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Resumen
A partir del concepto de colonialidad se explica la no-
ción de descolonialidad en relación con la estética en-
tendida como reflexión epistemológica, crítica y políti-
ca. Esta relación permitirá dilucidar los propósitos de 
una estética descolonial, que en este artículo tendrá al 
arte como foco de análisis. Se mostrará cómo esta apro-
ximación estética le permite al arte transitar hacia el ar­
tivismo descolonial, esto es, hacia formas expresivas de 
configuración de sentido que den lugar a acciones de re-
sistencia y creación contra los sistemas coloniales de 
representación patriarcales y opresivos. Luego de pro-
poner que la estética puede enriquecer y, a la vez, ser 
enriquecida por expresiones propias del artivismo des-
colonial, se muestra cómo algunas obras de Ana Men-
dieta (Cuba), Shirin Neshat (Irán) y Andrés Sierra (Co-
lombia) nos invitan a pensar en aquel en ri quecimiento 
mutuo. Finalmente, se alude al ejercicio de creación co-
lectiva denominado “cartografías digitales colaborati-
vas” y se muestra cómo este ejercicio poten cia formas 

de artivismo descolonial, in cluso entre quienes no so-
mos artistas. 
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colaborativas, colonialidad, estética descolonial,  
Ana Mendieta, Shirin Neshat, Andrés Sierra

Abstract
Based on the concept of coloniality, the notion of de-
co loniality is explained in relation to aesthetics under-
stood as epistemological, critical, and political reflec-
tion. This relationship will allow us to elucidate the 
purposes of a decolonial aesthetics, which in this arti-
cle will have art as the focus of analysis. It will be shown 
how this aes thetic approach allows art to move to-
wards de co lo nial artivism, that is, towards expressive 
forms of meaning configuration that give rise to ac-
tions of resistance and creation against colonial systems 
of patriar chal and oppres sive representation. After pro-
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posing that aesthetics can enrich and, at the same ti-
me, be enriched by expressions of decolonial artivism, 
it is shown how some works by Ana Mendieta (Cuba), 
Shirin Neshat (Iran) and Andrés Sie rra (Colombia) in-
vite us to think about that mutual en richment. Finally, 
we refer to the exercise of collective creation called 
“collaborative digital cartographies” and show how this 
exercise enhances forms of decolonial artivism, even 
among those of us who are not artists. 

Keywords • artivism, collaborative digital  
cartographies, coloniality, decolonial aesthetic,  
Ana Mendieta, Shirin Neshat, Andrés Sierra

Colonialidad, estética y artivismo  
descoloniales

El término colonial refiere a un concepto usado para 
calificar cualquier tipo de práctica que reproduzca y 

aliente procesos de colonización. Siguiendo a Aníbal Qui-
jano (1992), estos procesos son formalmente entendidos co-
mo estructuras de dominación política, económica, social 
y cultural que unos pueblos ejercen sobre otros; procesos 
que operan bajo dinámicas sociales reproducidas en for-
mas de explotación, discriminación, opresión y subordina-
ción sobre los dominados. Como orden y suceso histórico- 
político explícito, la colonización correspondiente al periodo 
colonial termina hacia finales del siglo XIX en las Américas 
y después de la segunda guerra mundial en algunos países 
de África y Asia. Sin embargo, la desaparición histórica del 
colonialismo no hizo mella en la estructura de dominación 
subyacente a la colonización, una estructura que, en térmi-
nos de Quijano, se denomina matriz de poder colonial. De 
aquí que, como lo resume el grupo GESCO (2012: 11), el co-
lonialismo en tanto fenómeno histórico precedió y origi-
nó la colonialidad en tanto matriz de poder, pero la colo-
nialidad sobrevivió al colonialismo. Es justamente aquella 
matriz colonial la vértebra constitutiva del concepto colo­
nialidad.1 La colonialidad refiere a un cuerpo sistemático 
de relaciones asimétricas de conflicto, dominación y ex-
plotación a escala global entre los poderosos y los subyu-
gados, el cual tiene impacto sobre distintos planos o 

1 Valga decir que el término usado por Quijano fue el de “patrón 
de poder colonial”. El término patrón fue luego traducido al in glés 
como matrix, el cual, al ser retraducido al castellano resultó en ma­
triz. Para un análisis de las implicaciones semánticas de ambos 
términos véase Mignolo, 2019.

dimensiones (sexual, política, económica, cultural, inter-
subjetiva, epistémica, entre otras) de la heterogénea vida 
histórico-social de las personas y comunidades involucra-
das en tales relaciones.2

Lo anterior significa que, a diferencia de lo logrado con 
los procesos independentistas de la colonización históri-
ca, aún estamos lejos de superar la colonialidad como una 
matriz de poder concebida en el sistema de producción 
capitalista de la modernidad.3 Actualmente, esta matriz no 
sólo articula nuestras relaciones de poder; en la medida en 
que el ejercicio del poder permea todas las áreas de nues-
tras relaciones sociales, la colonialidad soporta nuestras 
formas de comprensión del mundo y de nosotros mismos. 
De ahí que dé forma a, y se relacione con, nuestras formas 
de saber y ser. Es justamente esta relación la que da lugar a 
los conceptos de colonialidad del saber y colonialidad del 
ser. La colonialidad del saber refiere a las formas de con-
trol epistémico que, al estar determinadas por la imposi-
ción de los criterios de validación que definen qué es o no 
conocimiento dentro de la cultura de la modernidad eu-
ropea, se asocian a formas de dominación de la matriz de 
poder colonial moderno.4 A su vez, la colonialidad episté-
mica conduce a una colonialidad ontológica: la coloniali-
dad del ser.5 En efecto, la descalificación o inhibición de la 
agencia epistémica de quien no se ajusta a la normatividad 
moderna para el ejercicio del conocimiento, acarrea la de-
saparición o negación ontológica de tal agente en cuanto 
conocedor válido. Negar agencia epistémica a un agente se 
traduce, en otros términos, en negación de una parte signi-
ficativa de su ser agencial, a saber, aquella relacionada con 
su capacidad para aportar conocimiento, de modo que con-
vierte a este agente en una mera cosa o, a lo sumo, en fuerza 
de trabajo disponible para la dominación y la explotación.

Los estudios descoloniales motivan entonces la idea de 
que la colonialidad del poder/saber/ser está integrada a 
todas las formas de nuestra constitución social y, en conse-
cuencia, determina, entre otras cosas, nuestros crite rios de 
validación y aceptabilidad de lo permitido, lo decible, lo pen-
sable, lo imaginable, lo representable, lo expresable y lo 
existente.6 En otros términos, la colonialidad ha configu-

2 Quijano, 1992; Assis, 2022.
3 Quijano, 1992.
4 Lander, 2000.
5 Maldonado-Torres, 2007. 
6 Véase Quijano, 2000. Valga decir que, aunado a estas tres for-
mas de colonialidad, encontramos en la literatura descolonial otras 
formas o categorías complementarias que no tenemos oportuni-
dad de exponer aquí, como la colonialidad del género (Lugones, 
2008) y la colonialidad de la naturaleza (Escobar, 2011).
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rado e impuesto los modelos éticos, epistémicos, estéti-
cos, ontológicos y semánticos, que usamos para dar sentido 
a nuestra experiencia con la naturaleza, con los otros y con 
nosotros mismos. La determinación de aquellos criterios 
de validación perpetúa, y es impulsada por, el control social 
por parte de quienes están en el tope de la jerarquía de la 
pirámide de la matriz colonial. De ahí que tales patrones 
del poder/saber/ser sean la base de las injusticias sociales. 

Desde diferentes enfoques de la teoría descolonial,7 la 
descolonialidad se plantea entonces como forma de despren-
dimiento, reconstitución, crítica, ruptura, pero también co-
mo sentimiento de horror y desencanto ante la colonialidad; 
es un proyecto concebido para aquellas esferas sociales en 
donde se identifican formas múltiples de poder co lonial, y 
en la que se hace imperativa la necesidad —más bien la ur-
gencia— de un giro descolonial con respecto a esas formas.8

Dados los objetivos del presente escrito, me concentra-
ré aquí en el giro descolonial de la estética. Walter Mignolo 
(2019) ha pensado este giro en términos de una reconstitu­
ción de la filosofía es tética y de los fenómenos estéticos ca-
nonizados. Si a este proyecto de reconstitución aunamos la 
idea de María del Ro sario Acosta López (2022: 135) según 
la cual la estética es “el ámbito en el que el sentido (a través 
de nues tros sentidos, percepciones y deseos) se (re)enmar-
ca, (re)distribu ye y se hace (o no) inteligible o se pre senta (o 
no) como per ceptible ((in)visible, (in)audible, (in)tocable)”, 
no podemos desconocer que la estética comporta, cuando 
menos, la yux taposición de tres dimensiones de nuestra 
constitución agencial: epistémica, crítica y política. En efec-
to, así pensado, el ámbito del sentir entraña unos criterios 
para la com prensión, caracterización y valoración de la 
experiencia estética (o aesthésica9), mientras que permite 

7 Quijano, 1992; Mignolo, 2007; Maldonado-Torres, 2006; Mal-
donado-Torres, 2008; Sylvia Wynter, 1987; Pitts, 2017.
8 De acuerdo con Maldonado-Torres (2008: 66), “el concepto de 
giro decolonial en su expresión más básica busca poner en el cen-
tro del debate la cuestión de la […] descolonización como un sin-
nú mero indefinido de estrategias y formas contestatarias que 
plantean un cambio radical en las formas hegemónicas actuales 
de po der, ser y conocer”.
9 Mignolo entiende este ámbito del sentir en términos de una 
aesthesis decolonial. Con este concepto apunta a reemplazar los 
tér minos de la conversación de la matriz de poder colonial y, así, 
pasar de la reflexión descolonial a la descolonialidad en acto. El 
filósofo argentino es crítico del uso de los términos “estética” (co mo 
sustantivo) y “estético” (como adjetivo) cuando se trata de reali-
zar una reflexión sobre el sentir desde el punto de vista descolonial. 
En su lugar, propone usar los términos “aesthesis” y “aes thé sico” 
porque, a su parecer, reflejan de manera más coherente el hacer de 
la praxis descolonial, es decir, reflejan “el pensamiento descolo-
nial en el hacerse y constituirse en sí mismo” (2019: 20). A juicio de 
Mignolo, no basta con una modificación de los contenidos, sino  

y orienta de manera crítica la apertura y dinamicidad de 
esos criterios en relación con el sistema de dominación que 
reproducen. La estética entiende los criterios no sólo en re-
lación con la situalidad histórica, política y cultural de los 
agentes en sus prácticas y experiencias sociales; también 
los concibe y fomenta como principios que han de promo-
ver una experien cia de dignificación y autoafirmación. 

De acuerdo con lo anterior, entenderemos aquí que la 
estética descolonial emerge como epistemología, crítica y 
política de resistencia a la opresión, como fuerza reflexiva de 
oposición a —si no subversión de— los criterios de sen tido 
que configuran la experiencia social anidada en la sensibi-
lidad colonial, y que han sido una recreación o reproduc-
ción de la estructura de dominación de la colonialidad.

Me concentraré aquí en una de esas múltiples formas 
de expresión de la experiencia humana enmarcada en el ám-
bito del sentir: el arte. Si las ideas con las que valoramos y 
hacemos inteligible la creación, la re-presentación y la aper-
tura de sentido expresada en las obras de arte se transfigu-
rara en un performance de la matriz colonial, entonces el 
arte (como práctica social de la expresividad) no sería más 
que la perpetuación de la colonialidad. Como señala Gri-
selda Pollock (2013), la perturbación de los modelos do-
minantes implica pensar el arte como algo más que una 
abstracción; entraña pensarlo como “una práctica históri-
ca condicionada por las instituciones en las que se produce 
dicha práctica, la posición de clase, raza y género de sus 
productores” (p. 46). Desde este punto de vista, con sidero 
que la práctica artística y sus resultados concretos pueden 
entenderse como manifestaciones concretas de ar tivismo, 
esto es, como práctica expresiva que mezcla arte y activis-
mo, y que está orientada hacia la subversión de las estruc-
turas de poder que implican formas de dominación.10 Este 

 
de los términos mismos para la praxis descolonial. Sin embargo, en 
este artículo se considera, de un lado, que el asunto del uso de los 
términos es correlativo a los contenidos con los cua les se definen 
los términos usados. De otro lado, aquí se considera que la apro-
piación y reconceptualización descolonial de los términos tradi-
cionales es parte de las luchas del hacer descolonial, de modo que 
el uso renovado de los términos tradicionales no constituye una 
barrera para el hacer descolonial. Por esta razón, no se aplicará 
en este artículo la terminología por propuesta por Mignolo.
10 Los orígenes de esta palabra pueden remontarse a Lippard L. 
(1984). Aladro-Vico et al. (2018) hacen una interesante recons-
trucción del término a partir de sus bases conceptuales y sus an-
tecedentes históricos. Según estos autores, el artivismo es “un 
nue vo lenguaje que surge del desborde de la creación artística aca-
démica y museística, hacia los espacios y lugares sociales. El arti-
vismo —hibridación del arte y del activismo— tiene un mecanis-
mo semántico en el que se utiliza el arte como vía para comunicar 
una energía hacia el cambio y la transformación” (p. 9).
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carácter subversivo no sólo posibilita el tránsito hacia no-
vedosas formas de configuración y emergencia de senti-
dos correspondientes a propósitos y modelos sociales al-
ternativos al hegemónico y opresor; también logra 
parasitar la configuración y emergencia de sentidos hege-
mónicos a través de, por ejemplo, el performance, la paro-
dia, la simulación, la puesta en escena.11 Son estas formas 
novedosas y/o parasitantes que nacen de las luchas encar-
nadas en el artivismo resistente, subversivo y transgresor de 
lo hegemónico- opresor y colonial, las que finalmente tie-
nen un alcance e injerencia sobre la prácticas coloniales 
opresivas. La subversión de las formas de significación co-
lonial, cuando no implica eliminar o negar estas formas, 
toma posición de resistencia frente ellas e induce a formas 
alternativas de ex periencia y sentido.

Si entendemos con Rancière (2013: 9) que la estética 
de nota a las formas de inteligibilidad de lo que llamamos 
arte, así como a la comprensión de sus efectos en distintas 
esferas sociales, y por otro lado comprendemos que esas 
for mas de inteligibilidad no reproducen la estructura de 
la colonialidad, veremos que una estética descolonial apun-
ta a la comprensión y construcción de la rea lidad social a 
partir de la integración entre lo teórico-críti co y lo perfor-
mativo. En otras palabras, la estética descolonial tiene en 
la mira la unión de análisis/crítica/historia del arte, así 
como la misma práctica y teoría artística. Siguiendo a Po-
llock (2013), bajo esta integración se despliegan nuevos 
modelos o paradigmas que, de un lado, intervienen y sub-
vierten los mode los estéticos hegemónicos coloniales, e 
involucran, de otro lado, los procedimientos, las técni cas, 
los conceptos, las categorías de análisis y representación des-
coloniales (es decir, en general, la episteme descolonial) so-
bre, pero también a partir de y con las mismas expresiones 
artísticas descoloniales. 

Ahora bien, es cierto que las prácticas artísticas no son 
monolíticas; por el contrario, son plurales y diversas, pues 
responden a objetivos y necesidades políticas heterogé-
neas. Por esta razón, cabe preguntarse si pueden tales prác-

11 “Parasitar” explota metafóricamente, a través de la verbalización 
de un sustantivo, el término “parásito”. Así, con ello se hace refe-
rencia al acto de “hacer parásito” o “convertir en parásito” a algo. 
En este sentido, el término refleja la idea de que las prácticas ar-
tísticas que reproducen la colonialidad deben ser convertidas en 
parásitos dentro del organismo del sistema social cuando las con-
diciones de opresión impiden de facto el tránsito hacia novedo-
sas formas de configuración de la sensibilidad y el sentido. Una 
práctica parásita, pese a alimentarse del sistema, es susceptible de 
ser sometida a condiciones de control. Agradezco a Carlos Mario 
Vanegas hacerme notar este punto.

ticas artísticas encarnar categorías coloniales y neoliberales 
y, en ese sentido, alentar y estar alentadas por una estética 
colonial-neoliberal. Sea o no posible, la pregunta permite 
reflexionar en que, antes que apuntar a una generalizada y 
abstracta visión estética descolonial, es importante preci-
sar un horizonte de propósitos sociales (por ejemplo, con-
dicionados a pregun tas como: ¿qué tipo de sociedad desea-
mos ser?). Si este ho rizonte dibuja un modelo de realidad 
social descolonial, nuestro objetivo será no sólo la articu­
lación de una estética descolonial, sino también la inter­
vención artística descolonial de la estética.

En lo que sigue quisiera mostrar algunas obras de Ana 
Mendieta, Shirin Neshat y Andrés Sierra que, desde mi pun-
to de vista, pueden interpretarse como instancias que se 
mueven en el vaivén de la intervención artivista para la 
estética descolonial y viceversa, es decir, obras arti vistas 
abiertas a la intervención interpretativa de la estética des-
colonial. Luego, me interesará analizar cómo unas herra-
mientas digitales de construcción colectiva, que aquí de-
nominaremos cartografías digitales colaborativas, pueden 
propiciar formas de artivismo descolonial realizado a múl-
tiples manos por, incluso, quienes no somos artistas. De 
esta manera, apunto a mostrar que no só lo la intervención 
artivista descolonial ha de re caer en los artistas, sino que 
puede pensarse como el producto de acciones colectivas en 
donde se suma cualquier integran te del cuerpo social com-
prometido con la lucha des colonial. Así, espero que mi aná-
lisis de las obras de lxs artistas mencionadxs y de la carto-
grafía digital no sólo sea mi ejercicio de compresión del 
arte en clave estética-descolonial; también espero sea mi 
aporte performa tivo al ejercicio requerido de intervención 
des colonial de la estética. Con ello quizá pueda con ver cer-
les de que este ejercicio transciende el ámbito de la refle-
xión descolonial, para ser un ejemplo de una “praxis de-
colonial haciéndose” (Mignolo, 2019: 20).  

Artivismo descolonial: Ana Mendieta, 
Shirin Neshat, Andrés Sierra

Obras como las de Ana Mendieta, Shirin Neshat y Andrés 
Sierra presentan una lectura disruptiva, chocante y trans-
gresora de los parámetros con los cuales la lógica de la co-
lonialidad ha interpretado el cuerpo. Como lo han indica-
do Karina Bidaseca y Marta Sierra (2020), en las obras con 
tinte descolonial puede reconocerse una sub versión semió-
tica de la mirada occidental; pero también, podríamos 
agregar, invitan a ge nerar ciertas fricciones epis témicas12 

12 Medina, 2013: 29.
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con nuestras occidentales formas de registrar el cuerpo 
femenino. En efecto, los cuerpos representados en las 
obras de lxs artistas mencionadxs incitan a una plétora de 
significaciones, testimonios, memorias y formas de vida 
encarnados en los cuerpos mis mos. Gracias al carácter dis-
ruptivo de sus obras entendemos que el cuerpo es más que 
un objeto de encuentro; es más bien un libro en el que se es-
criben con su propia lengua formas de existencia y de vi-
da, y cuyo lenguaje mina desde el interior los significados 
anidados en la estructura colonial, a través de nuevas per-
cepciones y significaciones.

La serie Silueta (1973-1980)13 de la artista cubano-ame-
ricana Ana Mendieta (1948-1985) puede leerse como la re-
creación en performance —entre fotografía y filme— de 
objetos temporales refractantes. El efecto plasmante y de-
saparecido del cuerpo de la artista sobre una diversidad de 
paisajes alude a unas huellas que retrotraen múltiples sig-
nificados de una acción en el pasado.14 A partir del rastro 
que deja la fusión friccional entre las raíces de la tierra y el 
cuerpo, Mendieta nos invita a dar un vuelco atrás, a repen-
sar las huellas como metáfora de nuestros antepasados, y a 
entenderlas como marcas resistentes a la pérdida del sen-
tido, marcas que tienen el efecto de mantenerlas vivas en el 
presente. El movimiento de respiración latente que emer-
ge de la tierra en una de sus obras15 nos incita a ser parte de 
la dinámica de resistencia de un ayer, un pasado que llama 
nuestra atención como experiencia recalcitrante, inespera-
da, como choque reavivante de la continuidad entre nues-
tro pasado y nuestro presente. La serie Silueta evoca así el 
intersticio que nos topamos cuando volcamos la mirada 
atrás en el presente, para generar significancia en el futuro. 
Mendieta realza ese intersticio con el palpitar de la tierra y 
lo extiende a esas marcas oblicuas que emulan un ondular 
parcial; como una onda solitaria dejada por un cuerpo y 
que contrasta con la quietud que la circunda. Esa quietud 
representa el espacio donde se difracta el tiempo propaga-
dor de nuestras huellas de africanidad, huellas que afloran 
en significación y están permeadas por el tiempo lineal y 
progresivo que permanece mientras el agente las observa 
(figuras 1 y 2). 

13 Puede verse parte de esta obra en el siguiente enlace del canal de 
youtube de Karina Bidaseca: https://www.youtube.com/watch? 
v=Zpd4zFGB1bo&ab_channel=Karinabidaseca (consultado 31 de 
agosto de 2022).
14 Para un examen de esta serie en el contexto de la vida de Men-
dieta, y su relación con las formas operativas de la historicidad del 
cuerpo femenino en lo político, véase Faba-Zuleta (2020).
15 Véase el video compartido en el canal de youtube de Karina 
Bidaseca: https://www.youtube.com/watch?v=ajw9kdk0K1g&ab_ 
channel=Karinabidaseca (consultado el 31 de agosto de 2022).

Figura 1 | Ana Mendieta, Sin título, de la serie Silueta, México, 1973-1977, por ro-
cor, licencia CC BY-NC 2.0, https://www.flickr.com/photos/rocor/37970655744/
in/photostream/

Figura 2 | Ana Mendieta, Sin título, de la serie Silueta, 1973-1977, https://www.
wikiart.org/es/ana-mendieta/untitled-from-the-silueta-series-1976
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Ese vaivén pendular pasado-presente-futuro de la obra 
de Mendieta se erige como posibilidad latente de sentidos 
revificantes, pues los tránsitos dinámicos que se generan 
de un constante mirar atrás y adelante renuevan el acervo 
her menéutico, dador de sentido, de nuestras experiencias 
sociales. Esa emergencia de sentidos nuevos a través de la 
intervención del cuerpo en la tierra constituye una de las 
bases de la liberación descolonial. Ese ir y venir dia léctico, 
del pasado al futuro y del futuro al pasado, a través de la 
irrupción del cuerpo femenino que deja huella en el terri-
torio, no se mantiene dentro de las mismas coordena das: 
emula el movimiento de un péndulo cuya base está tam-
bién en movimiento, haciendo que cada ir y venir sea dife-
rente. Cada desplazamiento alimenta nuevas interpreta-
ciones en el pre sente, mientras proyecta posibilidades en 
el marco de un fu turo imaginado y libre. Así, estas intercep-
taciones van gene rando progresivamente subversiones o, 
por lo menos, efectos parasitantes que debilitan con persis-
tencia y continuidad la rigidez de las hegemonías herme-
néuticas patriarcales del pasado. 

Por su parte, al despojar a la mujer islámica del velo tra-
dicional y cubrir su rostro con “velos alternativos” a los se-
miotizados por occidente, la artista Shirin Neshat (Irán, 1957) 
motiva a la re flexión de nuevas estéticas descoloniales que 
nos conducen a la invención, creación e interpretación de 
“nuevas pieles” en su serie Women of Allah (1993-1997). Se 
trata de la apuesta por nuevas texturas hermenéuticas ins-
critas en los cuerpos, diferentes a las texturas materiales. 
Invita a la concepción de texturas alternativas que permi-
tan las transformaciones y, a la vez, las represen taciones 
de esos cuerpos en consonancia con —y haciendo justicia 
a— la visión no-colonial que la mujer no-occidental tiene 
de lo erótico, lo estético y lo espiritual. En la medida que 
el arte constituye una de las formas de las expresividad so-
cial, es también constitutivo de los sistemas epistémicos16 y 
los espacios de experiencia17 de los pueblos. Esto quiere de-

16 Sigo aquí a Kristie Dotson (2014) en su caracterización de un 
sistema epistémico como un sistema que refiere a “modos de vi-
da epistémicos”, los cuales incluyen “imaginarios sociales opera-
tivos e instituidos, hábitos de cognición, actitudes hacia los co-
nocedores y/o cualquier sensibilidad relevante que fomente o 
dificulte la producción de conocimiento. Un sistema epistemo-
lógico es un concepto holístico que se refiere a todas las condi-
ciones para la posibilidad de producción y posesión de conoci-
miento” (p. 121).
17 Con la noción de espacio de experiencia me refiero a la idea 
propuesta por Charles Mills, definida como el espacio “en el que 
un sujeto conduce su vida cognitiva y desarrolla hábitos, actitu-
des y un carácter epistémico; éste no es un espacio homogéneo, 
igual para todos, sino distintivamente un espacio social lleno de 
heterogeneidades y discontinuidades estructuradas” (1998: 27).

cir que las nuevas conceptualizaciones adquiridas a través 
del discurso artístico-situado de Neshat nos conducen a la 
aprehensión y reconocimiento de formas alternativas de 
comprensión del mundo, así como a entablar una relación 
práctica, pese a la distancia, entre nuestro espacio y su pro-
pio espacio de experiencia. La integración a nuestro sistema 
epistémico y nuestro espacio de experien cia de la obra de 
Nes hat nos conduce entonces en tándem a una reconcep-
tualización de nuestra filosofía estética (figuras 3 y 4, p. 25). 

Por otra parte, encontramos en la expresividad de la ar-
tista iraní un quehacer consonante con el proyecto enmar-
cado en lo que Boaventura de Sousa Santos denomina las 
sociologías de las ausencias y de las emergencias: 

La sociología de las ausencias es la investigación de las ma-

neras en que el colonialismo, en la forma de colonialismo 

del poder, saber y ser, opera junto con el capitalismo y el pa-

triarcado para producir exclusiones abismales, esto es, para 

producir ciertos grupos de personas y formas de vida so-

cial como no existentes, invisibles, radicalmente inferiores 

o peligrosos, en suma, como descartables o amenazantes. 

[…] La sociología de las emergencias se ocupa de la valo-

rización simbólica, analítica y política de las formas de ser 

y de saber que se presentan en el otro lado de la línea abis-

mal por la sociología de las ausencias. […] mientras que 

la sociología de las ausencias […] destaca y denuncia la su-

presión de la realidad social provocada por el tipo de co-

nocimiento validado por las Epistemologías del Norte, la 

sociología de las emergencias […] percibe a las víctimas 

de la exclusión en el proceso de dejar de lado la victimiza-

ción y convertirse en personas que resisten y que llevan a 

la práctica maneras de ser y saber en su lucha contra la 

dominación (Santos, 2018: 307-310).

La obra de Neshat sirve al propósito de ambas sociologías, 
pues, de un lado, es manifestación de denuncia del colonia-
lismo y, de otro, acoge el propósito político y positivo de la 
descolonización de la estética. Nos introduce en la dinámi-
ca del vaivén que va del reconocimiento y conciencia de la 
exclusión generada por las hermenéuticas patriarcales, a una 
forma de artivismo feminista y corporizado, donde los cuer-
pos excluidos se trasmutan en la voz alzada que amplía 
el espectro de la diversidad epistémica y ontológica. Por 
otra parte, el arma escondida entre el rostro y el velo de la 
figura 4 denota de manera casi silenciosa la forma en que 
las hermenéuticas no-occidentales han sido tradicionalmen-
te obliteradas y acalladas por la amenaza de episte molo-
gías tradicionales. El arma coacciona de esta manera no 
sólo a quien participa de la pieza, sino al espectador que la 
observa, recordando que el solo hecho de percibirla con un 
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lente descolonizado implica una amenaza al sistema colo-
nial oculto, pero latente, y que permite su observa ción ape-
nas por unos instantes.  

Finalmente, en la serie Refranes colombianos, la fotogra-
fía del artista colombiano Andrés Sierra18 nos interpela a 
pensar la experiencia viva y la estética reveladora de aque-
llos “otrxs cuerpos” puestos al margen por la hegemonía co-
lonial de “lo normal”; una hegemonía que homogeniza y 
define lo capaz y lo dis-capaz, que determina la estética del 
cuerpo bello y las proporciones exactas, que discrimina la 
corporalidad de los “tullidos”, de los “quebrados”. Con imá-
genes que transgreden la estética de “lo esperable” a la vis-
ta del ojo permeado por la matriz colonial, el lente de Sie-
rra nos muestra cómo el “cuerpo raro” se manifiesta en su 
sombría oscuridad al sistema de representación social-co-
lonial que lo rechaza: un cuerpo extraño, feo, amorfo, de-
forme, estriado, arrugado, caído, encorvado, pequeño, frá-
gil. Se trasmuta la idea de la corporalidad quebrada a una 
corporalidad que se expresa con resistencia y realidad. El 
cuerpo hecho fantasía a los ojos de “los normales” genera 
ese acto de “voltear la mirada a otra parte” como movimien-

18 https://www.lensculture.com/andres-sierra (consultado el 31 de 
agosto de 2022).

to simbólico de invisibilización, como forma de confinar 
los cuerpos raros al espacio experiencial de la no-existen-
cia (para retomar a Mills, e ir un poco más allá de él); un 
espacio del que estos cuerpos, vistos con los “ojos” de la co-
lonialidad, nunca debieron salir.19 De ahí que la explicitud 
de su rareza convierta a esos cuerpos en la expresión artís-
tica subversiva, en cuerpos emergentes, al fin y al cabo, cuer-
pos reales (figuras 5 y 6, p. 26). 

Por otra parte, podemos pensar el refrán como el lugar 
de expresión enunciativa de una cultura, como pieza dis-
cursiva donde se refleja parcialmente el sistema epistémi-
co donde se enuncia, y en el que incluso su modo de enun-
ciación (con sus tonalidades y sus ritmos), dan cuenta de la 
estética subyacente a su expresión. Al poner el refrán jun to 
con la percepción de las imágenes nos embarcamos en un 
espacio de experiencia fronterizo en donde se hace borro-
sa la diferencia entre nuestro repudio colonial hacia la ima-
gen y nuestra “voz mental” que, encarnada en las palabras 
y los ritmos que le dan forma al refrán, nos invita a pensar 

19 No parece fortuito, por ende, que los personajes de la serie que 
reproducimos aquí sean en su mayoría personas en situación de 
calle, denominados por el sistema hegemónico colonial como “in-
digentes”, “desechables”, “gamines”.

Figura 3 | Shirin Neshat, Unveiling, 1993. https://www.wikiart.org/ 
es/shirin-neshat/unveiling-1993

Figura 4 | Shirin Neshat, Speechless, 1996, por Cea, licencia CC BY 2.0, 
https://www.flickr.com/photos/33255628@N00/5500170531 
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e imaginar desde nuestros propios esquemas epistémicos 
no sólo lo que la fotografía nos enseña, sino cómo explo-
rar nuevas formas de interpretación de la imagen en la con-
frontación entre lo sabido y lo extraño a la percepción. Es-
tar ya en esa frontera es un primer paso para trascender el 
espacio de experiencia colonial y expandir nuestro sistema 
epistémico a formas alternativas de pensamiento. Emu-
lando este movimiento hermenéutico y epistemológico al 

que hacen alusión las teorías del punto de vista de la epis-
temología feminista,20 descolonizamos la mirada tradicio-
nal y repensamos la imagen descolonizada, sin que por ello 
tengamos que renunciar al refrán como espacio de enun-
ciación. Quizá —sea o no lo esperable— la obra nos incite 
a la creación de nuevos refranes para las nuevas realidades 
que aparecen al ojo descolonizado.

A la fotografía de Sierra subyace una estética de denun-
cia, de reconocimiento de los no-existentes, a través de la 
explicitación de la imagen como trasgresora de los signi-
ficados hegemónicos, y pone en confrontación el acervo 
perteneciente a nuestra hermenéutica popular (represen-
tada en el refrán) con el espacio de experiencia perceptual 
que margina y niega existencia a lo que no deseamos ver. 
Luego, esa misma dinámica entre imagen y palabra, entre 
percepción y lenguaje, entre espacio de experiencia y es-
que ma epistémico, nos permite transitar hacia la reconfi-
guración de otro marco de percepción y significación (Ran-
ciè re, 2002: 51). La fotografía de Sierra reconceptúa así la 
estética colonial subyacente a nuestra confrontación ini-
cial con la obra, de modo tal que ese movimiento nos con-
duce pen dularmente hacia una estética descolonizada, una 
estética ahora transformada en expresión de resistencia 
ontológica (una re-existencia) en contra de la exclusión co-
lonial. La fotografía de Sierra opera como forma de repre-
sentación y expresión de las formas de vida de lxs margi-
nadxs a través de sus cuerpos, manifestándose, así, como 
artivismo descolonial. En otras palabras, los cuerpos foto-
grafiados desaparecen como ficción y se imbrican en la rea-
lidad como resistencia social no-violenta que expresa, de 
mane ra rica y creativa, la identidad cohesionada de quie-
nes se encuentran en el abismo de la no-existencia; una 
forma de lucha y visibilidad que resulta necesaria para su 
reconocimiento como co-existentes.     

Cartografías digitales colaborativas como 
artivismo descolonial

La experiencia descolonial que se logra a través de la obra 
de los artistas presentados nos conduce a la pregunta de si 
este tipo de artivismo descolonizado y descolonizante es 
actividad exclusiva de artistas o si acaso existe la posibili-
dad de lograr formas de realización artivista para personas 
que no somos artistas. Después de todo, parece que reser-
var el espacio de expresión descolonial a un gru po delimita-
do va en contravía de la idea descolonial sobre la apertura 
de los márgenes y la erradicación de la marginación. Esta 
pregunta es la que me conduce a pensar en un posible espa-
20 Véase Cockburn (2015) y Harding (2004a y 2004b).

Figura 5 | Andrés Sierra, Hijo de tigre, sale pintado, de la serie Refranes colom­
bianos. © Andrés Sierra.

Figura 6 | Andrés Sierra, La curiosidad mató al gato, de la serie Refranes colom­
bianos. © Andrés Sierra.
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cio de expresión artivista para quienes no con tamos con las 
técnicas y habilidades propias de quienes se dedican al ar-
te. Se me ocurre que este espacio es posible si atendemos a 
las posibilidades que nos brindan hoy las herramientas di-
gitales como formas de interacción novedosa. Este espacio 
son las cartografías digitales colaborativas. 

Una cartografía digital colaborativa es una forma de 
representación de mapas construida a varias manos y des-
de diversos lugares del mundo, gracias al uso de herramien-
tas informáticas conocidas como Sistemas de Información 
Geográfica. Estos sistemas codifican una diversidad enor-
me de datos geolocalizados, los cuales son proporcionados 
por una amplia base de datos geoespaciales. Basta con que 
las personas que intervienen en la construcción de estas car-
tografías digitales estén conectadas a internet y hayan gene-
rado un acuerdo sobre los temas que serán representados 
en el mapa objeto de intervención. De este modo, el mapa se 
alimenta y construye a manera de collage con imágenes, 
videos y texto. Las cartografías digitales colaborativas son 
la base de un diseño que se estructura con las narrativas si-
tuadas de los agentes que intervienen, generando una cons-
tante transformación del diseño al tiempo que es interve-
nido.21

El ejercicio colectivo de la cartografía digital colabora-
tiva no solo nos permite evidenciar la heterogeneidad de 
perspectivas y narraciones de mundo, en y desde nuestros 
lugares de enunciación, sino que nos invita a un ejercicio de 
empatía para que, en medio de la limitación propia del es-
pacio de experiencia que se alcanza con la visión en terce ra 
persona, tengamos la oportunidad de acercarnos a esas na-
rrativas no exploradas o no mostradas por nuestros círcu-
los sociales habituales. Justamente lo que permite este tipo 
de ejercicios es la puesta en escena de los sistemas episté-
micos de sus participantes, sistemas que están, desde lue-
go, geopolítica y culturalmente situados. La apertura visual 
(metáfora de la sensación por excelencia) nos abre a otras 
formas de sensibilidad (metáfora de la sensación corporal 
como un todo) donde los oídos, el tacto, el gusto y hasta el 
olfato se mezclan en ese gran acervo de discursos que per-
mite la multiplicidad de los lenguajes (en sus formas lin-
güísticas y no lingüísticas). Son experiencias que causan 
sorpresa, que evocan recuerdos, que generan identificación 
y extrañeza, y que hacen parte del recorrido “a vuelo de pá-
jaro” que nos permite la exploración de una cartografía di-

21 La mejor forma de entender cómo funciona este ejercicio de 
diseño es a través de su definición ostensiva. Véase por ejemplo 
la siguiente “Cartografía de luchas de mujeres en el sur”: https://
www.google.com/maps/d/edit?mid=1q3ZSiccGTtRityE7uYJ5 
SS6OKgo&usp=sharing (consultado el 31 de agos to de 2022).

gital construida a múltiples manos. Así, por ejemplo, las 
imágenes, sonidos y representaciones de los cuerpos enac­
tivos, es decir, en diferentes acciones o quehaceres, nos in-
terpelan especialmente cuando esas representaciones en-
tran en conflicto con los caracteres habituales de nuestras 
culturas y entornos. 

Las formas de interpretación y conceptualización de los 
cuerpos en diferentes latitudes —a veces producto de lar-
gas tradiciones, a veces como movimientos de resistencia, 
denuncia, desapego y renuncia a las formas tradicionales y 
hegemónicas— nos invitan a la exploración de nuevas y ori-
ginales formas de reconceptualización e interpretación. Ir 
un poco más allá de la línea de la conceptualización habi-
tual de los sistemas epistémicos con los que enfrentamos el 
mundo y trascender el espacio de experiencia al que esta-
mos habituados es un ejercicio tan difuso y borroso como 
la ruptura de los límites “en tierra”. La continuidad topo-
gráfica que proporciona la metáfora de la cartografía co-
mo ícono de ubicuidad se interrumpe discretamente con la 
concreción de los límites que separan los espacios, con los 
elementos que indican un lugar y un entorno que colinda 
con otros entornos y otras vecindades, hasta que se desdi-
buja la precisión en la contaminación producida por la mul-
tiplicidad de saberes marcados en la cartografía. El ejercicio 
realizado a través de las cartografías digitales colaborativas 
proporciona la apertura necesaria para adelantar es des-
mantelamiento de la matriz de poder colonial, una matriz 
fuertemente sostenida por la estructura patriarcal y refor-
zada por un sistema económico capitalista exacerbado. Las 
cartografías digitales son, en este sentido, tan sólo una he-
rramienta artivista que, como el arte, es susceptible —y 
también da lugar a— una reconstitución de los fenómenos 
estéticos canonizados y de una filosofía estética en clave des-
colonial y también feminista.  

A modo de conclusión

Con una convicción cada vez más sólida y justificada, los re-
cientes análisis y cuestiones relacionadas con la situalidad 
de los actores sociales ponen en evidencia cómo los discur-
sos globales inscriben en los cuerpos locales ciertas ideo-
logías políticas coloniales y neoliberales. 

Tales discursos tienen injerencia en la manera de con-
cebir la orientación sexual, la identidad de género, la dife-
rencia racial o de clase, y la religión de los cuerpos que los 
encarnan. Los saberes relacionados con la trasgresión de 
los cuerpos y sus relaciones, su estética y sus expresiones, 
la heterogeneidad de perspectivas y la deshegemonización 
de las corporalidades a través del artivismo descolonial cuen-
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tan como instrumento político contra la colonialidad; al 
mismo tiempo, evidencian (de manera a veces reticente pa-
ra cada uno de nosotros) los elementos que constituyen 
nues tros propios prejuicios coloniales. La ruptura, la sor-
presa, la falta de predictibilidad, no sólo alimentan la creati-
vidad, las nuevas preguntas y la inquietud; también son el 
trampolín a nuevas formas de interiorización de perspec-
tivas, esto es, a unas estéticas descoloniales, en un proceso 
gradual que va consumando nuestros viejos pre juicios y nos 
acercan a nuevas formas de vivenciar el mundo con nues-
tros cuerpos y lxs cuerpos de lxs demás. l
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