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Orestiada, oda a Oreste Sindici. (detalle),
video instalacién, ocho monitores, tres
cintas y objetos, dimensiones variables,
1989.

Nota inicial

En nuestro acercamiento a esta instalacion de José Alejandro Restrepo nos
proponemos un recorrido desde esa irénica oda al autor de la musica del himno nacional
colombiano, sugerida en el titulo, hasta pensarla como un espacio de relacion e intercambio
en la perspectiva mundial del proyecto de la transmodernidad. Para llegar a ese punto,
donde la dicotomia colonial entre mito/historia se disuelve para convertirse en un sintagma
dialégico decolonial, intentaremos decolonizar la interpretacion de esta instalacion del
marco teérico del relato de la historia nacional y de la historia del arte latinoamericano, que

reproducen la diferencia colonial perpetuando la colonialidad del saber, el ser y el sentir.




En la actual Colombia, la musica habia acompaiado la denomimada gesia
emancipadora de comienzos del siglo XIX y habia sido parte importante en la celebracion
de sus triunfos. Junto a las bandas militares se encontraban tiples y bandolas que
amenizaron las celebraciones patrias al ritmo de guabinas, bambucos y bundes. Habria que
esperar al gobiemo de fa Regeneracion, de Rafael Nufiez, cuando el Estado consolida,
después de grandes esfuerzos, la Academia Nacional de Musica dirigida al comienzo por
Jorge W. Price. Anteriormente, se habian destacado maestros como el payanés Jeronimo
Velasco, el inglés Enrique Price, fundador en 1940 de la Sociedad Filarmoénica de Bogota,
y el caraquefio Nicolds Quevedo Rachadel. “La existencia de la Academia, entre 1882 vy
1909, estuvo repleta de dificultades gue resumimos recordando las tres guerras civiles del
periodo, con la consiguiente escasez de recursos, instrumentos, partituras y maestros (..
Ante esta situacién politica fueron las bandas de los ejércitos las escuelas de musica mds
activas, y sus miembros los difusores del arte musical”’ (Martinez, 2010, pp. 369-370). En
1887, para celebrar el aniversario de la independencia de Cartagena, lugar de origen del
presidente Ntifiez y de su esposa Soledad Romén, se solicitd a Oreste Sindici, compositor y
maestro venide de Italia, que le pusiera musica a un poema nacionalista del propio
presidente. Pero fue sélo hasta 1920, después de que varias canciones patriéticas ¢ himnos
militares se habia ensayado sin éxito para representar a la patria entera, cuando por medio
de la Ley 33, se designé a esta composicion de Sindici con letra de Nufiez, como el Himno
Nacional de Colombia (ibid., p. 171). Asi. esta pieza musical entra a formar parte de la
trama que narra la nacionalidad colombiana.

Para Anderson (2006) Nacién y nacionalismo son “arfefactos” culturales. Para Jos
estudiosos europeos la nacién surge a partir de los nacionalismos etnolingiisticos de
segunda generacion. Sin embargo, Anderson (2006) afirma que fueron los “ploneros
criollos” quienes crearon de manera temprana la idea de }a nacién como una comunidad
imaginada. Las comunidades criollas concibieron en época lemprana la idea de su
nacionalidad, mucho antes que la mayor parte de Furopa. Enseguida el autor se pregunta
“;Por qué produjeron tales provincias coloniales, que de ordinario albergaban grandes
poblaciones de oprimidos que no hablaban espafiol, criollos que conscientemente redefinian

a estas poblaciones como connacionales? ;Y a Espafia, a la que estaban bgados en tantos
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sentidos, como a un enemigo extranjero? ;Por qué el Imperio hispanoamericano, que habia
persistido tranquilamente durante casi tres siglos, se fragmento de repente en 18 estados
distintos?” (Anderson, 2006, p. 81).

Dado que no es posible explicar el surgimiento de las naciones americanas sélo con
base en la difusion de las ideas de la Ilustracién o el control ejercido desde Madrid,
Anderson busca la explicacion en como las nuevas republicas, —que a partir del siglo XVI
habian sido unidades administrativas— crean sus significados. El “viaje”, no como
peregrinacion religiosa, sino a través de la maquinaria burocratica de los funcionarios
criollos (inferiorizados por la metrépoli, por haber nacido en América, habian encontrado
una barrera para acceder a posiciones importantes o para moverse horizontalmente como
funcionarios entre virreinatos) ademas del periédico impreso, el censo, los mapas y el
museo hicieron posible tejer los lazos afectivos del nacionalismo y la creacion de su propia
gramatica.

De todas maneras, la posicién de los criollos en esta construccion fue ambivalente.
Esa ambivalencia, manifiesta en el caracter elastico de los lasos afectivos del nacionalismo,
dio lugar a los procesos de secesion de la Gran Colombia y, en los Estados Unidos. a la
guerra Norte/Sur. Ademas, se hace visible la gramatica de los nacionalismos, que en el caso
de 1a nacién colombiana es una narrativa de nacién criolla que por una parte, convoca al
pueblo incluyendo a las clases mas bajas, y por otra es una narracion que “facilito el
control de la diferencia interna (mestizos, negros, mujeres e indigenas) mediante la
exclusion de las historias no nacionales y propendié por la insercion del nuevo Estado en
las condiciones imperantes del capitalismo moderno™ (Rodriguez, 2004, p. 169).

Esa gramatica de los nacionalismos que habia sido engendrada por el Estado colonial
se concreto en “Ja abstracta cuantificacion/serializacion de personas, hecha por el censo. la
logoizacién del espacio politico debida a los mapas, y la "ecuménica" y profana
genealogizacion del museo hicieron contribuciones entrelazadas™ (Anderson, 2006, pp. 14-
15). Esas contribuciones en conjunto fueron claves en la formacion de la imagen de la
nacion.

Ademas de lo anterior, el himno, junto con la bandera y el escudo de armas se
constituye en parte de la triada de simbolos de la constitucion de la patria, y del proyecto de

construccion de la nacion como comunidad imaginada El himno nacional forma parte de




los protocolos de celebracidn de todos los eventos oficiales de caracter publico. Ademas, el
himno como tal ha sido objeto de celebracién por su consolidacién como simboio patrio ¢
instrumento pedagdgico que convoca a la unidad nacional en torno al pasado glorioso de la
Independencia y proyecta su futuro, desde un presente en el que se vistumbra la “libertad
sublime”.

Y es en el contexto de una de esas conmemoraciones, alrededor de 1987, cuando se
realiza, en la Biblioteca Luis Angel Arango de Bogotd, una conferencia a la que asiste José
Alejandro Restrepo. Alli, se encontrd con alguien que tenja un extrafio parecido con el
italiano Oreste Sindici, compositor de la misica del Himno nacional de Colombia. De ahi
resultarfa el proyecto denominado: “Orestiada, Oda a Oreste Sindici” que incluye el viaje a
la poblacién de Nilo, en Cundinamarca, donde pasé los Gltimos dias el compositor de la
musica del himno nacional.

Restrepo cuenta c6mo este acercamiento al himmo nacional, se trataba de un
acercamiento como fenémeno musical antes que como fenomeno ideologico. Y es
precisamente como fenémeno musical, mediante un particular acercamiento a la 6pera ¢l
que le permitira, por asi decirlo, una revaluacion de los diversos medios que utilizara de ahi
en adelante para sus frabajos y junto con elios la elaboracién de categorias que no son
meramente categorias conceptuales sino también categorias estéficas y gramaticales que

apareceran en cada uno de los trabajos subsigulentes. Dice al respecto Restrepo:

En ese afio (1987)° un aniversario del himno nacional, en la biblioteca Luis Angel
Arango habia una conferencia y alli encontré un personaje, un chico que me parecto
tan fascinante que inmediatamentc le propuse gue trabajaramos para hacer ese
trabajo. Creo que en ese momento para mi comenzé todo, como una especie de
intuicion que me ltevé primero a acercarme a lo focal, a Ja historia de Colombia, y a
su vez a tratar de mezclar Jo que se llamaba en ese momento nuevos medios con
teméticas que quizd no se habian tocado a partir de Jos nuevos medios. (Restrepo.

2012).

Realicemos un breve excurso para acercarnos a una concepcion de video arte,
realizada por Reslrepo, retomando algunas nociones que Walter Benjamin habia elaborado
en referencia al cine v en las que Tziga Vertov ya trabajaba en los afios veinte. Para

Restrepo “Esto implica algo importanie y es la posibilidad de que 1a cémara se desprenda

2 Fecha del centenario del himno nacional, cuya musica fue compuesta por Oreste Sindici sobre un
poema patriotico de Rafael Nifiez para conmemorar el aniversario de la independencia de Cartagena en 11 de
noviembre de 1887.




del ojo humano vy, por lo tanto, que se desprenda de un principio antropocéntrico de la
mirada. Principio antropocéntrico que también es el de la filosofia. Este cambio de punto de
vista obedece a un cambio de conciencia 0 quizas al revés: hay un cambio de conciencia
porque estd motivado ¢ incluso forzado por unos cambios en el punto de vista™ (Restrepo,

2005, p. 229).

Esta nocion de cAmara que sustituye al ojo esta muy ligada también a problemas
especificos del video arte. En sus origenes y en su genealogia, el video arte no
pertenece a la familia del cine. En términos de historia det arte, estd mas ligado al
arte conceptval, al performance y al minimalismo de los setenta. Ademas,
tecnolégicamente hablando, no se trata de una méaquina mecénico-quimica: en
cambio, estamos mucho maés cerca del micréfono. Estamos bablando de una cdmara
que funciona como un transductor -un transformador de energia- que transforma la
energia fisica en impulsos eléctricos. Esta genealogia técnica no solamente nos
diferencia de la tradicién cinematografica sino que a la vez abre un panorama de
posibilidades en términos de expresién y lenguaje especificos. Entre otres intereses,
estd la posibilidad de integrar una serie de factores, donde se mezcla no solamente
el ver y el escuchar, sino un tipo de conciencia holistica (ibid., 229-230).

De la pesada camara de cine se habfa pasado a la pequefia camara portatil que hace
posible el video arte. En esto radica nada menos que el pasaje de la reproductividad técnica
a la reproductividad electrénica, de la que habla Restrepo, que coincide con la Hegada de la
era denominada del capitalismo post-industrial y la sociedad de los medios masivos de
comunicacion y con ellas la reproduccion masiva de imagenes en la que al mismeo tiempo
aparecen nuevas formas de contrel de la circufacién, y control de los usos y de los
significados de las imagenes (Cf. Restrepo 2005, pp. 225-226).

En el trabajo de Restrepo, asi como hay una compresién sobre el proceso de
transduccion tecnolégica, caracteristica del proceso de produccion de las imégenes, también
hay un proceso epistemolégico de traduccién, comprensién y reelaboracion de categorias.

Tengamos en cuenta que las imégenes, como soporte del pensamiento y no como
ilustracion de las ideas, no estan conformadas por signos lingiiisticos sino por lineas, bien
sea la imagen de un grabado en madera o Ja de una imagen de video. En el grabado en
madera, los hilos gue configuran sus particulares formas, vetas 0 tramas, no son otra cosa
que la memoria viva del crecimiento natural del arbol: historia de una formacion natural
que se entrelaza con las lineas con las que el grabado xilografico cuenta una nueva historia
gue se sobrepone en la madera para adquirir la forma de un relato visual. En este sentido,

“Restrepo necesito saber que el video tiene una trama de 525 lineas horizontales. construida




mediante puntos barndos treinta veces por segundo para que cada punto se 1lumine {ras el
precedente, e inmediatamente antes del que sigue” (Henkerhoff, 2001, p. 45). Dos formas
en las que el tiempo se vuelve material sensible, dos historias, en las que el tiempo del
video dialoga con e} tiempo de un desarroilo natural dibujado en las vetas de la madera,
“mezcla de la matriz xilografica con la “lluvia de puntos de los granos de la television”
{ibid.).

Ese vinculo entre el grabado, en especial el grabado en madera y la televisién —fuente
de una buena parte de las imégenes utilizadas por Restrepo- tiene que ver con el tipo de
imagenes que esta relacién hace posible, las cuales no tienen pretensién de alta resolucion o
de alta fidelidad pues se trata de imagenes que, a diferencia de una instanténea fotografica,
toman tiempo, que exigen un proceso, una serie de pasos para su elaboraciéon. Esto se
entiende, ademas desde el punto de vista técnico, por la perdida de resolucién propia del
mencionado proceso de transduccidn que hace posible la construccion de un archivo visual,
a partir de las imdgenes de 1a televisidn andloga que se emite en Colombia.” El interés de
Restrepo no se centra en la alta definicién de las imdgenes ni tampoco en la incorporacidn
de alta tecnologia para sus trabajos. Por el contrario, el uso de “bajas tecnologias™ se
adecua mas a un interés que segun €l consiste en “volver a una esencialidad® de la imagen y
sobre todo a un problema de la imagen” (lovino, 2009, p. 112). En esa perspectiva, por
decirlo asi, el problema no estd en la cantidad de cortes {1200) con los que se configura un
minuto de duracion de un videoclip de alta resclucién, sino en la calidad de unos pocos
cortes con los que se pueden mostrar muchos minutes o incluso afios de duracién. Es por
ello, que Restrepo puede afirmar sin ninguna arrogancia que no necesita ni de
nteractividad, ni de alta definicién y tampoco de monitores de plasma; todo eso per el

contrario, puede convertirse para ¢l en un estorbo.

" Desde su entrada, en 1954, hasta el afio 2012 la televisidn en Colombia fue andloga. En 2010,
empez6 a funcionar la television digital, at lado Jde la tefevision analégica, en un principio en las ciudades de
Bogota v Medellin.

* .a busqueda de la esencialidad de 12 imagen no ticne que ver con la bisqueda de una esencia de la
misma, como si se tratara de una metafisica, sino de la indagacion en los procesos temporales en {os que una
imagen se configura como una imagen cargada de tiempo y de hisloria.




Pensar-crear desde la ruina

De acuerdo con el relato del arfista, y como se puede ver en los registros de la
instalacion, luego de un trabajoso viaje al pueblo de Nilo en Cundinamarca, José Alejandro
y su acompafiante encuentran la casa donde habia vivido Oreste Sindicl. Un Jugar en ruinas,
abandonado y abrazado por la exuberante naturaleza de tierra caliente donde no faltan los
arboles frutales; ademds, un escampadero para las vacas que dejaban cubierto el piso de

bofiiga, como testimonio de su paso rumiante por ese lugar, refugio del compositor.

Encontrarla fue sumamente dificil; bajamos una montafia, atravesamos un rio y
volvimos a subir por una trocha, porque no habia carretera. Por fin vimos la casa a
Io lejos y la emocion todavia la siento. E} corazdn se me salia. Entré y jcon qué me
encuentro? Con la casa cubierta de bofiiga Todo el piso estaba cubierto de bofiiga!
Las puertas estaban abiertas, entraba el viento, alrededor de los arboles cargados de
guandbanas. Empezamos a trabajar. Recorrimos el sitio, sentiamos el calor, el
sofoco, y de pronto empezd a caer jun aguacero! {...) y golpeaba las tejas y no
podiamos oir nada més (Gutiérrez, 2000, p. 84).

El techo de Ia casa es ahora de zinc, un material mds apto para el grabado en metal
que para servir de “cielo” a un compositor oriundo de la cuna de la dpera. De esto nos
damos cuenta porque intempestivamente irrumpe un torrencial aguacero, que se contrapone
con el aria de 6pera que se escuchaba hasta ese momenio: furia de la naturaleza sobre el
mundo v sobre la casa del arte; estética y vida en contrapunto, cada una por inscribir, si es
necesario, a martillazos una historia. ;Quién logrard imponer su version, su visién, su
perspectiva? Es mds, tal y como lo afirma Restrepo, es el mito, como aparato de vision, el
que aparece, para hacer ver desde otra perspectiva. Pero lo mas importante es que, como en
este caso, alguien esté alli para recogerlo y para contarlo. Como lo afirma Gutiérrez 84 “es
un cruce de sensaciones e historias”, y en palabras de Restrepo “un quiasma, como el cruce
del nervio 6ptico o el cruce del hemisferio izquierdo con el derecho” (ibid.).

En otro de los monitores de la instalacién, ubicado como si se tratara de la cabecera
de una cama de metal, sin colchon ni cobijas, sélo con algunas tablas que dan la sensacion
de una escalera de la vida que se esta a punto de agotarse, de realizar un pasaje un transito
en el que la fuerza del olvido. quiza prevalecerd, en una dialéctica asimétnca, sobre la
memoria. lin este cruce de sensaciones, emociones, sonidos e imagenes, se va tejiendo un
ambiente para que el pensar tome cuerpo v para que el cuerpo acceda al pensar.

Por medio de la imagen de un hombre secdndose el sudor, que muestra uno de los

monitores, de manecra cenestésica, podemos participar del sopor de aquel lugar, previo a la




tormenta gque muy probablemente impiard la bofiga del hugar e mnseribira su relato sobre el
suelo hasta que una nueva formenta vuelva para repasarla o rebautizarla. Es un mito que
sorprende al gque s¢ deja sorprender. Aguel que sabe que la naturaleza condiciona la
interpretacion del mismo; que se piensa desde un lugar, Es mas, sélo se sorprende a aquel
que ademas sabe que se es donde se piensa, el que sabe que no es posible pensar si se niega
el cuerpo, el de aquel que piensa y el “cuerpo”™ de lo pensado, que hay en lugar donde se
“planta” el que piensa para poder plantar y crear pensamientos que crezean.

En este caso, y sin hacer distinciones entre pensar y crear, la experiencia de la ruina
condiciona cualquier hermendutica, y cualquier estética posible a partir de la experiencia
que propone esia obra. La ruina de la casa nos habla también del ser o de los seres que la
habitan. Y mucho més cuando Orestes ya no est alli, cuando en vez de partifuras de dpera
sobre papel pentagramade, nos encontramos redondas inscripciones de bofliga sobre un
piso: dos escrituras, dos series de acontecimientos que se traslapan en aquel lugar y que, en
su intersticio, abren espacios para alguien que quera realizar a partir de ellos ura creacidn
simbdlica, interpelandolos a los dos.

Debido a esto, no podemos despreciar la determinacién del lugar sobre el pensar y
sobre el crear. Sin importar que se trate del Nilo, un pueblito de re-creo de grupos
adinerados de Bogota, y no de una académica o un instituio de investigacién. El lugar da un
tinte a las poéticas. Esio no obstante y para que no se nos entienda mal, con ello no
queremos decir que el lugar fija el pensamientio impidiéndole el movimiento y el contacto,
lo que queremos decir es que sin reconocer el lugar, el espacio se vuelve una pura
absiraccién y no es posible un pensamiento con arraige, soélo un pensar sin cuerpo y
solitario, del que Umicamente un yo trascendental se enorgullecera antes de darse cuenta que
carece de mundo. Quién 1ba a pensar que este mismo Nile donde naci6 esta trans-historia
de Restrepo, el afio pasado seria protagonista de otras historias, o mejor una historia trans-

atlantica que implicaria directamente 1a reeleccién de un presidente francés.’

* 1.a noticia decia Jo siguiente: *jPuede un pueblito colombiano hacerle perder el poder al
todopoderoso presidente de Francia? Aunque parezea inverosimil, la pequefia y tranguila zona de recreo de la
élite nacional en Nilo, Cundinamarca. albergue de gencrales y expresidentes, estd en el centro de un escandalo
gue se ha vuelto una pesadilia para fa reeleccidn de Nicoias Sarkozy. Presunto lavadeo de millones de dolares
de negocios internacionales de armamento, corrupeion en los mds altos niveles del poder cn Paris, tres
franceses -enfre cllos. un negocianie de armas que intentd mediar con Muamar Gadali para la liberacion de
ingrid Betancourt y el exmarido de Astrid, la hermana de Ingrid- y exesposas ofendidas que acusan a sus




dimensiones variables, 1989,

Sigamos. Examinemos cémo ocurre la experiencia de la obra, cémo

Orestiada, Oda a Oreste Sindici,
(detalle), video instalacion,  ocho
monitores, tres cintas y  objetos,

se va

configurando en un espacio de sentido, dialogal, cruzado, tan complejo como fascinante.

Veamos como Natalia Gutiérrez describe esta video-instalacién, expuesta en 1990 en el

Museo de Arte Moderno de Bogota.

“E] visitante entraba en un cuarto pequefio en penumbra y en el centro se
encontraba con una cama que servia como marco a un monitor de televisiéon con la
imagen de Sindici, como un précer, aparentemente muerto (...) En el piso, seis
receptores’ mostraban simultaneamente el recorrido de la cdmara por una casa de
paredes de adobe abandonada, con el piso cubierto de bofiiga, frente a Ja naturaleza
tropical exuberante. Empezaban a aparecer elementos draméticos, como un hombre
joven limpiandose lentamente el sudor con un pafiuelo como si sintiera un calor
sofocante, y ef sonido; primero ef canto de los pajaros, luego la voz de dos tenores
cantando “Una lurtiva lagrima™ el aria de Elixir de Amor, la opera de Domzette,

antiguos consortes hasta de libertinaje con menores de edad hacen parte de un escandale que sacude a

Francia™ (Semana, 201 1)

¢ Léase monitores.
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seguida por una aguacero torrencial sobre un techo de zinc, Habia que estar alli un
buen tiempo para completar la experiencia” (Gutiérrez., 20006).

En una de las conversaciones realizadas para la presente indagacidn, a un poco maés
de dos décadas de distancia iemporal de la realizacidon de Orestiada, Restrepo retoma varios

aspectos importantes de este trabajo, algunos de los cuales seguirdn transitando en trabajos

posteriores.

Antes de esc yo ya habia hecho algunos intentos de acercamiento al himno
nacional, como fendmeno musical y como fendémeno ideclogico. Sobre todo como
fenémeno musical porgue como fendmeno ideoldgico mucha gente lo ha analizado.
Me interesaba mucho por esa conjuncidn enire el bel canio, entre la opera y su
trastadado o transplante en América, con ese persocnaje de Orestes Sindici, ese
canfante de opera trashumante v decadente que viene a América y que finalmente se
queda aqui como atrapado en la manigua sembrando quina en Nilo Cundinamarca.
Aparecian esas pafabras: Nilo, Orestes y de ahi ese cruce de historia y mito, en una
conjuncion que me parecia fascinante. Como darle otro gire de complejidad o de
conjuncién; o mas bien como entretejer esas cosas (Restrepo, 2012).

Si retomamos algunos apartes del parrafo anterior nos damos cuenta que el interés por
la dpera es el lugar adecuado para, con el recurso a los denominados nuevos medios, tocar
de manera inédita temas relacionados con la colombianidad, no casualmente en visperas de
la década de los afios 90 y a las puertas de la conmemoracion de los 500 afios de
colonialidad, fecha que algunos tratan de presentar eufemisticamente como el encuentro de
dos mundos. Pero ;Por qué el interés precisamente en la dpera y no en la pintura o
exclusivamente en el grabado? ;Y no en la épera por ella misma sino en el trans-plante que
de ella se realiza en América? ;Por qué recurrir precisamente a un aria de una de las 6peras
de Donizzetti?

Lo anterior nes hace tomar en cuenta que una de las caracteristicas més interesantes
de la produccion de Donizetti es su aficién por los temas relacionados con la historia y en
especial de la historia inglesa, la cual se distorsiona profundamente es sus obras: Alfredo il
grande, Rosmoda d Inghilterra, Maria Stuarda, entre otros, son ejemplos obras en las que
se aborda la historia de Inglaterra (Parker, 1998, p. 183). Por supuesto que la obra Elixir de
amor es una comedia pastoral que, podemos decir sirve de transicion de la tragedia
roméntica eurocéntrica a fa “comedia” pastoral, en Colombia, representada no tanto como
una forma operdtica sino como tealro de representacion politica, nterés manifiesto en

Restrepo desde ese momento, a Finales de la década de los 80, hasta cl presente.

il




Otro aspecto importante tiene que ver con el cardcter totalizante de la dpera y su
relacion con las posibilidades “totales” de lo nuevos medios en términos de tematicas y en
términos de realizacion pléstica audio-visual, corporal y kinestésica. Como lo expresa Boris
Groys Ja Gpera es la obra de arte total, a la manera de Wagner: “el término Gesamthkustwerk,
que fue utilizado por Richard Wagner para caracterizar su propia comprension de la 6pera y
del mecanismo de su influencia sobre el espectador. En la terminologia actual, al concepto
Gesamtkustwerk, corresponde mas que nada, el concepto de multimedialidad que designa la
utilizacién de diferentes medios en el marco de una misma obra de arte” (Groys, 2008, pp.
12-13). Sin embargo, es claro que el interés de Groys estd en relacionar la épera con la
realidad soviética estalinista y considerarla como una obra de arte total, una escenificacion
muitimedial, cuyo autor es Stalin, dentro de la cual vivié el hombre soviético de la época,
con toda su percepeién sometida a esa maquina estético-politica multimedial.

En el caso de Restrepo, el recurso a la 6pera, no tiene que ver con un totalitarismo
sino con la intencion de “tocar” ciertas totalidades como aquellas a las que apunta el relato
de la historia nacional, elaborado por los prohombres que en su performatividad reproducen
la diferencia colonial v la subalternidad de las comunidades que no se adaptan a sus
imaginarios de ser humano, de cultura y de civilizacién. No se trata entonces de producir o
reproducir totalidades sino de contribuir a disolverlas o desordenarlas para luego hacer
visibles nuevas posibilidades de construccién de otros relatos, otras historias, quizd
utilizando algunos de los fragmentos de la totalidad que se disuelve, pero claramente con
una logica y una gramatica diferentes.

Este recurso hace posible vislumbrar las posibilidades que para la actividad artistica
implican los nuevos medios, de manera analoga a las capacidades fotales de ia opera. Este
pasaje por la épera es lo que hace posible a Restrepo la comprensién de las posibilidades de
la instalacién en general v en particular de la video-instalacién para, en nuestro términos,
descolonizar espacios de re-presentacién y abrir espacios intermedios en los que la
linealidad de los relatos se rompen y las categorias del pensar occidental se traban. A
Orestiada entonces hay que entenderla como una propuesta, si sc acepta la metafora,

realizada desde el lenguaje mezclado de la video instalacion. realizada alrededor de dos
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décadas después de la aparicién de la primera instalacion en Colombia.” O incluso, sin
pretender definiciones formales, Orestiada puede ser considerada como una instalacion
multimedia compuesta por sonido, video y objetos; claro esta considerando las
ambigiiedades de esta nocion tal y como han sido trabajadas por el tedrico espafiol José
Luis Brea (2002). Pues nuestra intensién no es definir fa instalacién como categoria sino
ubicarnos en los espacios de pensamiento que con ella se abren. La instalacidn no abandona
su relacion con el teatro, como tal “ofrece la posibilidad de poder estar en contacto con la
simuitaneidad de los eventos: imAagenes, sonidos, los recorridos, la experiencia espacial,
cuerpo sensorial” (Tovino, 2009, p. 120). La instalacién, sin embargo, es menos propicia
para una narracion lineal que para la aparicién de simultaneidades de pequefios eventos
que, ademas de producir una sinestesia ampliada, conforman constelaciones, que se
ordenan y dispersan no alrededor de una historia o un cenfro o punto de fuerza espacial o
narrativo, sino en conexién con el cuerpo o los cuerpos que se entrelazan, como signos
sentientes, como ofros significantes en el espacio “escénico” de la instalacion y ne como
mentes descorporeizadas en busca de una interpretacién. En la instalacién el cuerpo es
cuerpo gramatical en un espacio inmanente, inmerso y no el cuerpo del gramitico que

ordena los signos con cierta soberania y distancia. Como se interpreta fodo esto

" De acuerdo con la historiadora Maria lovino, se puede considerar que la primera instalacién
realizada en Colombia es Hectdrea de heno, del artista Bernardo Salcedo, que formé parte en 1970 de la
Bienal Coltejer, en la ciudad de Medellin. Esta obra estaba compuesta por 500 sacos llenos de heno dispuestos
en el espacio, los cuales naturalmente cambiaban de apariencia, al secarse el heno y desprendian el olor
correspondiente a esta materia organica. Una década despuds, en 1980 y 1982, Miguel Angel Rojas realizard
respectivamente las instalaciones Gruwo y Subjetivo, en las que el espacio de lo bidimensional s¢ va
rompiendo hacia el de Ja instalacion (lovino, 2009, p. 121).

? José Luis Brea, en su libro Lo Erg Postimedia (2002) se propone definir entre otros términos fa
nocién de multimedia que no consideramos como definitiva sino que le permite una distincion para aclarar las
nuevas formas del arte debidas a la aparicién de la Internel, que hace posible una nueva forma de arte: el Ner
art, aquel que se crea, se distribuye y se recibe en la red. La reflexién de Brea estd mas interesada en los
medios de distribucién de las imadgenes que en Jos medios de expresidn, que para €l son nada wis que
sopories. Multimedia. Mal llamado asi. Suele llamarse multimedia a lo que es “muitisoporte”. Deberia
distinguirse con toda precisién lo que es un media -un dispositivo especifico de distribucion social del
conocimiento- de lo que es “soporie” -la materia sobre la que un contenido de significancia cobra cuerpo, se
materializa. Un “lienzo” cs soporte -como o es el papel en que se imprime una revista. Sin embargo, una
“revista” es un “media” (esté hecha sobre papel, sobre soporte sonoro, videogrifico o electrénico o hablada o
como se quiera). En todo caso y para entendernos: se llama (impropiamente) muliimedia a aquella produceidn
que incorpora elementos desarroliados en distintos soportes. Por ejemplo, una instalacion muitimedia s una
que podria Hevar folografia, pintura, objetos, videe, sonido ambiente, etc. Hoy ¢n dia, todo artista que se
precie hace instaluciones multimedia - como hace unes afios hacia piesas. (1..) Media-art. £n rigor, aquetias
priclicas v producciones creadoras y comunicativas que se dan por objeto la produccion def media especifico
a través del que alcanzan a su receptor. Pero ¢sta quizas sea una definicién demasiado restrictiva y exigente
(sélo seria genuino mediv-art aquél que produjera “medies” de comunicacidn, ni siguiera aquellas
producciones especificamente realizadas “para” aparecer en medios de comunicacién)”
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decolonialmente, saliendo del codigo de la historia del arte es en parte lo que intentamos en

lo que sigue.

Dos dperas locales

Este trabajo de Restrepo es un mojon particularmente maovil que nos atrevemos a
decir hace mapa con ofras obras suyas y de otros autores, para conformar geografias
estéticas del sentir y del pensar. La estética por definici6n esta ligada al sentir, pero cuando
aparece el sentir decolonial en la produccidn estética la configuracién estética cambia
cuande forma parte de la construccién de otras subjetividades. Una de ellas es la obra de
Arguedas con las que este trabajo de hace mapa en términos de contenidos y de las
personas ejecutantes, mdas que con Ja Opera italiana. Veamos por qué: en el contexto
latinoamericano Angel Rama, propone una lectura de la obra de José Maria Arguedas, Los

rios profundos como una particular “opera de los pobres”. Rama propone:

Leer Los rios profundos, mas que como una novela inserfa en el cavce regionalista-
indigenista (aunque obviamente superdndolo) como una partitura operatica de un
tipo muy especial, pues tanto podia evocar las formas de la Gpera pekinesa
tradicional como los origenes renacentistas florentinos de su forma occidental,
cuando fue inicialmente propuesta como una transcripeién moderna de la tragedia
griega clasica. La importancia que tienen en la novela los componentes nusicales y
el poder significante que manifiestan, no son propios del género novela, segin el
canon occidental que toma cuerpe desde el siglo XVII dentro de la impetuosa
prosificacién de los géneros literarios que caracteriza a la estética de la edad
burguesa. La linea rectora de la sociedad burguesa abandona la poesia en beneficio
de la prosa, el universo lirico en beneficio det realista y psicolégico, sustituye la
oralidad por la escritura; en su "periodo de ascenso disuelve las concepeiones
magico-religiosas remplazéndolas por las analiticas-racionales y, extrayendo la
narratividad del folkiore popular y colectivo, la pone al servicio del individuo en e}
seno de la sociedad (Rama, 2008, p. 293},

En esa opera los personajes son lo pobres, los indios y las orquestas que tocan son las
de ellos mismos, con sus arpas, violines y charangos; se cantan huaynos e himnos. Las
orquestas que aqui tocan son las de indios (arpa, violin, charango) o las bandas de los
regimientos militares, o es un rondin que se foca solitariamente, o es ain menos, el sonido
de un frompo al girar; lo que se canta son huaynos, himnos, jarzhuis, carnavales. Los
elementos ambientales son los arboles, flores y animales de la region. La obra esta
compuesta por elementos pobres, aceptados en su corporcidad escueta, sin ninguna belleza

cosmdtica, sino por una belleza enérgica dertvada de ese universo violento en pugna, en ¢l




que el conflicto de la transculturacién se resuelve lanzandose a lo desconocido, inventando
la historia presente dentro de una estructura musical que conserva el pasado (ibid., pp.303-
305).

En Arguedas, lo que se hace visible es una fensién que se da entre escribir en quechua
y/o en espafiol, entre un lenguaje poético para el que las palabras son las cosas y otro que
Jas aleja y las represenia, tensidn entre la prosa y el verso, entre la memoria histérica y el
mito. Es en medio de esas tensiones, en sus bordes es en donde un pensamiento fronterizo
como el de Arguedas se manifiesta, desafiando la hegemonia de la prosificacion, el
realismo, la racionalidad analitica y el individualismo mediante la lirica, la oralidad, las
practicas magico religiosas, lo popular y Jo colectivo.

Ese espacio de tensién, que en otro lugar hemos denominado preposicional, surge de
la experiencia entre dos lenguas, una imperial y una colonizada, entre dos historias, y entre
dos mundos, pero también entre las lenguas escritas y las [enguas orales apoyadas en
representaciones pictograficas y en el lenguaje mismo del arte de la literatura como el de
las artes visuales. Ademads, y esto es lo mas importaate, un mismo leguaje puede servir de
medio de cohesién en ciertas circunstancias y en oftras puede servir como medio de
dispersién.

Indagando sobre este tema, Mignolo (2003} encuentra que uno de la principales
medios de cohesién del Estado nacion es la lengua. Nuestro autor recuerda que a las
independencias, como proceso de descolonizacidn, siguid un proceso de construccion
nacional apoyado en un nueve orden imperial. La creencia en una lengua nacional fue una
de ias herramientas mas adecuadas para la construccién de las naciones como comunidades
imaginadas. En consecuencia, lengua vy literatura formaron parte de la ideologia de Estado
que construyd lo “departamentos”, o sus equivalentes, de lengua y literatura nacional en
cada pais (Mignelo, 2003, pp. 292-293). Esa complicidad entre lengua, nacion y Estado, se
aclara siguiendo a Coulmas (1998). Para este autor, no es lo mismo identificar lengua y
nacién que insistir en la autonomia politica de un grupo lingilistico determinado. Por una
parie. las lenguas se han impuesto, como codigos uniformes, en tanto lenguas imperiales
sobre grupos étnicos dominados. No obstante cuando se ideologiza cl lengugje, la lengua
puede emplearse como simbolo de nacionalidad, como fuerza cohesiva de la misma, o

también puede ser empleada, por jos grupos dominados como fuerza de dispersion de esa
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identidad nacional. Incluso puede dar lugar a la constituctdn de nuevos Estados, a partir del
uso identitario que hagan de 1a lengua esas roismas minorias (Ibid., 265-296).

Es aqui donde se juntan, por asi decirlo dos aspeclos relevanies en ¢} trabajo de
Restrepo: los medios, los asuntos y el lenguaje. Los nuevos medios atravesados por el
interés en la historia, en general, por la historia de Colombia en particular y los modos en
los que se producen las narrativas y relatos. Este interés por la historia, luego se
complementard con un interés por la geografia nacional y las geografias de la razén y las
geografias del cuerpo y todas ellas en una tensién productiva con los lenguajes que
pretenden fijarlas en su significacion y reducirlas en sus posibilidades transitivas, de
contacto y articulacién.

Orestiada marca, por asi decirio, las condiciones de posibilidad de una trayectoria
artistica como un universe de posibilidades de accién desde el arte, para asumir
problematicas localizadas, contextualmente pertinentes, que no se restringen a las

cuestiones de la estética ni a las demandas del circuito internacional de 1a arte.

Asi se fue configurando como un espectre que me parece fue el comienze de los
trabajos que realizaria después. Anteriormente ya habja hecho una la video-
instalacion “Terebra”, pero “Orestiada™ tenia otra dimension, mucho mas musical,
mas operatica, con una cinestesia mas amplia. He realizado varias versiones de esta
obra: la primera para la Bienal de Bogota, en ei Museo de Arfe Moderno de Bogota
MAMBO, otra para la exposicidn “Tras-historias™ (2001) en la biblioteca Luis
Angel Arango. Fue muy gratificante ir a buscar los pasos del personaje como ese
tipo de intuicidn, ademas del trabajo de campo que una cosa muy importante que
tiene que ver con los viajeros, ir a los lugares donde ellos estuvieron, estar aili
experimentando. Recuerdo mucho, por ejempto que llegar a esa casa en Nilo
Cundinamarca no era tan sencillo. Ademds, con este chico que tenia alguna
limitacién fisica, recuerdo que nos sorprendié un diluvio, un aguacero de esos que
duran horas y horas alla donde quedamos atrapados en esa casa en ruinas. Pero todo
eso fue maravilloso porque esas son ias cosas que nutren la experiencia: la
experiencia del tiempo, 1a experiencia de la duracion, la experiencia del sopor; todo
ese tipo de cosas fueron las que se convirtieron en el material de la instalacion
{Restrepo, 2012).

En el trabajo de Restrepo esa misma tension, a la que nos referimos antes presente en
el trabajo de Arguedas, se manifiesta en términos de un espacio de transicion, una froniera,
un guion {(frait d'union} y de separacion, de relacidn y diferencia entve dos formas de

elaboracion de la memoria: la histotia y el mito.
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Corpo-politicamente ubicado, a causa de su formacién y de su frayectoria, en un
espacio intermedio de frontera, con la mediacidn estética instalativa de Orestiada cn este
caso, Restrepo puede recusar a la historia en su versién nacional o incluso universal. sla
tiltima elaborada como historia colonial, desde Europa y presentada como el decurso del
espiritu en su ruta de Oriente hacia Occidente en donde alcanzara su mds alto grado de
maduracidn y autoconciencia; historia que tiene en Hegel un de sus maximos exponentes.
También a la historia nacional, local, historia republicana, escrita en espafiol, pero
impregnada del espiritu francés, inglés y alemén, narracién que en su despliegue parece
estar del lado de la universalizacion de unos derechos civiles, politicos, sociales y
culturales, pero que al mismo tiempo se afirma como la prolongacién de la colonialidad del
poder, ahora como colonialidad interna, ejercido por la étnica de criollos que logrd
desplazar a sus propios ascendientes espafioles def poder, gracias a las circunstancias
geopoliticas que vivieron Espafia y el mundo a comienzos del siglo XIX.

Nuestra historia ha sido siempre una historia escrita en espaiiol. Desde la conquista
hasta nuestros dias el espafiol ha sido el idioma oficial, primero como lengua imperial y
actualmente como lengua nacional, valida por Ja constitucién de 1991 que es su articulo 10
dispone que “E! castellano es el idioma oficiat de Colombia. Las lenguas y dialectos de los
grupos étnicos son también oficiales en sus territorios. La enseflanza que se imparta en las
comunidades con tradiciones Iingiiisticas propias ser4 bilingiie”. Vemos cdmo el idioma de
un grupo étnico — el de los criollos— que se habia impuesto desde La Conquista, conserva su
lugar como lengua oficial que se extiende a lo largo y ancho de la geografia nacional
mientras que las lenguas de las demds etnias sélo tienen validez en sus espacios
restringidos. Los representantes del primer grupo étnico, como habitantes de la ciudad
letrada, seran quienes escriben la historia patria, como su propia historia, y los demas serdn
narrados, al margen de la misma y como ciudadanos de segunda clase poseedores de unas
memorias que no hacen historia. Y si éstos irrumpen en el devenir nacional, reclamando
igualdad de derechos seran vistos bien como sujetos de promesas cstatales o como sujetos
de derechos formales ¢ incluso como una amenaza étnica, una mancha de inferioridad
natural que puede obstaculizar la blanca narracion ficcional realizada por Jo héroes de la

colombiamdad.
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Lo anterior, no es exclusivamente una invencion del siglo XX, sino la continuacion
de la exclusion colonial que podemos ejemplificar aqui como la construccion colonial del
indio caribe como ser humano inferior. Esta construccién ontologica es ademds la
construccion de su ferritorio, en el caso colombiano el Valle del Magdalena, como tierra
caliente, que incide negativamente en el temperamento de sus habitantes. Serma (2006)
muestra gue esta construccion, que inicié con los relatos de Colon, asigno a los caribes
rasgos de fiereza, como pueblos proclives a la guerra, canibales, viciosos, propensos a la
imbecilidad y la estupidez ¢ invasores de otros pueblos indigenas pacificos que habitaban el
altiplano. Todo lo anterior justifico el la arremetida hispanica y el exterminio de los caribes
de los cuales sélo quedaron unos pocos en lugares inaccesibles. Pero la desaparicién de los
caribes no implict la desaparicién de su imagen colonial la cual se ha reutilizado a lo largo
de la historia entre otras cosas como ejemplo del influjo del tropico sobre la naturaleza
humana, que la torna violenta y necia; también para caracterizar al perverso mestizo, cOMo
astuto, malicioso y perezoso y, finalmente, para exaltar el caracter heroico y jusio de la
empresa de la Congquista. Esto no quiere decir que la imagen de lo caribe y del mundo
tropical hayan permanecido estaticas; por el contrario, fue objeto de varias reinvenciones.
Por una parte estaba la invencion de los ilustrados europeos que elaboraron ia Historia
Natural segun la cual se mostraba la inferioridad natural de América respecto de Europa; la
reinvencion realizada por los ilustrados criollos quienes argumentaron que el clima tenfa
una influencia diferenciada sobre las razas, afirmando que la causa de la imponencia de los
indigenas sobre la naturaleza no de debia tanto a su entorno sino a sus costumbres (Sena,

2006, pp. 423-427), (Gerbi, 1978}, (Gerbi, 1960).

Bl misme Serna, cita ¢l resumen que hace Carl Langeaek del ensayo sobre la fauna
cundinamarquesa, escrito por Jorge Tadeo Lozano en el que argumenta que la raza a la que

¢l mismo pertenece es inmune a la influencia negativa del clima:

La primera raza, la americana, se dividia en dos: ia civilizada, que habia recibido
de los curopeos el evangelio y la agricultura. comercio y arte; la bérbara, que
conservaba su “libertad costumbres y antigua ferocidad”™. La primera se dedicaba a
la agricultura y al pastoreo, actividad mas cercana a su “antigua sifuacion™ antes de
la conquista. Su “caracter moral™ dependia mas dej medios que fos rodeaba que de
su propia mnaturaleza. Tan solo podian alegrar el espiritu tomando bebidas
fermentadas, lo cual los enfermaba vy les anticipaba la muertc. la barbara vivia en
zonas inhéspitas y llevaba una vida “vagamunda sin gobiemio, ni religion, ni la




menos apariencia de policfa”, aunque sus costumbres variaban de nacion en nacidn.
la raza arabe-europea, en contraste. portaba las banderas de la civilizacién.
Contrario a la teoria segin la cual era una raza degenerada por el medio americano,
habia heche apories significativos a las artes y las ciencias europeas, imitando su
moda, cada vez que podia. La raza negra, por su parte, era la més robusta y fuerte.
Aunque esto hacia de los negros “hombres utiles” también implicaba que fueran
tercos y torpes, ademas de propensos a la lujuria. Las mezclas heredaban aspectos
de las razas que las componian. Los mestizos, por ejemplo, pese a ser parecidos a
los europeos, era “apropiados para todas las actividades que exigfan subordinacion”™
y vivian en la mayor miseria. Para Tadeo Lozano, “los habitantes de las regiones
calidas son alegres e imprudentes, los de las templadas ingeniosos y activos, y los
de las frias tristes y cansados™. Pero esto afectaba a la raza indigena, o incluso a la
negra. En contraste, la raza drabe-europea habia crecido inmme a la negativa
influencia del medio® (Langebaek, 2003: 59-60, cit., en Serna, 2006, pp. 426-427).

Ademas de invisibilidad a los africanos y sus descendientes, esta disputa muestra que
fueron los criollos quienes inauguraron una tradicién erudita acerca del conocimiento del
pasado, que a partir de Ia independencia se interesé por las antigiiedades, a la manera de la
nobleza europea y también por la afirmacién de una particularidad americana relevante para
la construccion de los discursos sobre la nacidn y la nacionalidad. Esta tradicién no dejé de
hacer énfasis en la distincién entre comunidades imdigenas de tierra caliente y los de la
altiplanicie quienes habrian alcanzado un grado de progreso superior al de aquellos. Para
mediados del siglo XIX se establecieron vinculos entre tos grupos indigenas del pasado y
las comunidades campesinas que habitaban en las diferentes regiones del pafs; las élites
provincjales continuaron con las retdricas coloniales ahora sobre el temperamento de los
campesinos. Una especie de cartografia con base en las circunscripcion de los diferentes
grupos indigenas fue construida: el Tolima Grande, asociado a los indios pijaos; el altiplano
cundi-boyacense a los chibchas o muiscas y en Santander asociado a los indios guanes. A
finales del siglo XIX y comienzos del siglo XX, esta misma tradicion ilustrada, ahora
conformada por filélogos, gramaticos, literatos y poetas elabordé un discurso histérico-
patriético que preservaba una moral religiosa, en la que la patria se convertia en objeto de
culte: un discurso en el que indigenas y negros no tenian espacio, pues encarmnaban la
barbarie, todo lo que se opone a la civilizacién y al benignisimo legado espafiol,
desvirluando. incluso. algunos estudios que reivindicaban de algn modo el legado
indiwena y negro. Este discurso patriético de la historia, ademas de reivindicar nuevamente

las gestas y los prceres de la independencia. invistbilizo a indios y negros, al iempo que

7] .
Las cursivas son nuestras.
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se convertia en un discurso literario en beneficio de los grupos sociales que estaban
representados por los proceres. Esta sacralizacion de la historia, como una recreacion del
pasado, sublimada con todas las licencias poéticas y alegéricas'®, es 1a versién oficial que
se pretendia fijar en la memoria de los colombianos, por medio de las instituciones
militares y pedagogicas (Sema, 2006, pp. 427-431). Termina nuestro autor afirmando que
“Escuela y milicia (..) pudieron interponer en la disciplinacion de los cuerpos estos recursos
sacralizados de la historia, como el propio Himno (...) donde "la patria asi se forma'//
Termopilas brotando, // constelacion de ciclopes su noche ilumin¢” y donde “los Centauros.
indomables // descienden a los llanos // y empieza a presentirse // de la epopeya el fin”
(ibid., 431).

Esa es la historia a la que se refiere Restrepo no sin irdnica en su oda, que alude al
nombre del compositor de la misica del Himno Nacional, denominada Orestiada. Una
historia patria que forma parte del conjunto de practicas discursiva a través de las cuales se
produce Ia colombianidad, como una forma particular de subjetividad, que en su retérica se
caracteriza por su cardcter universal, el respeto de la memoria a los simbolos patrios que
son componentes esenciales de su urbanidad y en tltima instancia de la ciudadania; una
colombianidad que en la practica se realiza por medio de la excusion étnica y la
desigualdad en el ejercicio de los derechos para las mayorfas excluidas. En ofras palabras,
en esta historia, la retérica de la modernidad y la logica de la colonialidad se entrelazan en
la construccién de una ficcién denominada como colombianidad. En ella permanece la
colonialidad a pesar de realizarse en un contexto celebrado como poscolonial, que hay que
entender mds en términos politicos y economicos que ontoldgicos y subjetivos, Por tal
razén, se hace necesaria una gramatica de la decolonialidad que trascienda la significacion
del relato nacional y sea capaz de interpretar otras formas de historicidad, de memoria, y de

creacién de mundos.

1% Egto no es exclusivo de} Himno Nacional de Colombia. Por ejemplo Rafael Murillo-Selva (1990,
a proposito del Himno Nacional de Honduras, se pregunta sobre el poco significado que su letra pudo tener
para conslruccidn de la dentidad de la poblacién, sefialando frases como tas sizuientes: //Tu bandera es un
tampo de cielo//, o /india Virgen y hermosa dormias//.. /cuando echada en tus cuencas de orof/ ¢l audaz
navegante te halo// o bien la poca pertinencia de este verso para el pueblo hondurefio //Era Francia la fibre, la
heroica// que en su noche de siglos dormida// despertaba iracunda a la vida// al reclamo viri} del Danton/
(Murillo-Selva, 1990).
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Trans-historias

Mantengamos por un momento la atencién el conceplo trans-historia, sobre todo en lo
que significa ese “trans” que en clertos momentos del trabajo de Restrepo esta planteado en
términos de pasajes de la historia lineal como relfato Gnico de una sola via (la historia
occidental del progreso) al mito y su tiempo circular; y luego como transito de un intercs
por la historia hacia la geografia como se vera en otro apartado.

Para Restrepo “La historia no es un asunto de ir al pasado como si fuera un anticuario,
recolectando cosas, sino mas bien es activar ese pasado. Para tal fin. la nocion de pasados
proféticos, es util si se trata de volver a reactivar esas fuerzas, volver a poner en circulacion.
Me refiero més a eso, con el “trans”, es encontrar lo que hay de pasado en el presente y
volver a visitar el pasado con ojos del presente” (Glissant, 2002, p. 86). La licencia para ir
al pasado, en este caso no es exclusiva de} historiador como cientifico sino del artista como
historiador, que no se propone una reconstruccién objetiva del pasado, sino imaginarlo de
una manera distinta a como ha sido modulado y modelador por la historia. En este sentido,
para Glissant, en la vision profética del pasado “¢] pasado no ha de ser reconstruido, de
forma objetiva (o incluso subjetiva) por el histeriador, sino que ha de ser imaginado
también, de forma profética, por las gentes, las comunidades y las culturas que se han visto
privadas del mismo (ibid.) La recuperacién de un pasado propio y la recuperacion propia
del pasado es la condicion para que las comunidades excluidas puedan elaborar y contar sus
propias historias.

Fn esa re-visitacién del pasado, Granes, afirma que hay una imagen moral del ser
humano que se vislumbra en el trabajo de Restrepo, en términos de una gran deuda, con los
oprimidos de la historia colonial cuya imagen de servidumbre ne ha cambiado en los
tltimos cinco siglos. Dado que esa es una deuda que no se ha pagado y que se debe pagar
es “mision y deber del Estado, entonces, proteger las culturas con excepciones culturales y
autonomia juridica, tnica manera de compensar la iniquidad que se trae a rastras desde la
conquista” (Granés, 2008, p. 169). Sin embargo, Restrepo no estd tan seguro si aquella
deuda sea algo que hay que asumir en (érminos morales o mas bicn en términos de justicia
social. Quizds esto se debe a que cierta experiencia del pago de las deudas historicas,

cuando son aswmidas en términos morales, bajo la forma de una conciencia atormentada,




nos muestra que el pago puede reducirse a nada mas que una retorica del perdon de parte de
los vichimarios.

A lo anterior se afiade que la re-visitacion del pasado “es en términos también de la
misma historia, es decir del propio trabajo del historiader” (Restrepo, Entrevista, 2012).
Esto Gitimo, debido a gue ¢l se considera a s mismo como un historiador particular que
carece de las licencias de la Academia de Historia, lo cual le permite {omarse otras licencias
en términos metodologicos, licencias de transito, no sélo en el pais como territorio $ino,
también de trénsito entre las artes, los saberes y las disciplinas. En vez de transitar
velozmente por las “autopistas del conocimiento” y de la historia oficiales, se prefiere andar
despacio sin afdn ni cansancio por las sendas perdidas de viajeros, por rios y afluentes,

indagando en archivos y escuchando micro relatos conservados por las tradiciones orales.

Se tiene licencia también de modos de presentar, y de re-presentar gue son muy
atractivos porque tienen una posibilidad de actualizar los modos de presentacion y
representacion. En eso radica, en parte, el gran interés, la fascinacion que fiene el
trabajo artistico, sin pretender que nos avale la sociedad de historia, o Ja academia
de historia. Se trata de trabajos marginales que tiene esa fascmacion respecto a la
doxa, respecto al método histdrico, que tiene esa posibilidad de ser muy
transgresores y poco sistemdticos, si por sistema entendemos ¢l modelo del arbol,
son asistematicos y a veces arbitrarios, a veces pueden ser como una especie ensayo
y error, pero de todas maneras son un trabajo de laboratorio {Restrepo, Entrevista,
2012}

Esos trabajos y ejercicios, con sus licencias e indisciplinas, pueden llegar a ser una
especie de grano de arena en el mecanismo, en el engranaje del sisterna, en su estructura
profunda que determina los significantes y los significados. Ese grano puede hacer que ese
engranaje de la historia, del historicismo, de la historia disciplinar, de ia historia de raiz
finica, se trabe o funcione de otro modo. Para Restrepo, aunque ese grano sigue sicndo un
grano de arena, infinitesimal, no esta dado para “engrandecer la gran narracion, sino esta
dado para entorpecer un poco el sistema, el engranaje.

Ese “grano de arena” de indisciplina, de desobediencia a la historia, funcionaria de
manera distinta si se ubica fuera del sistema: es decir, si dentro del sistema se constituye en
un obstaculo para el mecanismo, fuera de €l tendria una funcion distinta porgue sc irata de
un modo de decir distinto v en consecuencia de un relato que, por minimo que sea, enraiza

en otros campos de cultivo, en ofras matrices geoculturales. Ademads, se trata de rejatos que




recuperan el pasado de aquellos que a lo largo de la historia han sido despojados de su
propio pasado e incluso inducidos a buscar raices en lugares donde nunca la pudjeron
encontrar porque alli nada de memoria suya habia. Pero estos relatos no se agotan cn su
dimension historica sino que poseen dimensiones esiéticas, politicas y epistémicas.

Por lo anterior, la importancia transicional, como fuerza vectorial de las fransitorias
propuestas por Restrepo tiene también una dimensitn que puede ser pensada en (érminos de

transdisciplinariedad, en contextos académicos.

Ese “trans” es importante porque, primero, tiene que ver con el transito entre las
disciplinas. Pero también como té lo dices, como una especie de paso por la
historia, por las historias, entonces seria trans-disciplinar, trans-historico. Pienso
gue es como una especie de espiritu de Ja época, quizda no. Para mi fue muy
importante ver, por ejemplo el caso de Foucault 2 quien fos historiadores no lo
querfan porque no era suficientemente historiador y los filésofos no Jo querian
porque no era suficientemente filosofo. Ese limbo me parecfa fantastico de habitar y
de ejercer, como ese lugar, ese intersticio, ese lugar no definido sin coordenadas
precisas, movil (Restrepo, Entrevista, 2012).

Pero para transitar por varios terrenos hay que ser una especie de anfibio cultural y
epistémico, que puede transita en varios lugares y ubicarse en ellos con categorias
adecuadas de cara a las disciplinas y con un sensorium particular y abierto en los espacios
geoculturales. El anfibio, como el cocodrilo, serfa una figura adecvada para dar cuenta de
ese tipo de investigador-creador capaz de moverse como en varios lugares o en varias

disciplinas.

Trans-pasando Ia dicotomia entre la historia y el mito

- Qué pasarfa si no nos conformamos a las relaciones de ida y vuelta entre la historia y
el mito, como espacios de interpretacion y de intervencién posibles? ;Qué pasa si
interpelamos al “gran mito” de la modemidad misma para ubicarnos en un espacio de
exterioridad en relacion con la centralidad modema? Pero la cuestion mas precisa es Si en
este dialogo con Restrepo y con su obra, podemos salir de los marcos de la
modernidad/colonialidad. modernidad imperial y colonial. con sus formaciones discursivas
en de la historia nacional, la historia del arte y la de la historia del arte latinnamencano,

hacia una estética decolonial de frontera. en ta perspectiva de una historia mundial en la que




el didlogo intercultural pueda sustituir la colonialidad, el racismo y la imposicién de una
historia local y su genealogia como criterio de verdad y racionalidad para todas las culturas.

Un paso imporiante es descolonizar la distincién colonial entre historia y mito, ¥
entenderla como una estrategia de Ja colonialidad del saber que s¢ despliega en la dicotomia
racional-irracional, que coloniza el ser de los colonizados como pueblos irracionales,
miticos y sin historia. Pero descolonizar no es solamente demostrar que el mito no es una
narracién “de segunda” frente a la historia ni invertir la relacién ubicando al mito como
categoria dominante, con lo gue la dicotomia se mantiene sélo que con sus términos
invertidos. Se trata mas bien de pensar ¢l {ransito de ida y vuelia entre historia y mito, entre
pensamiento conceptual y mito desde una perspectiva en la que los dos puedan dialogar,
como dos racionalidades, la una configurada por estructuras categoriales que tiende a la
abstraccién, al concepto, y la ofra como estructura categorial configurada por simbolos
caracterizados por su riqueza seméantica y su apertura antes que por la precisién del
concepto. En ese intercambio historia y mito deberan depurarse paso a paso del cardcter
sacrificial que, como parte de la colonialidad, en Ja modernidad, los constituye a los dos.
Realicemos a grandes rasgos ese transito hacia la perspectiva decolonial, en dialogo con el
trabajo de Restrepo.

Paulo Henkerhoff, trata de ubicar el trabajo de Restrepo en un entramando complejo
de tiempos culturales que constituyen la experiencia de América Latina, (que es 0tro marco
académico de la historia del arte y no ain el de la estética decolonial de frontera) desde la
conquista que mezcla dimensiones de tiempo, entre las que se encueniran, el tiempo
laberintico en escritores como Borges, Lezama Lima o Garcia Marguez, hasta las
concepeiones de la “modernidad fuera de tiempo” de Garcia Canclini, Barbero o Richard.
“Cuando pareciera ser que el liempo latinoamericano estuviese desacompasado con
relacién a las economias hegemonicas, Restrepo encuentra brechas, de donde surgen las
hipétesis de su trabajo. La maniobra del artista es convocar ¢l mito, la genealogia la historia
a reunirse en el presente y, a partir de este punto problematizartos™ (I{enkevhoft, 2001, p.
471.

Ademas. este autor nos recucrda que para José Alcjandro Restrepo. en referencia al
tiempo mitico, que no es historico. lineal. o cronométrico, "estamos frente a una fuerza

temporal rara que tiene que ver con tus ritmos vitales, con lu percepcion y con azares

24




exirafios pero que estdn muy seguramente mas cerca de una nocién de eterno retorno que de
{lecha historica” {ibid.). Si se trata de encontrar coincidencias de esta concepcion trabajos
de otros artistas y pensadores latinoamericanos y occidentales Henkerhoff, no duda en

sefialar coincidencias con Cildo Meireles, Oswald de Andrade o incluso Nietzsche.

Su perspectiva de tiempo coincide con el que define Cildo Meireles para Cruzeiro
do Sul, una regidn que no aparece registrada en los mapas oficiales, "porque el
pueble cuya historia son leyendas y fibulas es up pueblo feliz" Dentro del mismo
derrotero seguido por los comentaristas a lo largo de siglos , Oswald de Andrade
proclama, en el Manifesto anmropdfago (1928), la existencia de un estado primario
sin traumas: "Antes de que los portugueses descubrieran el Brasil, el Brasil habia
descubierto Ja felicidad". Cada cual a su modo, Restrepo y Meireles no se
distancian de aquel estado valorado por Nietzsche: "Lo que hace la felicidad es
poder olvidar, o la dificultad de, mientras dura la felicidad, sentir ahistoricamente™
En cierta manera, otro desafio se plantea José Alejandro Restrepo, que no pierde de
vista su sesgo nietzscheano: no se trata de superponer el mite a la razdn, sino de
pasar de la anécdota al mito atemporal, ahistérico (Henkerhoff, 2001, p. 47).

Queda claro que el abordaje del mito en general y del tiempo mitice en particular
forma parte de los avatares del devenir del arte y la cultura en nuestros contextos. Sin
embargo, no debemos perder de vista que nuestro interés en el trabajo de Restrepo nos
permite examinar los diferentes modos de asumit los transitos (irans) que se dan, como
resultados de las acciones humanas y, como parte de ellas en las practicas artisticas, entre ¢l
mito y 1a razén, o mds claramente entre la razdn historica y la razon mitica, que no se
restringe a una razdn mitica que se encarna en la religién y que pertenece al pasado. "porel
contrario, el mito permanece en la modemidad. Para Hinkelammert, por ejemplo, la

modernidad crea mitos en contra del mito. La modernidad define al mito como el pasado

" Pranz Hinkelammert, En su Critica de la razén mitica, concibe la modernidad como un laberinto
del cual hay que encontrar la salida para que no se convierta en ¢l inflerno, del cual ne hay salida posible. En
ese laberinto encuentra un hecho histérico, y antropolégico que sirve de hilo de Ariadna para salir del
laberinto: el hecho de que Dios se hize hombre. Con la humanizacién de Dios se produce un corte en la
historia cuyas consecuerncias aparvecen, {como intentos de humanizacion y deshumanizacion en el Jaberinto de
la modernidad) en distintas corrientes de pensamiento, como el los padres de Ja iglesia, ¢l neoplaionismo, en
Kant y en Marx, entre otros. “A partir de eso, toda histeria hasta hoy gira alvededor de esie corte de la historia
occidental: Dios se hizo hombre, por tanto ser humano. Hazle come Dios, humanizate a ti, a las reiaciones
con los ofros v con la misma naturaleza. Si Dios se hizo hombre, por tanto ser humano, también el ser humano
tiene que humanizarse. Las grandes revoluciones del occidente - la revolucian inglesa, ja francesa y la rusa -
se producen en esle mismo contexto. Pero todo eso ocurre en el laberinto: Todo el tempo nos perdemos en
callejones sin salida, y ienemas que volver para encontrar camino. Es muy dificil discernir, si la humanizacidn
efectivamente humaniza hasta el punto de pensamientos contrarios como: “humanitas-britalitus™ o “quien
dice humanidad quiere engafiar” (Carl Schinitt y el fascismo). Y Primo de Rivera dice: Cuande escucho fa
paiabra humanidad, tengo ganas de sacar la pistola. Pero fodo presupone, que Dios se bizo hombre y que eso
es un hecho que se nota por todos lados™ CfL (Fhinkelammert, 2009, pp. 9-10).
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atavico, magico, de la humanidad y de la razén moderna que sustituye al mito. A pesar de
que la modemidad cree haber superado el pensamienlo mitico. la modemidad sigue
pensando en mitos, producido un gran mito que a sustenta: el mito del progreso. “El
progreso surge con la modernidad y le da su alma mitica, el progreso es infinito; no hay
suefios humanos cuya realizacién no prometa. Es ¢l conjunto de las clencias empiricas,
laboratorio, tecnologia y mercado, en su proceso de desarrolio, produce la nueva
magizacién dej mundo, analizada por primera vez en las teorias del fetichismo de Marx”
(Hinkelammert, 2009). Esto nos mantiene alerta del riesgo de sugerir que en la historia, la
de la modernidad, la del progreso, todo sea racionalidad y gue en el mito todo sea
imracionalidad. Por el contrario, lo que hace posible la critica tanto al mito como a la
historia es que en los dos hay un nicleo de irracionalidad, paraddjicamente sustentado en
razones, 2 que se hace visible cuando adquieren un carécter sacrificial y la evidencia
empirica de las victimas no se puede ocultar.

En este entramado, para indagar sobre la concepcion de Restrepo frente al mito le
preguntamos si en su obra Orestiada hay algo que tenga que ver con la Orestiada de
Esquilo, que en realidad son tres obras: la primera nos cuenta un crimen, la segunda, una

venganza y la tercera una reconciliacion.

Para mi “Orestes” no tiene nada que ver con Esquilo. Orestes fue como una especie
de elemento dramatirgico, pero no como una referencia a Esquilo. Por ese lado yo
estaba mas del lado de la dpera italiana que de otra cosa, pero también hay algo
sobre el asunto del mito. Pueden plantearse problemas. digamos si uno pudiera
creer que el mito puede interpretar la historia: si y no hasta cierto punto. Porque
mmbﬁnsewwwepmbkmmmodmded;mMOdevﬁmdecmnaﬁmﬁﬁmdéndem
violencia, desde la 6ptica mitica. Como tu sabes en la estructura del mito, del mito
violento, hay una falla mitica que debe subsanarse, que la sociedad lo debe subsanar
mediante un sacrificio. Eso puede ser muy problemético si tu lo aplicas al aqui y al
ahora. Primero, cual falla mitica? o son mas bien problemas socio-politicos ©
econdmicos. Segundo, como subsanar una supuesta falla mitica si no es con justicia
social, con trabajo politico y democrdtico. Cémo justificar entonces un sacrificio
violento, un sacrificio sangriento desde esa Optica. Es muy problematico; el mito
puede darte ciertos elementos, ciertos puntos de vista interesanles, pero me parece
que hay que estar alerta; justamente de lo que hablabamos una vez contigo, gué
diferencia hay entre el sacrificio y el homicidio; como podrias hablar del sacrificio
de Isaac desde e punto de vista del sacrificio y no desde el punto de vista del
homicidio, que ¢s ¢l problema de “Temor y Temblor™ de Kierkegaard. En Ia
2 Hay mitos que pierden la capacidad de resistir el argumento empirico de su discurso. Por ¢jemplo,
los mitos de Tlacadlel que entre los aztecas justificaban. con buenas, los sacrificios humanos, pere al

demostrarse su imposibilidad ¢ inoperancia el mito que sostiene esta practica se derrumba. Ver (Dussel,
2009, p. 193,
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sociedad contemporanea, igual, habria que tener mucho cuidado en no olvidar que
estamos frente a homicidios y crimenes de lesa humanidad (Restrepo, Entrevista,
2012).

Si bien es cierto, como lo afirma Restrepo, que el mito parasita la histornia pudiéndose
encontrar gérmenes miticos dentro de la historia, la dicotomia mito/historia no nos puede
llevar Ja conclusién de que para criticar la historia tenemos que refugiarnos en el mito y
quedanos ahi o bien conformarnos con sefialar aspectos miticos en la historia o sefias de
racionalidad historica en el mito. Esta especie de confrapunteo con la historia nos lleva a
pensar en otros términos para salir de la dicotomia y otras maneras de organizar los relatos,
en los que se dé una depuracion, decolonizacion, de mito e historia.

Una forma de salir de la dicotomia conmsiste en interpelar la gran mito de la
modernidad y con el al relato tinico de la historia de occidente. Para hacerlo se necesita un
cambio de perspectiva para poder ver un espacio de exterioridad, en el que siempre hemos
estado pero muchas veces sin darnos cuenta. Desde esa perspectiva de mirada amplia y
siguiendo a Dussel, veremos de manera esquematica, ese espacio de exterjoridad en el que
las minimas interpelaciones que hasta ahora hemos venido abordando, pueden adquirir un
dimensién y un sentido mas amplio articuladas con un proyecto distinto al de la
modemidad.

Para Dussel (1993) la modernidad es un mito que tiene un origen preciso y ademas
dos ntcleos constitutivos: une emancipatorio racional y ofro sacrificial irracional. En su
nucleo emancipatorio racional, la modernidad en una “salida”, por la via de la razon, del
proceso de ilustracion dirfa Kant, de un estado de inmadurez, de minorfa de edad, para
alcanzar la igualdad universal de las personas en si mismas. Pero si esto se examina desde
una perspectiva mundial, nos damos cuenla que esa modernidad nace cuande una Europa
que habia sido hasta ahora periférica se convierte en centro, como resuitado de su
expansién hacia Africa, la India, el Japon, y Ja conquista de Ameérica realizada por
espafioles y portugueses. Cuando Europa se convierte en centro, nace el eurocentrismo y ias
demas razas y culturas aparecen como “inmaduras” subdesarroliadas y bérbaras, dando
origen al nucleo sacrificial irracional de la modernidad (Dussel, 1993, pp. 69-70). La
historia de la modernidad sera entonces la realizacion repetida de ese nacleo sacrificial
cuyo argumento se sustenta en la premisa de 1a superioridad de la cultura europea, que hace

necesario que Jas otras culturas salgan de su minoria de edad culpable mediante el proceso
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civilizador moderno Jo cual constituye un progreso. En se proceso si las culturas
subdesarrolladas se oponen, se justifica hacerles violencia, para eliminar el obstaculo al
proceso civilizador. Asi, el guerrero moderno que cjerce esa violencia no es culpable, pues
ejerce ta violencia por un deber y virtud. Finalmente, “las victimas de la modernidad en la
periferia (el exterminto de los indios, el esclavismo de africanos, el colonialismo de los
asiaticos) y en el centro (la matanza de judios, el tercer holocausto) son las "culpables” de
su propia victimacién” (ibid., p. 70). Ademds, la modernidad como mito sacrificial tiene un
caracter por decir lo menos paraddjico, que va en contravia de la denominada “economia
sacrificial” en la que uno —0 unos pocos— muere para salvar a los muchos de una
comunidad. En 1a modernidad, por el contrario las victimas son las inmensas mayorias que
san sacrificadas a Moloch, para que unos pocos vivan mejor. La historia de Ja modernidad

sacrificial empieza en 1492,

A partir del 1492 (y no antes), comienza la "Historia Mundial" como mundial: es
decir, la historia de todas las civilizaciones o antiguas “ecumenes” provincizles
puestas en una efectiva relacion empirica. Los imperios persa, romano, mogol,
chino, azteca, inca, u ofros, fueron “ecumenes” provinciales o regionales
desconectadas, todas ellas “etnocéntricas”, "ombligos del mundo”, cuyas fronteras
dividian los "seres humanos' de los "béarbaros” -los aztecas, por ejemplo, los
denominaban "chichimecas"-. Todas las grandes culturas neoliticas fueron "centro”
de subsistemas civilizatorios con sus propias "periferias”, pero sin conexion
histérica significativa con las otras ecumenes. S6lo la cultura europea moderna,
desde el 1492 entonces, fue "centro" de un "sistema mundial”, de una Historia
Mundial (Dussel, 1998, pp. 113-114).

Hay que tener en cuenta que para Dusse], hay una primera modernidad, hispanica,
dineraria, manufacturera y mercantil, referida a Espafia y Portugal, que gracias al
descubrimiento de Hispanoamérica hace posible su hegemonia sobre el Atlantico, que no es
aim centro geopolitico del sistema mundo (lo es el mar de China). “Se trata de una
modernidad que en la “larga duracién” y en el “espacio mundial” es todavia penférica, si
bien se da el “primer” eurocentrismo. En ella surge la colonialidad del poder, (Quijano,
1992) que bajo la creencia en ¢l mito de la superioridad Europea rcaliza la imposicién
ccondmica, politica y cultural del colonizador quien mediante un racismo efective niega la
humanidad de los amerindios ¥ en consecuencia de sus construcciones culturales.

Para Dussel, a parlir del siglo XVII. y no antes, se dard la hegemonia Europea

cuando ocurre la Revolucién industrial, ia lustracion y el movimiento romantico. Dussel se

28




propone mostrar, enire ofras cosas, que Europa no ha sido desde siempre, €l centro y el fin
de 1a historia universal como lo era para Hegel, y tampoco en centro del sistema-mundo,
desde 1492. Solamente hasta el “segundo eurocentrismo™ se alcanzaria la hegemonia
europea, hace alrededor de 200 afios solamente. FEsto se convierte en una clave para
entender por qué la modernidad, no obstante la crudeza de la colonialidad, no ha podido
desmantelar completamente las estructuras ético-miticas de las culturas, ni tampoco sus
formas de produccién o las poiesis mas limpias, realizadas con saberes ancestrales.

Ahora bien, en el sistema-mundo e} “corazén” estuvo primero en el Este y luego paso
al Occidente, debido a circunstancias no exclusivas de Europa sino por un vacio producido
en el mercado producido principalmente en China e Indostan. Ese vacio seria llenado por
Europa, basada en la produccion mecénica (Dussel, 2004). Este proceso de produccion dio
en un principio a Inglaterra y Francia, {mds adelante toda Europa) una ventaja comparativa
sobre China, el Indostén, el mundo musulman, la América hispana, la Europa de] este y del
sur. Para 1883, en el Congreso de Berlin, Africa serfa literalmente descuartizada por las
potencias europeas (ibid.. 215-217).

{a Tlustracién se encargara de relegar al pasado no sélo a Africa sino también a la
Europa ahora periférica, Espafa y Portugal, y con ellas a América Latina como un lejano
mundo colonial. Desde Hegel hasta Lyotard o Vattimo, el eurocentrismo dominard al
mundo colonial con el fasto de la “cultura occidental”, que se pretende “desde siempre”
como la cultura més desarroliada de la humanidad. Asi, se justificard la expansion
civilizatoria europea liderada por Inglaterra, en cuya mision se ocultard y exclmrd, como
inexistentes y como propias de pueblos sin historia, tanto a las culturas anteriores como a
las culturas coetineas que sean desplazadas a la exterioridad. fa excusion de lo no
europeo como criterio civilizador, dio a Europa la hegemonia cultural ¢ ideoldgica la cual
se unié a la hegemonia econémica, militar y politica que ya tenfa. Ademas, las elites
occidentalizadas en todo el mundo participaron en la expansion eurocéntrica de lo europec
y en la desaparicién o el ocultamiento de lo no europeo de toda consideracion teodrica o
practica (ibid., 217-21 83

El pensamiento postmoderno. ha realizado una critica a la modemnidad desde el
interior mismo de Furopa o los Istados Unidos. Pensadores como Heidegger. Horkheimer,

Derrida, Lyotard, Vatumo y Rorly, ente olros, asumen la critica a la subjetividad del
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cogifo, a la razdén instrumental, a la universalidad abstracta desde la diferencia, una critica
al pensamiento “fuerte” y a la razén moderna fundacionalista. Ademas, esa critica a la
modernidad enuncia a otras culturas en su diferencia, inconmensurabilidad y autonomia,
pero no tiene coneiencia de la “positividad” y creatividad de esas culturas excluidas por la
modernidad. La critica postmodema, de todas maneras, sigue siendo eurocéntrica y duda
que las culturas excluidas puedan realizar de manera creativa sus propios proyectos como
culturas “universales™ caracteristica reservada para la modemnidad europeo-norteamericana.
(ibid. p. 119).

Sin embargo, mas alla del momento postmodemno de la modernidad es posible pensar
de manera radical en una transmodernidad (multicultural, hibrida, decolonial, pluralista,
tolerante democraticamente renovada, respetuosa de la exterioridad, con 1dentidades
heterogéneas vy tradiciones milenarias) construida ya no desde el interior de la modernidad,
sino desde la “exterioridad”. Dussel propone un esquema en el que el Sistema modernio con
la Exterioridad, por él producida, conformau la Totalidad. En la exterioridad estan las Otras
culturas excluidas por el procese de conversién del particular de la modernidad en el
universal globalizado. La postmedemidad se ubica en el limite entre la modernidad y la
totalidad. Ahora bien, las culturas otras, en la “primera modernidad” no fueron
consideradas como Otro digno de un didlogo intercultural, sino que fueron incluidas en la
mrismidad de la modernidad para civilizarlas. Sin embargo, esas Otras culturas, desde la
exterioridad, donde han conservado su nicleo ético-mitico construidoe a lo largo de siglos,
(que la modernidad no pudo destruir) interpelan de manera creativa a la modernidad, siendo
capaces de subsumir lo mejor de la modernidad, para construir la un Nuevos sistema
transmodemo. La categoria de “exterioridad” elaborada por Levinas, sirve a Dussel para
realizar ¢l andlisis que indaga en la “positividad” de las culturas no incluidas en la
modemidad, las cuales tiene la potencia de humanidad necesaria para gestar una
multiculturalidad, posterior a la modemidad y al capitalismo, pues sus desarrollos se han
dado en un horizonte transmodemo entendido “como un mas alléd de toda posibilidad
interna de la sola modernidad” (ibid.. p. 120-122). En ese horizonte de la
transmodernidad, cn lugar de “choque™ de wivilizaciones, pensado a la manera de Samuel

Huntington, s pensable e didlogo intercultural.
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Este esquema trazado por Dussel significa un cambio de perspectiva, un giro no
eurocénirico epistemologico con repercusiones éticas, politicas estéticas y econdmicas. Es
un giro a una posicion desde la que es posible pensar en la obsolescencia de las dicotomias
de la modernidad, de su ldgica colonial, de ta historia mitico sacrificial, que hemos venido
rastreando en sus manifestaciones micro-politicas en el trabajo de Restrepo. En este nuevo
trazado, los elementos minimos que ese historiador sin licencia nos hace ver, adquieren una
dimensién cualitativa distinta porque ya no estarfan dnicamente como obstaculos o piedras
de tropiezo, (escdndalos) del sistema, sino como elemento constitutivos y constituyentes de
un proyecto otro de historia y de humanidad.

Ese proyecto no es otro que el de la transmodernidad, no como modernidad
alternativa sipo como transmodemidad alterativa de la modemidad, no sacrificial y
cultivadora de 1a vida. La visualizacién de este espacio trans-moderno ha sido posible tanto
por el cambio de perspectiva como por el cambio de mirada y la proposicion de macro
categorias realizadas por Dussel. Lo anterior no significa, ni mucho menos, que las micro
estructuras sefialadas desde el trabajo de Restrepo, pierdan ahora su fuerza o validez; por el
contrario, se hace posible una complementariedad y reciprocidad entre lo micro y lo
macto, de lo molecular v de lo molar, en la construccion multicultural, ne multiculturalista,
del proyecto de la transmodernidad como una Opera politica, en el teatro de la vida, en la
que quiza sea més importante el trabajo del coro que las arias cantadas por solistas que
frecuentemente tepresentan a los héroes de la historia como decurso progresivo de la
humanidad.

Facilitar la insercidn de haceres decoloniales particulares, como esta obra de
Restrepo, en un gran proyecto transmodeme de desprendimiento de Ja
modemidad/colonialidad es una de las tareas de un pensamiento estético decolonial al que
pretendemos conlribuir con este recorrido. en el que hemos trans-pasado la dicotomia
historia—mito, €l discurso de la historia del arte y la continuidad modermdad-
postmodernidad para ubicar la discusion estélica en una perspectiva {ransmoderna

decolonial en la que Orestiada: oda a Oreste Sindici, de 1989 sigue dando qué pensar.
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