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FIGURA. PARA ACERCAR LA HISTORIA DEL ARTE A LA ANTROPOLOGIA
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Resumen:

El presente articulo pretende mostrar c6mo la nocién de figura ha permitido tender algunos puentes entre la historia del arte y la antropologia.
Tras un breve recorrido por las razones que dificultan el acercamiento entre ambas disciplinas, mostraremos c6mo, de todas las versiones
del llamado “giro icénico” en historia del arte, es la que ha asumido a lo figural como eje central la que resultard més productiva, tanto en
relacién con la necesidad de devolver la imagen al hombre, la aspiracién mds general de la antropologia, como en relacién con el estudio de
las imdgenes-afecto en tanto que insertas en rituales y practicas sociales.

Palabras clave: figura, antropologia, historia del arte, giro icénico.
Abstract:

The present article seeks to show how the notion of the figure allows to create connections between art history and anthropology. After taking
a brief tour through the reasons which difficult the approach between the two disciplines, we will show that among the different versions of
the “iconic turn” in art history, considering the “figural” as a focal point has been the most fertile. Not only the most productive in relation
with the requirement of bringing back the image to the human being, the most general aspiration of anthropology, but also in relation with
the study of the affection-images because these are included in rituals and social practices.

Keywords: figura, anthropology, art history, iconic turn.
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1. Historia del arte y Antropologia: la ausencia de un objeto comin

Hace ya algin tiempo que las relaciones entre historia del arte y antropologia
se han convertido en un asunto obligado para quienes se dicen practicantes
de una u otra disciplina. Desde posiciones bien diversas, ya sea desde la
antropologia postmoderna, ya desde la tradicién historiogrifica que se reclama
como la tradicién continental que nacié en el periodo entreguerras, ya desde
quienes, proviniendo mds o menos directamente de los visual studies, indagan
en la “agencia” de las imdgenes, o ya sea incluso desde el propio mundo del arte
y el museo contempordneos, se nos viene diciendo que las fronteras entre las
disciplinas de la historia del arte y la antropologia se han hecho necesaria y hasta
ficilmente franqueables: que la iconologia debe disolverse en una “antropologia de
las imdgenes de corte warburgiano”;* que “un historiador del arte debe ser también
un antrop6logo”;* que un antropélogo debe realizar etnografias-collage preparadas
para abrirse a la diferencia en cualquier momento;* que los artistas contemporaneos
se comportan como etndgrafos mds preocupados por los procesos de constitucién

2 Georges Didi-Huberman, Limage ouverte. Motifs de l'incarnation dans les arts visuels (Paris:
Gallimard, 2007), 30. A pesar de las diferencias, en este sentido el proyecto de Hans Belting va en
la misma direccidn, considerando que el proyecto warburgiano de una historia de las imdgenes,
que no del arte, se frustra cuando sus colegas y discipulos “reducen la definicién [de imagen)]
y hacen de ella un instrumento de comparacién para la interpretacién de las obras de arte del
pasado”, limitdndolo su proyecto a cuestiones estéticas. Hans Belting, Pour une anthropologie des
images (Paris: Gallimard, 2004), 24-25. Hemos intentado ofrecer una visién general de la posicién
de ambos autores en Gabriel Cabello, “Malestar en la Historia del Arte: sobre la Antropologia de
las Imédgenes de H. Belting y G. Didi-Huberman”, fmago Critica, n° 2 (2010): 29-52.

3 David Freedberg: “Antropologia e storia dell’arte: la fine delle discipline?”, en Benedetta Cestelli
Guidi (ed.) Storia dell'arte e antropologia. Ricerche di Storia Dell'arte, n® 94 (2008), 5.

4 Como se encuentra en Clifford Geertz y, més abiertamente, en James Clifford. Ver Lourdes
Méndez, La Antropologia ante las artes pldsticas. Aportaciones, omisiones, controversias. (Madrid:

CIS/Siglo XXI, 2003), 104-105.
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de identidades que por los de produccién.’ Pero, a pesar, de la promesa productiva
que la posibilidad de ese derrumbe de fronteras conlleva, la articulacién entre
historia del arte y antropologfa continta, nos parece, reteniendo algo de morboso.
De morboso en el sentido preciso de algo que aboca, si bien no a una enfermedad,
al menos si a una malaise relacionada con el objeto de estudio.

La ambigiiedad del titulo con que Thierry Dufréne y Anne-Christine Taylor
titularon las ya célebres jornadas del Museo del Quai Branly, canibalismos
disciplinares, no hace mds que subrayar las dificultades de esa relacién “carnal”,
como ellos mismos la llaman,® entre dos disciplinas que han compartido desde sus
origenes el hecho de formar colecciones de artefactos como parte esencial y sostén
de su tarea. Cabe en efecto preguntarse si realmente, y en su caso cémo, “ha cesado
el canibalismo disciplinar” que surge de una irreductible diferencia entre ambas,
incluso si, como parecen sugerir Dufréne y Taylor, mds que de una desaparicién
de lo que se trata es en realidad de la conversién de tal canibalismo en una suerte
de consciente ritual de la confluencia. Si bien en la cancién amazdnica el canibal
que iba a su vez a ser devorado por los enemigos podia de hecho recordar que
al ingerir su carne éstos no harfan sino comerse a si mismos (a la carne de su
propio pueblo —y, con ella, a sus propias capacidades— anteriormente digerida

5 Pasando del modelo de la produccién al del “artista como etnégrafo”, a un modelo identitario
Se desplaza asi el modelo benjaminiano del “autor como productor”, con consecuencias tedricas,
en relacién con la explotacién y la nocién de sujeto, de envergadura. Hal Foster, 7he Return of
the Real. The Avant-garde at the End of the Century (Cambridge, Mass.: The MIT Press, 1996),
171-204

6 Thierry Dufréne y Anne-Christine Taylor, “En guise d’introduction”. Thierry Dufréne y Anne-
Christine Taylor (ed), Cannibalismes disciplinaires. Quand ['histoire del’art et l'anthropologie se
recontrent.. (Paris: INHA/Musée du Quai Branly, 2009), 7-14, 8

7 Como sin tapujos afirma José Antonio Gonzélez Alcantud. José Antonio Gonzdlez Alcantud,
“Ironfa y autenticidad en los museos de la transmodernidad. Mirada antropoldgica”. Enrique
Couceiro Dominguez y Eloy Gémez Pellén, Sitios de la Antropologia. Patrimonio, lenguaje y
etnicidad (A Corufa: Universidade da Corufia, 2012), 63-76, 64.
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por el ahora devorado), resulta en cambio dificil imaginar un flujo similar entre
los objetos epistémicos de la antropologia y la historia del arte, construidos como
estdn en interaccién con los procesos de investigacién especificos y en general
bien diferenciados de cada disciplina. Como decia Barthes, “para hacer trabajo
interdisciplinar, no basta con coger un “tema” y disponer a dos o tres ciencias
alrededor de él. El estudio interdisciplinar consiste en crear un nuevo objeto que
no pertenece a nadie”®. Para Barthes, es bien sabido, el texto era justamente uno
de esos nuevos objetos —lo que, incluso partiendo de cierto grado de aceptacién,
no ha dejado de provocar reacciones contra la “ideologfa de la textualidad”. Pero,
;quién se atreverfa sin mds a afirmar que lo son igualmente el “artefacto”, la
“imagen” o simplemente el “arte”?

Las disciplinas, por lo demds, tienden de facto a resistirse a cualquier tipo de
transformacién que pueda amenazar su existencia. Y de aceptar cierto sentido
del término arte (de hecho, aquel en el que la historia del arte se ha construido
en la modernidad como disciplina, el que lo hace depender del gusto y de la
reflexividad y que imposibilita el andlisis comparativo con cualquier otro modelo
fuera del occidente moderno) y cierto sentido del término antropologia (el que
més se enraiza en el descubrimiento, mds alld de la etnografia, de estructuras
y leyes, insistiendo en la dependencia del anilisis antropolégico con respecto
a una teorfa general de la vida social y de la naturaleza humana)’, la expresiéon
“antropologia del arte” se convierte de hecho en una expresién incémoda, si
es que no constituye un auténtico oximoron. La presentacion de Canibalismos
disciplinares puede de nuevo servirnos aqui de ejemplo. Cuando se refieren a la
antropologia del nexo artistico de Alfred Gell como a un paso en el acercamiento
entre ambas disciplinas, Dufréne y Taylor nos estdn hablando, nos parece, mds de

8 Roland Barthes, 7he Rustle of Language (Berkeley and Los Angeles: University of California
Press, 1989) 72.

9 Sobre la falta de univocidad del término “antropologfa” y los diferentes modos de entenderlo,
puede verse Joseph R. Llobera, La identidad de la antropologia (Barcelona: Anagrama, 1999)
24ss.
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su propia voluntad que de una estrategia realmente operativa para franquear la
frontera. Su afirmacién acerca de cémo “la vuelta de los antropélogos a la toma en
consideracion de los artefactos como vector de sentido y—mejor incluso— como
‘agentes’ (Alfred Gell), los acerca a los historiadores del arte”,'’ no encuentra de
hecho mejor respuesta que las propias palabras de Gell:

“Como he sefialado en algtin lugar (Gell, 1995), estoy lejos de andar
convencido de que toda ‘cultura’ posea un componente en su sistema
conceptual que sea comparable con nuestra propia ‘estética’. (...)
El proyecto de reconocer ‘estéticas indigenas” ha sido esencialmente
disenado para refinar y expandir las sensibilidades estéticas del puiblico
del arte occidental mediante la provisién de un contexto cultural en
el que los objetos artisticos no occidentales puedan ser asimilados a
las categorias de la apreciacién artistica estética occidental. Esto no es
algo malo en si mismo, pero atn dista de ser una teorfa antropoldgica
de la produccién y circulacién artistica”."!

Estd claro que, de tratarse aqui efectivamente de un puente entre ambas
disciplinas, sélo podria serlo en el caso de que la historia del arte transformara
su objeto en la direccién de una suerte de “historia de los artefactos” que dejara
de lado la cuestién evaluativa, que para Gell carece de interés antropoldgico salvo
que ella misma quede insertada como parte los “procesos sociales de interaccién
a través de los cuales [los esquemas evaluativos] son generados y sostenidos”. La
especificidad de una teoria antropoldgica consiste, dice Gell, en ocuparse de las
relaciones sociales, que siempre tendrdn prioridad (frente a lo que afirma la linea
de estudio que va de Boas a Sally Price) sobre la ‘cultura’:

“Uno sbélo descubre en qué consiste la ‘cultura’ de alguien
observando y registrando su comportamiento cultural en algin
marco especifico, es decir, cémo se relaciona con ‘otros’ especificos en

10 Dufréne y Taylor, “En guise d’introduction”, 9.
11 Alfred Gell, Art and agency (Oxford: Oxford University Press, 1998) 4.
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las interacciones sociales; esto es verdad incluso si uno sienta a alguien
y le dice ‘hdblanos sobre tu cultura’ —en este caso la interaccién en
cuestion es la que se produce entre el antropélogo que pregunta y el

(probablemente desconcertado) informante”.'*

No es necesario especular mucho para constatar cémo las afirmaciones de
Gell se distancian no ya s6lo de las pretensiones de acercamiento a la historia
del arte de Dufréne y Taylor, sino también de la perspectiva culturalista que ha
constituido el punto de partida de antropologia “posmoderna”. En efecto, para
Cliford Geertz “la disciplina de la antropologia surge por entero” del concepto
de cultura, que él entiende como “esencialmente semidtico” y que designa a la
red de significado que el hombre mismo teje y en la que estd suspendido. Una
red en cuyo andlisis consiste justamente la antropologia, la cual “no [constituye]
una ciencia experimental en busca de una ley, sino una ciencia interpretativa a la
busqueda de sentido” cuya préctica se resume en la etnografia.’ No es nuestra tarea
la de mostrar aqui cémo el modelo etnogrifico “posmoderno” pueda socavar las
pretensiones cientificas de la antropologfa,'* pero si la de subrayar que la primacia
del relato acerca del contacto efectivo con el otro que suponen la thick description
de Geertz o la etnografia experimental de Clifford (que incorpora estrategias de la
vanguardia como el collage, la yuxtaposicién y el extranamiento, en tanto que una
estrategia ldbil capaz dar cuenta del siempre cambiante proceso de comunicacién
al tiempo que introduce la reflexividad en relacién con el propio background
cultural del etnégrafo)” constituyen modelos de reflexividad donde el carisma
del intelectual (o del artista, dado que en uno parece convertirse el etnégrafo)
se proyecta inconscientemente sobre un objeto cuya construccién no ha estado

12 Gell, Art and agency, 5.
13 Clifford Geertz, The Interpretation of Cultures. Selected Essays (New York: Basic Books, 1973), 5.
14 Para esto, ver Llobera, La identidad, 21-43.

15 James Clifford, 7he predicament of culture. Twentieth-Century Ethnography, Literature and Art
(Cambridge, Mass.: Harvard University Press, 1988), 10.
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mediada por la reflexividad del campo mismo de las ciencias sociales, de modo que
el “marco especifico” al que se refiere Gell parece verse reducido a una reflexién del
sujeto acerca del sujeto.’® Y que ese tipo de proyeccion inconsciente es la misma
que se ha producido, como bien muestra Lourdes Méndez, en una serie de grandes
exposiciones cuyo eje ha sido la yuxtaposicién de artistas y obras occidentales y
no-occidentales, contribuyendo asi a “producir la ilusién de que estamos viviendo
en un mundo desordenado y heterogéneo en el que todos y todas estariamos
realmente interconectados”, al precio de obliterar “la estructuracién de dichos
mundos y los regimenes de poder que en ellos actdan”.'” Tanto el modelo basado
en la proyeccién primitivista (pues sélo ella puede permitir la visién del artista
occidental como un mago) de Magiciens de la terre (MNAM-Pompidou, 1989),
que sintomdticamente se centraba en la especulacién sobre lo sagrado que habia
justamente sido tema preferente del arte occidental de los setenta,'® como el modelo
basado en la universalidad de lo artistico de Cocido y crudo (MNCARS, 1994), que
selecciond a los artistas no por criterios étnicos, sino por estar ya insertos en el
mapa del arte contempordneo, coincidian en apuntalar la prevalencia del estatus
carismético del artista. En Partage d’exotismes (V Bienal de arte contempordneo
de Lyon, 2000) la identificacién del exotismo exclusivamente con “la mirada” y
la promocién de facto de artistas exdticos para las grandes galerias de las grandes
capitales de Occidente venia a culminar ese proceso que definié como nadie
Hassan Musa en la carta con que desestimaba la invitacién a participar: “Yo, artista
nacido en Africa, pienso que a lo que se llama arte africano contemporéneo no es

16 Lourdes Méndez, La Antropologia ante las artes plisticas. Aportaciones, omisiones, controversias

(Madrid: CIS/Siglo XXI, 2003), 107.
17 Ibid, 111.

18 Las obras no fueron agrupadas en virtud de su origen geografico ni tampoco para confrontarlas,
y la propia seleccién de obras indicaban que todo giraba en torno a la primitivizacién (no se
expusieron cuadros acrilicos que los artistas de la misma comunidad producian). Lourdes Méndez,
Antropologia del campo artistico (Madrid: Sintesis, 2009), 218.
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mas que una posible evolucién de la tradicién europea”.”
q p p

No basta, por tanto, con una vaga reivindicacién de los artefactos como vector
de sentido o como agentes para dar por cerrados (o para celebrar) los canibalismos
disciplinares. Y, aunque ciertamente en el mundo del arte contempordneo el
idealismo de herencia kantiana que estuvo en la base del sistema moderno de las
artes (y en el que se basa, de hecho, la nocién del campo artistico de Bourdieu
como una especie de reverso)® ha sufrido considerables mutaciones, entre ellas
la del paso de una cuestién morfolégica a una cuestién funcional, la del paso de
la pregunta acerca de “qué es el arte” a la pregunta acerca de “cudndo hay arte”
—es decir, a la de cudndo un objeto estd siendo utilizado como obra de arte y por
tanto renovando la practica social del arte—, la disciplina de la historia del arte
ha reaccionado igualmente de manera clara al envite de su posible disolucién en
la antropologia, envite que le lleg6, sobre todo, desde los llamados visual studies.
Lo ha hecho en primer lugar mediante la defensa de lo que le es mds especifico, la
atencién a la diacronifa. Frente al estableciendo de una horizontalidad sincrénica
donde parece que el acceso inmediato a los objetos estd garantizado, se ha
reivindicado que el correcto andlisis biogrifico y sociohistdrico tiene justamente
como tarea la de establecer discontinuidades y volver esos objetos extrafos a
nuestros ojos: si se nos vuelven accesibles es solamente gracias a su posthistoria, que
se relaciona menos con ellos que con nuestro propio horizonte de expectativas.” Y
la primera de las extrafiezas que dificulta el acceso inmediato a los objetos estriba

19 Ibid, 228.

20 Un excelente andlisis de este punto puede encontrarse en Richard Hooker, Dominique
Paterson y Paul Stirton, “Bourdieu and the art historians”, Bridget Fowler (ed.), Reading
Bourdieu on Society and Culture. Oxford: Blackwell, 2000), 212-228.

21 Nelson Goodman ha analizado con detalle este paso. Nelson Goodman, Maneras de hacer
mundos (Madrid: Visor, 1990), 98ss.

22 Susan Buck-Morrs, en VVAA, “Visual Culture Questionnaire”, October, Vol. 77
(Summer 1996): 25-70, 30.
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en la reflexividad que ha acompanado al arte moderno: al hecho de que el arte
moderno ha avanzado interrogando, sometiendo a un test las condiciones de
posibilidad de la imagen, tal como pueda ser experimentada en un momento
dado, m4ds alld de su visualidad misma.?®> La reflexién sobre las condiciones de
experiencia de la modernidad, sobre la arquitectura que precede a la imagen, es
prioritaria en relacién con el acceso a ella, y de hecho sélo no perdiendo este
horizonte parece la historia del arte poder resistir al triste destino de convertirse
en una mera introyeccién (y una capitulacién ante) las intensidades flotantes de
la 16gica cultural postmoderna.® Y, sin embargo, es la presencia misma de esas
intensidades flotantes que escapan a los dispositivos tradicionales del sistema
moderno de las artes, su desgajarse con respecto al principio de reflexividad y de
adecuacion al médium especifico con el que el arte moderno quiso que la imagen
confluyese, la que vuelve necesario tomar en cuenta el espacio, ahora abiertamente
desvelado, de una imagen-afecto dotada de agencia pero que no se adecta, sino
que se sitta entre los dispositivos objetuales propios del arte. Es en este punto, nos
parece, donde la historia del arte puede abrirse con més claridad a la antropologia.
Y la nocién que puede vertebrar esa aproximacion es la nocién de figura.

2. La nocién de figura como principio y como limite de una antropologia
de las imdgenes.

El problema del acercamiento entre la historia del arte y la antropologia estriba,

23 Thomas Crow, en VVAA, “Visual Culture Questionnaire”, October, Vol. 77 (Summer 1996):
25-70, 36. En un sentido no lejano a lo que aqui sefialamos, la dltima Rosalind Krauss ha
dedicado su trabajo a estudiar la produccién, por parte de artistas contemporéneos, de nuevos
médiums (que ella llama technical supports) que sean capaces de tematizar las condiciones de
posibilidad de nuestra (hipertecnologizada) experiencia. Rosalind E. Krauss, Under blue cup
(Cambridge, Mass./London: the MIT Press, 2011).

24 Ver Gabriel Cabello, “La vida de las imdgenes. Entre el médium especifico y la revolucién
cultural”. Creatividady sociedad, n°19, diciembre de 2012, 1-36. http://www.creatividadysociedad.
com/articulos/19/La%20Vida%20de%20las%20Imagenes.pdf
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por tanto, en la construccién de un objeto que permita tratar a los artefactos sin
ligarlos de modo exclusivo a una categoria —la del arte— que a la postre depende
de un contexto histdrico especifico, el contexto occidental de que se ocupa la
historia del arte —o el contexto de las sociedades no occidentales en la medida en
que en su seno circulen artefactos susceptibles de ser investidos de las cualidades
del arte. Un objeto tal, capaz de hacer posibles los estudios comparativos sin
los cuales la tarea de la antropologia resulta imposible, podria, como en efecto
propone Philippe Descola, tomar como punto de partida la nocién de figura.
Partiendo de la afirmacién de Merleau-Ponty acerca de que es propio de lo visible
el estar dotado de un “duplicado” o un “forro” de invisible,”® Descola considera
que es posible desarrollar un esquema figurativo a la vez sensible e inteligible que
serfa coextensivo a las diversas formas de la experiencia del mundo, las cuales
vienen a coincidir con otras tantas formas de inferir cualidades a los “existentes”.*
Surgen asi para Descola cuatro modos de organizar dichos “existentes” (totemismo,
analogismo, animismo y naturalismo), en relacién con los cuales la cosmologia
naturalista moderna, que establece una continuidad entre los cuerpos pero una
diferenciacién por el espiritu,”” no es mds que una forma entre otras.

No es nuestro objeto, no obstante, indagar acerca la validez de esos modos
de organizacién, acerca de su mayor o menor consistencia tedrica, sino tomar en
cuenta cémo desde el otro lado de la ecuacién, desde la historia del arte, ha sido
igualmente el concepto de figura, capaz de articular forma con formacién, imagen
con imaginacién, lo figurativo, en definitiva, con esa opacidad de las virtualidades
visuales que constituye lo figural, el lugar donde una serie de trabajos han

25 “Ceci veut dire finallement que le propre du visible est d’avoir une doublure d’invisible au
sens strict, qu'il rend présent comme une certaine absence” Merleau-Ponty, Maurice, L'Oeil et
Llesprit (Paris: Gallimard, 2006), 57.

26 Philippe Descola, “Lenvers du visible: Ontologie et iconologie”. Dufréne y Taylor (ed),
Cannibalismes, 25-36, 26.

27 El desarrollo més amplio es el au déla, particularmente en Philippe Descola, Par-deli nature et

culture. (Paris: Gallimard, 2005), 183-337
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encontrado la confirmacién del “contenido antropolégico de toda imagen”.”® O, lo
que es lo mismo: la confirmacién de que la imagen existe en cuanto tal solamente
al condensar el pensamiento y el deseo humano. Tiene razén Hans Belting cuando
subraya que las resistencias a la posibilidad de una antropologia de las imdgenes
no hacen mds que mostrar la urgencia de su necesidad: “uno se encuentra con
un nuevo problema en la objecién de que el estudio de la antropologia se refiere
al ser humano, y no a las imdgenes. Pero esta objecién demuestra precisamente
la necesidad de lo que cuestiona.” Y si lo demuestra es porque las imdgenes no
surgen de un hecho estrictamente perceptivo, pues para que algo se constituya
como “imagen” es necesario que tenga lugar un acto de simbolizacién, personal o
colectivo. Es decir: que, exteriores o interiores, las imdgenes s6lo pueden concebirse
antropoldgicamente. A pesar de todas las limitaciones de que es prisionera su
manera de entender de ese acto de simbolizacién, la posicién de Belting en este
punto constituye una suerte de punto de no retorno: no hay imagen sin que lleve
inscrita en ella un grado de eficacia simbdlica.

En efecto, la primera de las consecuencias que la introduccién de cuestiones
antropoldgicas en el dominio de la historia del arte trae consigo es justamente
ésa: la de obligar al investigador a preguntarse por los efectos, por la eficacia de
las obras. Lo que implica al menos dos cosas: que, mds alld del placer estético (o
al menos de cierto modo de concebir el placer estético como “desinteresado”) las
imdgenes son objetos “agentes”, tanto en relacién con el conocimiento como en
relacién con los afectos; y que, precisamente por la necesidad de dar cuenta de su
capacidad de agencia, toda reflexién sobre la imagen implica una reflexién sobre
las practicas en las que los objetos artisticos se insertan. Keith Moxey ha analizado
con claridad los rasgos generales del “giro ic6nico” que, acompanado también de
una determinada epistemologia cientifica (como la defendida por Bruno Latour),
ha tenido lugar en las dltimas tres décadas con el fin dar cuenta de la agencia de

28 Gorges Didi-Huberman, “Imaginer, disloquer, reconstruire”, Dufréne y Talyor (ed),
Cannibalismes, 189-196, 189.

29 Hans Belting, Pour une anthropologie, 18.
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las imdgenes, tanto a nivel epistemolégico (por ejemplo, los dibujos de Darwin
tal como los analiza Horst Bredekamp o las “imdgenes performativas” de James
Elkins) como en relacién con la interaccién social (“la vida social de las cosas” de
Arjun Appadurai o las “vidas” de las imdgenes de W.T.J. Mitchell).** Y ha llamado
la atencién sobre cémo, particularmente en la tradicién alemana (donde el término
Bild no separa, como si permite hacerlo la oposicién inglesa entre picture e image,
los artefactos visuales asociados o no con el valor estético), la Bildwissenschaft o
la’ Bildanthropologie no se consideran un giro novedoso, sino que se reclaman
herederas de la cultura europea anterior a la Segunda Guerra Mundial. Lo que no
hace sino recordar que el didlogo entre historia del arte y antropologia no acaba
precisamente de nacer, sino que fue inaugurado por Aby Warburg hace ya mas de
un siglo a través de dos caminos paralelos: mediante la introduccién de objetos
pertenecientes a otras culturas en el campo del arte, y también transfiriendo al
arte occidental cuestiones propias de la antropologia como, por ejemplo, las
relaciones entre imagen, ritual y mito. Pues si en efecto corresponde a Warburg
el haber reconocido la “vida” de las imdgenes (su Nachleben, su “vida péstuma”),
esa pervivencia de las imdgenes (y de las férmulas de pathos) més alld de los
objetos artisticos mismos iba en Warburg acompanada de la preocupacién por su
inscripcién en la vida social a través de formas rituales, de “formas intermediarias”
que, ayudadas de gestos, accesorios y ornamentos, permitian que a su través la
mitologia pudiera descender a la calle y reconfigurar la existencia cotidiana.’!

Es en este punto clave de su nexo con la prictica donde justamente emergen
ciertos problemas que acompanan a la consideracién de la agencia de las
imdgenes, como se muestra al analizar el modelo de Belting. En este modelo las
imdgenes, a diferencia de lo que fuera la obsesién del arte y la critica modernas,

30 Moxey, Keith: “Los estudios visuales y el giro iconico”, Estudios visuales, n° 6 (2009): 7-27.

31 Philippe-Alain Michaud, Aby Warburg et l'image en movement (Paris: Macula, 1998), 162ss.
Giovanni Careri, “Aby Warburg. Rituel, Pathosformel et forme intermédiaire”. Lhomme, n° 165

(2003): 41-76.
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ya no pretenderdn conformarse de acuerdo con un médium especifico, sino
que se servirin de diferentes médiums, transitando, némadas,” por ese lugar
entre que comparten con unos afectos no regulados ya por el juicio de gusto.
Pero, como ha visto Christopher Wood, la concepcién de Belting es demasiado
“iconocéntrica’ y genera al menos dos problemas interrelacionados. El primero
consiste en que “postular algo anterior a la representacién es caer en algo similar al
logocentrismo”, el cual de hecho constituye “quizd la mejor manera de caracterizar
la teorfa de la imagen de Belting: su ‘imagen’ funciona del mismo modo en
que el Jogos (“palabra” o “voz”), solia funcionar en los modelos de significacion
lingiiistica”.** Belting estd tdcitamente coadyuvando a la rehabilitacién de una
relacién naive, reencantada, con los iconos, que justamente la tradicién moderna
de reflexién sobre el médium, sobre su opacidad, parecia haber desterrado, y que
corre el riesgo de realizar nivelaciones que terminan por considerar del mismo
modo a la iconoclastia talibdn y a la abstraccién vanguardista. Los objetos de arte
son, en cualquier caso, complejidades singulares que incorporan densos procesos
productivos, materiales y reflexivos, de los que no se puede dar cuenta a partir de un
dualismo de herencia platénica vehiculado por un lenguaje que permita formular
cosas como la “encarnacién” de las imdgenes.* Pero, ademds, esa omnipresencia

32 Puede verse aqui nuestra propia descripcion de la posicién de Belting. Cabello, “Malestar
en la Historia del Arte...”, 32-35. A pesar de su aparente divergencia, no muy distinta es
en este sentido la posicién de W.T.J. Mitchell, quien considera —metaféricamente— a la
imagen como a un ser vivo que se desenvuelve entre media como un organismo en su habitat:
“Como los organismos, pueden moverse de un ambiente medidtico a otro, de modo que una
imagen verbal puede renacer en una pintura o una fotografia, y una imagen esculpida puede
ser ofrecida en el cine o en la realidad virtual”. Porque, como todo ser vivo, contintia Mitchell,
“las imdgenes necesitan un lugar para vivir, y esto es lo que les proporciona el médium” (W.
J. T. Mitchell, What Do Pictures Want? The Lives and Loves of Images (Chicago: University Of
Chicago Press, 2005), 216.

33 Christopher Wood, “Bild-Anthropologie: Entwiirfe fiir eine Bildwissenschaft by Hans
Belting”, 7he Art Bulletin, Vol. 86, n° 2 (2004): 370-373, 373.

34 Por més que Belting insista en que la separacion entre imagen y médium sélo tiene lugar en
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de Platén y de Grecia en el planteamiento de Belting, su adopcién de los términos
eikon 'y eidolon, que coadyuvan a bloquear como superflua toda teoria artistica o
de la mediacién, nos pone fécilmente en la pista de su limitacién en relacién con
la prictica. Esa terminologia es incapaz de dar cuenta del verdadero motor de
la tradicién visual en Occidente, la tradicién latina de la figura (con su pariente
ficcion), la cual pone el acento no en algin tipo de existencia primordial de la
imagen, sino en el artefacto ya formado y en los esfuerzos interpretativos que
tienen lugar en relacién con é.%°

3. Las promesas de la figura y el espacio de la prictica

Si en cambio partimos, como ha ocurrido sobre todo en el medio francés —
pensamos en autores como Georges Didi-Huberman, Giovanni Careri o Philippe
Dubois, de un modo u otro herederos, en mayor o menor grado en cada caso,
de la posiciéon de Jean-Frangois Lyotard en relacién con lo que nos ocupa— del
modelo de la figura, podrd recobrarse la centralidad del artefacto frente a las
“encarnaciones” al tiempo que abrir su sentido al espacio de la préctica ritual y
social. Para ello, el sentido del término “figura” debe ser entendido mds alld de su
estrecha analogfa, que se establece ya desde su primera aparicién en Varron,* con
el del término “forma’”, en tanto que si la forma indica un molde externo, la figura

el acto perceptivo (de “animacién”) mismo (“cuando distinguimos un lienzo con respecto a la
imagen que representa, prestamos atencién al uno o al otro, como si fueran cosas distintas, lo
que en realidad no son; se separan solamente cuando nuestra mirada lo pretende.”) su modelo
descriptivo perpetia de facto el dualismo y resubstancializa la imagen, estableciendo esquemadticas
oposiciones como la que establece entre el hecho de recordar una imagen, lo que supone extraerla
de su médium original y reincorporarla a nuestro cerebro, al cuerpo como médium, y el tornarse
autorreferencial del médium propio del arte moderno como acto iconoclasta. Hans Belting,
“Image, Medium, Body. A New Approach to Iconology”, Critical Inquiry, n° 31 (2005): 304.

35 Christopher Wood, Bild-Anthropologie, 372.

36 Erich Auerbach, Figura. La loi juive et la Promesse Chrétienne (Paris: Macula, 1967), 13.
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constituye un operador que relaciona la apariencia visible con su modelo abstracto.
La figura no podrd entonces ser tratada como una cosa, sino como un modo de
establecer conexiones significantes entre cosas. Como la matriz de la que habrén
de surgir tanto lo figurativo, que implica la reduccién de lo visual a lo visible y lo
legible, segun el modelo albertiano de la Aistoria —y raiz a su vez de la clausura
iconolégica de Panofsky, cuya pretensiéon de objetivismo, convierte, de paso, el
sentido del objeto en impermeable a las pricticas en que surge y se manifiesta—
como lo figural, que puede concebirse como un movimiento asociado a un exceso
de lo visible sobre lo representable o, lo que es lo mismo, de lo visual sobre lo

visible-legible.

Fue en una nota de mayo de 1960 donde Merleau-Ponty, que estaba intentando
delimitar ese fondo que todo lo visible comportay “que no es visible en el sentido de
la figura”, utilizé, aunque sin distinguir plenamente su sentido tradicionalmente
expresado por lo “figurativo”, el término “figural”. E iba a ser tal término el que
en 1974 Lyotard escogiera para nombrar ese fondo opaco que no es sino el lugar
de una energética, de un deseo que habita la imagen y la moviliza. Discurso, figura
es un libro escrito para mostrar que la fuerza que son el ojo y el deseo no se opone
a la forma (considerar esa oposicién supondria confundir forma y estructura) sino
que constituye el principio motor de su movimiento irreductible a la significacién
discursiva, de su condicién de existir siempre en formacién: pues “el arte quiere
la figura. La belleza es figural, desatada, ritmica”.® Lo figural no enraiza, no tiene
su punto de emergencia en el mundo visible, sino en la esfera de lo visual, en la
matriz fantasmdtica de lo visual, de modo que en la perspectiva figural la imagen
queda abierta a los procesos de figuracién propios del suefio y, como si apareciese
siempre dos veces, se despliega en un proceso donde la constitucién del objeto es
desplazada desde lo visible y lo legible al movimiento del deseo, a la presiéon del
deseo.

37 Maurice Merleau-Ponty, Le visible et l'invisible (Paris: Gallimard, 1964), 295.

38 Jean-Francois Lyotard, Discurso, figura (Barcelona: Gustavo Gili, 1979), 32.
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La apelacién a lo figural constituye, por tanto, una apertura de la imagen al
inconsciente de lo visible. Hasta tal punto que, en su intento de disefiar un modelo
con tres niveles de figurabilidad (la tautologia de lo visible —la figura en tanto que
personificacién de un tema o un concepto—, la contradiccién de las figuras —la
aparicién de figuras mal separadas, como figuras de un suefio mal condensadas—
y la virtualidad de las figuras —el momento de las figuras figurantes, aparicién mds
que representacién, movimiento mds que estado, puesta en relacién de elementos
més que fijacién de alguna cosa), Georges Didi-Huberman concluye que “para
mirar verdaderamente un cuadro, serfa necesario verlo mientras se duerme... lo
que, con seguridad, es imposible”.*’ Y, paralelamente, lo figural implicard también
una nueva relacién entre lo visible y lo decible. Como senalaba Lyotard, también
en el discurso anida el ojo, no sélo en la medida en que el lenguaje siempre
exterioriza un “visible”, sino también en tanto que energia que presiona al texto
desde el interior modulando afectos y dotindolo de expresividad. No se trata
simplemente de oponer los regimenes de lo visible y lo legible, sino de procurar
una nueva articulacién donde lo legible adquiera su dimensién de visibilidad,
como en el espacio del Coup de dés mallarmeano.

Y el hecho es que la necesidad de esta superacién de lo visible-legible se pone
de manifiesto tanto en el andlisis de Rodowicz acerca del mundo digital, cuya
naturaleza hibrida “deja claro que la distincién entre lo visual y lo verbal” sobre
la base de la divisién entre la espacialidad y la temporalidad “ha sido siempre
un sefiuelo, asegurando la subordinacién de una teorfa materialista del arte con

. como, dieciséis siglos antes, en la cuestién

respecto a una idealista y logocéntrica”
agustiniana del videre verbi, del “ver del verbo”. Con el fin de superar la oposicién
entre los dioses paganos demasiado visibles y el invisible dios hebreo, el misterio

cristiano de la encarnacién introdujo la necesidad de que lo invisible pudiera llegar

39 Georges Didi-Huberman, Phasmes. Essais sur I'Apparition (Paris: Minuit, 1998), 98.

40 D.N. Rodowick, Reading the figural, or, Philosophy after the New Media (Durham and
London: Duke University Press, 2001), 37.
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a la visidn, lo cual se logrard mediante la superacién de lo visible en lo visual.*!
Inversamente, la exégesis del misterio consistird en abrir el texto a todos los vientos
posibles del sentido latente: como el misterio no puede ser aprehendido, sélo
podrd ser figurado a través de un laberinto de relaciones indirectas, explorando la
virtualidad figural del sentido, irreductible a lo meramente figurativo. Es asi como
“el modo de pensar figural, modo fundamental del pensamiento cristiano, se sitia
en las antipodas de toda nocién de léxico o de ‘vocabulario’ iconografico”.**

Al mismo tiempo, si la figura no es sino un operador, un movimiento de
traslacién, sélo podrd existir ligada a un uso: “La ‘figura’ no existe en tanto que
tal, por la sencilla razén de que ella se levanta a partir de un uso siempre singular
de los signos y las miradas”.®® El lugar de lo figural, en tanto que ligado al uso, serd
siempre un lugar entre, donde el médium no es ya mds que una especie de interfaz
que regula el trinsito de imdgenes y afectos, de modo que un objeto se vuelve
capaz de convocar imdgenes mds alld de su visibilidad objetual, es decir, se vuelve
capaz de rodearse de aura, de representaciones de la memoria que se agolpan en
torno a un objeto sensible.** Llegados a este punto, que legitima la posibilidad de
una historia del arte narrada como una historia warburgiana de fantasmas, una
necesidad se sigue practicamente de suyo: la de dar cuenta de con qué material
estdn tejidos esos fantasmas y de cudl es la arquitectura que sostiene su aparicién. Si
tomar como objeto la figura supone emancipar la nocién de médium con respecto
al objeto material y al saber hacer al que cierta historia del arte lo ha reducido,®

41 Georges Didi-Huberman, “Puissances de la figure. Exegése et visualité dans 'art chrétien”,
Ecyclopaedia Universalis. Symposium (Paris, 1990), 612.

42 Georges Didi-Huberman, Fra Angelico. Dissemblance et figuration (Paris: Flammarion, 1990),
96.

43 Georges Didi-Huberman, “Puissances ...”, 608.
44 Georges Didi-Huberman, Ce que nous voyons, ce qui nous regarde (Paris: Minuit, 1992), 51.

45 Catherine Perret, Les porteurs d'ombre. Mimésis et modernité (Paris: Belin, 2001), 146.
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ello no quiere decir que el impulso figural no posea una especificidad que habrd
de ser captada en el espacio que se extiende entre el artefacto y una practica social
y ritual mds o menos codificada. Este es, claro estd, también el momento en el que
la diacronia reclama sus derechos. El momento en que el espectador de la capilla
Fonseca de Bernini deviene un devoto y en que el gesto de la mano de Maria
apretindose contra el pecho en el momento de la encarnacién, que se refleja en
el gesto similar del dngel que a su vez encuentra un eco, si bien més intenso, en el
gesto del donante Gabriele Fonseca (quien parece estar imaginando el de Marfa)
se convierte en la extensién imaginaria de los ejercicios jesuitas consistentes en
“imaginar en presencia de una imagen”, en un dispositivo disefiado para organizar
la experiencia y generar emociones en el fiel dispuesto a la rendicién espiritual a
través de la contemplaciéon.* Esas imdgenes-afecto, que Giovanni Careri define
no como una cosa, sino como “aquello que transita entre las artes™’, como aquello
que toma y transforma un elemento transportindolo a otro registro, requieren
de un espectador-devoto cuyos movimientos espirituales les correspondan. Si el
composto berniniano constituye un montaje de dispositivos capaces de entrelazar
arquitectura, pintura y escultura, su plena articulacién sélo serd posible con
el concurso de un espectador-devoto cuyos sentidos, afecto e intelecto se vean
movilizados.

Al recordar c6mo, en su descripcién de la formacién del conjunto de dispositivos

<« ’ » . .
y saberes que conforman el “espectdculo” moderno, Jonathan Crary ha sustituido el
término “espectador” por el de “observador”, dado que “el observador no es nunca
pasivo, sino alguien que, como se deduce de las raices del término —‘observare’—
respeta, observa las reglas”,*® uno se ve aqui tentado a enfrentar la arquitectura

46 Giovanni Careri, Bernini: Flights of Love, the art of Devotion (London: Chicago UP, 1995),
30-47.

47 Giovanni Careri, Gestes d amour et de guerre. La Jérusalem délivrée, images et affects (XVIe-
XVIIIe siécle) (Paris: EHESS, 2005), 218.

48 Jonathan Crary, Techniques of the Observer. On vision and modernity in Nineteenth-Century
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que sostiene al especticulo moderno en términos parecidos a la que sostiene la
imaginacién del devoto de la Capilla Fonseca. Cierto que la tarea del historiador
consiste en primer lugar en ocuparse de las discontinuidades, de las rupturas, y
estd mds que claro que ni la estructura de poder, ni los dispositivos tecnolégicos
ni las posibilidades de la gestualidad son los mismos en el mundo contempordneo
que en la Roma barroca. Pero tampoco parece muy arriesgado sostener que de
hecho resulta mis coherente comparar las condiciones de posibilidad de la practica
de la imaginacién devota con las de la atencién suspendida del especticulo que
establecer una continuidad esencial, en tanto que obras de arte cuyas propiedades
inmanentes fueran similares, entre una pintura salida del taller de Rubens y una
performance fluxus, lo que tdcitamente hacemos en cada historia general del arte
que se redacta. Si bien es el hecho de que la mirada estd siempre velada por los
ritmos y huellas que corresponden a un sujeto cuya materia prima es el tiempo lo
que sostiene la importancia de lo figural, esos ritmos y huellas serdn sin embargo
siempre el resultado de pricticas que trascienden la mirada. Por extempordnea que
pueda resultar, esa constatacién habra de ser el comienzo, nos parece, de cualquier
intento de abrir la historia del arte a la posibilidad de una antropologia de las
imagenes.

*okok

(Cambridge, Mass., The MIT Press, 1990), 5-6.
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El trabajo interdisciplinario, del que tanto se habla actualmente, no consiste en confrontar
disciplinas ya constituidas (ninguna de las cuales estd dispuesta a desaparecer). Para hacer algo
interdisciplinario no basta con escoger un “sujeto” (un tema) y convocar a su alrededor dos o tres
ciencias. La interdisciplinariedad consiste en crear un objeto nuevo que no pertenezca a nadie.

Roland Barthes, “Los jévenes investigadores”, en: E/ susurro del lenguage.

Las reflexiones que llevaré a cabo en estas paginas se basan en algunas de las tesis defendidas por David Freedberg, competente historiador
del arte que ha dialogado y continta dialogando, aunque como veremos desde posiciones escépticas, con la antropologia.

El estudioso ha manifestado en diversas intervenciones una gran inquietud epistemoldgica y un claro distanciamiento de la disciplina (la

* Una primera versién de este articulo fue publicada originalmente (en italiano) con
el titulo “Creare un oggetto nuovo, che non appartenga a nessuno. Per una critica
della nozione di antropologia dell’arte” en el volumen Ricerche di storia dell’arte,
94 (Storia dell arte e antropologia, coordinado por B. Cestelli Guidi), 2008, pp. 41-
48. Una segunda version aparecié con el titulo “Creare un oggetto nuovo, che non
appartenga a nessuno. Campo artistico, antropologia dell’arte e antropologia visuale”
en la revista Erreffe. La ricerca folklorica, 57, Abril 2008, pdg. 9-15.Y por tltimo, la
version que se ha tomado como referencia para esta traduccién, fue incluida en el
reciente libro del autor Le ragioni dello sguardo. Pratiche dell osservazione, della rappre-
sentazione e della memoria, Torino: Ed. Bollati Boringhieri, 2011. Revista Sans dolgil - Estudios de la Imagen, Vol 5, N° 1, 2013, pp. 18-29.
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antropologia) que habia sido su punto de referencia en afios no muy lejanos'. En
particular, en un ensayo que vio la luz en Italia en 2008, y utilizando también
las palabras de Roland Barthes que intencionadamente he puesto en epigrafe,
Freedberg sintetiza el deseo de crear un objeto nuevo para el conocimiento que
eluda las obsoletas partes de las disciplinas conocidas que se han confrontado
con el campo artistico, in primis la antropologia y la historia del arte; un objeto
transdisciplinario, por decirlo de alguna manera, que esté en grado de devolverle
su contenido al campo, y eficacia al enfoque cientifico. Declarando muerta la
antropologia y moribunda la historia del arte, deteniéndose en una especie de
objetivo e ineluctable shifting de la una hacia la otra, confia en una perspectiva
neurocientifica, llena de grandes esperanzas y expectativas®.

1 Véase la conferencia Antropologia e Storia dell'arte: la fine delle discipline?, que tuvo lugar en la
Universidad de “La Sapienza” de Roma el 6 de mayo del 2005. Véanse también D. Freedberg,
Empatia, movimento ed emozione, en G. Lucignani y A. Pinotti (a cargo de), Immagini della Men-
te. Neuroscienze, arte, filosofia (Milano, Cortina, 2007), 13-68; D.Freedberg y V. Gallese, Motion,
Emotion and Emparhy in Aesthetic Experience, en “Trends in Cognitive Science”, (11.05.2007),
197-203.

2 Cfr. D. Freedberg, “Antropologia e storia dell’arte: la fine delle discipline?” en “Ricerche di
Storia dell’arte”, Storia dellarte e antropologia, a cargo de B. Cestelli Guidi, N° 94 (2008), 5-18.
La tesis de la muerte de la historia del arte ha sido defendida por el critico Arthur C. Danto.
Véase, por ejemplo, su After the end of Art. Contemporary Art and the Pale of History (Prince-

ton, Princeton University Press, 1995). Para una primera toma de contacto con las posiciones

de Freedberg, véase “Van Gogh e i neuroni: 'arte come esperienza cognitiva’, Micromega n° 2
(2007), 185-195 (intervenciones de A. R. Damasio, V. Ramachandran, R. Dolan y A. Livingsto-
ne, presentacién de C. Origgi). El niimero de Micromega, en realidad, extrapola intervenciones
del “Columbia Forum on Art and the New Biology of Mind”, que tuvo lugar en Nueva York el
24 de marzo de 2006, promovido por el Italian Academy for Advanced Studies in America del
Columbia University y por su director Freedberg, con la participacién de Marina Abramovic,
Laurie Anderson, Richard Axel, George Condo, Antonio Damasio, Arthur C. Danto, Lynn
Davis, Raymond Dolan, Vittorio Gallese, April Gornik, Robert Irwin, Neil Jenney, Eric Kandel,
Dani Caravan, Calvin Klein, Joseph LeDoux, Margaret Livingstone, Richard Meier, Vilanayur
S. Ramachandran, David Salle, Joan Snyder, Philip Taaffe, Terry Winters, Semir Zeki y el mismo
Fredberg.
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Freedberg ha sido para algunos antropélogos, de Estados Unidos y de Europa,
un importante punto de referencia por sus investigaciones y reflexiones y su libro
mundialmente conocido, 7he Power of Images. Studies in the History and Theory
of Response, en su innovadora propuesta disciplinaria, una relevante fuente de
estimulo y verificacién, sobre todo, pero no solo, para aquellos que nos hemos
ocupado de las imdgenes’. Ademds, las posiciones de Freedberg estin muy
presentes actualmente tanto en su pais como en otros, en su campo disciplinario
como fuera de él, y se debe, por lo tanto, ajustar cuentas con estas con una cierta
urgencia.

Al hacer esto, me gustaria relacionar la antropologia del arte con la antropologia
visual, en un intento de encontrar perspectivas nuevas, de corte diverso a aquellas
expuestas por Freedberg, para interpretar el campo artistico (los actores, los
procesos, las obras que existen en su interior).

3 Cfr. D. Freedberg, I/ potere delle immagini. Il mondo delle figure: reazioni e emozioni del pubblico
(Torino, Einaudi, 1993) [ed. or., 1989]. El libro ha sido recientemente publicado por Einaudi,
con una nueva introduccién, en 2009. Sobre un campo s relacionado con la neurociencia,
véase D. Freedberg y V. Gallese, Motion, emotion and empathy in esthetic experience, cit.; 1dd.,
“Movimento, emozione, empatia. I fenomeni che si producono a livello corporeo osservando le
opere d’arte”, Prometeo XXVI, N° 103 (2008), 52-59. Para una ayuda a la lectura del reciente
recorrido intelectual de Freedberg, véase B. Cestelli Guidi, “Cartografie del potere visionario.
Entrevista a David Freedberg”, i/ manifesto (24/06/2004).

4 Recuerdo, en primer lugar, que la antropologia visual estudia las imdgenes y los sistemas
culturales y comunicativos generados al interno de determinados contextos sociales, desde una
perspectiva local o global. Esta se distingue de la etnograffa visual, cuyo interés estd relacionado
al uso de medios audiovisuales en la investigacion y la reproposicién antropolégicas. Para un
planteamiento que diferencie los dos dmbitos véase M. Postma y P. I. Crawford (a cargo de),
Reflecting Visual Ethnography: Using the Camera in Anthropological Research (Leiden, CNWS
Pubblications, 2006). El visual turn que propongo aqui esté relacionado con las problemdticas
que tienen que ver con el nexo entre la historia del arte y la historia de la imagen, que ha sido
ensombrecido en el debate internacional de los Gltimos veinte-treinta afos. Para una antologfa
significativa (pero singularmente ingrata del notable trabajo desarrollado en el contexto antropo-
16gico), véase A. Pinotti, A. Somaini (a cargo de), Teorie dellimmagine. Il dibattito contemporaneo
(Milano, Raffaello Cortina Editore, 2009).
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Pero antes de entrar de pleno en el discurso, me gustaria hacer una rdpida
consideracién sobre los lamentos funebres disciplinarios (que parecen ser hoy una
costumbre extendida).

Estos lamentos me dejan perplejo, cargados a menudo de una tensién ideolégica
entreverada con un pragmatismo académico mds o menos inmediato. Por lo que
respecta a la historia del arte, me gustaria aplazar el juicio, por el respeto que
merecen las especificidades de los demds®. Sin embargo, me limitaré a recordar que
mucho antes que Hans Belting, Danto o el mismo Freedberg, ya habian realizado
criticas de corte epistemolégico autores como Alois Riegl, Heinrich Wolfflin, Aby
Warburg, Walter Benjamin o Carl Einstein®; criticas a menudo relacionadas con
un fastidio marcado por la propia disciplina, en su acepcién contempordnea, que
lejos de confirmar, a mi parecer, un declive disciplinario, han favorecido, tanto
ahora como antes, desarrollos interesantes y originales.

5 Pero quisiera recordar telegréficamente lo que escribe el estudioso Georges Didi-Huberman,
con quien concuerdo: “los actuales debates sobre “el fin de la historia del arte” y, paralelamente,
sobre “el fin del arte” son groseros, por que se basan en modelos de tiempos ordinarios, no dia-
lectales.” G. Didi-Hubermen, Storia dell’arte e anacronismo delle immagini (Torino, Bollati-Bo-
ringhieri, 2007), 27.

6 La recepcién en el 4mbito antropoldgico italiano del trabajo de estos autores ha sido escasa

y fragmentaria. Warburg, por lo que me consta, ha sido objeto de reflexién, ademds de para

mi, para Carlo Severi, Benjamin para Francesco Remotti, Einstein, a quien James Clifford ha
dedicado una distorsionada atencién en su andlisis del movimiento surrealista y en la revista
Documents, ha sido mencionado en el trabajo de Giorgio Raimondo Cardona. Riegl, a pesar de
su interés por las artes populares, no me parece que sea notorio entre los antropélogos, asi como
si es el caso de Wolfllin. Pero esta observacién nos lleva a las tenues relaciones de intercambio
entre la antropologfa y la historia del arte y se extenderia a figuras recientes (véase por ejemplo,
Kubler, considerado por Giovanni Previtali mds cercano a la antropologia que al genérico dmbito
humanistico, desconocido entre los antropélogos Italianos y también en el extranjero): no
obstante, desde esta perspectiva se reconoce que las défaillances se sittan més en la vertiente de

la antropologia que en la de la historia del arte. De Kubler, para valorar el grado de interés desde
la perspectiva antropoldgica, ademds de La forma del tempo. La storia dell arte e la storia delle cose
(Torino, Einaudi, 1976), véase, por ejemplo, History — or Anthropology — of Art? (Critical Inquiry,
L, 4, 1975), 757-767.
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De manera algo mds extensa me gustaria detenerme en la muerte de la
antropologia, que Freedberg da por cierta (y que, como es obvio, me compete de
manera m4s directa).

No me siento en sintonfa con la afirmacién de que la antropologia esté
muerta. Tengo, sin embargo, la sensacién de que las frecuentes afirmaciones al
respecto, provenientes tanto del exterior como del interior, confirman su plena
legitimidad y actualidad y la validez de su paradigma cognitivo. En realidad,
la crisis bosquejada por Freedberg en sus intervenciones, con alguna que otra
simplificacidn y persistencia comprensibles para quienes observan las cosas desde
fuera, estd relacionada a las corrientes reflexivas “fundamentalistas” predominantes
en los Estados Unidos, donde el campo antropolégico ha sido profundamente
redisefiado y redimensionado, como es bien sabido, en estos ultimos anos. La
fuerte tendencia culturalista, siempre presente en los estudios americanos, tras
haber producido notables contribuciones a una discusién radical sobre las
modalidades cognitivas de la disciplina respecto a las realidades nativas, y de sus
representaciones, en los afios setenta-noventa, grosso modo, del siglo pasado, ha
producido también una deriva manierista, totalmente estéril tanto en el dmbito
de la formacién de conocimientos como en el dmbito epistemolédgico. En un
progresivo giro sobre si misma, la disciplina se ha ido desvaneciendo en una
perspectiva genérica de estudios culturales (o en una Optica mds restringida,
de estudios visuales, o relativos a la comunicacién visual) que tras los lejanos y
prometedores comienzos de Richard Hoggart o de Stuart Hall, quieren hoy, y
pueden, decir todo y su contrario, con un enfoque superficial similar, en muchos
casos, al sentido comun.

Cierto es que este no es el lugar para realizar un examen exhaustivo de las
precedentes motivaciones y resultados complejos de esta deriva. Basta con recordar
que, desanclado del contexto social, apartado del juego de las relaciones politicas,
operante tanto a micro-escala como a macro-escala, extraido del campo de fuerzas
que justifican la existencia y la presencia de los actores sociales, privado de su
naturaleza relacional y negocial, el fenémeno cultural, reducido a su rigida esencia
textual, es analizado en si mismo, dando vida a una perspectiva hermenéutica, que
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presta mds atencion a sus propias razones que a las razones del objeto que deberia
interpretar. Pierre Bourdieu, en un breve pasaje de uno de sus ensayos’, puede que
haya sido algo apresurado, no obstante, ha expresado el fastidio por la tendencia
en cuestién de una manera sustancialmente compartida; y, por lo tanto, desde esta
perspectiva, el malestar de Freedberg es totalmente comprensible.

Cuanto he evocado es principalmente, si no exclusivamente, estadounidense.
En otros lugares del mundo la antropologia ha madurado, a partir de la leccién
reflexiva atentamente meditada y seleccionada, una conciencia de si misma como
critica cultural y social, conciencia que la convierte hoy en ciencia no alineada;
contraria a aceptar la légica global y el enredo étnico®, sin ser cémplice de los
procesos de homologacién, en desacuerdo con la actitudes poscolonialistas
contempordneas, sin ser europeo-céntrica o americano-céntrica, no del todo
convencida de la preeminencia cultural, poco o casi nada predispuesta a delegar al
campo natural lo que, en tltima instancia, pertenece al campo social).

Por lo tanto, tal vez la noticia de que la antropologfa estd muerta, una noticia
que se propaga frecuentemente a los cuatro vientos, ademds de no ser cierta y

7 N. T. El sociélogo escribe: “Esto equivale a decir que la sociologia de la sociologia que yo pro-
pugno tiene poco en comun con un retorno complaciente e intimista sobre la persona (cursiva
del autor) privada del socidlogo o la socidloga o con una bisqueda de Zeizgeist intelectual que
anime su trabajo, (...) Debo desligarme completamente, ademds, de la forma de “reflexividad”
representada por esa especie de observacién autofascinatoria de la escritura y los sentimientos
del observador que recientemente se ha puesto de moda entre los antropdlogos norteamericanos
(...) quienes, habiendo agotado aparentemente los encantos del trabajo de campo, se han puesto
a hablar de ellos mismos en lugar de hablar de sus objetos de investigacién. Cuando se vuelve
un fin en sf mismo, esa denuncia falsamente radical de la escritura etnografica como “poética y
politica” (...) abre la puerta a una forma de relativismo nihilista ligeramente velada, de la clase
que me temo subyace a varias versiones del “programa fuerte” de la sociologia de la ciencia, que
se erige como el polo opuesto a la ciencia social verdaderamente reflexiva’, tomado en su versién
en espafiol de: P Boudieu y L. Wacquant, Una invitacién a la sociologia reflexiva (Buenos Aires,
Siglo XXI Editores, 2005), 118-119.

8 Cfr. R. Gallissot, M. Kilani y A. Rivera, Limbroglio etnico. In quattordici parole-chiave (Bari,
Edizioni Dedalo, 2007)
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de estar basada en vistosas, aunque limitadas, realidades transocednicas, puede
acabar por secundar una légica conformista, que tiende a eliminar la voz critica y
a sustituirla por vagos puntos de vista sobre como van (inevitablemente) las cosas
en la asi llamada cultura (sobre cuya naturaleza existente, y sobre la naturaleza
tendenciosamente idealista de los estudios dedicados a esta, se han escrito en los
tltimos anos pédginas clarificadoras)’. Tal vez, la noticia de que la antropologia
estd muerta es parte del proceso general de comprensién de las ciencias sociales
que estd teniendo lugar en numerosos paises del occidente, incluso en el nuestro,
y que se articula en una serie de medidas estructurales encaminadas a utilizar
instrumentalmente las competencias, limitando, sin embargo, su prestigio e
influencia.

Pero, aunque es verdad que la antropologia como ciencia critica tiene
todavia una legitimidad y plausibilidad, esto no quiere decir que su campo, sus
divisiones subdisciplinarias, su método, su perspectiva hermenéutica, su bagaje
epistemoldgico no deban someterse a una enérgica critica y un proceso radical de
reorganizacién. Y con esto, llegamos a la antropologia del arte (y a la correccién
en el sentido de la antropologia visual que pretendo proponer aqui).

Antes que nada, cabe sefalar la inadecuacién de una definicién
omnicomprensiva. Una definicién tal oculta la variedad del arte: una multiplicidad
de poéticas y practicas, fundadas sobre diversos presupuestos sensoriales y
cognitivos, que se concretan en producciones diferentes entre si. El arte es por
convencién y desde una perspectiva culta occidental: musica, danza, teatro,
literatura escrita y oral, pintura, escultura, grabado, fotografia, cinematografia,
videografia, computer image, arquitectura, etc. Pero en la arbitraria aglutinacién
de poéticas y pricticas tan diferentes, la definicién de la antropologia del arte
acaba inevitablemente por privilegiar y enfatizar el criterio estético (todas estas
cosas tan diversas son arte, en la medida en que son bellas o en cualquier caso

9 Para un andlisis del culturalismo en versién americana y britdnica, véanse dos volimenes
recientes de Adam Kuper. A. Kuper, Culture. The Anthropologists’ Account (Cambridge, MA-Lon-
don, Harvard University Press, 1999); Id., Among the Anthropologists. History and Context in
Anthropology (London & New Brunswick, NJ, The Athlone Press, 1999).
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hacen referencia a la belleza'’). Sin embargo, este criterio, preside (o contribuye
a presidir, junto a lo funcional y lo social) la elaboracién de las artes cultas,
solamente en Occidente. Por lo tanto, me parece oportuno disgregar la nocién de
antropologia del arte en una pluralidad de puntos de vista antropoldgicos atentos
a la peculiaridad de cada forma expresiva, ademds de, obviamente, a cada contexto
étnico (cuando y donde estos estén dotados de un significado especifico). Y por
tanto, es oportuno pensar en una antropologia de los sonidos y de la mdsica, del
cine, de la fotografia, de la literatura escrita, del teatro...etc. Antropologias que
tomen como principio la reflexién en torno a los fundamentos sensoriales que
presiden la formacién de los productos.

Pero, en realidad, respecto al arraigado predominio dela visién enla construccién
de los saberes, y del Saber, en Occidente, que ya mencioné en otras ocasiones'’,
los antropblogos del arte han analizado sobre todo las artes visuales de las
sociedades iletradas (o expeditivamente consideradas como tales) y, en su interior,
la escultura y la pintura. Partiendo de estos contextos han intentado recabar reglas
generales en torno a la definicién del fenémeno artistico y la fisionomia que debe
tener su estudio especifico. Y en esta tarea de reduccién y generalizacién se han
involucrado historiadores del arte, que son, a su vez, historiadores de la pintura
y de la escultura (o incluso de la arquitectura) occidentales; estos por lo tanto, al
acreditar la nocién de la antropologia del arte, elaborada por los antropélogos,
en realidad, se legitiman a si mismos, su hegemonia académica y cientifica en el
contexto global de las disciplinas que se ocupan de la historia del arte presentes en
el panorama occidental.

Como he sefialado, es el criterio estético el que puede constituir el banco de
pruebas para una profunda revisién metodolégica y epistemoldgica de tal posicion.

10 Para una critica radical del criterio estético en la antropologfa del arte, véase A. Gell, Arz and
Agency. An Anthropological Theory (Oxford, Clarendon Press, 1998).

11 N. T. Véanse, “Letnografo e lo sguardo. Intorno al paradigma visuale” y “A partire da un ta-
glio. Immagini, allocronia, anacronismo”, contenidos en el libro Le ragioni dello sguardo. Pratiche
dell osservazione, della rappresentazione e della memoria (Torino, Bollati Boringhieri, 2011)
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Sea a nivel del sentido comuin o desde una perspectiva cientifica mds reducida,
en Occidente se considera que el campo artistico se define a través de la
entificacién del criterio de preeminencia estética de los objetos que le pertenecen.
Generalmente, la antropologia del arte ha acogido ese sistema interpretativo,
trasladdndolo solamente a los productos de las culturas populares o primitivas.
No es una casualidad que el, aun con todo innovador, estudio de Franz Boas,
Arte primitiva (que vio la luz a finales de los afios veinte, pero que en realidad
habia sido elaborado tiempo atrds), que en gran medida fundé el campo
subdisciplinario y trazé las directivas sobre las cuales se desarrollaria con pocas
excepciones, asumiera las nociones de estética, de forma, de estilo, de motivo, de
simbolo, provenientes de la historia del arte culta, aplicindolas con poca agudeza
tdctica al repertorio de los nativos norteamericanos'?. El mismo Boas consideraba
el placer estético un cardcter comdn de toda la humanidad (un universal, por
lo tanto, haciendo uso del lenguaje de las ciencias cognitivas que quiero poner
aqui en tela de juicio), mientras su discipulo Robert Heinrich Lowie escribia que
la tensién estética era “uno de los componentes irreducibles del pensamiento
humano, un potente principio activo desde el inicio de la existencia’’. Incluso
aquellos que han intentado vincular la expresion artistica con el universo de sus
determinaciones sociales, como por ejemplo Rymond Firth, han creido encontrar
“criterios universales de cualidad estética”*. Obviamente, esta tensidén por la
individualizacién de un rasgo tan apreciado como evasivo (pero util, en cualquier
caso, para poner en orden y organizar las jerarquias culturales), ha llegado a
campos relacionados con los estudios antropoldgicos e histérico-artisticos, como
por ejemplo el de la estética y el de la semidtica, basta con pensar en la obra de Jan

12 Cfr. E Boas, Arte primitiva (Torino, Boringhieri, 1981).
13 R. H. Lowie, Primitive Religion (New York, Liveright, 1924), 260.

14 Cfr. R. Firth, La struttura sociale dell'arte primitiva, in G. Carchia, R. Salizzoni (a cargo de),
Estetica e antropologia. Arte e comunicazione dei primitivi (Torino, Rosemberg & Sellier, 1980),
111-134, passim.
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Mukarovsky'. Para encontrar una critica al criterio estético hard falta recurrir a
figuras anticipatorias, inquietas y marginales, que han trabajado en un sofisticado
cross-road disciplinario, como la de Einstein que aunque llegara como veremos a
conclusiones que no comparto, liquida la categoria estética de la belleza, la cual
habia sido entificada en los estudios histdrico-artisticos y etndgraficos coetdneos,
como mera “burocracia de las emociones”'.

En realidad, el valor estético de los objetos que nosotros definimos como artisticos
estd, para otras sociedades, totalmente ausente (recuérdese “el absurdo mito del
aislamiento de la experiencia estética”, sobre el cual escribia Nelson Goodman'?).
Y esta constatacion relativista aparentemente banal es real, no solamente desde
una perspectiva, por asi decirlo, funcionalista, en el sentido en que la forma que
retenemos plasmada desde una sensibilidad o un pensamiento estéticos, es tal
porque cumple una funcién utilitaria arraigada en el contexto social, sino también
desde una perspectiva que me gustaria definir como cognitiva. Perspectiva por la
cual todo lo que calificamos como elemento estético, es en realidad el elemento en
el cual se sedimenta (y se manifiesta) el proceso de relacién entre el pensamiento y
la actividad formal, entre la elaboracién conceptual y la prictica social.

La relacién entre el pensamiento y la actividad formal, que ya ha sido analizada
desde una perspectiva culturalista por Clifford Geertz, ha sido ilustrada por Carlo
Severi, por ejemplo, en las pdginas dedicadas al arpa Zande en una obra suya de
hace algunos afos'®. Aqui, el mecanismo de las “verdades inertes”, como las define

15 Véanse en particular J. Mukatovsky, La funzione, la norma e il valore estetico come fatti sociali
(Torino, Einaudi, 1971) y Id., // significato dell’estetica (Torino, Einaudi, 1973).

16 Cfr. G. Didi-Huberman, Storia dell’arte e anacronismo delle immagini, cit., en particular las
paginas 149-216; la definicidn einsteniana se menciona en la p4gina 158.

17 N. Goodman, [ linguaggi nell'arte (Milano, 11 Saggiatore, 1976), 160; pero en realidad la
reflexién sobre los cardcteres de la estética estd presente en toda la obra del fildsofo; véase sobre
todo el capitulo VI del volumen, Arze ¢ intellerro.

18 Véase C. Severi, I/ percorso e la voce. Unantropologia della memoria (Torino, Einaudi, 2004),
en particular las pdginas 6-13.
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el estudioso, aquellas que explican en términos elementales la diversidad cultural
dentro de un sustancial paradigma interpretativo occidental, cede el paso a una
exploracién radical del objeto, segtin el punto de vista de sus creadores y usuarios,
revelando que no es del todo exacto el hecho de definir el arpa como instrumento
musical y que es totalmente erréneo clasificar como elemento decorativo
antropomorfo lo que esta esculpido en la parte superior. De hecho, esto es lo que
estructuralmente caracteriza al objeto, relaciondndolo con el contexto religioso y
ritual, més alld de cualquier determinacién decorativa, estética, incluso musical
(en nuestro sentido estricto de la definicién del término). De esta manera, el
objeto materializa la idea que plasma la creacién y destaca la relacién, totalmente
diferente, que mantiene con el mundo y sus complejas razones.

Me detengo brevemente en la segunda relacién, sobre la cual he intentado
indagar ultimamente explorando las relaciones que existen en un contexto
local, entre la fotografia y la estructuracién del universo simbdlico”. Existe una
correspondencia entre la elaboracién conceptual y la prictica social que se resume
ejemplarmente en los objetos que acostumbramos a definir artisticos, objetos
que se muestran como instrumentos para representar esa relacién en un contexto
publico, por muy amplio o reducido que sea. Un exvoto anatémico de cera es
considerado, tanto por los antropdlogos del arte, como por los folcloristas que
le han dedicado su atencién en los tltimos decenios, un objeto de arte popular,
connotado por un aura estética que es ennoblecida, por ejemplo en la zona
campestre del sur de Italia, por la descendencia tipoldgica, formal, estilistica del
mundo antiguo, por los ejemplares pre-cristianos®. Pero el aura estética de este

19 Véase E Faeta (a cargo de), Gente di San Giovanni in Fiore. Sessanta ritratti di Saverio Marra
(Firenze, Alinari, 2007), en particular las pdginas 87-110.

20 Que no se crea que esta postura estd relacionada al pasado o a tradiciones de estudio margi-
nales y en desuso. Todavia hoy es frecuente la propuesta estetizante y continuista que, no por
casualidad, concuerda con el coleccionismo, con las recolecciones de objetos preciados y curiosos
efectuados por intelectuales refinados o extravagantes. Por ejemplo, véase la reciente publicacién
dedicada a los exvotos y a los amuletos reunidos por Alexander Girard y donados al Museum

of International Folk Art de Santa Fe de los Estados Unidos. El volumen, persigue un ideal
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objeto, su forma y el valor de su factura, emanan sobre todo de la idea de la posible
amputacién mdgica del mal y, por lo tanto, de una supuesta segmentariedad
somdtica. Emanan, de una ideologia del cuerpo y de la enfermedad diferente a la
sintetizada, e institucionalizada, en el pensamiento biomédico occidental. El valor
“estético” del producto alimenta esa ideologia y se concretiza, en efecto, en una
minuciosa y refinada (aunque estilizada), descripcién del érgano vulnerado y del
punto de unién entre este y la totalidad del cuerpo®'. La estética del exvoto es, por
lo tanto, como dice Severi, la manifestacién formal de un pensamiento diferente,
y cualquier reconduccién de esta al interno del discurso histérico-artistico
occidental resulta restrictiva o engafiosa. Pero la estética del exvoto sirve también
para explicar eficazmente, sobre la escena social ofrecida por la peregrinacién, con
sus indispensables tramos comunitarios (en el sentido turneriano del término), la
idea nativa del cuerpo y la enfermedad, anclada en una practica social y una relacién
normativa, intercurrente entre el devoto, la divinidad y la sociedad. Pensar que la
belleza del exvoto es un valor en si, atribuido a una sensibilidad artistica forjada
durante siglos a través de costumbres cultas (con su inevitable sucesién de reenvios
al pasado, hasta la antigliedad cldsica y a las tablas greco-romanas), significa
mortificar el objeto y esterilizar el potencial cognitivo que posee, respecto a la
sociedad que lo custodia y lo utiliza. Es por lo tanto, la misma nocién de “agency”,
como se ha ido definiendo en su largo recorrido en la psicologia de la percepcién,
la antropologia y otras disciplinas, como se ha reflejado en el ya mencionado

universal del objeto que desea ilustrar, pese a la presencia de estudiosos bastante lejanos de una
propuesta estetizante como por ejemplo: Stanley Brandes, Gananath Obeyesekere, Jill Dubisch y
Allen E Roberts, estd fuertemente condicionado por el criterio estético. Cfr. D. Francis (a cargo
de), Faith and Transformation. Votive Offerings and Amulets from the Alexander Girard Collection
(Santa Fe, Museum of International Folk Art, 2007). Pero también un estudioso de la talla de
Didi-Huberman, plantedndose incégnitas de relieve, relevantes al concepto de semejanza, a
través de los exvotos, presenta una ingenua y tardia visién continuista del objeto, centrando su
atencién en aspectos formales que dejan totalmente a la sombra la inconstancia del contexto ri-

tual y social de uso. Cfr. G. Didi-Huberman, Ex voto (Milano, Raffaello Cortina Editore, 2007).

21 Véase E Faeta, I/ corpo a Dio. Percorsi di ricerca per figure votive, in 1d., Il santo e laquilone. Per
unantropologia dell’immaginario popolare nel secolo XX (Palermo, Sellerio, 2000), 59-118.
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trabajo de Alfred Gell*, en su relativa imprecision destacada por algunos criticos,
como Maurice Bloch, la que ha sido sucesivamente ampliada, en una relacién
que, mds alld de las conexiones a veces forzosas o enrevesadas representadas por
el estudioso britdnico, considere de manera mds amplia, junto con el vinculo que
media entre la elaboracién légico-conceptual de un determinado grupo humano y
sus producciones artisticas, las estructuras sociales, la razén funcional, la realidad
de los actores, su capacidad de elaboracién simbdlica, su memoria ritual®.

Pero la ampliacién que propongo nos obliga a abandonar también el rastro de
reconsideracién del campo artistico expresado por Einstein, que ha manifestado,
como decfa, una tensién y una versatilidad antropoldgicas: Einstein condujo su
reflexién hacia una autonomia de la imagen y de la forma, hacia una posibilidad
ontoldgica de estas de aclaracién del campo artistico (en una especie de enfoque
metafisico, en mi opinién distante también del fecundo extrafamiento del
contexto histérico inmediato o de la productiva tensién anacrénica sobre la que

22 Cfr. A. Gell, Art and Agency. An Anthropological Theory, cit.

23 Las tesis de Gell han provocado un gran interés y un gran debate internacional, debate con el
que serfa oportuno confrontarse en Italia y sobre el que prometo volver a hablar. Véanse, entre
las aportaciones mds importantes, M. Bloch, “Une nouvelle théorie de I'art. A propos d’Art

and Agency d’Alfred Gell” en Zerrain, n°32 (1999), 119-128 (posteriormente publicado bajo

el titulo de Une nouvelle théorie de l'art, en A. Gell, Lart et ses agents, une théorie anthropologique
(Paris, Les presses du réel, 2009), VII-XVII (trad. francesa del libro); M. Coquet, “Alfred Gell,
Art and Agency”, L'Homme, n° 157 (2001), 261-263; K. Arnaut, “A Pragmatic Impulse in the
Anthropology of Art? Alfred Gell and the Semiotics of Social Objects”, Journal des Africanistes,
71, n° 2 (2001), 191-208; R. Layton, “Art and agency: A reassessment”, Journal of the Royal
Anthropological Institute, 9, n° 3 (2003), 447-464; R. Bowden, “A Critique of Alfred Gell on
Art and Agency’, Oceania, vol. 74, (junio 2004), 205-213; F. Myers, “Social Agency and the
Cultural Value(s) of the Art Objects”, Journal of Material Culture, 9, n° 2 (2004), 205-213; M.
Westermann (a cargo de), Anthropologies of Art (Clark Studies in the Visual Arts, Williamstown,
MA, Clark Art Institute, New Haven-London, Yale University Press, 2005); M. Howard, M
Perkins (a cargo de), The Anthropology of Art: A Reader (Oxford, Blackwell, 2006); R. Osborne,
J. Tanner (a cargo de), Arts Agency and Art History (Oxford, Wiley-Blackwell, 2007); G. Pucci,
“Agency, oggetto, immagine. Lantropologia dell’arte di Alfred Gell e 'antichita classica”, Ricerche
di Storia dell arte, 35-40.
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escribe Didi-Huberman) con la cual no podemos ser consintientes®.
Cuanto ha sido escrito aqui me permite poner la atencién en la mirada.

Pensemos en el sector de las artes visuales al cual me he referido hasta ahora.
El instrumento que permite relacionar el pensamiento y la forma, la elaboracién
conceptual y la prictica social estd compuesto por la mirada. Es la mirada la que
formaliza un concepto y la que hace que la forma se adapte al uso social y al
significado de las relaciones complejas, que a menudo operan, como verificaremos
con el ejemplo etnogrifico que voy a aducir, en una dimensién meta-histérica.
Esto, por otro lado, ya fue intuido hace tiempo, aunque fuese desde una perspectiva
tedrica diferente a la que me refiero aqui, por estudiosos, prevalentemente aunque
no exclusivamente angléfonos®, que se refieren, en el mds vasto dmbito de la asi
llamada antropologia visual, al aparato tedrico de la mirada experta (skilled vision).
Mirada que no solamente sustenta la légica del saber y contribuye a construir

24 Cfr. G. Didi-Huberman, Storia dell'arte e anacronismo delle immagini, cit. En la compleja y,
en parte, inédita produccién del estudioso, véanse al menos C. Einstein, Scultura negra [ Neger-
plastik], in 1d., Lo snob e altri saggi (a cargo de G. Zanasi) (Napoli, Guida, 1985), 115-136; Id.,
Etnologie de 'art moderne (a cargo de L. Meftre) (Marseille, Dimanche, 1993). Con referencia es-
pecifica a Negerplastik, Giorgio Raimondo Cardona y Barbara Fiore recuerdan que Einstein con-
sideraba “el objeto primitivo como objeto estético, cuya funcién no debia ser interrumpida por
conocimientos sobre su historia y significado”. G. R. Cardona y B. Fiore, Presentazione: “Un'at-
tivita universale e continua...”, en F. Boas, Arte primitiva, cit., 7-23, 12. Sobre la doble validez
critica de la reflexién de Einstein, de alguna manera anticipatoria a las perspectivas concretadas
en el reciente Musée du quai Branly, en Paris, véase J-L. Amselle, Lurte africana contemporanea
(Torino, Bollati-Boringhieri, 2007), 86-89.

25 Pertenecientes, por tanto, a un drea lingiiistica considerada por algunos estudiosos como
demasiado simple y pragmdtica para poder sostener las sofisticadas intuiciones de los grandes
reformadores alemanes de la historia del arte de los primeros decenios del siglo XX. Véanse, por
ejemplo, las ideas de Didi-Huberman, a propdsito de la transferencia del legado de Warburg de
Amburgo en Inglaterra, y de la anglicanizacion de los conceptos warbugianos (y benjaminianos)
en la prictica londinense o americana de algunos de sus continuadores o compafieros de viaje.
Cfr G. Didi-Huberman, Storia dell'arte e anacronismo delle immagini, cit., en particular la intro-
duccién y el segundo capitulo.
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cosas, sino que contribuye a tejer las relaciones entre saberes, cosas y relaciones
sociales.?

He recordado la antropologia visual. Considero que el producto concreto de
las artes visuales debe reinsertarse en ese contexto subdisciplinario. Los objetos
votivos populares, volviendo a nuestro ejemplo, son objetos de pertenencia
antropoldgico-visual y, en el dmbito de esa pertenencia, se le atribuye una gran
importancia a la mirada y a las modalidades a través de las cuales se estructura
la memoria, se producen los arquetipos formales asi como las competencias
para su constante creacion, se articulan las habilidades manuales que presiden
a la fabricacién del objeto, se proyectan las relaciones de sentido entre objeto y
contexto, y se generan procesos de elaboracién que consienten el uso simbélico
del objeto en si.

Por ejemplo, en un pueblo del extremo sur de la peninsula italiana, en el cual
he realizado investigaciones durante algin tiempo, se fabrican dulces de figuras,
de refinada confeccién, que se usan en un contexto votivo, ceremonial, ritual y
de devocién. Estos dulces los elabora una pequena élite artesanal, sin la ayuda de
moldes y sin que su repertorio haya sido escrito en ningin manual. Los maestros
que elaboran los dulces se inspiran en un repertorio ideal compuesto por treinta
o cuarenta tipos diversos, identificados a través de sus nombres. Dentro de este
repertorio, entendido como tradicional, que se evoca y se representa de forma oral,
se realizan miles de variantes, sumdndose siempre a un cédigo formal mds bien
reducido y riguroso. Tales variantes, con el trascurso del tiempo, ¢ inevitablemente,
conllevan un vistoso cambio de forma, una marcada modificacién. He tenido la
oportunidad de confrontar, directamente o a través de reproducciones fotograficas,
los ejemplares construidos a lo largo de un siglo, que manifiestan, dentro de la

26 Véanse a prop6sito, la gran atencién puesta en la relacién entre el cuerpo y la visién en el
dmbito del workshop de EASA Biennal Conference del 2006, Corporeal Vision, coordinada por
Rupert Cox (Manchester University) y Christopher John Wright (Goldsmiths College, Univer-
sity of London), las investigaciones conducidas por el Granada Centre for Visual Anthropology
(Manchester University), el trabajo de Tim Ingold y de su escuela de ecologfa de la cultura, de
Michael Bravo, Charles Goodwin, Cristina Grasseni, Bruno Latour.
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adhesién al modelo y al cédigo formal, grandes diferencias. La idea de una forma
arquetipica en la que inspirarse idealmente (aquella idea plasmada por los nombres
de las cosas y por la continua evocacién oral; aquella con la que los objetos son
recordados en el contexto cotidiano y aquella con la que los objetos son transmitidos
por el maestro al aprendiz en el reducido contexto del taller) perdura; y, de hecho,
en una especie de ciclo que, comprensiblemente, dura algunos decenios, se tiende
a volver a los modelos presentes en el pasado. La dialéctica entre la adhesién
al canon formal de la tradicién y las variantes de base individual y temporal,
constituye el eje del conocimiento y del aprendizaje de los jévenes dispuestos a
ejercer la profesién. Todas las operaciones de elaboracién formal, de transmisién
del saber canénico, de elaboracién de las libertades formales e individuales, se
efectian a través del uso de la palabra oral, el adiestramiento del ojo, la creacién de
la memoria visual. Contribuye, de manera determinante, a reforzar la intensidad
de la mirada, el cardcter efimero del objeto artistico; un objeto que puede ser
reconducido por los artifices, durante el proceso de elaboracién, al grado cero
de la forma y que, por otra parte, una vez introducido en el circuito de uso, se
desfigura y se come en un abrir y cerrar de ojos. El cardcter efimero del objeto,
dicho en otras palabras, en relacién dialéctica con su categoria formal, determina
las dindmicas de la mirada y condiciona, por consiguiente, todo el ciclo de su vida

social?’.

27 Cir. E Faeta, Ephémera. Figure commestibili e sparizioni rituali, en Il santo e laquilone. Per
unantropologia dell’immaginario popolare nel secolo XX (Palermo, Sellerio, 2000), 167-212. Pién-
sese, por un momento, en qué medida las consideraciones antropoldgicas relativas a objetos de
este tipo, sobre las cuales existe una literatura abundante, pueden resultar ttiles para redefinir el
estatus de las artes efimeras cultas occidentales, a las que se han enfrentado los historiadores del
arte (cfr., por ejemplo, M. Fagiolo Dell’Arco, Le forme dell'effimero, en Storia dell’Arte italiana,
Forme ¢ modelli (a cargo de E. Zeri) (Torino, Einaudi, 1982), 201-235. Geertz escribe, a propé-
sito de lo efimero, refiriéndose concretamente a los rituales de las estatuas de los jefes bamileke,
puestas en evidencia por Jacques Maquet, nacidas para ser erosionadas y desaparecer: “ningtin
andlisis de la estatua que no tenga presente su destino, un destino preestablecido como la dispo-
sicién de su volumen, o el pulido de la superficie, podrd entender el significado o comprender
la fuerza”. C. Geertz, Larte come sistema culturale, in Antropologia interpretativa (Bologna, il
Mulino, 1988), 119-152, 151.
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Pero una vez reconducida, la pertinencia del producto de las artes visuales
al campo de la antropologia visual, un campo menos vago y ambiguo (menos
connotado etnocéntricamente) que el de la antropologia del arte, es necesario decir
que una antropologia visual con una fuerte separacién del contexto antropolégico
general, con una preeminencia culturalista, con aserciones dogmadticas (y
reivindicaciones) de especialismo, con su fetichismo mds o menos explicito por
los medios técnicos y la realidad medidtica, no me parece para nada productiva.
La antropologia visual, por lo tanto, creo que debe ser interpretada como una
antropologia social, particularmente atenta a la dimensién politica, que se detiene
en el estudio de las imdgenes como producto de la mirada experta y de sus técnicas
de expresidn.

En este sentido creo que debe ser interpretada, superando su evidente
declamacién utépica, la peticién de un objeto que no se sitie en ningtin campo
disciplinario definido, una peticién formulada por Barthes y sotericamente
evocada por Freedberg. Este limbo de la definicién critica, en realidad, por lo
que concierne al campo artistico como cualquier otro objeto del conocimiento,
comprensiblemente, no existe. Pero existe la posibilidad de deconstruir, a través de
una concisa comparacién entre diversas perspectivas disciplinarias, pertenencias
que se dan por sentado, vinculantes, mortificantes, reducidas. Y, sobre todo,
existe la posibilidad de reescribir la pertenencia de un objeto no en base a las
categorias predeterminadas de los campos disciplinarios individuales (y a su 16gica
de reparticién del conocimiento), sino en base al reconocimiento etnogréfico,
que indique el campo de pertenencia mds apropiado del objeto en si. El producto
manufacturado, que por comodidad continto definiendo como artistico (pero, en
realidad, ;Quién puede saber antes de realizar una atenta exégesis desde el punto
de vista nativo, como puede ser definido, a que campo del saber y de la actividad
humana debe ser asignado?), la obra concreta a la que llamo exvoto, no se sittia
en el dominio de la historia del arte, ni en el de la antropologia del arte, sino que
insiste en un contexto hermenéutico que la etnografia y la antropologia social
deben identificar y que, en cualquier caso, no ha sido determinado. Y podrin
contribuir a la definicién de ese contexto tanto la historia como la antropologia
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del arte, pero también la iconologia, la fenomenologia, la semidtica, la estética,
la epistemologia, la historia de las religiones, la sociologia del conocimiento, la
economia politica, etc. El enfoque antropolégico que propongo, debe basarse en
una suspension hermenéutica consciente y practicarse con valentia, hasta donde se

pueda.

Esta me parecelasolucién posible para una relacién ni obsoleta, ni ingenuamente
“modernista”, entre el campo y el objeto artistico, no como la defendida por
Freedberg, que se basa en una orientacién neurocientifica, a la que me gustaria
volver, para finalizar.

Un interés difundido por esa orientacién data de algtin lustro y una rama
especifica de la neurociencia: la neuro-estética, actda desde hace tiempo, y estd
presente también en nuestro pais, a través de una sociedad dedicada a uno de sus
principales fundadores, Semir Zeki. Las ideas y los experimentos relativos a las
neuronas espejo, sobre su relacién con la experiencia visual, de Giacomo Rizzolati
y Vittorio Gallese, del laboratorio de Parma, de Vilanayur S. Ramachandran y
del mismo Zeki, las reflexiones de diversos estudiosos como Antonio Damasio o
Arthur C. Danto, por no citar algunos de los nombres hoy en dia més conocidos,
han construido las premisas tedricas de esta orientacién. Una orientacidn, por
otra parte, no del todo compacta ni homogénea. Freedberg, por ejemplo, cuyas
ideas he mencionado aqui, muestra posiciones con las que un antropdlogo puede
dialogar, poco predispuestas a extremar la orientacién naturalista y neurolégica,
cautas respecto a las ideas universalistas, abiertas a la consideracién de los contextos
histéricos y sociales?.

Pero todo cuanto se piensa en este dmbito, en su totalidad, parece estar
totalmente opuesto a la orientacién antropoldgico-cultural, y sobre todo,
antropoldgico-social. Y, aparte de esto, de manera mds radical, me parece que
las teorfas neuro-bioldgicas anulan los principios de suspensién e indefiniciéon

28 Hago referencia a las comunicaciones, a los seminarios y a las clases impartidas por el estu-
dioso en la Universidad de Messina en octubre del 2010, como profesor visitante del Departa-
mento de Ciencias Cognitivas y del doctorado de Antropologia y estudios histérico-lingiiisticos,
coordinado por mi.
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que propician la novedad de la propuesta, que he subrayado antes, y promueven
una perspectiva fundamentalista que acaba afirmando principios ontoldgicos del
saber cientifico. Segin estas teorfas (cito textualmente el texto de presentacion
online de la sociedad de neuro-estética), “las diversas formas artisticas tienen en
comun el hecho de ser formas universales de comunicacién que no necesitan una
comprension mediada por el lenguaje. Porque basan sus fundamentos en procesos
fisiolégicos comunes presentes en todos los individuos de nuestra especie.” “De
esta manera’, continta el texto, “una obra como la “Piedad” de Miguel Angel
supera las barreras temporales y culturales convirtiéndose en universal”. Zeki se
ratifica: “a nivel elemental, lo que ocurre en el cerebro de un individuo, hombre
o mujer, cuando observa una obra de arte, es muy parecido a lo que ocurre en el
cerebro de otro, razén por la que podemos comunicarnos sobre el arte y, lo que
es mds significativo, comunicar a través del arte sin tener que recurrir al lenguaje
hablado o escrito, a menudo inadecuado para obtener la misma intensidad”?. De
este principio general procede la posibilidad de leer e interpretar las constantes
universales a través de la localizacién de procesos neuronales y de disposicién y
respuestas cerebrales, rigurosamente localizadas en dreas, idénticas para todas las
personas, sociedades y culturas. Las intervenciones publicadas en “Micromega”
de Damasio, Ramachandan, Dolan, Livingstone, recordados antes, se mueven en
la pauta de las ideas ya mencionadas, ideas que refuerzan el frame cognitivo, tal
como es conocido en el dmbito de los estudios antropoldgicos, atin y con todos sus
limites, en una direccién mucho mids estrictamente naturalista y mentalista. En el
escrito de Ramachandran, el que seguramente afronta de manera mds directa estos
temas, se recuerda que “necesitamos una perspectiva bioldgica coherente” para
pensar las leyes universales de la estética. Se hace una primera lista, provisional,
de esas leyes universales, identificadas en el reagrupamiento, en el contraste, en
el aislamiento, en la resolucién de un problema perceptivo, en la simetria, en el
horror de las coincidencias, en la repeticién, en el ritmo y en el método, en el
equilibrio (;Qué quiere decir esta lista heterogénea de cosas, de diversa y distante
naturaleza légico-formal, sin una cultura histdrico-artistica especifica, sin método

29 S. Zeki, La visione dall’ interno. Arte e cervello (Torino, Bollati-Boringhieri, 2007/2), 245.
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filoséfico, sin concienciacion de las partes elementales de los procesos culturales?).
Se llega hasta la cultura (y no a la sociedad, percibida como una zona oscura y
palustre, en la que las claras determinaciones mentales de los individuos corren
el peligro de perderse y de hundirse), con la siguiente afirmacién (concesion):
“intentar comprender cuales son los universales del arte no significa disminuir el
importante rol que tiene la cultura en la creacién artistica y en la fruicién de las
obras de arte. Si no fuese asi, no existirian diversos estilos artisticos”?. Po lo tanto,
el arpa Zande, sobre la cual discute Severi en el texto previamente citado, debe ser
interpretada nada menos que como una variante estilistica de la Capilla Sixtina.

Serfa muy fécil ironizar sobre las afirmaciones precedentes, redescubriendo,
con Francesco Remotti, el valor 14gico elemental del relativismo®'. Seria fécil
recordar que un nativo Nambikwara no habria sentido ninguna emocién frente
a la obra universal miguelangelesca, al igual que Miguel Angel no habria sentido
ninguna emocién de tipo estética ante las zantsas decoradas por los Jivaro. Seria
facil recordar que muchos grupos humanos no creen, por ejemplo, que lo que
algunos tocan sea musica o lo extrano que resulta para ellos el mismo concepto
de la musica. Serfa ficil demostrar que un encuentro entre Miguel Angel y los
decoradores Jivaros, o entre musicos y no-musicos, habria sido o podria haber
sido posible solamente a través del lenguaje (mediador de relaciones concretas,
inscritas en la préctica social). En un plano mds general, seria fécil (y til) recordar
como el engreimiento del universalismo occidental ha sido ridiculizado miles de
veces, a pesar del poder de las armas y la violencia. Recuérdese, por ejemplo, como
el capitén James Cook fue al encuentro de la muerte confiando en el significado
universal del agradecimiento y del amor, sin sospechar que ese agradecimiento y ese
amor se concretizaban, en el universo nativo que encontraba, por imprescindibles
exigencias cosmogonicas, en el sacrificio, en el homicidio, en la desmembracién

30 V. Ramachandran, “Gli universali dell’arte”, Micromega, n° 2 (2007), 189-191. Para docu-
mentarse sobre la propuesta del estudioso, véase su A Brief Tour of Human Consciousness: From

Impostor Poodles to Purple Numbers (New York, Pi Press, 2004).

31 Véase . Remotti, Contro natura. Una lettera al papa (Roma-Bari, Laterza, 2008).
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del cuerpo®.

Serfa ficil poner de manifiesto que la ideologia universalista del arte, con
sus presupuestos que aun hoy podrian definirse (a pesar de la polvareda de las
neurociencias), innatos, como se definfan a finales del siglo XIX (y un andlisis
comparativo de los textos de la antropologia fisica y criminal de aquel periodo
y de muchos de los textos neurocientificos actuales revela coincidencias
desconcertantes), es el fundamento de operaciones mds bastas de reductio cultural,
social, politico y de dominacidén. Serfa ficil evocar, por ejemplo, en el plano de
las repercusiones politicas mds inmediatas, los delirios del cripto-chauvinismo
italiano, de derecha y de izquierda, tan intimamente relacionados con el bagaje
cultural que he descrito, con su pretensién de establecer en un porcentaje exacto (el
50, el 70, el 80, el 90% del total, segin el estado de 4nimo del momento) el valor
relativo al patrimonio artistico italiano, respecto al planetario. Se trata de ideas
ordinarias que sistemdticamente implican presupuestos universales. Siguiendo el
consejo de Clifford, basta con fijarse en el hombre Igorot, presentado al publico
occidental en la exposicién universal (no por casualidad) de Saint Louis, en 1904,
para percibir su incomodidad, su irreductibilidad, su reproche; que van mds alld
de las coordenadas histéricas contingentes de su detencién y deportacién y que
implican al universalismo®.

Me urge mencionar, en lo que respecta a la estimada talla intelectual de
Freedberg, a su pasién y a su elegancia intelectual, el horizonte vetusto de todo
esto (a pesar de la mano de pintura aplicada a través de algunos mapas cerebrales y
de tecnologia sofisticada). En definitiva, no hay nada nuevo en las neurociencias,
y la teoria de las neuronas espejo no podrd resolvernos nada respecto al objeto
polimorfo, voluble y evasivo (“como se sabe, es dificil hablar de arte”, decia Geertz,

32 Véase a propésito, M. Sahlins, Isole di storia. Societi e mito nei mari del Sud (Torino, Einaudi,
1986).

33 Cfr. ]. Clifford, I frusti puri impazziscono. Etnografia, letteratura e arte nel secolo xx (Torino,
Bollati-Boringhieri, 1993), 195.
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al inicio de su archiconocida contribucién sobre el argumento®), esto es, respecto
a la obra artistica, su concrecién 16gico-formal, su horizonte simbélico, su uso
social y politico. Naturalmente, esto no quiere decir que no sea legitimo para los
neurocientificos el hecho de investigar el cerebro, incluso en relacién al campo
artistico (Freedberg, de hecho, ha afirmado a menudo que considera la propuesta
neuronal como uno de los posibles niveles de la investigacién en el campo
artistico). En principio, debemos estar agradecidos por las aportaciones cognitivas
que puedan llegar a través de sus investigaciones, respecto al hombre social, a su
actividad, a su cultura. Lo que parece, en cambio, profundamente errada, ademds
de presuntuosa, es la pretensién de explicar el campo artistico, finalmente de forma
avanzada y exhaustiva, de una forma en la que la historia del arte y la antropologia
habrian fracasado sistemdticamente, por medio de las neurociencias, la neuro-
estética. “Las teorias estéticas se volverdn comprensibles y profundas”, escribe ook
Zeki, “solo cuando hayan sido fundadas sobre el funcionamiento del cerebro,
y [...] ninguna teorfa estética que carezca de una fuerte base biolégica puede ser
completa y profunda®”; afirmaciones de este tipo me parecen completamente
engafnosas.

Del cansancio y la frustracién por la insuficiencia de las explicaciones que
nuestras disciplinas pueden ofrecer, finalmente, se puede recurrir a la abdicacién.
Pero el problema también se puede solventar poniendo en marcha profundos
procesos de revision de las mismas disciplinas, sin delegar en una perspectiva
salvadora externa, una solucién muy improbable. Por lo que concierne al arte,
o lo que se sigue definiendo con ese término, el trabajo sobre la produccién
contempordnea, en la perspectiva del denominado “etnographic turn”, por dar
s6lo uno de los multiples ejemplos posibles, creo que puede ofrecer valiosas
indicaciones en direccién a una atenta revisién de cada uno de los estatutos

disciplinarios™®.

4 C. , L 2 ,en A a i jva, cit., 119. . ; .
34 C. Geertz, Larte come sistema culturale, en Antropologia interpretativa, cit., 119 Contemporary Ethnographic Practice (Oxfor, Berg, 2005), me remito, entre otros, a G. E. Marcus

35'S. Zeki, La visione dall'interno. Arte e cervello, cit., 244. (Affinities: Fieldwork in Anthropology Today and the Ethnographic in Artwork), A. Grimshaw, et
alii, (Making Do: the Materials of Art and Anthropology), A. Schneider y Ch. Wright (Between Art
36 Cfr., a propésito, A. Schneider y Ch. Wright (a cargo de), Between Art and Anthropology. and Anthropology).
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ANTROPOLOGIA E HISTORIA DEL ARTE: ¢EL FIN DE LAS DISCIPLINAS?

Estudios de la imagen David Freedberg
Columbia University

Traducido por Lucia Abolafia y Marta Salinas

Este trabajo comienza con la hipétesis de que, en mayor o menor grado, los historiadores de arte también han de ser antropdlogos. Las
tareas fundamentales de la historia del arte se resumen en dos: por una parte, la produccién y el consumo, y por otra, el trifico de obras de
arte en las distintas sociedades. Estas tareas se basan en el ensayo y en las précticas, ya sean en el estudio o en el mercado. Y por supuesto,
estdn relacionadas con el principio de la estética, la funcién y el uso dados a las obras de arte, asi como con la relacién que se establece entre
las obras de arte y otras imdgenes que circulan dentro de una sociedad o bien, entre las que provienen de fuera. Llama poderosamente la
atencién el gran niimero de imdgenes y obras que no pueden ser calificadas como arte si nos ceiimos a los nuevos cdnones que acompanan
a la cultura visual que nos invade en este momento. Pero continuaremos con esto mds adelante. Nunca he tenido mucha simpatia por las
teorfas, dominantes e insistentes, que proclaman la autonomia del arte, por lo que prefiero dejar este tema a los fildsofos. Aunque en un
principio me opuse de manera férrea al andlisis formal, particularmente en su vertiente més tradicional, con el tiempo he llegado a ser mucho
mds comprensivo con él, especialmente cuando ayuda a examinar la relacién entre la apariencia de las imdgenes y la forma en la que los
espectadores responden a ellas.

I

La pregunta acerca de lo que la antropologia tiene que ofrecer hoy a la historia del arte, si hay alguna respuesta, es bastante compleja. La
antropologia ha estado sumida durante mucho tiempo en un estado de crisis, mucho més incluso que la historia del arte. No hay ninguna
duda de que los profesionales de la antropologia siempre han tenido mucho mds claros los problemas fundamentales a los que tenfan que
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enfrentarse que los historiadores de arte'. De hecho, la antropologia apenas habia
empezado a dar sus primeros pasos cuando su objeto de estudio, lo primitivo (o
mejor dicho las culturas primitivas), parecia desvanecerse ante sus ojos.

Ya en 1881, el etndlogo berlinés Adolph Bastian, muy admirado por Aby
Warburg, escribié: “Para nosotros, las sociedades primitivas (Naturvilker)
son efimeras... En el preciso instante en el que son conocidas por nosotros se
las condena”, mientras que en 1921, el propio Malinowski reconocié que
“Tristemente, la etnologia se encuentra en decadencia, por no decir en una
posicién nefasta, puesto que ya en el momento en que comenzd a establecer su
dmbito de estudio, a forjar sus propias herramientas, a prepararse para trabajar
en sus tareas asignadas, el material de su estudio se desvanecia con una rapidez
irremediable”.?

La mayor parte de los antropélogos del siglo XX se esforzaron por reconciliar
sus propias imagenes de lo “primitivo” con las realidades politicas e histéricas de la
gente con la que trabajaban. La llegada de la independencia de las colonias ha sido
siempre un punto de inflexién. La conciencia de la realidad colonial y poscolonial
del objeto de estudio cambié la disciplina, desafiando la percepcién de mundos
intemporales, asi como las nociones de sujetos ahistéricos cuyas vidas estaban
circunscritas por la tradicién y por la cultura.

1 “Podria decirse que la Antropologia ha estado en crisis tanto como se pueda recordar”, escribié
Anna Grimshaw y Keith Hart en Anthropology and the Crisis of the Intellectuals, Prickly Pear
Pamphlet Nam. 1, Prickly Pear Press, 1993, 22 ed., 1996, p. 122.

2 Como aparece reflejado en la influyente obra de Johannes Fabian, Time and the Other: How
Anthropology Makes Its Objects, New York: Columbia University Press, 1983, p. 122

3 Bronislaw Malinowski, Argonauts of the Western Pacific, Nueva York; E.P. Dutton, 1961, p. XV.
Tanto este fragmento como el anterior de Bastian, al igual que un gran nimero de antropélogos
con similares ideas, se citan en James Clifford, “On Ethnographic Allegory”, en James Clifford y
George Marcus, eds. Writing Culture: The Poetics and Politics of Ethnography, Berkeley y Londres:
California University Press, 1986, p. 112.
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Los antropélogos insistian en la creciente necesidad de destacar la cultura como
un proceso; los sujetos eran considerados agentes comprometidos de forma muy
activa en los procesos de significacién y resignificacion de la sociedad y la historia.

Sin embargo, a pesar de todo, la metodologia mds importante e ilustrativa
en la antropologia siguié siendo el trabajo de campo y la observacién activa.
Ya Sherry Ortner sehald veinte afios antes que “el empeno en percibir los otros
sistemas desde el mismo fundamento es la base, quizd la tnica, de la contribucién
original de la antropologfa a las ciencias humanas™. Por supuesto, a menudo el
trabajo de campo se filmaba con una cdmara fija o estdtica, pero en general, la
evidencia proporcionada por este tipo de técnicas, fue marginal para el proyecto
de la antropologia del siglo XX°. Las preocupaciones en torno al trabajo de campo
fueron en una direccién totalmente distinta. La afirmacién de Ortner llegé en un
momento de inédito énfasis en la accién, la prictica y sobre todo en las formas
de participacién implicadas incluso por los trabajos de campo clasicos. Todo ello
conllevé una renovacién y un mayor refinamiento incluso de la autoconciencia
sobre la posicién del observador y de las formas de su narrativa.® Rdpidamente

4 Sherry Ortner, “Theory in Anthropology since the Sixties”, Comparative Studies in Society and
History, 26 (1986), p. 143.

5 Véase Elizabeth Edwards, ed., Anthropology and Photography, New Haven and London: Yale
University Press, 1997; David MacDougall, Transcultural Cinema, ed. L. Taylor, Princeton:
Princeton University Press, 1998; Anna Grimshaw, The Ethnographer’s Eye: Ways of Seeing in
Modern Anthropology, Cambridge: Cambridge University Press, 2001; al igual que el trabajo de
Ernesto de Martino (muy bien comentado en Francesco Faeta, Strategie dell'occhio. Saggi di etno-
grafia visiva. Nuova edizione riveduta e ampliata, Milan: FrancoAngeli, 2003) y la maravillosa
aportacion de Giancarlo Scoditti de su trabajo en el arte de Kitawa (Giancarlo Scoditti, Kizawa,
1l Suono e il colore della memoria, Turin, Bollati Boringhieri, 2003).

6 Pero incluso en este momento de transicién, muchas de las antiguas alegorias al trabajo sim-
bélico, como las de Geertzian o Turnerian, recuerdan a (cf., por ejemplo, Clifford Geertz, 7he
Interpretation of Cultures, New York: Basic Books, 1970; Victor Turner, The Forest of Symbols,
Aspects of Ndembu Ritual, Ithaca, NY: Cornell University Press, 1970; y Dramas, Fields and Met-
aphors: Symbolic Action in Human Society, Ithaca, NY: Cornell University Press, 1974); al igual
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surgié el amplio debate de la traduccién, la traduccién de tu cultura, con todas
sus peculiaridades, individualidades y distinciones a la mia, la traduccién de los
términos de esa cultura a esta, y asi sucesivamente.

Por supuesto, muchos de los mejores y tempranos etnélogos eran conscientes
de las tensiones existentes entre las reivindicaciones que reclamaban la objetividad
y la inevitable subjetividad de sus informes. La tensién entre objetividad y
subjetividad, entre ciencia y no-ciencia, no es nueva, pero se zanjé con el franco
reconocimiento de una inevitable dicotomia politica entre observado y observador,
y entre colonizado y colonizador.

Bajo las presiones que ejercian las nociones de fuerza y poder de Foucault, las
nociones derridianas en torno a la deconstruccién y las ideas de Jameson acerca del
postmodernismo, el estatus del observador fue refundado de manera mucho mds
critica. La imposibilidad de no ser etnocéntricos fue discutida incansablemente.

Finalmente, al igual que en otros campos de las humanidades y las ciencias
sociales, se cultivé una conciencia critica alrededor del acto de escribir. A pesar de
que Gregory Bateson ya sugirié en la década de 1930 que los observadores debian
ser conscientes de la forma en la que describen sus objetos’, no fue hasta finales
de la década de los 60 cuando una serie de dudas crecientes forjaron una nueva
concepcién de la escritura antropolégica -algo que ya habia anticipado el propio
Bateson-. Estas dudas se basaban en el conocimiento cada vez mds patente de
que 1) los informantes a menudo personalizaban sus declaraciones para amoldar
sus ideas a las de sus observadores, es decir, decian lo que pensaban que los
observadores querfan oir o solo mencionaban aquello que querian que escucharan

que hicieron varios acercamientos a los que practican la Ecologia cultural, o la Economia politi-
ca, el Estructuralismo (ya sean marxistas o no ) e incluso las distintas variedades del post-estruc-
turalismo. Para mds informacién util y reveladora de estos acercamientos, véase Ortner, 1986,

pp. 126-166.

7 Gregory Bateson, Naven: A Survey of the Problems suggested by a composite picture of a Culture of
New Guinea Tribe Drawn from Three Points of View, Stanford: Stanford University Press, 1936.
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los observadores; 2) los observadores seleccionaban lo que querfan investigar
dentro del conjunto de material disponible; 3) los observadores inevitablemente
hacian sus investigaciones utilizando sus propios términos (pseudo-objetivistas o
no), y; 4) sus escritos estaban influenciados por otros géneros -el pastoral y algunas
otras nociones residuales asociadas con lo primitivo, lo salvaje o lo ideal, entre
otras-.

El paso a una nocién de la etnografia como ficcién en vez de reflejo del
hecho puro no fue dificil, principalmente porque Hayden White comenzé a
predicar la misma doctrina para la historia.® Los escritos antropolégicos no
podian ofrecer ninguna afirmacidn, al parecer, real u objetiva, puesto que esta era
inevitable e irrevocablemente retérica y gobernada por tropos de algin tipo.” El
tltimo trabajo de Clifford Geertz proporcioné municién extra para la llamada
antropologia interpretativa.'” Segiin dicho autor, y el concepto de descripcion
densa que promulgé, las culturas llegaron a ser vistas como textos (perdiendo,
en el proceso, los imborrables elementos de materialidad y materializacién fisica
entre culturas). Al explorar nuevas formas de anlisis, los antropélogos miraron
a su propio trabajo no como una representacién de hechos sino como una
alegorfa: “definitivamente, no hay forma de separar el hecho en si de la alegoria

8 Miés notablemente en Hayden White, Metahistory: The Historical Imagination in Nineteenth
Century France, Baltimore and London: Johns Hopkins University Press 1973, y Tropics of
Discourse, Essays in Cultural Criticism, Baltimore and London: Johns Hopkins University Press,
1978,y The Content of the Form: Narrative Discourse and Historical Representation, Baltimore and
London: Johns Hopkins University Press, 1987.

9 Deconstruccién forzada a la reconsideracion de la retérica del escrito antropoldgico, y de que
la visién de Hayden White sobre la selectividad y la artificialidad necesaria del escrito histérico
ofrecen su apoyo a la inventiva consciente de la forma en que ambas historias sobre uno mismo y
sobre otros fueron aunadas.

10 Véase no solo en The Interpretation of Cultures of 1970 (al igual que en la nota 8, y también
en los ensayos Available Light. Anthropological Reflections on Philosophical Topics. Princeton:
Princeton University Press, 2000.
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en la interpretacién cultural”.!" En pocas palabras, la principal preocupacién de la
antropologia reciente ha consistido en los estilos de razonamiento y no en la razén
misma, como sefial6 anteriormente lan Hacking.'

Por todas estas razones, algunos de los grandes héroes fueron defenestrados. Las
obras de Malinowski, Evans Pritchard y Radcliffe-Brown fueron redefinidas como
un tipo de narraciones vinculadas con sus contextos coloniales especificos. Sus
pretensiones de objetividad fueron tratadas con una buena dosis de escepticismo,
poniendo en duda todo el proyecto epistemoldgico. Y de este modo la etnografia,
especialmente en Estados Unidos y bajo la mds obvia influencia de escritores
como James Clifford, al cual he mencionado anteriormente, se ha convertido
recientemente en una metadisciplina, es decir, en una disciplina que trata, y a veces
casi inicamente, sobre si misma. No podemos encontrar mejor testimonio de ello
que la antologia de 1986 Writing Culture. The Poetics and Politics of Ethnography,
editada por Clifford y George Marcus."

El objeto de buena parte de la escritura antropoldgica, particularmente en
paises de habla inglesa, ya no es el Otro, sino ella misma (aunque por supuesto a
veces el si mismo funciona como el Otro en una de las paradojas mds favorecidas
por los postmodernistas). Es escribir sobre escribir. El peligro es que se convierte
en una historia sobre s{ misma, renunciando abiertamente a su intencién de ser
considerada como una ciencia, o posiciondndose en la idea de que la misma nocién
de una ciencia objetiva es ilusoria. Ha pasado de lo universal a las reconstrucciones
de lo particular; de los temas generales a historias individuales y anécdotas. Lo que
era una disciplina de tendencia expansiva adquirié un cardcter mds provinciano y
autorreferencial.

11 James Clifford en Clifford and Marcus (véase nota 2) , p. 119

12 Ian Hacking, “Language Truth and Reason”, en Martin Hollis and Steven Lukes, eds., Ratio-
nality and Relativism, Oxford: Oxford University Press, 1982, pp. 49-65.

13 Véase nota 4.
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Eran muchos los que defendian la crisis de la antropologia en unos u otros
términos, pero habia otros para los que la crisis no era tan grave. No es menos
cierto que la emergencia de nuevos paradigmas puede ser vista como un cierto
rejuvenecimiento creativo dentro de la disciplina. La antropologia, como tantas
otras dreas de investigacion, considerd algunos temas relativos al cuerpo y a la
corporalidad como un aspecto crucial del anélisis de la agencia y de la respuesta.

A partir de la década de los ochenta, el creciente interés antropoldgico en
la fenomenologfa -gracias al impacto de escritores como Michael Jackson y
Thomas Csordas- contribuyé de gran manera a la revitalizacién del campo.' La
fenomenologia también dio un giro predecible, en parte por la presién de las
corrientes feministas cada vez mds inclinadas al enfoque de género", haciendo
emerger, de un lado, la dialéctica fundamental entre los cuerpos constituidos
segin un rol histdrico y social; y del otro, el cuerpo universal que, por supuesto,
se identificé con el cuerpo masculino hegemdnico. Pero con esta identificacion
se perdieron muchos matices. Las posibilidades de comprender la manera en la
que los cuerpos construidos socialmente podian ser delimitados por procesos
biolégicos mds generales se desvanecieron ya que un acercamiento parecia excluir
a los demds. Sin embargo, empezaron a aparecer nuevas voces en contra del
extremismo de estas posturas. En su excepcional trabajo sobre las dimensiones
biolégicas y culturales en la adquisicién de habilidades pricticas, Tim Ingold
ha contribuido notablemente al desarrollo de las posibilidades de combinacién
de las epistemologias culturales y biolégicas. El lo ha conseguido gracias a una
magnifica capacidad de entendimiento de las relaciones entre los humanos como

14 Véase, por ¢jemplo, Thomas J. Csordas, “Embodiment as a Paradigm for Anthropology”,
Ethos, 18, Nam. 1 (1990), pp. 5-47; Thomas J. Csordas, ed. Embodiment and experience : the
existential ground of culture and self. Cambridge; New York: Cambridge University Press, 1994;
Michael Jackson, ed., 7hings as they are. New Directions in Phenomenological Anthropology,
Bloomington and Indianapolis: Indiana University Press, 1996.

15 Existe gran cantidad de obras al respecto; véase, entre otras, el gran y representativo trabajo de
Emily Martin, Henrietta Moore, Donna Haraway, y, mds recientemente, Mariella Pandolfi.
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organismos que pertenecen a sistemas basados en las realidades ecoldgicas y como
personas que pertenecen a sistemas basados en las relaciones sociales. Al hacer
esto, consiguié hacer recordar a sus lectores que tomar en consideracién las bases
bioldgicas del comportamiento humano no excluia (o por lo menos no debia
hacerlo), el papel de la agencia, la intencionalidad y la imaginacién.’® Asimismo,
en su trabajo en torno a la antropologia de la memoria, Carlo Severi ofrecia una
sutil revaluacién de las bases bioldgicas de las imdgenes y de la capacidad para
crearlas. Carlo Severi comprendié asi la importancia de una implicacién empdtica
con las imdgenes y el papel del cuerpo en el conocimiento social de la figuracién.!”
Ademds, la reincorporacién gradual de la emocién al proceso corporal ha sido uno
de los principales logros de los trabajos antropolégicos de los tltimos afos.

II

En comparacién con la antropologia, la crisis en la historia del arte parece
ser, a primera vista -aunque quizds sélo a primera vista-, mucho menos aguda.
Definitivamente, es mds un malestar que una crisis; pero aun asi, es un malestar
profundo. Adn no se ha defenestrado a los grandes héroes, al contrario, algunos
incluso han regresado de entre los muertos. Y pienso no solo en figuras que
habrian sido hechas trizas por el nuevo modelo antropolégico como las de
Alois Riegl y Aby Warburg, sino también figuras menos reconocidas como
Max Dvorak, Adolph Goldschmidt, Franz Wickhoff, Otto Pacht o Pierre
Francastel, e incluso otras algo sospechosas como Hans Sedlmayer.'® Es cierto
que el gran Erwin Panofsky ha sufrido algunos ataques por sus teorias demasiado

16 Tim Ingold, The Perception of the Environment. Essays in Livelihood, Dwelling, and Skill, Lon-
don and New York: Routledge, 2000.

17 Carlo Severi, I Percorso e la Voce. Un Antropologia della Memoria, Turin: Einaudi, 2004.

18 Serfa necesario remarcar que muchos de ellos provienen del mundo intelectual alemdn y aus-
triaco, aunque por supuesto, también hay un considerable nimero de italianos -especialmente
Roberto Longhi- quien también ha resurgido como una de las principales figuras (a pesar de que
en Italia, nunca se le ha olvidado).
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prooccidentales, de tendencia liberal y progresista, con una gran confianza en los
modelos epistemoldgicos de Occidente; y asi, mientras su visién de la perspectiva
ha sido tachada como demasiado naturalistica, su iconografia ha sido considerada
demasiado agotadora. Pero generalmente -y con razén- estd bien considerado, a
pesar de todos sus supuestos fallos. De hecho muchos de los grandes hombres,
lejos de ser desprestigiados, han sido de hecho revitalizados.

Sin embargo, la mayoria reconoce que la disciplina ha perdido el rumbo.
Con el rechazo de los antiguos modelos de formalismo sin otro propésito que el
interno,"y con la conviccién de que uno no puede estudiar historia del arte y dejar
de lado obras no artisticas, la historia del arte pierde su centro. Antes incluso de
haber sufrido las presiones por parte de nuevas disciplinas como la teoria cultural
y la cultura visual, que adaptaron de hecho muchas estrategias y enfoques de la
historia del arte estindar (a menudo incluso sin reconocerlas), la historia del arte
ya rechazd los viejos paradigmas que se concentraban solamente en el arte culto, de
un alto formalismo y sin objetivos, de los expertos tradicionales, a favor del andlisis
de los aspectos mds generales de la cultura visual de un periodo en particular. De
hecho, es dificil encontrar un historiador del arte que no atienda tanto al arte
“alto” como al “bajo”, a pesar de las frecuentes acusaciones en sentido contrario. 2
Algunos de nosotros creemos en la autonomia del arte, casi todos reconocemos los
aspectos instrumentales y funcionales del trabajo, y todos estudiamos el contexto,
a veces hasta un punto exagerado e irrelevante. Todo el mundo, sobre todo en el
campo de las humanidades, sabe de los peligros de escribir desde un punto de
vista occidental y del siglo veinte. Los problemas del colonialismo, la distancia
histérica y la globalizacién, todos han hecho su aparicién en la actual historia del
arte escrita.

Desde el momento en el que se afirmé que se habia puesto fin a la historia
después de la caida de los regimenes de Europa del Este, han sido numerosas las

19 El andlisis formal y sin objetivos sélo es un refugio de la insuficiencia histérica o comparativa.

20 A pesar de que, por supuesto, es mucho mds simple aclarar el arte mayor.
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veces en las que se ha dicho que la historia del arte también habia terminado. Ha
habido numerosos anuncios en torno al final de la historia del arte, siendo uno de
los més notables el de Hans Belting, que escribié un libro con este mismo titulo.*!
Pero para ¢él, el final de la historia del arte estaba relacionado con la supuesta
muerte de la nocién tradicional de arte en el mundo del arte contemporineo,
donde éste, al igual que en la formulacién de Arthur Danto, ha alcanzado la
condicién de la filosofia y donde el tnico criterio de un trabajo artistico era su
estatus filoséfico.?? Los antiguos criterios histéricos que establecian qué constituye
el arte han desaparecido, la nocién kantiana del desinterés como ultima prueba
del arte y de la belleza se ha evaporado, y del mismo modo la tarea de la historia
del arte, al menos cuando se aplicaba a las obras contempordneas, se ha vuelto
obsoleta e irrelevante. El postmodernismo habia llevado a la historia del arte a su
conclusién, con su recurso al pastiche, tal y como ocurrié en el caso de la escritura
antropoldgica, y de este modo el arte no contaba ya con el tipo de historia trazable
a través de una trayectoria inmediatamente reconocible. Pero todas estas hipétesis
no gozaron de ninguna aceptacién general. Esta disciplina no se ha sometido a
las mismas criticas internas a las que se sometié la antropologia, quizd porque sus
problemas inherentes no son tan agudos como aquéllos que ya se han identificado
en la antropologia, o quizd porque es mds conservadora por naturaleza.

21 Véase la nueva edicién revisada: H. Belting, Das Ende der Kunstgeschichte? Ein Revision nach

zehn Jahren, Munich: Beck, 1995.

22 Véase Arthur Danto, The Transfiguration of the Commonplace, Cambridge and London: Har-
vard University Press, 1981, y The Philosophical Disenfranchisement of Art, New York: Columbia
University Press, 1986 (quien también reeditd el primer ensayo de Danto titulado “The End

of Art” (publicado originalmente en Berel Lang, ed. 7he Death of Art, New York: Haven Press,
1984).
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III

Pero la historia del arte tiene una capacidad de redimirse mucho mayor de la que
entienden los criticos. Se sitia en el centro de un elevado ndmero de disciplinas.
Mucho de lo que se trata en la antropologia del arte actual es ya una prictica
comun entre los historiadores del arte, pues buena parte del terreno es compartido.
Actualmente, la etnografia del arte y el mundo del arte son dos temas habituales
tanto para la historia del arte, como para la antropologia. Ambos campos estdn
significativamente interesados porlos patrocinadores, los museos, y el coleccionismo
practicado desde siempre por la historia del arte. Y ambos se preguntan acerca de
las relaciones entre lo alto y lo bajo, el centro y la periferia, la produccién y el
consumo, las representaciones artisticas tradicionales y contempordneas (que a
veces resulta ser la diferencia entre objetos funcionales vistos como poseedores
de un cierto valor estético y los objetos no funcionales conscientes de su valia
estética). Igualmente, ambos campos se interesan por el trabajo del artista en el
estudio o en otros lugares de produccién. Durante un largo periodo de tiempo,
los historiadores de arte, al igual que algunos antropélogos como Fred Myers,
Howard Morphy, George Macus, o Susan Hiller entre otros, se han interesado
por la manera en la que los objetos se mueven a través del espacio y del tiempo,
entre los espacios ocupados por el artista hasta aquellos superpuestos ocupados
por los mecenas, el mercado y los museos. Y tan solo unos pocos historiadores
de arte posmodernos desconocen los peligros de malinterpretar el arte del otro,
por haberse concentrado excesivamente en su propia cultura, o por no haberse
empenado en encontrar una forma de “buena etnografia”. Es dificil imaginar que
este tipo de historiadores no sean conscientes del hecho de que no hay sujetos o
interpretaciones “limpias” y que todos hemos sido y seremos una parte de una red
de relaciones ya existentes de la que es muy dificil o casi imposible separarnos. En
el ensayo introductorio a la antologia 7he Traffic in Culture, George Marcus y Fred
Mpyers critican “un mundo del arte muy determinado histéricamente: la tradicién
contempordnea y occidental que comienza con el nacimiento del modernismo
y un mercado del arte ya transformado y fuera del sistema de la Academia
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dominante en la Francia del siglo XIX”*. No sabemos exactamente a lo que se
refiere esta critica pero los dos autores contindan afirmando, de forma absurda,
que “este es un mundo que todavia se define, a pesar de las numerosos intentos
de transformacién postmodernista, por la creacién de experiencias estéticas a
través de la contemplacién desinteresada de objetos que han sido apartados de
asociaciones instrumentales”. Hay de hecho muy pocos historiadores del arte que
consideren atin las obras sin tener en cuenta sus “asociaciones instrumentales”,
y serfa dificil determinar el actual mundo del arte en base a la “creacién de la
experiencia estética a través de la contemplacién desinteresada”, aun cuando un
proyecto de este tipo podria resultar interesante, e incluso admirable.

En resumen, los antropélogos del arte ya no pueden realizar ninguna afirmacién
de cardcter distintivo a este respecto, salvo que se acepte la vision de que la historia
del arte estd ya fuertemente antropologizada. Profundicemos pues en ello.

Sila antropologia se basa en el estudio de toda la gama de posibilidades visuales
dentro de unos pardmetros culturales especificos, por ende, la historia del arte
también se consagra a este tipo de estudio hoy en dia, o al menos asi deberia ser;
si los antropdlogos examinan los aspectos artesanales del trabajo de artista, de
los mecanismos y materiales de produccidn, los historiadores del arte también; y
lo mismo ocurre con la fetichizacién de los objetos en los museos, la distorsién
de los significados resultante, el deseo de los artistas de trabajar para mecenas,
o coleccionistas®, las distancias tomadas respecto a las nociones de autonomia
en general: todo estd simplemente a la orden del dia en la historia del arte.
Michael Baxandall, uno de los historiadores de arte mds puristas, fue pionero
en un ingenioso pero histéricamente responsable método para establecer con

23 George Marcus y Fred Meyers, eds. The Traffic in Culture: Refiguring Art and Anthropology,
Berkeley and London: University of California Press, 1995.

24 A pesar de que s6lo unos pocos estudian el origen de la Historia, este aspecto retardataire de
este campo tiene en la actualidad diversos usos: arrojar luz a las colecciones y sus pricticas, de la
misma forma en que lo hacen los antropdlogos hoy en dia.
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exactitud el modo en que las précticas sociales informan a los hdbitos cognitivos a
través de los cuales las obras de arte son evaluadas en el contexto de determinadas
culturas®*. Como muchos antropélogos, estaba preocupado por el modo en el que
las formas pueden manifestar ciertas circunstancias, a pesar de que nunca fue tan
explicito como algunos seguidores de Levi-Strauss al considerar las obras de arte,
de algin modo, como una manifestacién de la resolucién de tensiones dentro de
una sociedad.

Pocos historiadores del arte dudan ya de la importancia del connoisseurship
(aunque el término y sus asociaciones bien merecen un anilisis antropoldgico);
y todos reconocen la disponibilidad de los términos de la distincidn estética y
cualitativa en las sociedades no occidentales. Muchos historiadores del arte
estudian todo el abanico de imdgenes de culturas particulares, de una forma
que, en principio, no dista demasiado de las reclamadas por los estudiosos de
la “cultura visual”; pero estos dltimos lo hacen mejor, puesto que o bien son
mejores historiadores, o bien mejores sociélogos. Cuando alguien como Fred
Meyers habla sobre el arte aborigen moderno, lo hace de forma similar a como
lo harfan los historiadores del arte, aunque, con un poco de suerte, estos dltimos
discutirfan sobre los significados de las obras de una manera mds completa, pero
probablemente no de nuestros dias. Asi pues, ;podriamos decir que la antropologia
del arte se ha incorporado a la historia del arte, 0 en cambio la propia historia del
arte, tal y como siempre la hemos conocido, ha llegado a su fin?

v

Hay tan solo dos claros aspectos que diferencian la historia del arte
contempordnea y la antropologia del arte contemporinea. El primero es que
la mayor parte de los historiadores del arte no se comprometen con el trabajo
de campo de la misma manera en la que lo hacen los antropélogos (también es

25 Especialmente en M. Baxandall, Painting and Experience in Fifteenth Century Italy: A Primer
in the Social History of Pictorial Style, Oxford: Clarendon Press, 1972; y The Limewoood Sculptors
of Renaissance Germany, London and New Haven: Yale University Press, 1980.
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cierto que no es tan evidente que estudiosos que son principalmente historiadores
se vean implicados en actividades de trabajo de campo, aunque es ciertamente
imaginable), el segundo es que los historiadores del arte estdin menos predispuestos
a realizar el andlisis del discurso en el que se embarcan. Esto puede ir ciertamente
en detrimento de la historia del arte, pero al mismo tiempo, no ha propiciado
una etiolacién del discurso y la investigacién sélida y original, como la que
encontramos en la antropologia de hoy en dia.

Por lo demds estd claro que ha habido una confluencia de ambas disciplinas.
Y es precisamente en esta unién donde podemos ver su final. Ya no existen como
disciplinas completamente auténomas. Esto quizd no sea algo malo, pero no parece
que la antropologia del arte moderna tenga algo que ofrecer que no sea una réplica
de las meta-discusiones que se generan dentro del campo de la antropologia, o
de lo que ya ha sido practicado, a menudo con mayores habilidades lingiiisticas
e histdricas, en el campo de la historia del arte. Es cierto que ha habido muy
pocas propuestas metodoldgicas fuertes e importantes en la antropologia del arte,
aunque también es cierto que vivimos en una época en la que el pensamiento
débil -il pensiero debole- estd demasiado de moda. Una excepcién notable ha
sido la fuerte posicién de Alfred Gell a favor de la posibilidad de que los objetos
artisticos tengan una agencia social tedricamente equivalente a la de las personas,
una posicién que ha ganado un apoyo considerable en los tltimos afios en ambos
campos®®. Aunque sea de manera menos reivindicativa, el trabajo de Francesco
Faeta ofrece también una critica importante a la relacién entre lo que él define
como visién natural por un lado, y el inevitable culturalizado sabor de la percepcién
por el otro (tiendo a pensar que la percepcién pueda, en algtin sentido analitico
util, preceder a la cultura; pero esa cuestién la dejaremos para otra ocasién).”’
Finalmente, Giancarlo Scoditti, en su prolifico estudio de la estética Nowau, ha
sido uno de los pocos antropélogos que ha intentado hacer justicia a las teorfas de

26 Alfred Gell, Art and Agency. An Anthropological Theory. Oxford: Clarendon Press, 1998.

27 Véase la obra citada en la nota 7 para un examen mds exhaustivo y critico de este problema.
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la imagen que forman la base de la estética de una cultura oral.?®

Seguidamente, plantearé al menos una manera en la que la historia del arte
podria seguir el ejemplo de la antropologfa del arte para su propio beneficio. Pero
mientras tanto estd claro que la historia del arte ha perdido el rumbo, hecho que la
ha incapacitado para posicionarse a la delantera con respecto al nuevo campo de la
cultura visual. No obstante, todos los elementos para un acercamiento constructivo
ya existen. Hay muy pocos historiadores de arte -aunque si que podemos encontrar
algunos- a los que les gustaria continuar con la idea de que la historia del arte
es sencillamente la historia de los objetos considerados como tal a través de la
historia. En el fondo, mantener esta premisa significaria ignorar todo los tipos de
pinturas, esculturas y objetos decorativos que se han producido a la par del arte
“mayor”, y que nos ofrecen elementos clave para comprender el estatus del arte y
de sus imdgenes en la sociedad. Es bastante obvio que numerosos trabajos con fines
funcionales, rituales o decorativos que no son necesariamente considerados “arte”,
s que son designados como tal y estudiados por los historiadores de arte, incluso
cuando la categoria es anacrénica o inaplicable. Hay, por lo tanto, un problema
disciplinario creciente, planteado no solo por estudiosos de cultura visual -que a
menudo se sienten mds cerca de los antrop6logos del arte que de los historiadores
del arte- sino por el hecho de que cada vez mds y mds estudiosos pertenecientes
a otros campos, como por ejemplo la historia, estdn mds comprometidos con lo
que podriamos llamar una historia del arte informada antropolégicamente. En
los ultimos meses he escuchado a numerosos candidatos para algunos puestos
en nuestro Departamento de Historia en Columbia. Hablaban sobre la historia
del coleccionismo, la historia del cuerpo en los talleres, la historia de las précticas
artesanales y las herramientas, y asi un largo etcétera. Segin mi opinién, bajo
estas circunstancias institucionales y disciplinares, se podrl’a argumentar incluso
que aquellos que se autodenominan historiadores de arte también deberian
incorporarse a los Departamentos de Historia, o de Antropologia en todo caso.
Una disposicién de este tipo se podria argumentar), e incluso podria dar también

28 Véase nota 7.
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algin espacio para aquellos que deseen preocuparse por el arte mayor, al fin y al
cabo ;jel arte mayor no forma también parte de la historia?

Pedro Pablo Rubens, Danza de los aldeanos, c. 1636-1640, 6leo sobre tabla, 73 x 106 cm. Ma-
drid, Museo Nacional del Prado.

;Y por tanto, a dénde debe dirigirse la historia del arte si no se quiere llegar a su
final? Debe, en primer lugar, hacerse mds fuerte antropolégicamente hablando; y
con ello, situarse al frente de lo que creo serfa uno de los mayores retos intelectuales
de nuestra época, aunar la disciplina antropoldgica, en el sentido mds amplio, con
algunos de los més recientes campos cientificos, a los que la antropologia se ha
resistido durante mucho tiempo y los cuales a su vez se han resistido durante
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mucho tiempo a cualquier tipo de antropologfa. También en este sentido, deberia
encabezar la revitalizacién de la disciplina de la antropologia en si misma. Esta
actitud receptiva hacia otros campos ofrece la esperanza de una reintegracién de
las disciplinas, en un momento en el que la fragmentacién de la vida académica
ha obstaculizado de manera muy fuerte el desarrollo del potencial intelectual de
los campos de forma individualizada.

v

Fijémonos brevemente en cémo los historiadores de arte tradicionales, y otros

mds actuales, observarian La Danza de los Aldeanos de Rubens que se expone en
el Prado®. Podrian:

1- Ofrecer un andlisis formal de la obra en términos de composicién, color,
relacién de unas figuras con las otras, o de las figuras con el paisaje, etcétera; en
otras palabras, un estudio puramente estético, pero por lo demds sin rumbo, de
un tipo que prevalecié en su momento. Este tipo de andlisis ofrece a lo sumo
una posibilidad de conocimiento sobre el estatus ontolégico de la obra; pero ni
siquiera esto puede garantizarse.

2- Discutir sobre la titularidad original y la historia posterior de la obra.

3- Discutir los problemas de la prictica de taller y el grado relativo de
implicacion en la realizacién de la obra, es decir, si fue realizada Gnicamente por
la mano de Rubens, por sus aprendices, o si es simplemente una falsificacién; bien
del siglo diecisiete o del diecinueve.

4- Podrian dar cuenta de las relaciones que pueden observar entre dicha obra
y otros trabajos y pinturas relacionadas con el baile realizados por Rubens (como

29 No voy a hablar aqui de las muchas posibilidades relacionadas con aquéllos que examinan
mds o menos de forma cientifica la condicidn fisica de la obra, pero si precisar las posibilidades
para los historiadores de arte (aunque por supuesto deberfan trabajar junto con especialistas de
las condiciones fisicas de la obra).
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por ejemplo, E/ Jardin del Amor, o La Kermesse flamenca).

5- Darfan buena cuenta de la relacién con otras obras, primero con las de su
época, luego con la pintura flamenca anterior, y més tarde con la italiana, espafiola
y alemana. Buscarfan hasta encontrar fuentes visuales y referencias, discutirian la
manera en la que esta obra las adapté, y analizarfan las razones de esas adaptaciones,
tanto estéticas como sociales e incluso personales.

6- Discutirian la relacién con los grabados posteriores y la posible relevancia de
los textos en tales grabados.

7- Asimismo, también investigarian las fuentes cldsicas de la obra, en textos o
puramente inventadas, una actividad particularmente habitual en el caso de los
estudiosos de Rubens.

8- Evaluarfan la relacién entre una obra de danza como esta, en relacién,
por ejemplo, con el punto de vista Albertiano de las figuras danzando, como
indicadores externos de la emocién interna.

9- Examinarian la relacién entre dicha imagen y otras donde se aprecian danzas,
ya sean del siglo XVII o anteriores, dentro o fuera de Flandes (por ejemplo, Bruegel
o los hermanos Beham)

10- Después, centrdndose en el aspecto social dela historia del arte, considerarfan
la importancia de la pintura para el propio artista, en otras palabras, indagarian en
el significado personal de la obra para el artista, no en un sentido metafisico, sino
psicolégico, obtenido por ejemplo, de nuestro conocimiento de otras pinturas de
Rubens de la época, de que al menos una de las figuras representa a su joven esposa
Helena; y cémo ambos se retiraron al campo tras una larga vida de actividad
politica, sabedores de que Rubens pintd, estudié y admir6 a los campesinos; y
que el campo adquirié la riqueza del horaciano beatus ille; y, por otra parte, los
agricultores se abrian camino en tiempos de gran austeridad, también para la
economia urbana; y finalmente que, como ya he mencionado en alguna otra
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ocasiéon®, parecia existir una fuerte competicién entre los hombres por captar
la atencién de las mujeres que intentaban huir de ellos; ;qué repercusién puede
haber tenido todo esto para el propio Rubens, visto en su propio contexto, como
algo vivido

11- Los estudiosos tendrdn en cuenta la importancia del sujeto para posibles
compradores de la obra (aunque sabemos que en este caso y tal y como ocurrié
con varias de las tltimas obras de Rubens, esta pintura la mantuvo en su casa, por
lo que puede ser que la pintara para él mismo)

12- Considerardn la relevancia de la pintura en la sociedad de esa época: una
obra que muestra a unos campesinos -si eso es lo que son- bailando. Michael
Baxandall, por ejemplo, buscaria en tratados de baile, de musica, textos sobre
rivalidad amorosa, libros contempordneos sobre la gente del campo y los deberes
morales para con ellos, asi como muchas otras fuentes.

13- Es mds, ;como podemos estar seguros de la clase social de las personas
que bailan en el cuadro? ;Son campesinos o no? ;Qué pistas se nos ofrecen para
encontrar una respuesta? ;Su ropa? ;El tipo de baile? Uno puede imaginar toda la
busqueda histdrica y social que se necesitaria para contestar preguntas como esta,
una bisqueda recurrente en la historia del arte, desde escritores marxistas como
Friedrich Antal®' a literatos no marxistas como Neil McGregor, que ya puso de
relieve preguntas similares con respecto a los hermanos Le Nain en Francia®, o

30 David Freedberg, “La ‘Danza de los aldeanos’ de Rubens en el Prado”, en Historias Mortales.
La vida cotidiana en el arte, Madrid, Prado, 2004, pp. 128-142.

31 Explicado en profundidad en Friedrich Antal, Florentine Painting and Its Social Background.
The Bourgeois Republic before Cosimo de’ Medici’s Advent to Power: XIV and Early XV Centuries,
London: Routledge and Kegan Paul, 1948.

32 Neil McGregor, “The Le Nain Brothers and Changes in French Rural Life”, Art History, 2/4
(1979), pp. 401-412.
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Svetlana Alpers, que ha escrito largo y tendido sobre este cuadro en particular®.

14- Los estudiosos también investigardn la manera en la que esta pintura refleja
o contribuye a conocer el papel del baile en el Flandes del siglo XVII.

Los enfoques principales frente a una imagen se pueden dividir en seis categorias
diferentes: la primera es aquella relacionada con la autenticidad y la atribucién del
objeto (teniendo en cuenta diferentes consideraciones, incluyendo la documental
y la social); la segunda es la relacionada con la procedencia; la tercera con el
acercamiento formalista; la cuarta con los significados personales y el contenido
creativo; la quinta, con el contexto social; y la sexta, quizds la mds abandonada
pero a la que me he dedicado durante afios, las respuestas psicoldgicas (la mds

dificil de todas).

Todos estos acercamientos son muy importantes pero, me preocupa, y creo
que no soy el nico, la manera en la que nos hemos alejado de la imagen en
si, influenciados una vez mds por un cierto tipo de vulgar post-marxismo, y
ciertamente, por los estudios visuales. Si los historiadores de arte tienen algo
diferente que ofrecer, eso es precisamente la facilidad con la que le damos sentido
a los efectos visuales particulares de la imagen, asi como su relacién con otras
imdgenes de la misma época, o de otras épocas, o del mismo género, o de otros
géneros, etcétera. Sin embargo, la historia del arte de nuestros dias se caracteriza
por la vuelta a temas como los talleres practicos, el patrocinio y el coleccionismo,
la museologia y, en general, todo lo relacionado con la exposicién y la accesibilidad
al publico. Estas y otras cuestiones quizds nos vuelven a aproximar al campo de la
antropologia. Efectivamente, al enumerar las diferentes maneras de acercarse a la
pintura La Danza de los Aldeanos de Rubens no la he considerado como una obra
con un gran valor de mercado, ni he tenido presente su funcién extra-estética, y
no he hablado, después de todo, de una pintura de temdtica religiosa que pueda
constituir el elemento central de un ritual o de alguna otra forma de devocién.

VI
33 Svetlana Alpers, The Making of Rubens, London and New Haven: Yale University Press, 1965.
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Entonces, ;qué mds se puede hacer o que mds se deberia hacer? Para los
historiadores de arte que buscan la manera de hacer justicia a la interpretacién
social de una imagen, creo que existe un gran nimero de posibilidades en la
antropologia que no han sido completamente explotadas todavia y que pueden
aumentar las posibilidades para mejorar el encanto y el rigor de la historia del
arte’. Durante el proceso, la historia del arte podrd reclamar algunas de sus
competencias mds tradicionales, como el andlisis formal, pero siempre con un
efecto mucho mds util.

Recuerdo especialmente el trabajo sobre los maories hecho hace unos 30
afos por Michael Jackson® que versaba sobre el arte tradicional, y otro mds
reciente de Nick Thomas sobre un artista contempordneo®. En su libro Aspects
of Symbolism and Composition in Maori Art de 1972, Jackson sugeria que una
de las formas cldsicas de la escultura maori, el pare, o la elaboracién de dinteles
combinados con figuras humanas, como la manaia, con forma de lagartija, y las
ficilmente reconocibles espirales del arte Maori, podrian ser interpretadas segiin el
pensamiento de Lévi-Strauss que defiende que las tensiones y las contradicciones
de la vida social “tienden a una resolucién en la mitologfa y el arte”. Siempre me
ha parecido que esta idea ha sido formulada desde un punto de vista optimista y
sin tener en cuenta la realidad social o artistica. Francamente, parece que se trata de
una ilusién. Cuando Thomas analizé la obra de Jackson discrepé con esta teoria ya
que las obras no son siempre resultado de la resolucién de un conflicto social, sino
que en muchos casos tan solo lo reflejan. Al analizar el trabajo del contempordneo

34 Aparte de las posibilidades anteriormente mencionadas, la obra también podria ser analizada
como un simbolo social del tipo de Geertz y Turner.

35 M. Jackson, “Aspects of Symbolism and Composition in Maori Art”, Bijdragen tot Taal-
Land- en Volkenkunde 128 (1972), pp. 33-80.

36 N. Thomas, “A Second Reflection: Presence and Opposition in Contemporary Maori Art”,
The Journal of the Royal Anthropological Institute, Vol. 1, No. 1, March 1995, pp. 23-46.

37 Jackson, 1972, p. 35.
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artista maori Robert Jahnke, él subrayé la idea de que el dinamismo visible en su
trabajo y en el de muchos otros artistas maories deriva precisamente de “cambios
sociales radicales, imposiciones e innovaciones: cada vez hay menos tierras sin
duefio, surgen nuevas relaciones de intercambio, se asumen nuevas formas de
violencia y emerge la resistencia al mesianismo™®. En otras palabras: “no se puede
entender el arte como mero instrumento mediador o reconciliador en relaciones
problemadticas que ya existen, sino como una obra que presenta y produce aquello
que es problemdtico™. Esta trayectoria se complementa perfectamente con el
paso, familiar para los historiadores del arte, de los aspectos més liberadores del
arte en la situacién poscolonial. Sin embargo, lo que puede resultar més relevante
de todo esto, desde un punto de vista disciplinar, es la manera en la que Jackson
y Thomas sugieren una serie de medidas practicas para que el andlisis formal
se pueda usar como herramienta para examinar, o simplemente para dejar al
descubierto, las tensiones sociales y las dicotomias en la sociedad en la que se
produjeron las obras analizadas. T.]. Clark, y en menor medida, historiadores de
arte como Giulio Carlo Argan, pertenecen al pequeno grupo de historiadores que
han intentado ponerlo en préctica con un cierto grado de coherencia.

En su obra original, Jackson realizaba un cuidado andlisis formal de las obras
en si mismas para mostrar la manera en la que encarnaban esta resolucién de las
tensiones sociales dentro de la sociedad en la que se producian. Thomas apunté
que “desde la perspectiva de una antropologia post-estructural, la fuerza de la
idea original de Lévi-Strauss y la consiguiente aplicacién de Jackson no radicaban
en un andlisis seductor de las oposiciones y su resolucién (una de las estrategias
metodoldgicas mds potentes del estructuralismo), sino en el dinamismo que se
establece cuando las trabajos de los mitos y las formas artisticas avanzan hacia
la resolucién de esas contradicciones”.* Esto no quiere decir, contintia, que las

38 Ibid., p. 25
39 Ibid.
40 Thomas, 1995.
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contradicciones se resuelvan. Jackson se dio cuenta de que las relaciones que
querfa identificar no eran estdticas, sino “dindmicas y emocionalmente muy
poderosas”, resultado de las tensiones continuas a las que el hombre es sometido
como sujeto social, las cuales derivaban de las contradicciones intelectuales que
toda vida humana es capaz de crear.* Y es aqui donde Nick Thomas no estaba de
acuerdo. Como casi todos sus contempordneos, rechazaba la idea de “toda vida
humana”; para ¢él, las tensiones no eran universales, como si que eran para Jackson
y Lévi-Strauss, ya que eran especificas e histdricas. Y aqui me gustaria afrontar el
problema de esta dicotomia entre lo histérico y lo local de un lado, y lo general
y humano de otro. Es un tema bastante arriesgado y cargado de ideologia. Sin
embargo, creo que tiene un valor crucial en el futuro de la historia del arte y de
la antropologfa. No es sélo cuestién de que una disciplina fructifique o vivifique
a la otra.?

En gran parte de mi trabajo, especialmente en E/ Poder de las Imdgenes™, he
intentado demostrar que las pricticas que consideramos occidentales también se
pueden encontrar en otros lugares y que algunas précticas que creemos primitivas
son la base de nuestras relaciones con las imdgenes. He intentado constantemente
evidenciar que las imdgenes tienen funciones que no son puramente estéticas, sino
que tienen que ser instrumentalizadas y ritualizadas de manera que se relacionen
0 no con su estatus estético. Estas funciones se pasan a menudo por alto debido a
nuestra carrera precipitada hacia la estesis. En su compleja oposicién a la nocién
occidental de la epistemologia, basada en el principio de que es una préctica

41 Jackson, 1972, p. 72.

42 Es interesante cémo ha ido en esta doble direccién. Resulta un recurso frecuente de la
antropologfa, especialmente ahora entre los estudiantes de la cultura visual; pero también por
los seguidores de Clifford Geertz, hasta historiadores del arte consagrados, como en el trabajo
de Clifford Geertz “Art as a Cultural System”, Modern Language Notes, 91, No. 6, Comparative
Literature (Dec. 1976), pp. 1473-1499, especially pp. 1481-1488.

43 David Freedberg, The Power of Images: Studies in the History and Theory of Response. Chicago
and London: Chicago University Press, 1989.
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social distintiva articulada de forma diferente en la Europa del siglo XVII, Paul
Rabinow quiso dar importancia a aquellos dominios que se consideran universales,
“haciéndolos parecer en la medida de lo posible como histéricamente peculiares,
y para mostrar c6mo sus reivindicaciones de la verdad estdn ligadas a las pricticas
sociales”. En su insistencia de que “necesitamos una nueva epistemologia del
otro”, Rabinow advirtié que “debemos estar atentos a nuestra préctica histérica de
proyectar nuestras pricticas culturales a los otros”. “Necesitamos antropologizar
occidente, y mostrar lo exdtica que ha sido su constitucién de la realidad”.

Este era uno de los objetivos principales en E/ Poder de las Imdgenes, pero al
mismo tiempo, me movia otro pensamiento, algo que Edmund Leach explicé asi
en el dltimo articulo que escribié:

“Para mi, el problema central de la antropologia académica de finales del
siglo XX no es tanto si debemos analizar nuestra informacién como si fuéramos
cientificos o poetas, sino si podemos convencernos completamente a nosotros
mismos, asi como a nuestros compaferos que no se dediquen a la antropologia,
que todos los hombres y todas las mujeres, pasado, presente y futuro, estin en
igualdad de condiciones, y que la distincién entre lo salvaje y lo civilizado que se
utiliz6 para construir todo lo que sabemos de antropologia tradicional, debe ser
tirada a la basura”.%

Esta opinién no estd demasiado de moda hoy en dia. Sin embargo, fue la
posicién ideolégica fundamental que adopté en el libro E/ Poder de las Imdgenes.
Como era de esperar debido a sus intenciones liberales, fue acusada de ser
demasiado universal y bastante insensible con el contexto -aunque a través de sus
argumentos insist{ justamente en la importancia de la historia, la idiosincrasia y las
particularidades sociales e individuales-. Si que creo que reconocer una afinidad
con los usuarios de arte mds “primitivos” -hablaré en plural porque quizd comparto
estas ideas con Leach- asi como con algunos de los principios fundamentales del
comportamiento que relacionan a las personas de todo el globo nos permite estar

44 En Cambridge Anthropology, Vol. 13, No. 3, 1989-90, pp. 47-69.
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atentos tanto a las posibilidades locales como a las globales.

Creo que esta es una posicién que tiene que ser tomada en cuenta desde una
perspectiva hermenéutica y heuristica, incluso més alld del fuerte punto de vista
moral de Leach. ;Cémo se puede llegar a una posicién en la que la postura occidental
pueda ser tan exdtica como otras, y cdmo se podrian salvar esas disciplinas? De
alguna manera, no se puede hacer. Seguramente, si hay algin tipo de esperanza
para la antropologia y la historia del arte, deberia encontrarse si se rehicieran por
completo, de forma radical o, quizds, darnos por vencidos y comenzar desde cero
una nueva disciplina. En el ensayo titulado Jeunes Chercheurs (que es también el
epigrafe de la coleccién de ensayos de Clifford y Marcus, titulada Writing culture,
Roland Barthes sefal6 que “Linterdisciplinaire, dont on parle beaucoup, ne consiste
pas a confronter des disciplines déja constituées (dont, en fait, aucune ne consent a
sabandonner). Pour faire interdisciplinaire, il ne suffit pas de prendre un “sujet” (au
théme) et de convoquer autres deux ou trois sciences. Linterdisciplinaire consiste a créer

un objet nouveau, qui wappartient a personne”™.

Esta afirmacién me parece correcta, exceptuando que considero que las
disciplinas en si deberfan ser reanimadas sin necesidad de rechazar las actividades
ya existentes (y al menos en historia del arte habria mucho que contar al respecto),
sino siendo mucho mds abiertos a posibilidades que se sitGan al otro lado de
nuestros confines disciplinarios.

VII

Aquellos que conozcan mi trabajo ya sabrdn hacia dénde me dirijo. Ha llegado
el momento de derribar el muro entre ciencias y humanidades, entre realidad
y ficcién, entre retérica y proposicionalidad. No pretendo que los humanistas
se conviertan en cientificos, o viceversa. Pero quizds no exista ninguna otra drea

45 Roland Barthes, “Jeunes chercheurs”, en Communications 19 (1972); y reeditado en Le Bruis-
sement de la Langue: essais critiques IV. Paris: Seuil, 1984, pp. 106-7.
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donde la forma en que el estudio de las disciplinas y la excesiva proteccién de sus
pardmetros hayan sido mds retardatarios que en el rechazo a repensar la relacién
entre biologia y ciencia por una parte, y por otra parte, todas aquellas disciplinas
que implican las manifestaciones culturales del hombre, desde la etnografia hasta
la historia. La verdad es que el paradigma relativamente rigido que contempla
que todos los hechos se construyen desde de un punto de vista histérico o social
no ha sido de gran utilidad. A pesar de que muchos de estos hechos puedan
ciertamente haber sido construidos, o “compuestos”, como dirfa Hayden
White. Es absolutamente necesario para la salud de nuestras disciplinas -y para
el conjunto de toda nuestra vida académica- que las barreras desaparezcan. No
quiero decir con esto que los historiadores deban volver a la antigua idea de hacer
su disciplina mds cientifica; quiero decir que aquellos de nosotros que estamos
mis inclinados a hacerlo o que somos capaces de dar este paso tenemos que tener
en cuenta la posibilidad de que la ciencia tenga algo ttil que decirnos sobre los
comportamientos de los actores en la historia, como ya sugirieron Marcel Mauss,
Henri Bergson e incluso el habitus de Pierre Bourdieu. Estoy seguro de que ya ha
llegado el momento de pensar en la creacién de aquello que Barthes llamaba ‘un
nuevo objeto que no pertenece a nadie’, es decir, la posibilidad de un nuevo objeto
que vaya mids alld de las disciplinas. Al hacer eso también podemos aprender de
otros campos v, a la vez, respetar la integridad de cada disciplina. Entonces, ;c6mo
serfa este nuevo objeto?

Volvamos a la obra de Rubens La Danza de los Aldeanos del Prado. ;Qué mds
podriamos afiadir a lo que ya he dicho sobre la pintura? ;Queda alguna laguna
analitica? Sinceramente creo que si queda un drea de la historia del arte que
no ha sido suficientemente estudiada es la que trata la percepcién del cuerpo
y sus movimientos (y la de las emociones que resultan de la incorporacién de
las técnicas de expresion del cuerpo en movimiento). A primera vista, parece
absurdo hacer hincapié en este drea. ;No habla ahora todo el mundo del cuerpo,
sobre todo al referirse a Rubens? ;Acaso no somos mds conscientes que nunca de
todo lo relacionado con el cuerpo en la pintura, de la manera en la que nuestros
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propios cuerpos son invocados, de las diferencias entre los cuerpos masculinos
y femeninos, ya sea entre los protagonistas de la pintura o de aquellos que la
observan? Después de todo, seguro que recordamos que Aby Warburg escribié
su disertacion, que desarrollé en algunos de sus escritos posteriores®, sobre la
relacién entre el movimiento de los cuerpos y las emociones que se esfuerzan en
expresar, mientras que otros autores, desde Maurice Merleau-Ponty hasta Michael
Fried y David Rosand han escrito, de manera elocuente y sobre todo convincente,
del papel del cuerpo en la percepcién.”” Sin embargo, se puede ahondar en esta
cuestiéon mucho més de lo que se ha hecho. Ahora poseemos una cantidad de
informacién mucho mds considerable de la manera en que percibimos el cuerpo
y, sobre todo, el cuerpo en movimiento, la manera en la que nuestros propios
cuerpos reaccionan cuando perciben otros cuerpos y de las emociones que
consecuentemente se generan.

46 Aby Warburg, Sandro Botticellis “Geburt der Venus” und “Frithling”: Eine Untersuchung

iiber die Vorstellungen von der Antike in der italienische Friihrenaissance, Hamburg and Leipzig:
Leopold Voss, 1893. Para una mejor y bien comentada coleccién de mds obras acerca de este
tema, véase Aby Warburg, 7he Renewal of Pagan Antiquity, traducido por David Brett y una
introduccién de Kurt W. Forster, Los Angeles: The Getty Research Institute, 1999. Para més in-
formacién general y (til tratamiento respecto a este tema, a la luz del muy comentado estudio de
la danza de la serpiente Holpi, véase Philippe-Alain Michaud, Aby Warburg et limage en mouve-
ment, Paris: Macula, 1998, con una excelente introduccién de Georges Didi-Huberman. Véase
también David Freedberg, “Pathos a Oraibi: Ciod che Warburg non vide”, en: Claudia Cieri Via
and Pietro Montani, eds., Lo Sguardo di Giano, Aby Warburg fra tempo ¢ memoria, Turin: Nino
Aragno, 2004, pp. 569-611, con mids referencias bibliogréficas utiles, y Claudia Cieri Via, “Aby
Warburg e la danza come ‘atto puro delle metamorfosi”, in Quaderni Warburg Italia 2-3 (2004-
5), pp- 63-132.

47 La Fenomenologia de Merleau Ponty depende de ello; véase , La phenomenologie de la percep-
tion, Paris: Gallimard, 1945. Los textos centrales de Michael Fried a este respecto son Courbet’s
Realism, Chicago and London: Chicago University Press, 1990, y Menzel’s Realism, Art and
Embodiment in Nineteenth Century Berlin, New Haven and London, Yale University Press, 2002;
mientras que David Rosand ha escrito de forma significativa sobre la implicacién del cuerpo,
tanto de artista como espectador, en Drawing Acts: Studies in Graphic Expression and Representa-
tion, Cambridge: Cambridge University Press, 2002.

Revista dans Solgil - Estudios de la Imagen, Vol 5, N° 1, 2013, pp. 30-47.



Revista
oans
Soleil

Una cantidad considerable de literatura antropolégica versa sobre la
importancia de la encarnacién en la experiencia, es decir, de la importancia de
las respuestas encarnadas para los sujetos de la investigacién,*® pero es posible ir
mis alld e intentar comprender las implicaciones emocionales de la encarnacién,
asi como de las respuestas corporales ante la observacién del movimiento y llegar
incluso mds lejos®. El mejor trabajo en este sentido es sin duda el de Georges
Didi-Huberman, siempre comprometido con la antropologia del cuerpo en sus
andlisis de obras de arte a pesar de haber enfocado sus estudios en obras de arte
de temdtica religiosa, donde las implicaciones de la corporeidad y la encarnacién
se manifiestan de manera mds accesible®®. Pero volvamos a nuestro tema secular.

Concentrémonos, por ejemplo, en las pocas figuras que aparecen en el margen
derecho de la pintura de Rubens. Creo que nadie se equivocaria al decir que
buena parte de la atraccidn de esta pintura, independientemente del modo en que
definamos esta atraccion, reside en los movimientos de los bailarines y en cémo
los percibimos. Tardarfamos mucho tiempo en examinarlos todos y en analizar
sus efectos, pero los lectores quizds quieran centrarse, como ya indiqué en otro
trabajo, en cémo cada figura, en vez de prestar atencidn a su pareja, focaliza su
atencion en la pareja de la persona que estd a su lado.”® Hay un cierto libertinaje

48 Cf. en particular la obra de Thomas Csordas, Michal Jackson y Tim Inglold (entre otros), tal
y como aparece en las notas 17 y 19.

49 La antropologfa del movimiento, y de la danza en particular, han empezado a engrosar las
obras atropoldgicas. Véase, por nombrar dos ejemplos, Jane C. Desmond, ed., Meaning in Mo-
tion, Durham N.C. and London: Duke University Press, 1997, y, unos afios més tarde, produci-
endo un acercamiento, con una ligera diferencia pero a la vez idiosincrdtica, sobre la danza, Drid
Williams, Anthropology and the Dance. Ten Lectures, Urbana and Chicago: Illinois University
Press, 2004.

50 En la vasta bibliografia actual, su dltima coleccién de ensayos ofrece un buen ejemplo Georg-
es Didi-Huberman, L7mage Ouverte, Motifs de ['Incarnation dans les arts visuels, Paris: Gallimard,
2007.

51 Véase nota 33.
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en este aspecto y las direcciones de las miradas de los campesinos, una vez que
comenzamos a percibirlas, dirigen nuestra atencién a los movimientos de los
cuerpos de los bailarines y creo que también, sin miedo a equivocarnos, hacia el
deseo de las figuras individuales expresado a través de dichos movimientos. Pero
no es esto de lo que quiero hablar ahora, por importante que sea.

T —

Centrémonos, como he dicho, en la parejaque
se besa en la parte inferior derecha del cuadro.
Cuando los observamos, ;no sentimos de alguna
forma en nuestros cuerpos y nuestros huesos una
especie de emocién interna por intentar emular
esos movimientos?, y ver si de alguna manera
podemos reproducirlos, o si podemos besarnos
y mover nuestro propio cuerpo tal y como lo
hace la pareja, si podemos tirar de un brazo
sobre nuestra cabeza, y girar el otro por detrds
para tomar la mano de un tercero. Fijémonos
en la figura que corre, en el margen derecho
Pedro Pablo Rubens, La danza de los € 1a pintura, estirando su mano para cerrar el
aldeanos, detalle. circulo de los danzantes. ;No sentimos también
parte de esa gestualidad de manera emulativa
en nosotros mismos? Y como historiadores de
arte reconoceremos inmediatamente que la cabeza del joven que mira con tanta
atencion a la mujer que besa aparatosamente al hombre de su izquierda estd tomada
claramente del cuadro Bacanal de los Andrios de Tiziano (una clara inspiracién
para este cuadro). ;No sentimos entonces que nuestras cabezas se mueven de una
forma parecida?

Alguno de vosotros se resistird a aceptar este tipo de lecturas, sobre todo ahora
que las he senalado. Siempre recordaré como Ernst Gombrich solia criticar el
antiguo y mal hébito de indicar cémo ha de moverse la mirada a través de un
cuadro al aclarar que siempre que alguien le decia que sus ojos se movieran en
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una direccidn, él automdticamente miraria hacia otra. Pero Gombrich sélo queria
poner las cosas dificiles ya que ahora sabemos -gracias a un nuevo e importante
estudio critico en el campo de la neurociencia- que este tipo de relacién con
un cuadro no es sélo cuestién de intuicién. Uno podria resolver el problema
simplemente con un seguimiento de ojos para medir los movimientos sacddicos.
Ademds, se ha demostrado de manera concluyente que siempre que apreciamos
movimientos corporales como los que acabo de senalar -o por extensién, en la
realidad- el drea de la corteza somatosensorial se activa de la misma manera que lo
haria si fuéramos nosotros mismos los que estamos realizando los movimientos. Los
trabajos mds recientes en el campo de la neurociencia cognitiva han demostrado
que en el caso de las acciones que se realizan con un propésito -como por ejemplo,
y volvemos a remitirnos al cuadro de Rubens, en el caso del campesino que quiere
cerrar el circulo, y también en el caso de los movimientos bucales que se realizan
con una finalidad, como la pareja que se besa- las neuronas espejo en la corteza
premotora (movimientos con un fin) y el surco parietal del cerebro junto a la
corteza motora (los movimientos bucales) se activan exactamente igual que si
moviéramos nuestros cuerpos (y bocas) de la misma manera que observamos en
el cuadro.”

Este descubrimiento de importancia capital que acabo de explicar con términos
sencillos y mds bien vulgares es sélo una de las multiples maneras en las que el
cerebro puede activarse de manera simulatoria, sobre todo a lo que movimientos
y emociones se refiere. El descubrimiento de las neuronas espejo y el estudio de las
bases neuronales es de gran importancia para comprender la historia del arte y las
respuestas a sus objetos. A dia de hoy, hay una abundante cantidad de literatura que
versa sobre la activacién de las mismas dreas del cerebro cuando observamos una
respuesta emocional -por ejemplo, una de disgusto- y cuando experimentamos esa

52 Para una seleccién de las obras mds relevantes sobre las neuronas espejo, véase David Freed-
berg and Vittorio Gallese, “Motion, Emotion and Empathy in Aesthetic Experience”, Trends in
Cognitive Science, May 2007, Vol. 11, No. 5, pp. 197-203.
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misma respuesta nosotros mismos.’®> En otras palabras, ahora es posible entender
el sustrato neural de lo que podemos denominar de manera general respuestas
empdticas a actores vivos o bien a sus representaciones, ya sea a sus expresiones
faciales, a sus acciones, gestos, o a cualquier otro movimiento fisico.

Es sélo el principio del trabajo en este drea® pero su potencial no debe ser
subestimado. Si hay un drea que ofrece alguna esperanza para la reintegracion
productiva de las disciplinas, es ésta. En el contexto del cuadro de Rubens, pienso
que se puede ver claramente la importancia de un descubrimiento de este tipo
para analizar la manera en la que observamos, por ejemplo, la mirfada de cuadros
con figuras de baile. Destaco las figuras de baile entre otras porque sugieren -mi
idea es una conjetura- la posibilidad de valorar la relacién entre el movimiento y
la gran cantidad de estudios de las bases neuronales de las emociones negativas y
también la que se establece entre el movimiento y las posibilidades del problema

5, mucho menos estudiadas. El descubrimiento de las

de las emociones positivas’
correlaciones entre sensaciones de movimiento y sensaciones de emocién ayudan
a comprender los sentimientos positivos que surgen cuando contemplamos
cuadros como ‘Una Danza para la Miisica de Tiempo' de Poussin. No es sélo la
intuicién lo que causa respuestas como ésta y nos hace hablar de la sensacién de
ligereza que surge cuando sentimos una simpatia emulativa con estos delicados
movimientos, como por ejemplo la manera en la que se levantan del suelo los pies

de las figuras femeninas de la pintura de Poussin. A pesar de que la bisqueda se ha

53 Véase, por ejemplo, Bruno Wicker, Keysers C, Plailly ], Royet J.P, Gallese V, Rizzolatti
G, 2003. “Both of us disgusted in 7y insula: the common neural basis of seeing and feeling

disgust”. Neuron 40 (3): 655-64. y David Freedberg, “Empatia, movimento ed emozione”, in: G.
Lucignani and A. Pinotti, eds., /mmagini della Mente, Milan: Cortina, 2007.

54 Freedberg and Gallese, 2007.

55 Véase David Freedberg, «Choirs of Praise: Some Aspects of Action Understanding in
Fifteenth Century Painting and Sculpture,» in D. Levine and J. Freiberg, eds., Medieval Re-
naissance Baroque: A Cats Cradle for Marilyn Aronberg Lavin, New York: Italica Press, 2009, pp.
65-81.
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centrado en las acciones que se hacen con una finalidad y con un cierto grado de
sensaciones empdticas corporales®, es necesario identificar exactamente cudles son
los procesos cerebrales, en zonas particulares del cerebro, que explican este tipo de
simulaciones internas que se producen al contemplar un movimiento externo, o
bien, el tipo de movimiento que habriamos hecho si nos hubiéramos encontrado
nosotros en una situacién determinada’’.

Tanto en el caso de Poussin, como en el de Rubens, nuestras reacciones no
pueden por tanto basarse, de manera individual o conjunta, en la amenidad del
color, la armonia de la composicién, el encanto del paisaje, o la satisfaccién con
el conocimiento iconogréfico. Tales factores pueden entrar en juego de manera
inmediatamente posterior, literalmente tras unos milisegundos, y es probable que
los reconozcamos en las formas de percepcién cognitiva si cabe incluso canalizadas
de forma mds complejo a través de cortex prefrontal, un modo diferente al de las
respuestas basadas en la activacién de las neuronas espejo.

Mi finalidad no es continuar con los detalles neuronales. Lo nico que quiero
hacer es proponer una manera en la que la historia del arte y la antropologia
pueden combinarse con las neurociencias para producir al menos un nuevo y mejor
acercamiento a los antiguos problemas mucho mds concretos, y a la vez sugerir
que los antiguos recelos hacia los que podrian ser llamados aspectos universales
del comportamiento no estin completamente justificados. Por supuesto no
sugiero que todo el mundo responda de la misma manera a estas pinturas o a sus
movimientos. Lo que si propongo es que en las respuestas de aquellos que miran
con atencién una obra -y la atencién es un tema que preocupa bastante a los
dos campos- se encuentran correlaciones entre mente y cuerpo que pueden ahora

56 Como, por ejemplo, Christiaan Keysers, Wicker, B., Gazzola, V., Anton, J.-L, Fogassi, L, and
Gallese, V. 2004. “A touching sight: SII:PV activation during the observation and experience of
touch”, Neuron 42: 336-346.

57 Tal y como se argumenta en profundidad en Freedberg, “Choirs of Praise”, and “Empatia,
movimento ed emozione”.
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argumentarse con bastante precisién, asi como la posibilidad de descubrir las bases
de nuestras respuestas empdticas a imdgenes figurativas y no figurativas. También
sabemos ahora cudles son las dreas del cerebro especializadas, por ejemplo, en la
percepcién corporal (la zona extraestriada), el reconocimiento facial (zona facial
fusiforme), zonas especializadas en las respuestas al paisaje y los lugares (la zona
del hipocampo), asi como un largo etcétera. Ademads, ahora que también tenemos
informacién detallada sobre el funcionamiento de las zonas visuales en el 16bulo
occipital del cerebro, podemos hablar con mayor claridad de los principios que
relacionan el cuerpo, el comportamiento y la percepcién del comportamiento
de los otros, ya sea real o en pinturas. Gracias a los trabajos de Damdsio y de
otros neurdlogos anteriores, hemos aprendido también la estrecha relacién -por
no decir inseparabilidad- entre el movimiento corporal y las emociones, o para
expresarlo de otra manera, las emociones que surgen o se expresan a través de otro
tipo de movimiento.

Poseemos también los principios de la relacién entre movimientos corporales
y empatia. Por lo tanto, el problema que debemos plantearnos es el siguiente:
podemos -y de hecho debemos- estar de acuerdo con Marcel Mauss, por ejemplo,
y exigir una etnografia del movimiento, pero lo que también necesitamos hacer, lo
que podemos hacer ahora, es darnos cuenta de cémo las modificaciones inherentes
a nuestros hdbitos sociales y a la praxis social reflejan la constancia de la relacién
que se establece entre cerebro y cuerpo, asi como las relaciones entre las diferentes
partes del cerebro. Para el cuerpo es mi cuerpo y e/ cuerpo universal. Es mi cuerpo
el que sufre un dolor, y no el tuyo. Es tu cuerpo atlético y no el mio tan torpe.
Es mi dolor de cabeza y tu sensacién de alegria y abandono. Pero, al final, a
pesar de todas las diferencias entre tu cuerpo y el mio, entre los cuerpos de los
hombres y de las mujeres, entre los cuerpos de la tribu de Yamomano y los cuerpos
europeos, entre su aspecto y la ropa, entre la manera en la que miramos y la ropa
que llevamos, y a pesar de las maneras de movernos en ambientes completamente
diferentes, todos tenemos las mismas articulaciones, los mismos musculos y la
misma maquinaria para controlarlos. Nada de esto niega que estas relaciones se
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modifiquen por razones evolutivas, y que por ello sean a menudo se diferencien,
o que ciertos defectos congénitos y lesiones cerebrales afecten a estas relaciones o
incluso las impidan. No podemos negar la existencia de la plasticidad cortical. Sin
embargo, es necesario recordar que lo que la nueva neurociencia del movimiento
establece es precisamente las bases normativas de la relacién entre movimientos
corporales y la manera en que los percibimos. Es cierto que queremos examinar las
diferentes formas en las que la automaticidad de las respuestas (como las que estin
implicadas en el descubrimiento de las neuronas espejo, o en la activacién de dreas
y circuitos del cerebro que participan directamente en las respuestas emocionales)
se modifican por otros procesos cognitivos. Sin embargo, la pregunta seguramente
deba ser esta: ;Cémo podemos relacionar la etnografia del movimiento con

*okk

las nuevas ciencias del movimiento, cémo se relaciona el movimiento con
las emociones, y cudles son las reglas que gobiernan las distintas posibilidades
relacionadas con ello? Lo universal, creo, se debe percibir como un juego (por lo
tanto, con reglas), en el que no siempre podemos pasar turno.
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Resumen:

En 1984 coinciden dos hechos importantes en la antropologia del parentesco y en la representacién de la familia en el arte que influyen
poderosamente en la manera en la que a partir de ese momento se reinterpretan las relaciones familiares, las teorias del parentesco mds
arraigadas y, al mismo tiempo, la representacion de la intimidad y de la familia en las artes visuales se ve inmersa en un importante proceso
de deconstruccién, provocacion y renovacion.
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In 1984, two important facts take place in the anthropological field of Kinship, and in the family representation in art that have a powerful
influence from that moment. They change the way in which are reinterpreted family relations and Kinship theories at the anthropology field.
At the same time, intimacy and family representation at the visual arts context are immersed in an important process of deconstruction,
provocation and renewal.
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En los tltimos 30 anos han sido numerosos los artistas que han realizado obras
a partir de las imdgenes familiares o de la intimidad, mayoritariamente desde el
punto de vista autorreferencial. Este tipo de obras, generalmente, rompen con
la imagen de familia feliz y de la supuesta unién entre parientes que suele estar
presente en los dlbumes familiares tradicionales... pero también se desmarcan del
concepto tradicional de familia hasta el punto de hacer complicado el adjetivo
con el que poder englobarlas a todas. Mientras algunos autores trabajan con sus
familias en el sentido mds tradicional del término, otros tratan de romper con
los esquemas cldsicos e incluso puede darse el caso de que se hable de “dlbum
familiar” cuando realmente se estd fotografiando a personas con las que no existen
lazos de sangre, como en el caso de Nan Goldin. Con estas obras se han realizado
exposiciones como SHOOT THE FAMILY' (Rugoft, 2006) o la mds reciente
Narrativas domésticas: mds alld del dlbum familiar® y fueron estudiadas desde
el prisma de los géneros autobiograficos, de su relacién con la memoria y con la
construccién identitaria en mi tesis doctoral’.

Sin embargo, tras comenzar a trabajar algunos de los textos y las teorfas
clave de la antropologia del parentesco con Joan Bestard y Gemma Orobitg
en el mdster de Antropologia y Etnografia de la Universitat de Barcelona, las

1 SHOOT THE FAMILY expuso fotografias “familiares” hechas por artistas que tuvo a Ralph
Rugoff como curator y fue organizada por el iCI (Independent Curators International) con obras
de Yasser Aggour, Darren Almond, Janine Antoni, Richard Billingham, Miguel Calderén, Mitch
Epstein, Hai Bo, Lyle Ashton Harris, Ari Marcopoulos, Malerie Marder, Jonathan Monk, Anne¢
Olofsson, Adrian Paci, Chris Verene, Gillian Wearing y Zhang Huan. Una pequefa explicacién con

una muestra de las obras estd disponible en: http://69.94.8.134/shootthefamily.html (Consultada
por tltima vez el 14/01/2013). (Rugoff, 2006).

2 La exposicién Narrativas domésticas: mds alld del dlbum familiar foe comisariada por Nuria
Enguita y tuvo lugar dentro del marco de ViSIONA, Programa de la Imagen de Huesca, del 30 de
noviembre al 17 de febrero de 2013 en la sala de exposiciones de la Diputacién de Huesca.

3 Rebeca Pardo Sainz, «La Autorreferencialidad en el arte (1970-2011): El papel de la fotografia,
el video y el cine domésticos como huella mneménica en la construccién identitaria» (Tesis
doctoral, Universitat de Barcelona, 2012).
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obras autorreferenciales que habia analizado hasta el momento como trabajos de
memoria y construccion identitaria adquieren nuevos matices y significados. Este
articulo es una primera aproximacién al didlogo que puede llegar a establecerse
entre los textos y las imdgenes; entre las teorifas de las ciencias sociales y las obras
de las artes visuales.

Como punto de inicio del intervalo temporal analizado en este articulo se
ha sefialado 1984 porque es cuando se publica A Critique of the Study of Kinship
de David M. Schneider®, que supone un replanteamiento de las teorfas del
parentesco. Curiosamente, la aparicién de este importante texto coincide con la
publicacién de otra influyente y conocida obra en el imbito del arte autorreferencial
contempordneo: 7he Ballad of Sexual Dependency, de Nan Goldin (trabajo iniciado
a finales de los 70 y publicado por primera vez en los 80).

Hustracién 1: Nan after being battered, Nan Goldin, 1984

4 David M. Schneider, A Critique of the Study of Kinship. (Ann Arbor: University of Michigan
Press, 1984).
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Esta coincidencia en el tiempo de dos obras importantes que navegan en la
misma direccién en dos campos diferentes pero que parecen estar relacionados, da
pie a leer en paralelo una serie de trabajos que irdn apareciendo en los siguientes
anos.

Hasta 1984, el parentesco era considerado como uno de los dmbitos
privilegiados y fundamentales en el estudio de la antropologia, del mismo modo
que la fotografia familiar y el cine doméstico eran unos de los pilares de la industria
de la imagen y permanecian précticamente inalterables en forma y andlisis desde su
nacimiento. Esta parecia una situacién firme y estable en la que el parentesco era
definido en base a las relaciones de reproduccién sexual y visto como un proceso
esencialmente bioldgico sin hacer referencia a aspectos culturales relacionados.
Por otro lado, la imagen familiar también era vista como algo “universalizable” y
no dependiente de cuestiones culturales. Por este motivo, ambos asuntos parecian
bastante “objetivables” y, por tanto, “extrapolables” a otras culturas.

Asi fue durante muchos afos en el dmbito antropoldgico, hasta que Schneider?,
en su ya mencionada critica a los estudios de parentesco de 1984, comienza
a cuestionar algo tan aparentemente simple como el por qué se ha definido el
parentesco alrededor de un proceso de reproduccién sexual, y cuestiona al mismo
tiempo esa asuncién “naturalizada” de que la sangre es mds espesa que el agua.
Para este autor, sin esta afirmacién todo lo anterior no tiene sentido.

A partir de este primer cuestionamiento, se llegard a afirmar, como Joan Bestard
en Parentesco y Modernidad que “La distincién entre natural y social no parece
operativa a la hora de analizar las concepciones culturales de la relacién social y de
la formacidn de la persona”.

Una vez deconstruido (por usar un término posmoderno) el lazo biolégico
asumido como aprioristico y justificador, toda la relacién de supuesta solidaridad,

5 Schneider, A Critique of the Study of Kinship.

6 Joan Bestard, Parentesco y modernidad. (Barcelona: Ediciones Paid6s Ibérica, 1998), 72.
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y de afecto instintivo entre los vinculos familiares basados en la biologia, parecen
diluirse si no se tienen en cuenta los factores culturales o sociales. Pero, ademis,
como afirma Bestard, si en el modelo occidental se atribuye un significado social
a los hechos biolégicos de la procreacién “supone una distincién previa entre
naturaleza y cultura, y también entre persona y sociedad. Tales distinciones son
construcciones culturales que tienen una historia clara en la concepcién moderna
del parentesco. No podemos atribuirles capacidad analitica universal sin antes
analizar las concepciones culturales de persona, sociedad y naturaleza, tres

conceptos centrales en el estudio del parentesco™.

La polémica estd sobre la mesa de debate y muchos son los autores que
han analizado todas las aristas que se abren en este complejo tema. Desde
cuestionamientos como el de Freud sobre si estd o no en la naturaleza humana
crear lazos de parentesco o la sugerencia de Spiro de que estos lazos estin en
parte desarrollados por la interaccién y la experiencia de la relacién entre adultos
y sus nifos, estdn otras teorias como la de Malinowski. Este autor afirma que
el parentesco se define, en primer lugar, con los lazos personales basados en la
procreacién socialmente interpretada y, en segundo lugar, como un complejo
sistema de conexiones mds amplias derivadas de las primeras por un doble proceso
de extensién directa y reinterpretacion unilateral. En cualquier caso, todas estas
lineas de pensamiento posibles sélo vienen a reforzar esa idea de que la biologia,
por si sola, no basta para justificar toda la complejidad del parentesco.

Sin embargo, la visién de Malinowski sobre la naturaleza psicobiolédgica de
las conexiones, reforzada con la visién sobre una adopcién en la que los lazos
culturales pueden llegar a ocupar el lugar de los bioldgicos supone un paso mds
alld del concepto de “primera ficcidén legal” de Maine o de la distincién entre
parientes “reales”, “ficticios”, “putativos”... o de otra indole. Como pone en relieve
Schneider, si realmente estas distinciones fueran reales deberian estar presentes
en todas las culturas y tener un significado unitario para todas las personas. Sin

7 Bestard, Parentesco y modernidad, 77.
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embargo, diversas etnografias parecen ejemplificar justamente la diversidad de
opciones en este aspecto, lo que hace muy dificil la defensa de esta clasificacion a

dia de hoy.

Por otro lado, también hay que tener en cuenta la relacién de la distancia
genealdgica con la magnitud del componente biolégico.

El cuestionamiento de la dificultad para compartir estos hechos universalmente,
hace que los conceptos previos de la tradicién estructural funcionalista entren en
crisis y ya no sea posible analizar los casos como se hacia hasta ese momento. De este
modo, se ha de dejar de comparar y analizar partiendo de aquel preestablecimiento
de la identidad y universalidad de las cosas con unos componentes constantes que
supuestamente las hacian comparables.

Como ya se ha comentado al inicio, todo esto ilumina de algin modo el
contexto artistico de cierto arte contempordneo, generalmente autorreferencial,
en el que se plantean cuestiones familiares que hasta el dltimo tercio del s. XX no
habian surgido.

En la tesis doctoral® estudiaba este conjunto de autores que crean habitualmente
a partir de fotografias familiares y peliculas domésticas que entonces fueron
analizadas como huellas mnemdnicas con las que se trabajaba la construccién
identitaria. En aquel momento, la investigacién se centraba en el proceso de creacién
artistica de estos artistas, en el que parecia ser fundamental la deconstruccién de
unos recuerdos o memoria de “familia” feliz que se imponian desde unas imdgenes
domésticas que entraban en conflicto con las experiencias vividas realmente por
sus protagonistas.

A pesar de que algunos de los autores consultados hacian referencia a la ruptura
de la pose de “familia feliz” y aunque algunas de las imdgenes de las obras estudiadas
eran sumamente criticas con las relaciones familiares, en ningin momento se
puso en duda el tema de la fuerza de los lazos de sangre. Sin embargo, si se dejé

8 Rebeca Pardo Sainz, «La Autorreferencialidad en el arte (1970-2011)...».
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constancia de que algunos de los autores analizados provenian de hogares con
padres alcohélicos o drogadictos, con enfermedades como la esquizofrenia o que
habian sido encarcelados y estaban fuera de casa. Es decir, que en numerosos
casos se hablaba de contextos personales de lo que se ha denominado “familias
desestructuradas”. Otros artistas habian vivido en su propia piel el hecho de
ser homosexual o transexual en una época en la que esto no podia expresarse
libremente y, por tanto, sus imdgenes del pasado respondian a unos estdndares con
los que dificilmente pueden identificarse a dia de hoy.

Algunos de los motivos que se proponian como explicacién para todo este
proceso que se observa a nivel internacional, eran la pérdida de las metanarrativas
de Lyotard, la comprobacién de la incapacidad de la imagen para conservar por si
sola la memoria personal (esto se hacia obvio con la tercera generacién que recibia
las imdgenes domésticas y se enfrentaba a rostros de perfectos desconocidos), el
papel de la pose como creadora de identidades colectivas ficticias que entraba
en crisis al minimo andlisis semidtico... pero ahora aparece en el escenario otro
elemento importante a tener en cuenta y que sucede en paralelo a la proliferacién
de las obras artisticas comentadas: los replanteamientos en las teorias de los
estudios de parentesco y de las convicciones que se tenian hasta la fecha sobre el
tema.

Cuando Schneider habla de cuestionar el hecho de que la sangre sea realmente
mds espesa que el agua, es inevitable pensar en la ya mencionada obra de Nan
Goldin que, desde 7he Ballad of Sexual Dependency crea un peculiar dlbum familiar
con su entorno mds cercano en el que hay amantes maltratadores, amigos que
viven al limite y con los que tiene relaciones que no estdn basadas en la biologfa...
Esta artista, que al parecer vivié en varias casas de acogida y sufrié el suicidio
de su hermana cuando apenas era una adolescente, no parece interesada en los
vinculos marcados por el ADN, sino que convierte a sus amigos y parejas en el
centro de su “documentacién” de la vida cotidiana, de sus recuerdos. Esos seres
con los que ha creado fuertes vinculos afectivos y culturales han ocupado el lugar
perdido por aquellos otros parientes bioldgicos que terminaron por desaparecer de
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las imdgenes domésticas en su caso.

Sin embargo, aunque se habla con frecuencia de su obra dentro del dlbum
familiar artistico contempordneo, se ha de decir que la estética de sus imdgenes,
aunque conserva el aspecto de la fotografia familiar o incluso amateur no
responde a las poses habituales de este tipo de imdgenes. Goldin crea un dlbum
familiar diferente, no s6lo por los sujetos fotografiados y por su relacién con ellos,
sino también por el tipo de situaciones que decide “inmortalizar”: malos tratos,
decadencia...

Hustracion 2: Nan and Brian in bed, New York City , Nan Goldin, 1983
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En esta misma linea, también podria hacerse referencia a la obra de Richard
Billingham que, en Rays A Laugh (1996), realiza un retrato poco afectivo de unos
padres sumidos en el alcohol, la desidia y la compulsividad. Se trata de un “dlbum
familiar” que no tiene nada que ver con esa imagen idealizada y afectiva del circulo
mds cercano, en el que apenas puede verse la unién familiar (aunque hay alguna
imagen de los padres en actitud carifiosa) y en el que el peso visual recae en la
situacion de dejadez y abandono que reina en el hogar de los Billingham.

Hustracién 3: Rays A Laugh, Richard Billingham, 1996.

Revista Sans Solgil - Estudios de la Imagen, Vol 5, N° 1, 2013, pp. 48-63.



RQV ista La familia en el arte y la antropologfa del parentesco
dans Rebeca Pardo Sainz
dolgil

A todo esto habria que sumar trabajos como los de Amanda Tetrault con un
padre esquizofrénico y “homeless” que intenta dibujar un dlbum familiar con
fotografias de fotomatén y anotaciones en servilletas en Phil and Me (2004): una
visualizacién no sélo de que lo biolégico por si sélo no basta, sino también una
constatacién de que a veces en lo cultural tampoco se encuentra la respuesta al
habitual deseo de establecer una relacién supuestamente natural con el propio
padre. ;Qué sucede cuando un hijo desea mantener el contacto con un progenitor
con el que no puede comunicarse de un modo “habitual” o “normal™ ;Es la
fotografia, como en este caso, un medio para crear un nuevo vinculo que posibilite
la relacién y genere unos recuerdos en los que consolidar las bases de una peculiar
historia comdn cimentada en poco mds que en la biologfa del parentesco?

s o Tlustracién 6: Phil and me, Amanda Tetrault, 2004
Hustracion 5: Rays A Laugh, Richard Billingham, 1996.
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Por otro lado, también hay una serie de obras en las que los artistas retornan a
la casa que alguna vez fue su hogar para reconstruir o rememorar un pasado que
normalmente parece haber sido mds complicado o complejo de lo que podria
parecer por las imdgenes de la época. De este modo, en la obra 7he House I Once
Called Home, Duane Michals (2003) plantea algunas cuestiones mds al respecto
de los lazos familiares al regresar a la que fue su casa para tratar de reconstruir sus
recuerdos sobre un padre que al parecer no era el ideal que aparece en las fotografias.
Conforme va escribiendo sus recuerdos y reflexiones se va dando cuenta de que
seguramente su madre nunca quiso a su padre (pero los catdlicos no se divorcian,
dice), de que sus abuelos tampoco lo apreciaban... por lo que todos los lazos
familiares que aparecen idealizados en las imdgenes no se corresponden con la
realidad de lo vivido. El problema es cémo se han elaborado esos recuerdos que se
han debatido entre lo experiencial y la ficcidn de la pose fotogréfica inmortalizada,
y como se puede intentar remar en contra de la “ficcién” alimentada durante tanto
tiempo.

art i i g pandan g

Hidure e s n

A PROTOGRAPHIC MEMOIR WITH VERSE

Tlustracién 7: The House I once called Home, Duane Michals, 2003.
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Tlustracién 8: 7he House I once called Home, Duane Michals, 2003.

Pasando estas obras por el tamiz de la lectura de algunos textos recientes
de la antropologia del parentesco, se va abriendo otra linea de pensamiento y
contextualizacion en la que el concepto mismo de las relaciones de parentesco
entra en crisis y, por tanto, es légico que también lo haga la imagen familiar,
construida como reflejo de esas relaciones tomadas como garantizadas por basarse
simplemente en cuestiones biolégicas.

Al igual que Schneider replantea la asuncién de la fuerza de la sangre,
también con la representacién de los lazos familiares deberia cuestionarse que si
sus planteamientos iniciales no soportan un escrutinio de cerca, entonces debe
trabajarse sobre otro terreno mds firme o abandonarse. Algo que ha sucedido en el
dmbito artistico de los ltimos 40 afios, desde la perspectiva critica y analitica, pero
que queda mds lejano en el caso de las practicas fotogrificas domésticas habituales.

Como dice Schneider: “is essentially undefined and vacuous: it is an analytic
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construct which seems to have little justification even as an analytic construct™
también podria aplicarse a la imagen familiar el adjetivo de vacua e indefinida,
precisamente porque se dio por sentada una representacion de cercania, unidad
y felicidad sin una debida justificacién analitica ni semiética. Por este motivo,
el resultado son unas “inmortalizaciones” de ficciones que los descendientes no
son capaces de descodificar més alld de las informaciones: “boda” “bautizo” o
“comida familiar”. Las imdgenes familiares, como las relaciones de parentesco,
también se consideraron universalizables y, por tanto, todas las fotografias o
peliculas domésticas occidentales supuestamente podrian ser tranquilamente
intercambiables, lo que las hace muy poco concretas ni identificadoras de
realidades personalizables.

El problema, como apunta Bestard'’, es que aunque se le desee dar un significado
cultural a todo esto “entonces surge el problema de que las relaciones entre padres
e hijos no tienen necesariamente el mismo significado cultural en todas partes”.
Llegados a este punto, la universalizacién representacional del parentesco se
encuentra con un encriptamiento en la interpretacién de las imdgenes debido
a una erronea presuposicién de universalidad del significado cultural de las
propias relaciones representadas en las mismas. Y esto no puede descodificarse
de una manera adecuada, citando nuevamente a Bestard: “sin antes analizar las
concepciones culturales de persona, sociedad y naturaleza, tres conceptos centrales

en el estudio del parentesco™!.

Por otro lado, las tltimas experiencias de algunas artistas, como Ana Alvarez
Errecalde demuestran también cémo esa base bioldgica que aparentemente es la
que daria sentido a toda la relacién de parentesco parece ser la tinica que plantea
problemas éticos en su representacién, que llegan a la censura, en una sociedad
tan supuestamente liberal como la occidental contempordnea. En su obra £/

9 Schneider, A Critique of the Study of Kinship, 185.

10 Joan Bestard, Parentesco y modernidad, 72.

11 Joan Bestard, Parentesco y modernidad, 77
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nacimiento de mi hija (2005) esta artista comenta en la pigina web de Hangar'*:
“Desde el comienzo de mi embarazo sofiaba con hacerme una foto unida a mi
bebé por el cordén umbilical. Esto surgié en un intento de contrarrestar tantas
maternidades “de pelicula” (literal y metaféricamente hablando) que tanto el cine,
la publicidad y toda la historia del arte vienen ensefidndonos. Estas maternidades
refuerzan el estereotipo surgido a partir de las fantasfas heterosexuales masculinas,
en donde existe la dualidad madre/puta, siendo sacralizado todo lo relacionado a
la “madre” (maternidad con velo incluido)”.

Las palabras de Alvarez Errecalde coinciden con el revuelo despertado por las
imdgenes de unas soldados norteamericanas dando el pecho a sus hijas con el
uniforme puesto (que se comentard més adelante), lo que plantea interesantes
cuestiones sobre este curioso silenciamiento visual de algo que supuestamente ha
estado en la base de las relaciones de parentesco sin cuestionamiento alguno hasta
hace muy poco. Sin embargo, desde el dmbito de la antropologia, los debates sobre
el papel de la maternidad en la construccién identitaria, el de las construcciones
feministas de la maternidad, o el de la representacién y los imaginarios de la
maternidad (entre la religién y la ciencia) también estin abiertos, como lo
demuestra la publicacién de “Debates sobre LA MATERNIDAD desde una
perspectiva histérica (siglos XVI-XX)”"? que edita Gloria A. Franco Rubio.

12 Cita extraida de la web: http://www.hangar.org/gallery/main.php?g2 itemld=20159
(consultado el 14 de enero de 2013)

13 Gloria A. Franco Rubio (Ed.), Debates sobre LA MATERNIDAD desde una perspectiva
histérica (siglos XVI-XX)”, (Barcelona: Icaria Editorial, 2010).
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Hustracién 9: Ef nacimiento de mi hija, Ana Alvarez Errecalde. 2005

En cualquier caso, igual que finalmente muchos de los antropdlogos parecen
coincidir undnimemente en definir el parentesco en términos de reproduccién
humana, con matices sobre el peso de lo social (Durkheim), lo social dictado por
lo biol6gico (Malinowski), el reflejo de hechos de consanguinidad (Morgan) o del
control social sobre los medios de la reproduccién humana (Marx)... del mismo
modo casi todos los artistas que trabajan deconstruyendo visualmente su dlbum
familiar, lo hacen desde la autorreferencialidad y desde la vinculacién con sus seres
mids cercanos (que habitualmente coinciden con los biolégicos).

Muchos de los artistas critican el peso de las convenciones sociales en la
construccién de las representaciones del parentesco pero no todos se revelan por
completo contra ellas y algunos contindan trabajando icénicamente desde el lugar
establecido por el estatus quo mientras otros han decidido dinamitarlo desde la
biologia, la enfermedad o la crudeza de una realidad que no responde siempre a
las expectativas creadas por toda la tradicién estructural funcionalista.
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Sin embargo, a raiz de la lectura del andlisis de nuevas fuentes que exploran las
culturas locales del parentesco en un contexto comparativo, tal y como ofrece Janet
Carsten, creo que la imagen también estd explorando con los recientes trabajos en
el entorno artistico nuevas maneras de trabajar la representacién de lo doméstico,
lo familiar y lo intimo en entornos mds restringidos, pero contextualizados en una
cultura muy determinada. Esto, como dice Carsten, también construye “from first
principles a picture of the implications and the lived experience of relatedness in
local context™!4.

Como afirma Carsten, serfa mds o menos imposible imaginar la antropologia
sin el parentesco. Del mismo modo, también serfa muy complicado imaginar la
fotografia sin el dlbum familiar e incluso podria decirse que sorpresivamente el
parentesco en los 90 ha renacido de sus cenizas, un hecho que en artes visuales podria
atribuirse al trabajo de feministas y de los estudios de género (representaciones
familiares y trabajos de identidad de gays y lesbianas especialmente).

Igualmente, también podria afirmarse que este
nuevo parentesco tiene un estilo muy diferente
del clisico. Desde los 80, el género, el cuerpo y
la personalidad han tomado protagonismo en la
representacion y el andlisis de los nuevos modelos
de familia y de sus relaciones. Uno de los casos mds
paradigmadticos es el de la artista Catherine Opie,
que utiliza su propia piel como lienzo y su sangre
como medio para representar simbdlicamente una
familia de dos mujeres en la espalda que descubre
en su autorretrato Self-Portrait/Cutting, de 1993.

En este nuevo contexto artistico, al igual que

Hustracién 10: Self-Portrait/
Cutting, Catherine Opie, 1993.

en el antropolégico, los temas de la reproduccién

14 Carsten, Janet, Ed. Cultures of Relatedness. New approaches to the study of kinship, (Cambridge:
Cambridge University Press CUP, 2000), 1.
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asistida, de la relacién de la mujer con su cuerpo y la maternidad, de las familias
monoparentales, de homosexuales, de la adopcién internacional... han supuesto
un cambio importante en la representacién de la propia identidad, de la familia,
e incluso del concepto de la intimidad (expuesta como protesta, como campo de
lucha en muchos casos).

Hustracién 11: Zhang O, “Daddy and I, no  llustracién 12: Zhang O, “Daddy and I, no 18”,
297, 2006 2006

Un curioso trabajo, en este 4mbito, es el de Zhang O" titulado “Daddy & I”
(2005-2006)'°. En esta serie fotografica, Zhang O retrata a padres occidentales
con sus hijas chinas adoptivas, explorando las relaciones de afecto entre ellos
asi como las relaciones de poder entre Este y Oeste. Zhang O se plantea en el

15 Web de Zhang O: http://www.ozhang.com/Site/O
Zhang %E5%BC%A0%E9%B8%A5 - Chinese Artist Based in New York.html

(Consultado el 14/01/2013)

16 Las fotografias de “Daddy & I” pueden verse en la web de Zhang O: http://www.ozhang.
com/Site/O_Zhang, Daddy %26 Lhtml (Consultado el 14/01/2013)
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estatement de este proyecto: “By
photographing adopted Chinese
girls and their Western fathers
in America, I try to capture
the affection between a female
child and an adult male. What
is the nature of this complex
relationship, especially when
different ethnic and cultural
backgrounds are introduced?
Through the relationship of the
emerging feminine power of the
adolescent girl to the mature
father, each image explores the
relation of the two often divided
cultures: East and West”"”. Lo
cierto es que hay algo inquietante
en las imdgenes, a pesar de la
belleza de los entornos elegidos, de las muestras de afecto en las poses y de que, en
principio, lo que se estd fotografiando es sencillamente parte de una familia. Sin
embargo, la eleccién de la multiculturalidad (y su evidencia fisica) en las imdgenes
familiares que ofrece esta obra sita al espectador ante numerosas simbologfas,
interpretaciones y recodificaciones que van, incluso, mds alld de las relaciones de

Hustracién 13: Zhang O, “Daddy and I, no 19”, 2006

parentesco.

Como Zhang O dice también en su statement'®: “On a broader level, this
project reflects my interest in the change of the power relationship between

17 Statement de la obra “Daddy & I” disponible en la web de Zhang O: http://www.ozhang.
com/Site/O_Zhang, D-Statement.html (Consultado el 14/01/2013)

18 Statement de la obra “Daddy & I” disponible en la web de Zhang O: http://www.ozhang.
com/Site/O_Zhang, D-Statement.html (Consultado el 14/01/2013)
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East and West. I am curious about how the West sees the rapid development of
contemporary China. The growing girls symbolize the future potential of China.
Like the girls adapting to their new situation, China is learning from the West to
grow its economy. Is its emergence from regional power to global economic force
a change that will be accepted and encouraged? Or will it be seen as a rebellion
against the rules that the West has established for others to follow? Likewise,
as the girls grow up, will they remain innocent adoptees under the tutelage
of their western patriarchs? Or will their progression to maturity disturb the
relationship’s equilibrium?”. Cuestiones y preguntas interesantes que se plantean
desde la fotografia, pero que se estdn trabajando desde otros campos como el de
la antropologia y que, en cualquier caso, resultan sumamente innovadoras en las
artes visuales.

Por todo esto, la lectura de los textos sobre parentesco en el campo de la
antropologia contempordnea y, sobre todo aquellos sobre reproduccién asistida,
adopciones o donacién de ovulos, han provocado una relectura de algunas obras,
ampliando el campo y el contexto a nuevas cuestiones que parece interesante tener
en cuenta.

Como comenta M. Strathern' en “Relatives are always a surprise: Biotechnology
in an Age of Individualism”: “the new genetics also makes new connections, and
here there are some surprises -people find themselves related in unexpected ways”.
Esto estd cambiando la configuracién no sélo de lo que entendemos por familia,
sino también otros aspectos fundamentales del ser humano y de las relaciones que
se dan incluso con el propio cuerpo.

Como dice Inhorn® en “Assisted Reproductive Technologies and Culture

19 M. Strathern, “Relatives are always a surprise: Biotechnology in an Age of Individualism” in
Kinship, Law and the Unexpected. (Cambridge: Cambridge University Press CUDR, 2005), 15.

20 Inhorn, Marcia C. «Assisted Reproductive Technologies and Culture Change» en Annual
Review of Anthropology 37. Pp.177-196. (http://www.annualreviews.org/doi/abs/10.1146/
annurev.anthro.37.081407.085230 consultada el 14/01/2013, 2008), 186.
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Change”: “ARTs are a key symbol of our times,
representing the growing prominence of biotechnologies
in the configuration of individual, familial, and
collective identities. ARTs are clearly prompting
transformations in many domains of culture. As such,
ARTs provide an illuminating lens through which to
examine contemporary social relations during a very
fluid, complex epoch”.

Efectivamente, ésta es una época no sélo “muy fluida”

y “compleja” sino que en ella se han transformado lazos
aparentemente indisolubles, como el de la maternidad.
Las posibilidades han cambiado sustancialmente
ofreciendo un nuevo panorama en el que palabras como
madre, feto, hijo o concepcién tienen matices mucho
mds complicados. En palabras de Inhorn: “Surrogacy,
for example, threatens dominant Western ideologies
that presume an indissoluble mother-child bond
(Baslington 1996, Birenhaum-Carmeli 2007, Markens
2007, Ragoné 1994), gradually deconstructing
motherhood into genetic, birth, adoptive, and,
surrogate maternities, with the potential for three
“biological” mothers to a single child (Sandelowski
1993, Thompson 1998)” (Inhorn, 2008: 182). No es Hustraciones 14y 15: Post-

Partum Document, Mary
Kelly, 1973-1979.

casual que aparezcan en el panorama artistico obras que
van mds alld de la relacién idilica madre-hijo como las
obras de Frida Kahlo sobre sus abortos o la conceptual
Post-partum document (1973-1979), realizada por Mary Kelly al ser madre. Esta
tltima plantea interesantes temas como la intersubjetividad de madre trabajadora-
hijo, el aprendizaje de la socializacién, el psicoandlisis lacaniano, cuestiones de
género o la visién sobre todo esto del feminismo de los 70... Esto se presenta en

Revista dans dolgil - Estudios de la Imagen, Vol 5, N° 1, 2013, pp. 48-63.


http://www.annualreviews.org/doi/abs/10.1146/annurev.anthro.37.081407.085230
http://www.annualreviews.org/doi/abs/10.1146/annurev.anthro.37.081407.085230
http://www.marykellyartist.com/post_partum_document.html
http://en.wikipedia.org/wiki/Mary_Kelly_%28artist%29

Revista
oans
Soleil

forma de instalaciones altamente narrativas con todo tipo de elementos del bebé
(panales sucios, ropa, huellas...) complementados con unos textos de la artista/
madre que estarfan entre el diario subjetivo y el cuaderno de campo mads cientifico.

Otra lectura interesante en este didlogo que se intenta establecer entre la
antropologia del parentesco y el arte contempordneo es el articulo “The gift
of motherhood: Egg donation in a Barcelona infertility clinic”, de Orobitg y
Salazar®'. El texto versa sobre la donacién de évulos y ofrece algunas respuestas de
donantes que pueden resultar un tanto sorprendentes. Por ejemplo, para algunas
mujeres, la donacién de dvulos se plantea como respuesta a la necesidad de tomar
las riendas sobre su propia vida o su cuerpo.

La presencia reivindicativa del cuerpo femenino no es nueva en el arte
contemporaneo, aunque si podria serlo en el contexto “médico” en el que algunas
artistas lo sittian. Este es el caso de Jo Spence, precursora de la fototerapia, que en
pleno proceso de tratamiento por un cdncer de pecho utiliza los autorretratos para
reivindicar fotograficamente la propiedad de su cuerpo mientras los doctores le
decian que tenian que amputarle un pecho.

Una vez realizada la operacidn, la artista tiene imdgenes bastante duras de
desnudo con la palabra “monster” escrita sobre su pecho. Por tanto, podria
decirse que el sentimiento femenino sobre la autoridad o el control corporal y la
medicina tiene ain numerosos callejones sin salida y abundantes pensamientos
contradictorios, sobre todo en lo que tiene que ver con ciertas partes del cuerpo
relacionadas directamente con la feminidad o con la idea de maternidad (como
la ya mencionada obra E/ nacimiento de mi hija, de Ana Alvarez Errecalde, en la
que se fotografia justo después de dar a luz en casa, con la placenta y el cordén
umbilical adn sin cortar).

Por tanto, la respuesta de las donantes de évulos resulta inesperada pero encaja

21 G. Orobitg y C. Salazar, «The gift of motherhood: Egg donation in a Barcelona infertility
clinic» en Ethnos, Journal of Anthropology, 70, Pp. 31-52. (Londres: Routledge, Taylor & Francis
Group, 2005).
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dentro de una nueva manera femenina de entender la identidad, la maternidad
y la relacién con el propio cuerpo... que lleva indefectiblemente a una manera
diferente de fotografiarlo al entenderlo, casi, como un campo de lucha.

Todo esto, probablemente, tenga que ver
también con una nueva concepcién de las
esferas intimas y publicas, y con la capacidad
de adaptacién que nuestra sociedad tiene con
las nuevas formas de exposicién constante de
los temas médicos o relacionados con estos
(seguramente también ha contribuido a todo
esto la retransmisién de realities televisivos
en los que se hacen cirugias sin ocultar los
detalles mds sangrientos o mds “privados”).

Como comenta M. Strathern en “Relatives

are always a surprise: Biotechnology in an
Age of Individualism”: “Among other things,
biotechnology has turned us into people who
are not surprised if intimate medical matters
concerning third parties are debated in public
and who in an arena heavily dependent on
the expertise of the clinician or scientist see alld de la imagen perfecta. Fotografia
the need to weigh different values, bringing subjetividad, antagonismo, Jo Spence,
together public and private moralities. After 2005.

all, ‘even if one considers a union a private

affair, not necessitating [registry] papers,

the birth of a child is always a public event’

(Segalen, 2001: 259). The role of the expert

here has turned quite complex™.

I

Iustracién 16: Portada del catdlogo Mis

22 Strathern, “Relatives are always a surprise: Biotechnology in an Age of Individualism”, 17
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Ilustrac1on 17: Fotografias de mujeres soldado. Foto Brynja Slgurdardottlr / MomZMom 2012.

Volviendo al texto de Orobitg y Salazar®, sorprenden también las diferencias
de concepcién entre lo masculino y lo femenino en temas como la donacién
de “material genético” que al parecer conllevan diferencias morales o éticas por
cuestiones de género. Tras este articulo, queda claro que la donacién de évulos
y la de semen no son vistas de la misma manera (y que ademds hay matices
muy importantes dependiendo de las culturas). Segtin Orobitg y Salazar, en un
caso la donacién (masculina) es sexualizada y en el otro (femenina) moralizada
hasta la prohibicién. Esta diferencia de género en este tema encaja también con
la visién “moralista” que, como ya se ha comentado, se ha hecho de imdgenes
maternales en los dltimos afnos, como es el caso de las fotografias de mujeres
soldado norteamericanas uniformadas en periodo de lactancia alimentando a sus
bebés que supusieron un escindalo publico a mediados del afio pasado (2012).

23 Orobitg y Salazar, «The gift of motherhood: Egg donation in a Barcelona infertility clinic».
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Algunos consideraron que esta era una especie de deshonra al uniforme
institucional, comparable a que se hubieran fotografiado orinando o defecando en
un lugar publico con el uniforme puesto. Crystal Scott, fundadora de Mom2Mom,
web en la que fue publicada la imagen, defendié que “Nadie puede estar de acuerdo
con todo, y todo el mundo tiene un 100% de derecho a expresar su opinién. Sin
embargo, comparar la lactancia materna para otras funciones corporales como
defecar y orinar es desalentador y triste” y afiadié que “No hemos hecho nada mal.
No vamos a deshonrar el uniforme, nos sentimos muy orgullosos. Solo podemos
esperar que esto traiga cambios positivos no solo para los militares, sino para las
mujeres en todos los 4mbitos, para demostrar que no tienen que esconderse en el
closet™.

Mis alld de los comentarios, es innegable que se estin produciendo cambios
sustanciales en lo que concierne a la maternidad, a la visualizacién de sus aspectos
7 <« . b ’ 7/ . 7
mds “esenciales” en la via publica y a la ruptura del control férreo que sobre la
imagen del cuerpo de las madres se habia hecho hasta ahora... unos cambios que
van més alld (y mds rdpido) de lo que la sociedad puede registrar como “normal”
o “habitual” produciendo estos desencuentros o criticas que seguro que tal vez

dentro de unos afnos provocardn mds de una sonrisa.

Como comenta M. Strathern®: “biotechnology is making us into people who
listen to ethicists and philosophers and lawyers as well. And that is not just because
their interventions affect individual lives at the points at which people have to
make difficult decisions but also because of what often makes those decisions
difficult. This indudes the very fact that we imagine these interventions will affect
the kinds of persons we are, for example, how we choose to be human™. Esto puede
relacionarse con algunas obras de net.art con las que los artistas pretendian plantear

24 Declaraciones extraldas de la web: htep://www. rpp com. pe/ 2012-05-31-polemica-en-

14/01/2013).

25 Strathern, “Relatives are always a surprise: Biotechnology in an Age of Individualism”, 18.
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qué alteraciones podrian traer consigo estas nuevas técnicas de fecundacién, cémo
afectarfan a la familia y a la sociedad... incluso a la humanidad en el futuro.

De todo esto hay dos claros ejemplos en el afio 2001. El primero de estos casos,
Closed reality: Embryo, ofrece la posibilidad en Internet de “crear” embriones
virtualmente seleccionando una serie de caracteristicas con las que posteriormente
se desarrollan unas galerfas de fetos y unas estadisticas. Curiosamente, el resultado
de estos datos muestra un preocupante panorama sobre cémo seria la sociedad
creada por los “usuarios”: mayoria de bebés blancos y un porcentaje bajisimo
de personas con rasgos orientales, por ejemplo, desvelan unos matices racistas
que a priori se crefan superados. Esta obra conceptual nos hace plantearnos las
dimensiones que podrian tener las consecuencias de este tipo de actuaciones si
fuese verdaderamente posible llevarlas a la practica en la vida real.

Hustracién 18: Imagen de Closed reality: Embryo. En gris los porcentajes de la sociedad actual y en

blanco cémo quedarian si los internautas pudieran elegir las caracteristicas de sus hijos.

61

La familia en el arte y la antropologfa del parentesco

Rebeca Pardo Sainz

Como plantea Strathern®® desde la antropologia: “what consequences do
people’s decisions have for the kind of society they would like to live in? Here
individual self-interest emerges as the contentious issue. (...) Although the desire
to have a baby may be taken positively as thoroughly natural, the desire to have a
child of a particular kind or for a particular purpose can be taken negatively as an
example of parental selfishness”.

El segundo de los proyectos, Genochoice, aunque también parte de la misma
base de seleccién de caracteristicas de los fetos, centra la atencién en la eliminacién
(previo pago) de enfermedades y defectos congénitos.

o - v w T Ta— -
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Tlustracién 19: Web de Genochoice

26 Strathern, “Relatives are always a surprise: Biotechnology in an Age of Individualism”, 18.
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De este modo, el autor Virgil Wong, ofrece un interesante punto de partida
para plantear las relaciones peligrosas que surgen entre el dinero, el comercio,
las corporaciones médicas y farmacéuticas que todo lo controlan y la identidad
o el futuro del sujeto en esta nueva época en la que al parecer se ampliardn las
posibilidades de nacimiento / reproduccién de los seres humanos.

Por tanto, el debate estd servido y es pertinente plantearse y analizar cémo
esas nuevas posibilidades reproductivas y vitales acarreardn una revolucién
contempordnea en las relaciones de parentesco y en su representacién. Como
comenta Strathern?” todo esto ha puesto sobre la mesa un tema: la cuestién de
los limites y donde imponerlos, que atin estd presente. Es impactante leer “The
jurists might have taken apart marriage and filiation but, as people tell themselves,
reproductive technology has already taken apart filiation and conception”.

Por tanto, probablemente puede decirse que, a partir del momento en el
que lo supuestamente indivisible ya ha sido separado, todo parece ya posible,
cuestionable y reinterpretable. Strathern comenta que la complejidad de esta
situacion hace que las intervenciones tecnolégicas produzcan embriones fuera
del cuerpo (hasta ahora los fetos formaban parte de la mujer embarazada como
una sola persona legal) y esto devuelve al tema de la propiedad, dice Strathern, y
seguramente también a una mayor radicalizacién del individualismo.

En conclusién, el didlogo que puede establecerse entre las percepciones y
andlisis antropolégicos del parentesco contempordneo con los trabajos de ciertos
artistas que trabajan temas de la familia desde los anos 80, como se ha mostrado
en este breve escrito, resulta especialmente interesante. Desde ambos dmbitos, se
estdn trabajando temas de suma actualidad y que estdn cambiando la significaciéon
y representacién del mismo concepto de familia. La ruptura entre las ideas
cldsicas de familia, parentesco, maternidad o concepcién abre nuevos caminos a
la reflexién tedrica o artistica (e incluso hibrida) sobre cémo afecta la moderna
tecnologizacién no sélo a las formas de crear o hacer una familia sino también al

27 Strathern, “Relatives are always a surprise: Biotechnology in an Age of Individualism”, 18.
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modo de concebir las relaciones intimas.

De este didlogo interdisciplinario, aqui apenas esbozado, surgen interesantes
sinergias, resigniﬁcaciones y reinterpretaciones que enriquecen tanto lo artistico
como lo antropoldgico ofreciendo nuevos puntos de encuentro y reflexién sobre
un tema que seguramente es tan antiguo como el ser humano: las relaciones que
se establecen con ese entorno cercano al que se denomina familia... aunque en
estos momentos seguramente sean mds las preguntas que las certezas sobre lo que
verdaderamente significa el término o sobre cémo representarlo.

*okk
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UNA VISION INTERDISCIPLINARIA DE LA VIRGEN DE IZAMAL, YUCATAN
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Resumen:

Existe en Izamal, una pequefa poblacién de Yucatdn, una imagen de la Virgen de la Inmaculada Concepcién, la cual, desde el siglo XVI,
ha sido objeto de gran culto. Debido a su importancia social y los milagros acaecidos alrededor de ella, recibié mdltiples titulos a lo largo de
su historia, convirtiéndose en un simbolo de larga duracién, que constituye un buen ejemplo del empleo y funcionalidad de un icono. El
presente trabajo, pretende realizar un breve andlisis interdisciplinario de esta pieza devocional, vista a través de cuatro dpticas: la historia, la
historia del arte, la antropologia y la psicologia.

Palabras clave: Izamal, devocién, imagen, tradicién, simbolismo, imago.

Summary:

There in Izamal, Yucatan a small town, an image of the Virgin of the Immaculate Conception, which, since the sixteenth century, has been
the subject of great worship. Because of its social importance and miracles occurred around it, received many honors during its history,
becoming a symbol of long life, which is a good example of the use and functionality of an icon. This paper aims to make a brief analysis of
this piece interdisciplinary devotional view through four perspectives: history, art history, anthropology and psychology.

Keywords: Izamal, devotion, image, tradition, symbolism, imago.

* Maestra en Historia del Arte, Licenciada en Etnohistoria y

en Psicologia. Su area de estudio son los cultos devocionales
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Crecientre el humo del estoraque y la candela, entre virgenes de grandes ropones
que caminaban con los hombres, con los sonidos del tambor y el carrizo, en medio
de ritos y rezos de una lengua que no comprendia, pero que me transmitia un
sentimiento; creci en un mundo que confiaba a la luna la vida y la muerte, creci
en medio de la cultura zoque, que se enorgullece de su identidad; asi, a lo largo
del tiempo, aprendi a ver y cuestionarme, bajo diferentes cristales, la realidad que
me rodea.

Ejemplo de ello lo constituye el presente trabajo, que pretende mostrar
un objeto visto a través de diferentes Spticas; para lo cual, haré uso de cuatro
disciplinas afines, que son: la historia, la historia del arte, la antropologia y la
psicologia, las mismas que se empleardn a manera de ejes temdticos, para un primer
acercamiento al andlisis interdisciplinario de una imagen religiosa, la Virgen de
Izamal. Un caso de gran interés, ya que desde inicios de la colonia, fue objeto de
un culto muy importante, que abarcé desde la peninsula de Yucatdn hasta Tabasco,
Chiapas y Guatemala. Su importancia social, llevé a que le otorgaran mdltiples
titulos y con el tiempo, se convirtiera en un simbolo de larga duracién, por lo que
constituye un buen ejemplo del empleo y funcionalidad de una imagen, tal como
lo mostraremos a continuacién.

Asociacién: Mito-Historia. O lo que ha representado a lo largo del tiempo.

A finales de 1544, llegaron a la peninsula de Yucatdn los primeros franciscanos
con la intencién de convertir a los indigenas; para ese entonces, ya habian pasado
mids de veinte anos de que se habia iniciado la evangelizacién del altiplano central,
por lo que se conocian los aciertos y errores cometidos por el celo de los religiosos.!

1 Hay que aclarar que desde 1517, se realizaron diversas expediciones hacia la peninsula de
Yucatdn. La primera tuvo lugar en 1517 comandada por Francisco Herndndez de Cérdoba para
descubrir nuevas tierras; la segunda en 1518 con Juan de Grijalva, para rescatar a espafioles que
naufragaron y ver la conveniencia de poblar la regién; y, posteriormente en 1519, Cortés, llega
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Para 1549, durante una de las tltimas etapas de ocupacién, fray Nicolds de Albalate
viaj6 desde Yucatdn a Espafa’ con la finalidad de reclutar y preparar serdficos que
desearan catequizar estas tierras mayas, logrando formar un grupo de doce frailes
que llegaron directamente a Yucatdn sin pasar por la capital novohispana.’

El 29 de septiembre de ese mismo ano, durante la celebracién del segundo
Capitulo Provincial, que tuvo como intencién organizar las estrategias de
catequesis, se decidié que una de las primeras tareas seria la edificacién de un
convento en Izamal, una antigua ciudad donde existié6 un importante santuario
a ltzam Nd, dios del universo maya que realizaba milagros relacionados con la
salud, fecundidad y adivinacién.* Pese al mandato, durante los afios posteriores,

con la firme intencién de poblar pero sin lograr éxito total. Existieron diversas razones por las
que no se lograron consolidar dichas campafas; en parte, debido a que, desde su llegada, los
espafioles no encontraron grandes riquezas e incentivos econémicos en la regién, a diferencia
de lo acaecido en el altiplano central; sumado a ello, se toparon con una gran resistencia, que
conllevé multiples combates, donde se perdieron numerosas vidas, tanto de espafioles como
de indigenas aliados; asimismo, se dio la constante huida de los mayas hacia las zonas de las
montafas ubicadas al sur de la geografia peninsular. De manera tal, que el Gltimo intento de
conquista militar, fue la expedicién encabezada por Francisco de Montejo, quien mediante
algunas campanas, obtuvo un triunfo parcial con la colonizacién de algunas 4reas cercanas a la
costa peninsular.

2 Realiza el viaje tras su nombramiento como procurador de la recién creada misién franciscana.

3 Todos eran frailes provenientes principalmente de la regién de Toledo Espana. Las primeras
referencias que dichos religiosos tuvieron acerca de la conquista espiritual de América, se basaron
en la instruccién recibida de fray de Albalate; en los comentarios de los primeros misioneros

que habian pisado tierras yucatecas, mismos que al no alcanzar el éxito en su labor evangélica, se
habian recogido nuevamente al centro de México, y en el conocimiento que habian adquirido
durante su vida conventual en Europa. En algin momento de su existencia, estos frailes
estuvieron en el Convento de San Juan de los Reyes, o bien provinieron principalmente de

la regién de Toledo; todos fueron grandes defensores de la Reforma Cisneriana, que buscaba
regresar a la antigua observancia franciscana y que tenia sus bases, en el cristianismo primitivo.

4 Importante para la sociedad maya desde el Clasico Terminal (800-1000 d.C.).
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los misioneros destinados a dicho poblado habitaron unas casas de paja y las ruinas
de un antiguo edificio sacerdotal prehispanico, llamado Pappolchac.

Ilustracién 1. Virgen de Izamal. Fotograffa. Bertha Pascacio,
2007. Convento de San Antonio de Padua. Izamal, Yucatan.
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Serfa en 1556, momento en el que fray Diego de Landa fue electo guardidn
y definidor de Izamal, cuando se da la orden definitiva de construir el convento,
para asi erradicar los antiguos cultos. Bajo estos preceptos, el franciscano comenzé
la construccién del conjunto religioso, con el patronazgo de San Antonio de
Padua; anos después, en 1560, el fraile llevé una imagen de la Virgen Marfa, en
su advocacién de Inmaculada Concepcidn, devocién que adquirié gran relevancia
en las dltimas cuatro décadas del siglo XVI, por lo que este sitio fue considerado
Santuario mariano, desplazando al santo patrono a la capilla de la tercera orden.’

Desde su llegada, la Virgen dio mdltiples muestras de milagrosidad, sin hacer
distincién de clases o adscripcién étnica, por lo que pronto fue objeto de rivalidades
y envidias por parte de las villas cercanas.® A esto, se sumaron otras discusiones
vinculadas con la relevancia que habia cobrado el culto, que estaba bajo custodia
franciscana; para el clero secular, la imagen se habia convertido en un objeto de
veneracién, alrededor del cual se manejaban relaciones de poder politico, religioso
y socioeconémicos, por lo que ante los ojos de los seculares, los frailes habian
logrado capitalizar la milagrosidad de la efigie.” Un valor que se vio expresado en
las peregrinaciones y procesiones efectuadas en diferentes épocas del afio, a donde

5 Cabe aclarar que en el Devocionario de Nuestra Seriora de Izamal, Lizana escribe que la imagen
de la Virgen es llevada en 1558; en el estudio introductorio de René Acufia, éste nos especifica
que el autor tiene numerosos errores en cuanto a las fechas, e incluso Lépez de Cogolludo, lo
corrige en variadas ocasiones. La fecha que se escribe acd es la que se menciona en Don diego

Quijada alcalde mayor de Yucatdn 1561-1565, publicado por Scholes y Adams.

6 Lizana explica que Landa, ademds de esta efigie, manda construir otra de Nuestra Sefiora de

la Natividad, imagen que los franciscanos de Mérida deciden conservar en el convento de San
Francisco de dicha ciudad; este acontecimiento, conllevé a que los vecinos de Valladolid se
sintieran relegados en importancia, por lo que alegaron que la otra imagen, no debia quedarse
en un pueblo de indios, sino que debia reubicarse en una Villa de espanoles, como era la de
ellos. Lizana, Bernardo de, ed. Devocionario de Nuestra Seiiora de lzamal. Y conquista espiritual de
Yucatdn. (México: Universidad Nacional Auténoma de México), 1995.

7 Genny Negroe, “Iglesia y control social en Yucatdn. Culto al Cristo de las Ampollas”, Temas
Antropoldgicos, Vol. 21, N° 1 (1999): 5-35.
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asistian gran cantidad de personas provenientes de varias regiones geograficas.

Pese a las querellas, la orden franciscana continto haciéndose cargo del
santuario. En agosto de 1648, la Virgen realizaria su primer gran prodigio, durante
la epidemia de fiebre amarilla que desolé a Campeche y varias poblaciones de
Yucatdn, donde se padecieron cuantiosas pérdidas humanas, por lo que decidieron
recurrir a su intercesién, llevdndola en procesién a la ciudad de Mérida. Este
hecho hizo que el pueblo yucateco la votara, eligiera y jurara, patrona especial de
estas tierras el 19 de agosto, del mismo ano.

En 1730, la hazafa se repetiria, cuando surgié nuevamente la necesidad de
pedir la presencia de su patrona, ante la peste que los hacia victimas. El resultado
en esta ocasion, fue que don Antonio de Figueroa y Silva, portador de los mds altos
cargos militares, la nombré ptblicamente como Reina y Gobernadora, Capitana
General y Soberana Senora de Yucatdn.® Para 1744, serfa otra vez requerida, a
raiz de una voraz epidemia, permaneciendo la imagen en Mérida por 26 dias;
posteriormente, en 1769, debido a una devastadora plaga de langosta, la imagen
estuvo 50 dias en la catedral, el mayor periodo de tiempo que ha estado fuera de
su santuario. Estos hechos del siglo XVIII, hicieron que el pueblo peninsular, una
vez mds, renovara sus votos.

Para 1829 recibe, como prueba de adopcién devocional, una corona de parte
de los reyes de Espafia.” Mds de un siglo después, el 22 de agosto de 1949, el
pueblo yucateco logra la coronacién pontificia de su imagen, accién que como

8 Crescencio Carrillo y Ancona, La civilizacion yucateca o el culto de la Virgen Maria en Yucatdn.
Disertacion historico-religiosa sobre el culto de la purisima virgen entre los yucatecos desde la
conquista, y sobre su influencia social hasta nuestros dias (México: Imprenta de Miguel Espinoza
Rendén, 1878), 58-59.

9 Objeto que fue robado en 1888 y que para reponetlo, el obispo Crescencio Carrillo y Ancona,
conforma una comisién destinada a recolectar donativos, de forma que se le manda hacer una
pieza trabajada en Europa, a la usanza de la perdida; misma que le fue colocada el 2 de febrero
de 1890. Francisco Ferndndez Repetto y Genny Negroe, lzamal festivo (México: Universidad
Auténoma de Yucatin, 2006), 60.
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mencionan Ferndndez y Negroe, la coloca en la mira del mundo catélico, dando
a conocer las maravillas de esta Virgen provinciana.”

Y los titulos continuaron después de este magno evento, de manera tal que
en diciembre de 1960, fue proclamada Patrona principal de la arquididcesis de
Yucatdn. Por dltimo, el 11 de agosto de 1993, con motivo de la tercera visita del
Papa Juan Pablo IT a México, volvié a ser noticia mundial, cuando fue elegida por su
Santidad para presidir las celebraciones del quinto centenario de la evangelizacién
en el continente de la esperanza, como le llamé el pontifice; un evento que tenia
como objetivo, reunir a todas las etnias de México y América, en un santuario que
pudiese considerarse de raigambre indigena."

Asociacién: Imagen-Historia del Arte. O de la alegoria del soporte.

Fray Bernardo de Lizana, menciona que la escultura de la Virgen de Izamal,
llevada en el siglo XVI, fue de talla guatemalteca, mandada hacer en 1560 por
fray Diego de Landa durante su viaje a Guatemala con motivo de la celebracién
del Capitulo Provincial.” Fray Francisco Vdzquez corrobora el dato agregando que
Landa: “[...] estuvo alld en todo el tiempo que tardé en esculpir la hermosisima
imagen de la Concepcién de Nuestra Sefiora de Izamal, copidndola de la del coro
del convento de [...] San Francisco de Guatemala, el peritisimo maestro [fray
Juan de San Francisco]... y también la del convento de Mérida.”"

10 Ibid., 92.

11 Stella Ma. Gonzalez Cicero, Nuestra seiiora de Izamal (México: Fomento cultural Banamex,

1999), 76-77.
12 Lizana, Devocionario, 88-89.

13 Francisco Vizquez, Crdnica de la provincia del santisimo nombre de Jesiis de Guatemala de
la orden de n. serdfico padre san Francisco en el reino de la Nueva Esparia. Tomo 2 (Guatemala:
Biblioteca “Goathemala” de la Sociedad de Geografia e Historia, 1937), 167.
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Esta cita hace alusién a Juan de Aguirre: “[...] sujeto aventajado, famoso y
primo en el arte de la escultura, y muy sefialado entre los de aquella facultad en
Castilla, en entallar y estofar”.' Un escultor, al parecer de origen espanol que llegd
de Pert a Guatemala, tomé el hébito franciscano en calidad de lego, profesando
bajo el nombre de fray Juan de San Francisco; en esta provincia se hizo de fama a
raiz de que, en 1558, por encargo de fray Gonzalo Méndez, esculpi6 una “singular
efigie”, como han denominado a la Virgen del coro o Nifia Maria,” del convento

de San Francisco de Guatemala.'

Desafortunadamente, de esta primera escultura de la Virgen de Izamal sélo
quedan un pobre grabado realizado por Jer6nimo Morillo en Valladolid, publicado
en 1633 dentro del Devocionario de Lizana, una vera efigie de autor desconocido
posiblemente de la segunda mitad del siglo XVIII, asi como la descripcién hecha
por los padres Florencia y Oviedo, cuyo testimonio reza asi:

Es esta sagrada imagen de escultura de talla entera, su ropaje estofado tiene
de altura cinco cuartas y seis dedos, el rostro es muy majestuoso y grave, y su
color blanco algo pélido, las manos juntas sobre el pecho, y causa veneracién

y respeto aun sélo mirarla. Estd colocada en el altar mayor en un rico trono
de plata que le hizo el reverendo P. fray Antonio Ramirez, siendo guardidn del

convento de Izamal. [...]."”

En la madrugada del 17 de abril de 1829, los izamalenios se enfrentaron a un
evento altamente emotivo: el altar de la iglesia se incendié por la cantidad de velas
que habian con motivo de la celebraciéon de la semana santa, quemdndose gran

14 Ibid., Tomo 1, 141.

15 Berlin menciona que asi le denominaron a la Virgen del Coro, y que en tiempos intermedios
también la llamaron Nuestra Sefiora de Lourdes. Henrich Berlin, Historia de la imagineria
colonial en Guatemala (Guatemala: Ministerio de educacién publica, 1952).

16 Vézquez, Crdnica de la provincia, Tomo 1, 141-143.

17 Francisco de Florencia y Juan A. de Oviedo, Zodiaco Mariano (México: Consejo Nacional

para la Cultura y las Artes, 1995), 55-56.
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parte del retablo y su bien més preciado, la Virgen de Izamal. La historia cuenta
que inmediatamente después de este hecho, se dieron a la tarea de averiguar
dénde se encontraba la otra imagen mandada a hacer por Landa, hallando que
esta, supuestamente, era la que tenia dofia Narcisa de la Cdmara y Calderé6n, una
efigie que perteneci6 a su familia desde 1729 y fue propiedad de su tatarabuela,
dona Magdalena Magana y Puerto. La sefora de la Cdmara doné la escultura el
9 de mayo de ese mismo afio, a la poblacién de Izamal que la llevé en solemne
procesion.'s

Berlin comenta al respecto: “La tradicién yucateca afirma que fue repuesta
por la otra llevada por Landa, pero téngase presente que dicha otra era de la
advocacién de la Natividad con el Nifio Jests en los brazos mientras que las del
Coro y la original de Izamal eran de la Concepcién. Sila segunda Virgen de Izamal
realmente fue la hecha por Aguirre, deberian haberle quitado el Nifo Jestis.””

Tomando este dato, tendriamos entonces que en 1829 la segunda escultura,
sufre una primera modificacién para convertirla en una Virgen de la Inmaculada
Concepcién. Enrique Dulato menciona que en 1881, sufrié una segunda
intervencién realizada por el escultor yucateco Gumersindo Sandoval, que la
restaur$ durante las noches sin que el pueblo tuviera conocimiento, porque los
devotos se oponian a ello.”

Empero, al observar la Virgen que se encuentra actualmente en el santuario,
notamos muchos rasgos que nos hacen dudar de que se trate de un modelo del
siglo XVT; situacién que si bien puede deberse a las restauraciones que ha sufrido
la pieza a lo largo de su existencia, mds bien parece corresponder a que esta efigie
es de una etapa posterior, que bien puede datarse para finales del siglo XVII o

18 Gonzdlez, Nuestra Seriora, 60.
19 Betlin, Historia de la imagineria, 94.

20 Enrique Dulanto, “Izamal, santuario mariano del sureste”, Artes de México, N°. 113 (1968):

91.
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principios del XVIII, distando mucho de ser una talla guatemalteca. Por lo poco
que puede observarse, al parecer se trata de una escultura de talla completa, de
madera, encarnada, policromada, para vestir; su estudio se nos complica por ser
una imagen de gran devocién, razén por la cual, su custodia estd en manos de los
devotos que no permiten el acercamiento a la escultura.”!

Asociacién: Antropologia-Alma. O lo que representa para los otros que no
SOMOS NOsotros.

Es el amanecer del 8 de diciembre, el fresco de la manana se acenttia por la
brisa que desciende del cielo grisiceo con tonalidades celestes. Quince minutos
antes de las siete, las campanas de la iglesia llaman a la primera misa; sélo los
repiques acompanan al sonido del viento, mientras la gente comienza a decorar
las calles alrededor del santuario con palmas y papeles azul y plata. En la calle 30,
se pueden observar algunas mujeres ancianas que apresuran sus pasos al unisono
de las campanadas, regresan de la pirdmide Kinich Kak Mo, a donde fueron a dejar
una ofrenda de flores a la entrada de la cueva, que estd a los pies de la estructura,
ello, como muestra de agradecimiento a la Virgen traida de Mérida, quien en este
dia presta su cuerpo a su hermana, la Virgen de Izamal, para que sus devotos la
celebren.

La gente cuenta que la escultura original, se perdié en un incendio durante un
jueves santo, por lo que se llevé al santuario una imagen proveniente de Mérida,
donada por una devota mestiza. Esta Virgen era la hermana gemela de la de
I[zamal, una efigie mandada a construir al mismo tiempo que Mama Linda, como
carifosamente ellos le llaman; las dos llegaron a tierras yucatecas en tiempos muy
antiguos, queddndose una en el convento grande de Mérida, y la otra, la més

21Y aunque la imagen es cambiada de ropajes tres veces al afio, sélo pueden desvestirla tres
damas (una de ellas es la esposa del cronista del pueblo que en 1949 participé en la coronacién
oficial de la Virgen; la otra es una maestra muy respetada, y la tercera es una monja) elegidas por
su importancia dentro de la sociedad izamalena, quienes se niegan a describir la talla de la efigie.
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milagrosa, en Izamal.

Para ellos, al quemarse Mama Linda, su hermana acepté mudarse al pueblo,
impidiendo que se perdiera la tradicién. Dicen que el acuerdo entre ellas fue el
siguiente: la de Mérida estaria todo el afo en la iglesia, pero para las fechas de
fiesta en mayo, agosto y diciembre, le cederia su lugar a su hermana, que ahora
habita en la cueva del Kinich Kak Mo, donde pidi6 que se le escondiera, por
vergiienza de que su pueblo la viera toda quemada. Ellos, creen fielmente que el
alma de las Virgenes se resguarda ahi durante los intercambios.

Alo largo de la manana, se celebran misas cada hora, a ellas, acuden los diferentes
gremios en peregrinacion, con sus estandartes de colores y las fotografias de sus
ancestros mds devotos. El ambiente resulta un deleite para los sentidos; visualmente
es un desfile generacional, lleno de colorido por las flores, los ricos ternos de las
mestizas y los huipiles de las mayas; hombres y mujeres se han engalanado, con sus
mejores vestimentas y sus mds ricas prendas de oro y piedras preciosas; el aire es
una mezcla de aromas, huele a pipian, joroches, pibil, salbutes, humo de pélvora
y candelas; al unisono se puede escuchar el estallido de los cohetes que se mezclan
con la musica de las bandas, los cantos religiosos y la jarana. Es Izamal vestido de
fiesta, listo para venerar a la Reina y Patrona de Yucatan.

Los diferentes gremios llevan ofrendas diversas: flores, frutos, cabezas de
cochino, candelas, petardos, cohetes, semillas, coronas ricamente adornadas y
listones de colores; pero lo principal para ellos, es que mediante su presencia,
llevan la algarabia del agradecimiento por un afo y el deseo que el venidero sea
igual o mejor. Durante la misa, observan un comportamiento respetuoso, atento;
algunos realizan una oracién, otros se forman para pasar la reliquia hecha con
flores, ruda o albahaca a los pies de la virgen, un objeto que llevardn a sus casas,
para guardarlos como el mds preciado tesoro, durante todo el ano, mismo que se
usard en casos de enfermedad o calamidades, como un amuleto o cura.

A la salida de cada ceremonia litGrgica, toman sus estandartes y la musica
vuelve a hacerse presente, el hombre que sostiene la cabeza de cochino, comienza
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a danzar, las mujeres le hacer una rueda; una joven, levanta el bastén con los
listones de colores, las muchachas acuden a su lado para tomar cada una un list6n
y comenzar a bailar alrededor de ella. Siguen el ritual en un costado del atrio,
esperando que den las 12 del dfa para la celebracién de la misa principal que serd
oficiada por el Obispo de Yucatdn.

Después de la ceremonia religiosa, sacan a la Virgen del santuario por la rampa
principal de acceso, la llevan a pasear por las calles circunvecinas; posteriormente,
entra de nuevo a su casa, realizando una procesion alrededor del atrio, siempre en
sentido a las manecillas del reloj. Para ellos, es motivo de festejo que Mama Linda
pueda salir a caminar entre los hombres, es sefial de que serd un buen afio, porque
cuando ella no puede hacerlo, es mal augurio, meses dificiles estin por venir.

Asociacién: Anima—Psique. O la instauraciéon del deseo del Otro en el
proceso del Imago social.?

Desde el medioevo, la imagen de la Madre de Dios es la representacién de lo
femenino, de la Gran Madre que para los cristianos también es la Iglesia; pero que

22 Se hace necesario en este punto, aclarar desde que perspectiva se abordaran estos conceptos.
Respecto al concepto de anima, se abordara el trabajado por Jung entre 1936-1954; aunque
Tzvetan Todorov lo trabaja para finales de los 80%, bajo la propuesta de la semiologfa
estructuralista, es la perspectiva de Jung la mas afin a nuestra posicion teérica. El concepto del
Otro, propuesto por Lacan en 1955, en donde el Otro en tanto no es conocido, y el otro que es
yo, fuente de todo conocimiento. Concerniente al significante (el sentido material del lenguaje)
y el significado (como significacién que remite a otra significacion). Jacques Lacan, ed. E/
Seminario de Jacques Lacan. Libro 3. Las Psicosis. Argentina: Editorial Paidés, 1996. Como Imago,
se ha de entender el prototipo inconsciente de personajes que orienta electivamente la forma en
que el sujeto aprehende a los demas; se elabora a partir de las primeras relaciones intersubjetivas
reales y fantaseadas con el ambiente familiar; las relaciones del individuo con su ambiente

social y familiar. L.a imago designa la pervivencia imaginaria de alguno de los participantes en
aquella situacion. Con frecuencia se le define como una representacién inconsciente, pero es
mas que una imagen, un esquema imaginario adquirido; de manera tal que puede objetivarse en
sentimientos, conductas e imagenes.
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en el pensamiento primitivo, es también la tierra, la luna o el agua, entre otras
tantas cosas. Asimismo, es la idea arquetipica de la sicigia® perfecta y sobrenatural,
un modelo que constituye uno de los més altos valores del alma humana.
Sus propiedades son lo “maternal”: por antonomasia, la mdgica autoridad
de lo femenino; la sabidurfa y la altura espiritual mds alld del intelecto; lo
bondadoso, protector, sustentador, lo que da crecimiento, fertilidad y alimento;
el lugar de la transformacién mdgica, del renacer; el instinto o impulso de
ayuda; lo secreto, escondido, lo tenebroso, el abismo, el mundo de los muertos,
lo que devora, seduce y envenena, lo angustioso e inevitable.?

La Virgen de Izamal, desde el cristianismo, no es la excepcion a esta regla; sin
embargo, para sus devotos, es ademds una entidad con vida propia, que mantiene
lazos de parentesco con otras imdgenes; que interactda con su pueblo a lo largo
del afio. Un icono y elemento de unidad entre las diferentes poblaciones que hoy
conforman el llamando sureste mexicano.” Es la madre devota que les ha ayudado
en la serie de cambios, rupturas y reestructuraciones, resultado de la conquista
europea.

La Virgen de Izamal ha creado alo largo del tiempo un proceso de identificacién
con sus devotos. La historia cuenta que desde su traslado de Guatemala dio
muestras de querer tener su casa en Izamal, e incluso, cuando los vecinos de la
villa de Valladolid la quisieron sacar, ésta se pesé tanto que demostrd que era en
este pueblo de indios donde se queria quedar, porque, segin Lizana, la Madre de
Dios, no hacia distinciones entre sus vasallos.2

23 Unién masculino-femenino.
24 Catl Jung, ed. Los arquetipos y lo inconsciente colectivo. Madrid: Editorial Trotta, 2002, 79.

25 Se trata de un culto, que desde sus origenes, tal como lo manifiesta fray Bernardo de Lizana
en su Devocionario de Nuestra Seiiora de Izamal, logrd adeptos provenientes de Quintana Roo,
Campeche, Yucatan, Tabasco, Chiapas, Guatemala y Honduras; que peregrinaban anualmente
para agradecer los favores recibidos.

26 Lizana, Devocionario, 93-94.
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La historia de esta Virgen estd llena de mitos como el anteriormente citado,
creando asi una identificacién con la poblacién que la custodia. Un proceso
de identidad, intimamente relacionado con la fenomenologia del alma en su
conjunto, entendiendo a esta, desde su concepto empirico de 4nima; el alma que,
segun Jung, da a conocer sus manifestaciones vitales y reacciona ante influencias
de todos los dmbitos de la experiencia humana. Mitos que se han convertido en
conocimientos transmitidos por generaciones, gracias a la tradicidn; expresados
por ideas o pensamientos que se interiorizan en el aparato psiquico individual y
colectivo; que le proporciona a la sociedad que la comparte, una visién del mundo
objetiva y verdadera.

Estos conocimientos tienen su origen en las llamadas ideas arquetipicas, que
son imdgenes primigenias, producto del factor animico o del materialismo del
alma. Un principio que no sélo se da en los seres humanos, sino que también
es vélido para los objetos fisico, tales como la escultura de la Virgen de Izamal,
cuya aceptacién, probablemente se facilité debido a que este tipo de pieza,
constituye una forma mds “personificada” de lo que en ella se representa; por
tanto, produce una mayor identificacién en la relacién objeto-sujeto, que permite
el establecimiento de los lazos ideolégicos de un culto.

Sumada a esta personificacién también encontramos la férmula: corpus er
anima et spiritus, que ha nacido a lo largo de la historia de la humanidad de
las intuiciones trascendentales del espiritu humano en forma de proyecciones.
Entendiendo este concepto como el proceso inconsciente mediante el cual un
contenido inconsciente para el sujeto, se traslada a un objeto, apareciendo como
si perteneciera a éste; en nuestro caso, dotdndole de vida propia, de alma.

Para la sociedad izamalefia y los devotos que anualmente acuden al santuario
en peregrinacién, la Virgen no solo vive los estadios de una mujer: la pubertad, la
madurez, la maternidad y la senectud, sino que también manifiesta estos cambios
en su rostro, que a lo largo del afio va madurando. Las fotografias, segin los
devotos, lo demuestran. Y aunque uno les argumente que esas diferencias son
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originadas por el dngulo en que se tomaron, haciéndoles consciente que en la
realidad lo que ellos plantean no puede ocurrir, los contenidos relevantes siguen
repercutiendo en ellos, de manera que no existe forma alguna de hacerlos cambiar
de opinién.

Tal vez, la explicacién la podamos tener de voz de Lacan, quien dice que el
mito alrededor de una imagen: “[...] nos da una idea del peso, de la presencia,
de la instancia del significante de por si, de su impacto propio. Lo que se aisla
es siempre de algiin modo lo mds oculto, porque se trata de algo que en si no
significa nada, pero sin duda es portador de todo el orden de las significaciones.
[...]”.” De esta forma, la aparente negacién, no es mds parte de las tres 6rdenes en
que se fundamenta la experiencia humana: lo simbdlico, lo imaginario y lo real.”
Donde la imagen juega un papel capital de orden simbélico, para establecer un
umbral, un margen, una continuidad; asf, la Virgen, como significante, participa
el didlogo social, como significante representa algo.”

Por ello, proyecciones como esta o la de la hermana de Mérida que le cede su
cuerpo, son reflejo del cardcter humano de la Virgen. Porque como bien menciona
Jung, detrds de este tipo de efigies, hay contenidos de mdxima tensién que no
son apercibidos en la consciencia, que los convierte en representaciones religiosas
de enorme fuerza sugestiva y emocional. Entonces, la Virgen izamalena, es una
representaciéon colectiva dominante, la parte femenina de un arquetipo dual, la
que corresponde al dnima.

27 Jacques Lacan, ed. El Seminario de Jacques Lacan. Libro 4. La Relacién de Objeto. (Argentina:
Editorial Paidés, 1996), 255-256.

28 Donde lo simbdlico constituye lo que estd mds alld de toda comprension y que ejerce
una influencia manifiestamente perturbadora en las relaciones humanas e interhumanas. Lo
imaginario, hace referencia a las formas cautivantes, o captadoras, que constituyen los rieles
por los cuales el comportamiento animal es conducido hacia sus objetivos naturales. Lacan,
Seminario 3, 18-19.

29 Lacan, Seminario 4, 45.
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Y, pese a que los fieles de Mama linda, saben que la escultura que dio origen al
culto, fue sustituida tras el incendio, para ellos, lo importante no es la antigiiedad
de la efigie; lo que les motiva es que, gracias a eso, se ha logrado perpetuar una
devocién cuyo sentido simbdlico e identitario ha sido mds fuerte que la imagen
en si misma. Ello ha creado un simbolo de larga duracién que puede quemarse y
sustituirse. Un icono fuertemente fundamentado en mitos, que se han mezclado
con la esfera de lo real, porque estos aluden a la génesis de las relaciones nutricias
fundamentales; es decir, van mds alld del individuo, amalgamando una
colectividad alrededor de una fuerza superior que se caracteriza por lo que tiene

de sagrado.

Consideraciones finales.

Para terminar, muy a la usanza maya, diremos entonces que haremos oficio de
Ix Chebel Yax, madre lunar encargada de tejer los finos hilos del cosmos donde
habitan los hombres. Durante mi experiencia de campo en la peninsula yucateca,
la observacién de los cultos religiosos me ha permitido conocer la importancia
que estos tienen, en la vida de las comunidades. Por ello, considero que la religién
constituye una respuesta a la necesidad imperante de los seres humanos, no sélo de
explicarse cémo funciona su contexto, origen y leyes; sino también para reafirmar
su identidad, la forma de ver la vida y sus relaciones.

La Virgen de Izamal es una imagen que sin duda, ha cumplido los tres
elementos u objetivos de la religién, al ser: 1) mecanismo cohesionador de la
sociedad, 2) aparato de control por parte de los religiosos y, 3) eje a través del cual

30 Para Lacan: “Los mitos, tal como se presentan en su ficcién, siempre apuntan, mds o menos,
no al origen individual del hombre, sino a su origen especifico, la creacién del hombre, la
génesis de sus relaciones nutricias fundamentales, la invencién de los grandes recursos humanos,
el fuego, la agricultura, la domesticacién de los animales. Vemos también como se plantean
constantemente la relacién del hombre con una fuerza secreta, maléfica o benéfica, pero
esencialmente caracterizada por lo que tiene de sagrado.” Ibid., 254.
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se construye y reconstruye la identidad de los individuos y sus sociedades. Es una
efigie que ha permitido la instauracién de un santuario mariano, que si bien en un
principio tuvo el objetivo de servir como mecanismo cohesionador y de control,
cuya finalidad era deconstruir y construir la identidad de la sociedad indigena, a
lo largo del tiempo y por los eventos acaecidos, se ha convertido en mds que un
centro regidor de fe para la sociedad yucateca.

Donde la imagen, siguiendo la propuesta de Jung respecto a los arquetipos y lo
inconsciente colectivo, se ha convertido en producto mds que de representaciones
heredadas, de posibilidades heredadas de representaciones, donde el valor del ideal
religioso ha superado al soporte; donde pese a la ausencia del icono “original” -si
podemos llamarlo de esa forma-, el culto se ha perpetuado mds alld de las fronteras
del objeto que constituyd su punto de partida; pareciese como si la devocién y el
pueblo, tratara de demostrar que la esencia o “alma”, como ellos le llaman, puede
cambiar de cuerpo sin problema alguno, que la divinidad es eterna pese a los
deseos de los hombres.

aunque las imdgenes analizadas constituyen un fiel testigo de las diferencias
Y aunque | g lizad tituy fiel testigo de las difc
entre la primera escultura y su sucesora, el culto pudo pervivir ante un evento
tan drdstico, porque en si, la respuesta que genera la imagen es psicoldgica,
ocasionando una emocién en quien la venera, quedando fuera de estos limites
el valor del soporte, porque lo que “ella produce” es mayor a la importancia o
diferencia estética que se percibe a través de los sentidos.

Su historia nos permite darnos cuenta que la Virgen de Izamal, fue convocada
a ser inventada y reinventada, a permanecer para convertirse en vector y simbolo
de la hispanidad de un culto religioso, alrededor del cual se organiza toda la vida
social, cultural y religiosa de las diferentes razas y estratos. A crear una sociedad
hermanada por lazos culturales, tradiciones y parentesco, que lucha por no perder
la historia de sus origenes, mismos que no sélo representan su identidad, espacio y
percepcién del mundo, sino que también le proporcionan individualidad, dentro
de la amalgama cultural que ha representado el mestizaje.
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RESUMEN:

Este articulo examina diversos momentos de la relacién disciplinaria entre arte y antropologia en las tiltimas décadas del siglo XX. Poniendo
de relieve tanto las exploraciones artisticas en el campo de la antropologia, como las bisquedas antropoldgicas en el mundo de las artes, este
trabajo busca discutir algunos prejuicios que aparecen frecuentemente en los procesos de construccién de conocimiento interdisciplinario.
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ABSTRACT:
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Las fronteras disciplinarias, aunque por momentos nos parezca haber logrado
su formulacién definitiva, se encuentran continuamente sujetas a la naturaleza
inestable del pensamiento humano. Sus movimientos constantes reconfiguran,
sucesivas veces, el limite de lo que es pensable en un dominio del conocimiento;
la forma que adquieren las preguntas que le son pertinentes; las genealogfas que
se trazan al proyectar la historia de dicho campo; los modelos con que se resumen
las aspiraciones disciplinarias. Los ldbiles contornos de las disciplinas no solo son
vulnerables a las complejas dindmicas internas, sino que también responden a la
organizacion general de las esferas del pensamiento. En su avanzar mds o menos
conjunto, los campos adyacentes vuelven la mirada reciprocamente hacia sus
vecinos, constituyendo la propia identidad a través de diferencias y proximidades,
que prolongan o abrevian sus distancias relativas.

Los vinculos entre el arte y la antropologia, en este marco, han alcanzado
cierta centralidad apenas en las tltimas décadas. La antropologia, a lo largo de
la primera mitad del siglo XX, renegé de todo parentesco disciplinario que le
restara legitimidad en tanto ciencia, reduciendo los pocos y dispersos intentos
en este sentido al status de iniciativas marginales y contraculturales. Y aunque
el “giro semidtico”, a partir de los afios 60, instal en la disciplina la nocién de
las “culturas como textos” —y por tanto, la de “antropologia como literatura” —,
no serd hasta fines de la década de 1980 que las artes adquieran notoriedad en la
reflexién sobre la antropologfa, sin constituir, en absoluto, un tépico hegeménico
en el pensamiento disciplinario. Por su parte, cuando el mundo artistico desplazé
el foco de la representacién mimética, hizo eco de numerosos modelos —el texto,
el simulacro'— que distanciaban el quehacer artistico de su referencia a la realidad.
Sélo en las ultimas dos décadas, en el marco de un denominado “retorno de lo
real”?, puede emerger el paradigma del “artista como etndgrafo”.

1 En E/ retorno de lo real, Hal Foster distingue estos modelos como propios del arte de los afios
setenta y ochenta, respectivamente (Foster 2001b).

2 Hal Foster, E/ retorno de lo real. La vanguardia fines de sigl.(Madrid: Ediciones Akal, 2001).
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Este texto examina dos discursos constitutivos de esta relaciéon. Por un lado,
a través de las aportaciones de J. Kosuth (1975)° y de H. Foster (2001)*, nos
detendremos en aquella idea que invita a pensar el arte como una suerte de
antropologia. Por el otro, basdindonos en las reflexiones en torno al surrealismo
etnografico de J. Clifford, revisaremos la reivindicacién de ciertos elementos
artisticos en la teorfa y prictica antropolégica. Siguiendo la traza de estas
adscripciones disciplinarias, es posible visualizar cémo el campo del arte estd
imaginando el quehacer antropolégico; y a la inversa, qué aspectos del mundo
artistico son recogidos por ciertas corrientes de la antropologia. Se trata de una
exploracién en torno al cardcter selectivo de estas construcciones disciplinarias,
elaborando una reflexién acerca de las operaciones especulares con que una
disciplina se proyecta sobre la otra, por medio de énfasis, “envidias” y omisiones,
para repensar su objeto contempordneo.

1. El arte como antropologia.

La primera enunciacién del “artista como antropdlogo”, realizada por J. Kosuth
en 1975, detecta un desplazamiento desde un arte moderno —gobernado por un
paradigma cientificista— hacia un arte antropologizado que, dado que internaliza
y usa su consciencia social, no persigue ya un retrato del mundo en su dimensién
objetiva. Se abandona, entonces, el ¢jercicio del arte “fuera del hombre” y del arte
“en si mismo”, para pasar a constituir un espejo, real y verosimil, del mundo social.

El lazo que agrupa la tarea del artista con la del etnégrafo radicaria, de acuerdo
a Kosuth, en el esfuerzo que ambas actividades emprenden para obtener “fluidez”
(“fluency™). Sin embargo, mds enfdticas que las similitudes, son las distinciones

3 Joseph Kosuth, “The artist as anthropologist”, The Fox (New York),n°1 (1975): 18-30.
4 Foster, E/ retorno de lo real.

5 También puede ser traducido por “facilidad, soltura, desenvoltura, elocuencia, expresividad,
habilidad, facundia, locuacidad, labia”.
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que el autor establece entre ambos dominios: mientras los antropélogos intentan
conseguir dicha elocuencia en contextos culturales ajenos, para el artista se trata de
un proceso dialéctico que busca “incidir en la cultura alavez que, simultdneamente,
se estd aprendiendo de la misma cultura que lo estd afectando™. Dado que el
artista reflexiona sobre la misma sociedad en la que se encuentra inmerso, el éxito
de su trabajo descansa en ser “entendimiento en términos de la praxis”.

Se devela, entonces, el cardcter estratégico del vinculo arte-antropologia
expresado por Kosuth: el rol que se sugiere para el artista contempordneo reside,
justamente, en la diferencia entre los artistas y los antropblogos. Los primeros,
al situarse dentro del universo cultural, no serian otra cosa que “antropdlogos
comprometidos”, capaces de sortear aquellas pruebas en las que los segundos —a
raiz de su actitud cientifica y desvinculada—habrian fracasado. El artista logra hacer
en su propia cultura todo aquello que el antropblogo no pudo lograr en territorio
intercultural, obteniendo de esta forma cierta superioridad sobre su modelo’.

“El artista como etndgrafo” de Hal Foster nos proporciona una clave
interpretativa diferente. Esta vez no se trata de una consigna programatica, sino
por el contrario, de un andlisis critico en torno al llamado “giro etnogrifico” en el
arte contempordneo. Este representaria un paradigma simétrico al que popularizé
W. Benjamin en términos del “artista como productor”, que reemplaza el lugar
asignado al otro social —la figura del proletario— por una otredad étnica o cultural,
en tanto lugares estratégicos desde los cuales transformar la hegemonia cultural.
Ampardndose en un supuesto realista—segtin el cual el o770, dado que es socialmente
oprimido, se encuentra en la verdad y no en la ideologia—, y en una fantasia
primitivista —de acuerdo con la cual el of70 posee “un acceso especial a procesos

6 En el original: “...Obtaining cultural fluency is a dialectical process which, simply put, consist
of attempting to affect the culture while he is simultaneously learning from that same culture is
affecting him” (KKosuth, “The artist as anthropologist”, 120).

7 Jean Claude Moineau, Lartiste et ses “modeles” (2005). Consultado el 20 de julio de 2008, http://
poutinfos.org/index.php?art=3020..
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psiquicos y sociales primarios” que estaria vedado a occidente—, el giro etnogréfico
del arte se erige en tanto promesa de un arte comprometido y rupturista, capaz
de franquear las contradicciones de un escenario mundial complejo. Aunque con
ello corra el riesgo, apunta Hal Foster, de esencializar las identidades del otro y de
proyectar las imdgenes del yo —por medio de una “autorrenovacién narcisista” —
sobre una otredad idealizada.

Detrds de tal adscripcion antropolégica del arte, Foster rastrea una serie de
caracteristicas concebidas como propias de la antropologl’a, que la convertirian
en una pauta sugerente para el mundo artistico: ser una ciencia de la alteridad;
tomar la cultura como su objeto; operar como disciplina contextual; arbitrar lo
interdisciplinario; haber desarrollado una reflexividad autocritica. Todos estos
motivos, sefala el autor, “confieren estatus de vanguardistas a las investigaciones
espurias de la antropologia” (Foster 2001: 186). De forma simultdnea, estd la
idea de que el trabajo de campo conforma una operacién privilegiada, en la que
convergen de forma arménica el quehacer prictico con la reflexién tedrica. En la
disciplina, por tanto, se encontrarfan contenidos los dos modelos que se enfrentan
en el arte contempordneo: el discurso textual que observa el mundo social como
orden simbdlico, por una parte; y el reciente anhelo del referente y el contexto,
por la otra:

“Con un giro hacia este discurso de la escisién de la antropologia,
los artistas y criticos pueden resolver estos modelos contradictorios
mdgicamente: pueden ponerse los disfraces de semidlogos culturales y
de trabajadores de campo contextuales, pueden continuar y condenar
la teoria critica, pueden relativizar y recentrar el sujeto, todo al mismo
tiempo”®.

Como antropélogo o como etnégrafo, el artista que dibuja los limites de su
disciplina a partir de la antropologia recoge un conjunto peculiar de rasgos en esta
que, como toda seleccién, son arbitrarios y parciales. El gesto de asumir la empresa

8 Foster, E/ reforno de lo real, 187.
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artistica como tarea antropoldgica poco puede decirnos acerca de la naturaleza del
proceder etnogréfico; més bien, opera como un espejo distorsionado que permite
subrayar o minimizar aspectos del si mismo, de acuerdo a determinados intereses,
conscientes o no.

De esta manera, vemos cémo el arte antropologizado que proclama Kosuth
define su identidad disciplinaria en los puntos de fuga del espejo antropolégico,
siendo el paraddjico resultado de esta confrontacién una imagen reflejada que
supera al ejemplar original. El artista como antropélogo hace suyo el imperativo
de referirse al mundo real, de propiciar la comprensién cultural, de generar una
reflexién sobre lo social; al mismo tiempo, puesto que se trata tan solo de un reflejo,
el artista se desmarca del ejercicio descomprometido, del interés por la otredad, de
la teoria independiente de la praxis. Se podria objetar, con bastante razén, que los
elementos que el artista de Kosuth desprecia de la antropologia, han sido incluso
mds cruciales en la trayectoria disciplinaria que los que se selecciona. La tensién
entre objetividad cientifica y antropologia comprometida, y la reflexién en torno
a la otredad como herramienta de deconstruccién y relativismo, son rasgos que
han signado el derrotero de esta ciencia social. Sin embargo, resulta mds sugerente
interrogarse por las circunstancias a las que responden estos particulares énfasis
que reclamar la improcedente ausencia de los aspectos omitidos.

El paradigma del “artista como etnégrafo” detectado por Foster es también
susceptible de estas precisiones. En primer lugar, es posible cuestionar la
representatividad de la lista de rasgos antropoldgicos enunciada por el autor, sobre
todo en lo que respecta a los dos tltimos puntos: los de una ciencia que arbitra
lo interdisciplinario y reflexiona de forma autocritica. En cualquier caso, habria
que problematizar esta mirada de la antropologia como una disciplina univoca y
coherente, puesto que con este nombre se designa un conjunto heterogéneo de
propuestas tedricas y metodoldgicas, con sus diferentes prioridades e ideologias.
Cuando el artista vuelve la mirada hacia el ejercicio etnografico, estd pensando
en corrientes disciplinarias sumamente especificas, que no constituyen fuerzas
hegeménicas en el ejercicio real de nuestro oficio.
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De la misma forma, la convivencia arménica de la teoria y la préctica que
se reivindica desde el medio artistico resulta no menos cuestionable. La célebre
distincién de Claude Lévi-Strauss entre una etmografia, una etnologia y una
antropologia, grafica en una gradiente las discontinuidades que separan la prictica
disciplinaria de sus formulaciones tedricas: mientras la dimensién etnografica
se remite casi por completo a las técnicas y métodos, y la etnologia se ocupa
del estudio comparativo de los datos etnograficos; la antropologia propiamente
dicha representaria un estadio superior de la reflexién, donde el intelectual elabora
esquemas teéricos de alcance general. La brecha existente entre ambos polos se
ve incrementada, por otra parte, por las demandas sociales diversas que precisan
de la informacién etnogréfica. Asi, en numerosas ocasiones nos encontramos con
un desfase profundo entre un ejercicio profesional puesto al servicio de intereses
variados —que, por lo demds, exigen informacién concreta y utilizable sobre las
comunidades estudiadas—, y un desarrollo teérico altamente abstracto y recursivo,
ajeno a las problematicas propias del trabajo en terreno.

Yendo un poco mdsalld, podemos apuntar que estos dos tipos de reivindicaciones
son, en gran medida, incompatibles. En la mayoria de los casos, la ciencia de la
alteridad que media lo disciplinario y posee una actitud autocritica no es la misma
que la que hace confluir satisfactoriamente el trabajo préctico con la reflexién
tedrica. Por todo ello, cobra urgencia el develar las razones que tiene el “artista
como antropdlogo” para ver en la disciplina antropolégica esos particulares rasgos,
y no otros. Nuevamente, mds que denunciar el cardcter artificial de esta seleccién,
convendria examinar la imagen que le devuelve el espejo antropoldgico al artista
retratado por Foster. Volveremos a estos asuntos en el apartado final.

2. Laantropologia como arte.

Aunqueel peso dela reivindicacién artistica en el campo de la antropologia no ha
sido sustancioso, la profundidad histérica que presenta es considerable: podemos
retrotraer su genealogia a las primeras décadas del siglo XX. Las exploraciones
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surrealistas realizadas por Georges Bataille y Michael Leiris, a fines de los afos
veinte y comienzos de los treinta, constituyen ejemplos paradigmdticos de una
busqueda altamente estetizada de las aristas de la alteridad. Nos remitiremos a
reflexionar sobre ellas de un modo indirecto, a través de la sugerente mediacién
que James Clifford nos proporciona en “Sobre el surrealismo etnogréfico™.

El autor propone una lectura de cierta textualidad antropolégica a la luz de “un
conjunto de actividades criticas”, usualmente asociadas a la vanguardia artistica,
mediante las cuales los 6rdenes de significacién colectiva pueden ser observados
en su dimensién construida, artificial e ideoldgica; y por tanto cuestionable,
parodiable y objeto de subversién. Tal actitud permite hermanar, de acuerdo con
Clifford, el desarrollo de la etnografia y el surrealismo durante las primeras décadas
del siglo XX, si consideramos a este tltimo en un sentido amplio del concepto: “una
estética que valora fragmentos, curiosas colecciones, yuxtaposiciones inesperadas,
que actda para provocar la manifestacion de realidades extraordinarias extraidas de

los dominios de lo erédtico, lo exético y lo inconsciente™.

En este marco, el autor asevera que las tentativas antropoldgicas operaban en
direccién opuesta, pero simétrica, al proyecto surrealista de aquellos afos: los
etnégrafos buscarfan dar inteligibilidad a aquello que resulta extrano ante los
ojos de Occidente, mientras los surrealistas intentarian dotar de extraneza a los
dominios familiares. Ambos movimientos circundan los territorios de lo familiar
y lo exético; de la identidad y la alteridad; de lo convencional y lo inesperado.
El surrealismo etnogréfico, en este sentido, invierte el sentido de la investigacién
antropoldgica, atacando lo familiar para lograr la emergencia de un mundo ozro.
La empresa surrealista en etnografia distingue en el collage un modelo elocuente
de escritura; mediante este, la incongruencia puede permanecer en el texto
antropoldgico.

9 En: James Clifford, Dilemas de la cnltura. Antropologia, literatura y arte en la perspectiva posmoderna
(Barcelona: Gedisa, 2001).

10 Clifford, Dilemas de la cultura, 150.
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“El collage trae al trabajo (aqui el texto etnogrifico) elementos que
proclaman continuamente su condicién extrana respecto del contexto
de presentacién. Estos elementos —como un recorte de periédico o
una pluma— se marcan como reales, como coleccionados, antes que
como inventados por el artista escritor. Los procedimientos de (a)
recorte y (b) montaje son por supuesto bésicos para cualquier mensaje
semidtico; aqui son el mensaje. Los cortes y suturas del proceso de
investigacién quedan visibles; no hay aqui atenuacién o mezcla de los
datos descarnados en una representacién homogénea™'.

Como senala J. Ranciere, la particular sintesis que hace posible el collage —
técnica basal del arte moderno— descansa en una légica politico-estética esencial.
Por una parte, puede ser comprendida como un encuentro de elementos
heterogéneos, cuya convivencia confirma la incompatibilidad de sus origenes; por
la otra, permite arrojar luz sobre la conexién causal que existe entre fenémenos
aparentemente ajenos'”. De esta manera, el collage encarna doblemente el
sentimiento de lo intolerable, pavimentando un terreno liminal en el que
el sentido y el sinsentido se vuelven indiscernibles. Por ello, el extrafamiento
propio del surrealismo etnogrifico encuentra en esta técnica un espacio para su
comunicacién: la confrontacién de lo familiar y lo ajeno permite visualizar la
brecha que los divide, a la vez que la simetria que los hace comparables. El collage
establece un didlogo inconexo en el que las otredades penetran la vida doméstica
de Occidente, poniendo en tela de juicio los 6rdenes de sentido que edifican lo
familiar y dejando al descubierto la naturaleza exédtica de los propios modos de
vida.

De acuerdo con J. Clifford, en el collage etnografico se juega la posibilidad

de una forma distinta de retratar la cultura, abandonando la idea de totalidad

11 Clifford, Dilemas de la cultura, 180.

12Jacques Ranciere, Sobre politicas estéticas (Barcelona: Museu d’Art Contemporani de Barcelona y
Servei de Publicaciones de la Universitat Auténoma de Barcelona, 2005), 39-40
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orginica o de discurso realista y coherente. Se incorporan, de esta forma, piezas
discontinuas no integradas a un relato univoco; proliferan las voces mdltiples y
no disciplinadas, configurando una etnografia de yuxtaposicién. Sin embargo,
las viejas practicas surrealistas de la etnografia habrian sido invisibilizadas por
una disciplina que anhela el szatus de cientifica, y que por tanto se consagra al
ejercicio de la congruencia, de la integracién, y de la reduccién de controversias.
“sPero —se pregunta Clifford— no es todo etndgrafo algo surrealista, un reinventor
y mezclador de realidades?”. El “antropdélogo como artista” (surrealista), estaria
entonces marcado por una busqueda constante del asombro; una continua
deconstruccion de los significados estables; una actitud de critica cultural. La
etnografia combinada con el surrealismo, concluye el autor, “estudia y forma
parte de la invencién e interrupcién de totalidades significativas en obras de
importacién-exportacién cultural”?.

Como en las versiones revisadas del “arte como antropologia”, la propuesta de
J. Clifford es también una ponderacién especifica de elementos del surrealismo,
que responde mds a un determinado proyecto de etnografia, que a una adscripcién
completa a dicho programa artistico. Por una parte, en linea con el movimiento
surrealista, se rechaza el realismo de inspiracién positivista, al cual André Breton
categorizd, en su célebre manifiesto, de “hostil a todo género de elevacién
intelectual y moral”*. También se reivindica el papel del asombro en la tarea
etnografica, el proceder fragmentario y dialégico, y la renuncia al monopolio de
los relatos totalizantes de la razén. Por la otra, sin embargo, queda fuera de la
seleccion el valor de certidumbre que el surrealismo otorga al mundo onirico,
la primacia del automatismo psiquico en la escritura del texto, y el abandono
definitivo de la mediacién racional.

Asi como el artista de Kosuth o Foster se apropia de las técnicas de la

13 Clifford, Dilemas de la cultura, 181.

14 Andté Breton, Manifiesto Surrealista (1924). Consultado el 5 de agosto de 2008, http;//www.
ideasapiens.com/textos/Arte/manifiesto%20sutrealismo.htm.
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etnografia, los antropdlogos surrealistas de Clifford pueden hacer suyo el proceder
heterogéneo de este movimiento artistico, dejar al descubierto las marcas autorales
de la escritura, y pensarse como productores de montajes y colecciones. Este
gesto de observar un campo a través de otro, deja al descubierto los proyectos
disciplinarios a los que se suscribe el autor. En este sentido, el espejo surrealista
permite a James Clifford trazar una genealogia antropoldgica especifica, a partir de
la cual sea posible pensar la labor etnogréfica en términos de critica deconstructiva,
de vehiculo problematizador de las fronteras de lo familiar y lo desconocido; de la
identidad y la alteridad.

3. Proyecciones reciprocas.

Es posible pensar el arte y la antropologia como disciplinas que dibujan sus
afiliaciones para redibujarlas nuevamente. Como afirma Hal Foster, este “teatro
virtual de proyecciones y reflexiones” ha tenido lugar desde hace al menos dos
décadas: primero, detecta el autor, habria surgido una “envidia del artista” en
ciertos circulos antropolégicos, que algunos anos después experimentaria una
inversién en sus términos, formuldndose como “envidia del etnégrafo” en el mundo
artistico. En gran medida, se trata de una proyeccién de “egos disciplinarios” que
posee raices mds profundas que los casos aqui mencionados. Entonces, podemos
preguntarnos con Foster, “;...es el artista el ejemplar aqui, o no es esta figura
una proyeccién de un ego ideal del antropdlogo: el antropdlogo como collagista,
semiblogo, vanguardista? En otras palabras: ;Podria esta envidia del artista ser una
auto idealizacién en la que se rehace al antropdlogo como intérprete artistico del
texto cultural?”?,

Una pregunta andloga cabria para el caso del arte etnogréfico. Sin embargo,
no existen razones para asumir que estos procesos de identificacién impliquen
un artificio, una fantasia o una grandilocuencia digna de ser desmitificada. Por el
contrario, a través de estas selecciones arbitrarias y parciales, las disciplinas logran

15 Foster, E/ retorno de lo real, 184
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problematizar los proyectos en juego, jerarquizando los elementos constitutivos
de sus identidades. Solo en la medida que estas imdgenes ideales son planteadas,
pueden ser puestas en ejercicio. Las proyecciones que hace algunas décadas nos
parecian fastuosas y sin correspondencia con la realidad, pueden en la actualidad
ser parte constitutiva de las pricticas disciplinarias.

La reformulacién constante de las diversas dreas del pensamiento encuentra
un motor fundamental en las miradas y proyecciones reciprocas de las disciplinas
entre si. Foster examina las relaciones entre antropologia y critica literaria a lo largo
de las tltimas décadas, para concluir que las supuestas relaciones interdisciplinares
que entre ellas se establecen no son mds que el reciclaje de unas mismas ideas que
han circulado entre un campo y el otro:

“Primero algunos antropdlogos adaptaron los métodos textuales de
la critica literaria a fin de reformular la cultura como texto; luego
algunos criticos literarios adoptaron los métodos etnogrificos a fin
de reformular los textos como culturas en pequefo. Y en el pasado
reciente gran parte de estos intercambios han pasado por trabajo
interdisciplinar. [Entonces,] si los giros textual y etnogréfico dependen
de un unico discurso shasta qué punto pueden ser los resultados
verdaderamente interdisciplinares?”’¢.

Los intercambios entre arte y antropologia no son una excepcién. Como
senaldbamos en lineas anteriores, el imaginario etnogrifico que recoge el artista
contempordneo —autocritico, interdisciplinar—, no es representativo del vasto
conjunto de tentativas disciplinares, sino que corresponde, sobre todo, a una
forma particular de hacer antropologia. Ahora bien, este proyecto antropolégico
(bien representado por el trabajo de los autores norteamericanos llamados
“posmodernos”, entre ellos James Clifford) habia cimentado sus bases a partir de
las pricticas artisticas. Nos enfrentamos, de nuevo, ante una interdisciplinaridad
aparente: el giro etnogréfico en el arte completa un circulo tautolégico que se

16 Foster, E/ retorno de lo real, 188
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habia iniciado con la “envidia del artista” aqui mencionada.

En nuestra opinién, no hay motivo de alarma. Una mirada interdisciplinaria
“estricta’ no es garantia alguna de un andlisis mds agudo; como tampoco
una identificacién mds fiel con otro campo del pensamiento asegura una
problematizacién fértil para el propio. El valor de los didlogos interdisciplinarios
no solo consiste en la confluencia de puntos de vista diversos; estos también hacen
posible la emergencia de mejores formas —mds comprehensivas, mds sutiles— de
interrogar la realidad. En esa medida, no es verdaderamente relevante el origen
de las preguntas que de alli se desprendan. Decimos que se trata de un juego
de espejos porque cuando el arte, o la antropologia, se ven reflejados en otros
campos disciplinares, estos no son mds que recursos que se movilizan para
hablar del s7 mismos. El espejo antropolégico le devuelve al mundo artistico una
imagen distorsionada de sus propias fortalezas y debilidades, como asi también el
enfrentamiento con el arte permite a la antropologia visualizar sus formas propias
desde un dngulo particular. Son esas miradas reciprocas las que dotan a nuestras
disciplinas de nuevas herramientas y preguntas mds capaces de enfrentar los
desafios de sus objetos contempordneos.
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