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RESUMEN

La museificacion de la cultura brasilefia durante el siglo x1x se
canaliz en diferentes exhibiciones. Tanto la Exposicion Antro-
pologica Brasilefia de 1882 en Rio de Janeiro como la Séptima
Exposicion Universal de Paris de 1889 fueron ejemplos de una
concepcion etnografica que tendia a exotizar la cultura mate-
rial nativa. Durante la segunda mitad del siglo xx artistas como
Lygia Pape, Adriana Varejao o Tunga, visibilizaron aspectos de
la cotidianeidad indigena mediante una serie de esculturas e
instalaciones, activando memorias y relatos provenientes de la
etapa de dominacion colonial. Recientemente se inauguré en
Rio de Janeiro Dja Guata Pord: Rio de Janeiro indigena, una
exhibicién que revisa la propia historia mediante un enfoque
critico y reflexivo. Estos procesos culturales seran examinados
desde los Estudios Visuales.

Palabras clave: Arte brasilefio, exposiciones, indigena, objetos.

ABSTRACT

The museumification of Brazilian culture during the 19th cen-
tury was channeled in different exhibitions. Both the Brazil-
ian Anthropological Exhibition of 1882 held in Rio de Janeiro
and the Paris Exposition Universelle of 1889 were examples of
an ethnographic approach that tended to exoticize the native
material culture. In the second half of the 20th century, art-
ists including Lygia Pape, Adriana Varejao, and Tunga visibil-
ized aspects of indigenous daily life by means of a number of
sculptures and installations, activating memories and stories
stemmed from the times of colonial rule. Recently, exhibition
Dja Guata Pord: Rio de Janeiro indigena was opened in Rio de
Janeiro. The exhibit revisits history itself through a critical and
reflective approach. These cultural processes will be reviewed
from the visual studies perspective.

Keywords: Brazilian art, exhibitions, indigenous, objects.
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INTRODUCCION

En este articulo revisaremos algunas modalidades de exhibicién
decimondnica respecto a la cultura material nativa en Brasil. En
principio efectuaremos un breve recorrido a partir de los estudios
de Jens Andermann y Lilia Moritz Schwarcz sobre la Exposicién
Antropoldgica Brasilefia de 1882 y sobre la Séptima Exposicion
Universal de Paris de 1989, respectivamente. Ambos eventos
transparentaron una manera de visualizar y disponer los obje-
tos indigenas desde un cristal de exotismo que obturaba el valor
simbolico e histérico de la cultura brasilefia previa a la coloni-
zacion. Posteriormente, artistas como Lygia Pape, Adriana Vare-
jao o Tunga materializaron propuestas plasticas desde elementos
disparadores como mantas indigenas, grabados y descripciones
visuales del siglo xv1, referencias simbolicas a las comunidades
tupies, cabelleras o armas rituales, reinscribiéndolos en el campo
artistico mediante nuevas técnicas y formatos plasticos. A gran-
des rasgos los perfiles estéticos que integraron sus obras recupe-
ran aspectos altamente significativos en el terreno cultural, algu-
nos de ellos blancos de manipulaciones politicas e ideoldgicas que
tendian a estereotipar o negativizar la vida indigena. Desde mayo
de 2017 se celebra en el Museu de Arte do Rio (MAR) la exhi-
bicién Dja Guata Pord: Rio de Janeiro indigena, la cual procurd
desentrafar los procesos que forjaron los relatos historicos sobre
los indigenas cariocas desde la época de dominacion colonial en
adelante. Tanto la exotizacién propia de los imaginarios culturales
en Brasil como la posterior recuperacion critica serdn puestas en
didlogo con los aportes de Anna Maria Guasch en el ambito de
los Estudios Visuales, complementando de este modo una lectura
interpretativa en torno a las producciones visuales.

MUSEOS, EXHIBICIONES Y ARTEFACTOS

En el siglo x1x se consolid¢ la tradiciéon museografica en La-
tinoamérica a partir de la fundacion de instituciones que se
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dedicaron a clasificar, analizar y exhibir objetos pertenecientes
a la cultura material de las comunidades nativas. De acuerdo
a las investigaciones de Jens Andermann (2006), durante 1882
en Brasil se desarroll la Exposicién Antropoldgica Brasilefia,
cuyos espacios albergaron artefactos' visuales que identificaron
al patrimonio de la nacién. Impulsada por el emperador Pedro
11 la muestra se organizaba en salones que adoptaron el nombre
de algtin etndgrafo conocido, y en el transcurso de la misma
estuvieron presentes indigenas botocudos (de la regién de Es-
pirito Santo) y xerentes (de Minas Gerais). La modalidad de
presentar tanto a los objetos como a los nativos revelé que, mas
que agasajar y revalorizar la cultura indigena, la exposicion
se ofrecfa como un homenaje a la ciencia antropoldgica. Para
Andermann (2006: 153), se produce aqui una re-enunciacién
cientifica del indio desde la nuda vita, concepto forjado por
Giorgio Agambem, en una dialéctica que excluye pero incluye,
del mismo modo que “o gesto fundador do indianismo literario
e artistico, o qual a ciencia vinha procurando desmistificar e
substituir”. Se incorporaba al nativo en sus actividades bésicas
dentro de la formacién de la nacion, pero a su vez se lo ex-
ceptuaba de una participacion activa. De acuerdo a Agamben
(2007), la nuda vita se constituye en relacién a la maquina bio-
politica como produccidn especifica del poder sobre el hombre

1 Definimos la nocién de artefacto como un producto o dispositivo
material que desempefia una funcion en el plano tecnoldgico, cul-
tural o social, o bien como un aparato o maquina que, siguiendo el
sentido de la propia palabra, estaria “hecha con arte”. Dentro del
plano especificamente filosofico, Enrique Dussel se refiere a la exis-
tencia de artefactos y objetos del mundo cotidiano como productos
del trabajo humano. “El trabajo sobre la naturaleza (poiesis y no
praxis) es la accién plena e integrada del hombre como efectora o
realizadora de los instrumentos, cosas-sentido, objetos de cultura,
artefactos” (Dussel, 2014: 203).
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sin lenguaje o cultura, separado de su entorno bajo condiciones
producidas artificialmente. No es un mecanismo natural. En
ese sentido la cultura material del indigena fue descontextuali-
zada, sus objetos se canonizaron en una clasificacion ambigua
entre las antigliedades y los ejemplares extravagantes.

En 1808 la corte portuguesa se habia establecido en Rio de
Janeiro, posicionandose en defensa de los duefios de las planta-
ciones y en desmedro de los habitantes de los latifundios. A pe-
sar de que la Asamblea Constituyente de 1823 promovia un Plan
General de Civilizacion para incentivar el desarrollo social no
se implementaron acciones que favorecieran al indio. Més bien
se tendia a localizar las comunidades indigenas en poblados
cercanos a colonos blancos y mestizos para que interactuaran
entre si en pos de un resultado civilizatorio que vulneraba sus
derechos estatuarios. De esta manera la vida indigena “ingres-
sounalei do Estado (diferentemente das leis missionarias que se
mostravam mais preocupadas na salvacio das “almas” nativas),
numa forma de exclusdo origindria que a relaciona ao Estado
em termos exclusivamente negativos” (Andermann, 2006: 156).
La negativa a reconocer estas problemdticas sociales por parte
del aparato de dominacién politica colocé al sector indigena en
una situacion de ajenidad, conducente con la ficcion sostenida
por la literatura indianista que tendia a exacerbar la idea de
paraiso nativo americano. El mito indianista tuvo una enuncia-
cién propia, visible en la Exposicion Antropoldgica Brasilenia
como “tentativa paradoxal de re-ritualizaca¢do da captura bio-
politica da vida nua, como local nacional de inicia¢cdo” (Ander-
mann, 2006: 158).> De este modo la Exposicién Antropoldgica

2 Segun sefiala el propio Andermann, el ensayista y diplomaético José
Gongalves de Magalhaes fue autor de Os indigenas do Brazil perante
a histéria en 1860. Entre 1874 y 1875 José Vieira Couto de Magal-
haes escribi6 Os selvagem, miscelanea de arqueologia, paleontologia

Brasilefia de 1882 sistematiz6 formas de exhibicién del nativo
que subrayaron la romantizacion del sacrificio indigena exclu-
yéndolo de la vida social estatal. En un sector de la muestra se
habian distribuido conjuntos de lanzas entre escudos y arcos de
manera geomeétrica, contrastando con los altos techos de arqui-
tectura neoclasica. El fotégrafo brasilefio Marc Ferrez registro
algunas escenas, en las cudles se advierte la recreacion ficticia
de una mujer elaborando sombreros rodeada de aves acuati-
cas, hombres en sus canoas pescando y otras esculturas de yeso
que posiblemente personificaban a los indios xerentes. Se des-
tinaron tres salas para ensefar aspectos etnograficos de la vida
nativa, incluyendo la exposicién de grupos de hombres y mu-
jeres que escenificaban situaciones diarias en la aldea, junto a
vitrinas con objetos, armas y utensilios.> A grandes rasgos si “o
enfoque a adotar sobre o Otro nativo continuaba sendo objeto
de controvérsia, o ponto de vista que regulava a produgdo ndo
podia sendo resultar numa montagem visual ambigua e mul-
tifocal de formas visuais” (Andermann, 2006: 166), que pare-
cian excluirse. En esta Exposicion Antropoldgica cohabitaron
varias formas de visualizacién: la que caracterizé a los grupos
vivos hechos de yeso y la que definia a exhibicion tipoldgica
de objetos en vitrinas (donde se depositaban puntas de flecha,

intercambio lingiiistico como un modo de dominacion pacifista so-
bre el indigena en medio d un, antropologia fisica y social, filologia,
geografia y lingtiistica. El texto formul6 el plan de modernizaciéon
de la vida social y politica.

3 Otros espacios se reservaron a la arqueologia con colecciones de ce-
ramicas y elementos del Amazonas, mantos, collares, y a la antropo-
logia, incluyendo crdneos y esqueletos procedentes de cementerios
nativos. La sala final contenia documentos sobre la lengua tupf, tra-
bajos de antropologia americana de la Biblioteca Nacional, pinturas
al dleo sobre los indigenas, fotografias y acuarelas pertenecientes a
don Pedro.
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elementos de pescar, instrumentos musicales) o en el mismo
suelo (con reconstrucciones de cabaias y canoas). La muestra
no favorecia el acercamiento a la diversidad cultural, sino su
cristalizacion con anhelos cientificos.

Durante el siglo xviI la proyecciéon europea sobre la re-
presentacion figurativa del indigena se habia plasmado en el
campo visual de diversas formas. Consideremos las pinturas de
Albert Eckhout, un pintor holandés que en 1636 arribé a Recife
con la comitiva del Principe Mauricio de Nassau. Su mirada de
tenor etnografico respecto a la naturaleza y a la poblacién ame-
ricana, se tradujo en ciertos atributos de las figuras que apare-
cieron en las ocho pinturas de retratos-dobles, sobre el Indio
tupi y la India tupf, el Indio tarairiu y la India tarairiu o tapu-
yas -término de tono descalificativo-, Mujer africana y Hombre
africano, Mameluca y Hombre mulato. “Mameluca’ referia a la
mujer hija de blanco europeo y de una indigena tupinambad,
y el vocablo “mulato” se aplicaba al hombre descendiente de
un blanco europeo y negra africana. “Eckhout incluy¢ trozos
de carne humana en la cesta de la fémina tapuya, e insinda el
caracter atroz en la pareja al incorporar efectos que anuncia la
hostilidad” (Lucero, 2013: 473). En estas imdgenes también se
observan artefactos tales como cestas, arcos con flechas y orna-
mentos corporales, descritos de una manera detallada y meti-
culosa, acorde al régimen escopico* que caracterizé al ambiente
artistico holandés de aquel momento histérico.

Otro aspecto para analizar las modalidades de visualizacion
de la cultura brasilefia en el siglo x1x fue la participacién en las

4 El afan por la minuciosidad obedece a los designios del régimen
escopico caracteristico de la pintura holandesa del siglo xv11, incli-
nado por la descripcién y los pormenores del drea pictérica en su
extension: “El arte holandés, en cambio, dirige su ojo atento a la su-
perficie fragmentada, detallada y ricamente articulada de un mundo
que se contenta con describir antes que explicar” (Jay, 2003: 232).
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Exposiciones Universales llevadas a cabo en Europa. Lilia Mo-
ritz Schwarcz (2006), sefiala que el imperio brasilefio foment6
una serie de representaciones que forjaron un tipo de memoria
universal y particular a la vez. Por un lado se intentaba desta-
car el poder de la monarquia ligada a la familia portuguesa de
los Bragangas, por otro se subrayaba su insercion e influencia
cultural en un dmbito tropical y americano junto a la necesidad
de difundir la imagen de un Brasil en vias de crecimiento y mo-
dernizacién neutralizando la problematica de la esclavitud o el
trabajo forzado. Estas condiciones disefiaron una imagen de
Brasil casi paradisiaca o edénica. Las Exposiciones Universales
se iniciaron a fines del siglo xv111 y fueron impulsadas por gru-
pos selectos de la burguesia que buscaban mostrar y difundir
invenciones, maquinas, objetos y artefactos, catalogados y cla-
sificados de acuerdo a los requisitos de valoracion cientificistas
de la época. Estas exhibiciones se pensaron para todo tipo de
publico, atrayendo a multitudes que crecian en cada edicién.
“Apresentadas como uma espécie de parque de diversdo para
adultos, as exhibi¢ées compreendiam (...) logicas diferentes:
saciavam a mera curiosidade, exibiam o exético, mas também
revelaban o progresso” (Moritz, 2006: 199). Construcciones
como el Palacio de Cristal de Londres de 1851 o la Torre Eiffel
de Paris de 1889 convivieron con reproducciones de poblados y
villas en medio de diferentes sitios donde se vendian comidas
tipicas de las naciones participantes.

A fines del siglo x1x en Brasil don Pedro 11 se esforzé por
hacer evidente una imagen exterior de progreso. Transcurrida
la Guerra de la Triple Alianza con el Paraguay (1865-1870), el
emperador viajaria por América y Europa promoviendo la
idea de un Brasil moderno y actualizado, acorde a esos nuevos
tiempos. A partir de la Tercera Exposicion Universal de Lon-
dres en 1862 Brasil comenz6 a tener una presencia permanente
con su pabellén mostrandose productos de cultivos, artesania
marajoara y maquinarias en general. En la Séptima Exposicién
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Universal de 1889 en Paris el territorio brasilefio estuvo repre-
sentado por seis esculturas que referian a sus principales seis
rios: Amazonas, Tocatins, Sdo Francisco, Madeira, Parana y Pa-
raiba. El espacio que le tocé a Brasil media 1200 metros cuadra-
dos con 400 metros descubiertos. Segtin relata Moritz Schwarcz
la estructura principal del stand estaba confeccionada con hie-
rro y una importante ctpula decorada con camafeos y guir-
naldas, galerfas con plantas y flores tipicas y una zona externa
con palmeras y orquideas, a lo cual se agreg6 un lago con una
temperatura constante de 30 grados. Se organizaron espacios
para beber café y licores de frutas. La arquitectura del “palais
de 'Amazone” simbolizaba el ambito indigena de la isla Marajo,
y en su interior se hallaban urnas funerarias, estatuillas, vasos,
flechas, ornamentos labiales, cestos, arcos, mascaras y retratos
de los indios botocudos. La construccion era una escenografia
estereotipada del tropico brasileiio que fue percibida con admi-
racién por los diarios franceses, los que elogiaron al pabellén
bajo el epiteto de “arte dos selvagens” (Moritz, 2006: 216). Esta
fue la dltima Exposicion en la cual Brasil participd en tiempos
de monarquia, ya que el 15 de noviembre de 1889 dicho régimen
fue derrocado. Don Pedro se habia empefiado en exteriorizar
por la via internacional una civilizacién triunfante, progresista
en sus costumbres y en su cultura. Poco a poco quedarian al
descubierto las estructuras débiles del imperio portugués. Por
entonces, el territorio brasilefio habia sido estigmatizado como
el lugar de la selva y la floresta.

En el marco de estas exhibiciones y dentro de la constitu-
ci6én de un imaginario cultural que fomentaba la visién de un
Brasil moderno es necesario recalcar el papel de la fotografia
como una plataforma de archivo y difusion de la vida social.
Las précticas fotograficas se iniciaron a mediados del siglo x1x
con la llegada de la técnica del daguerrotipo. El diario Jornal do
Comércio anoticiaba de este suceso que transformaria la vida
social en este caso en la region carioca. El valor de las imagenes

fue sustancial para una poblacién en su mayoria analfabeta. En
esa coyuntura “la fotografia contribuyé a construir la imagen
que la sociedad del Segundo Imperio proyectaba, y la que tenia
de si misma” (Mauad et al., 2015: 78). Se instalaron basicamente
dos formatos principales, por un lado el retrato fotografico
de pequeifio tamafio y por otro la fotografia paisajistica. En el
campo del retrato empiezan a visibilizarse los distintos grupos
sociales quienes, para su registro, posaban dentro de los estu-
dios dedicados a estas actividades junto a elementos relaciona-
dos con su cotidianeidad. Los artistas viajeros retrataban con
lapices, plumas y pinceles a los protagonistas de la vida ame-
ricana durante la etapa colonial. La estructura de las panora-
micas pictoricas incidié en el enfoque fotografico a partir del
siglo x1x, destacandose la labor de Marc Ferrez, quien en 1870
realizé tareas para la realeza carioca. Tras su estadia en Paris
donde aprende técnicas especializadas, el fotografo se instala
en Rio, y en 1865 abre su propio estudio. Muchas de las tomas
efectuadas sobre la mencionada Exposiciéon Antropoldgica de
Rio de Janeiro de 1882 pertenecen a Ferrez, tal como se observa
en el trabajo recientemente mencionado de Jens Andermann.
En dichas imagenes observamos “Artefactos e aspectos da vida
indigena (pegas expostas)” (Moritz, 2006: 168) colocados sobre
el muro vertical detrds de las vitrinas, de modo tal que confi-
guran un disefio geométrico complejo donde de alguna forma
cada elemento se neutraliza o pierde su valor original. Otro
tanto ocurre con los instrumentos musicales, emplazados en
un sentido decorativo que prioriza el resultado formal més que
el significado o la funcion simbdlica de cada uno. El paradigma
positivista de la época realzaba los aspectos culturales de los
hombres y mujeres indigenas como parte de un ideario cienti-
fico mas que como el resguardo cuidadoso de dichos objetos.
La visibilidad de estas comunidades y sus artefactos visuales
se consumo en el marco de una escala evolucionista cuyos res-
ponsables (investigadores y estudiosos brasilenos) detentaban
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el mérito de congregar los vestigios de una cultura excluida
de la vida social activa en el Brasil decimonoénico. El uso de
la fotografia se expandi6 hacia los retratos, especialmente en
el ambito de la corte portuguesa instalada en Rio y a la bur-
guesia en general. Por otro lado los duefios de las plantacio-
nes fueron clientes destacados que requieren de los servicios
de estudios fotograficos con mayor asiduidad. A partir de estas
demandas, las clases sociales adineradas comienzan a coleccio-
nar albumes con fotos familiares, los cudles luego se colocaban
en las salas de recepcion a disposicion de aquellos visitantes y
amistades cercanas. En ese aspecto la fotografia consolidaba vi-
sualmente las posiciones econdmicas en ascenso, registrando y
archivando diferentes escenarios que constituyeron la vida co-
tidiana brasilefa del siglo x1x. También atestigud las enormes
desigualdades sociales en relacién a los pobladores esclavos,
quienes eran captados en imagenes tanto de pequefios retratos
como posiciones artificiales de pie realizadas en los estudios
fotograficos con prendas vestimentarias urbanas. Tanto unas
como otras fotografias imprimieron una marca de distancia-
miento y rareza en sus protagonistas a raiz del dislocamiento
producido entre los cuerpos afrobrasilefos, las poses afectadas
y la indumentaria europeizante.

REINSCRIPCIONES CONTEMPORANEAS

Durante el siglo xx algunos artistas brasilefios recuperan as-
pectos nodales de la cultura nativa reinscribiendo objetos y
artefactos en lenguajes visuales contemporaneos. Lygia Pape
integré el movimiento neoconcreto, surgido en Rio de Janeiro
en 1959:

Ante un panorama artistico donde el tono dominante era la abs-

traccion concreta que afirmaba la autonomia de la obra en rela-

cion a los fendmenos sociales, el neoconcretismo irrumpia como

8o

reaccion a la geometria exacerbada, recuperando elementos liga-
dos a la expresividad, el subjetivismo e involucrando a los sentidos

en la percepcion del arte (Lucero, 2017: 244).

Hacia fines de los afios 60 y bajo el formato de poema visual,
la artista crea una pieza que alude a la conformacion racial de
su pais. Caixa Brasil de 1968 es una caja de madera pintada azul
en su exterior y roja en el interior, en la cual colocé mechones
abundantes de cabellos rubios, castafios y negros moteados,
pertenecientes a las tres etnias que integran la sociedad brasi-
lena. Por encima del conjunto, vemos escrita en letras blancas
la palabra “Brasil”. Dos referencias interacttian en el trabajo de
Lygia, la tradicion del objeto que interacta con la palabra (y
genera textualidad) y el recorte, categorizacion y exposicion de
muestrarios humanos en el entorno museografico. La estructura
rectangular cobija y resguarda a las vias raciales que engendra-
ron la nacion y sus numerosas interrelaciones. Podriamos leer
la condensacion preliminar de un cuadro de castas® que clasi-
fica a los grupos humanos y los distintos grados de mestizaje

5 Las pinturas de castas son representaciones visuales del siglo xv111
en la llamada Nueva Espafia, que plasmaron tipologias raciales co-
nocidas como sistemas de castas, clasificaciones que tendian a fun-
cionar como formas de control social por parte de la aristocracia eu-
ropea en América durante los siglos coloniales. La némina mds co-
nocida pertenece al artista novohispano Miguel Cabrera, cuya pin-
tura de 1763 exhibe el siguiente listado: De espafiol con india nace
el mestizo. De mestizo con india, coyote. De negro con espaiola,
mulato. De mulato con espafiola, morisco. De espaiol con morisca,
el albino. De espaiiol con albina, el negro-torna-atras. De negro con
india, lobo. De lobo con india, sambaiga. De sambaigo con india, el
albarazado. De indio con albarazada, el chamizo. De chamizo con
india, cambuja. De indio con cambuja, lobo-torna-atras. De lobo-
torna-atrads con india, nace el tente en el aire. De albarrado con in-
dia, cachimboreta (Belluzo, 1998: 75).
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en el marco de la colonialidad del saber,® recurriendo a una
tipificacion que catalogo a los pobladores americanos en una
taxonomia eurocéntrica. En 1978 Lygia junto a Mério Pedrosa
conciben el proyecto “Alegria de viver, alegria de criar” para el
Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro (MmaM) sobre obje-
tos indigenas. Luego de su exilio” a raiz de la dictadura militar,
Mario comenzé a idear una exposicion sobre el indigena de
Brasil desde una perspectiva estética y visual, distanciandose
del enfoque antropolégico con el cual generalmente se ana-
lizaba y exhibia la cultura nativa tal como venia ocurriendo
en los formatos de los Museos etnograficos del siglo x1x. La
muestra se inauguraria en Rio de Janeiro y luego se estableceria
en Sao Paulo. Tanto Mario como Lygia coincidian en el mismo
modo de ver y sentir la herencia indigena. Pero el anhelado
propdsito no llegd a concretarse. Afirma la artista: “quando

6 La colonialidad del saber implica una configuracién histérica del
poder. El concepto ha sido forjado por el investigador peruano
Anibal Quijano, y refiere la clasificacion de la sociedad a partir de
la idea de raza, sinénimo de ese dominio colonial que ha desatado
oleadas de exclusién y discriminacién: “En América, la idea de raza
fue un modo de otorgar legitimidad a las relaciones de dominacién
impuestas por la conquista” (Quijano, 2003: 203).

7 Mario Pedrosa se exilia primero en Chile. Tras el Golpe de Pinochet
en 1973 se dirige a México y después a Paris, regresando a Brasil
recién en 1977. Durante su estancia en Santiago de Chile colabor6
sustancialmente con la fundaciéon del Museo de la Solidaridad Sal-
vador Allende junto a José Maria Moreno Galvan y Carlo Levi. In-
augurado en 1972 este Museo surgié como una instituciéon dedicada
al arte moderno cuando todavia gobernaba Allende. Entre los 1971y
1973 el sitio recibi6 gran cantidad de donaciones de artistas interna-
cionales. Cuando estalla la dictadura chilena, el local fue clausurado
y las obras llevadas a un deposito en el Museo de Arte Contempo-
réneo de Chile. Se reinaugurd en 1991 y en 2004 se trasladé a la sede
actual en Barrio Republica, un ex centro clandestino de detencién.

tudo estava praticamente pronto, o MAM pego fogo. Aquilo foi
um choque. O sonho pegou fogo. As pecas ndo chegaram a se
perder porque ainda estavam nos locais de origen” (Carneiro y
Pradilla, 1998: 15-16). El incendio clausuré ese proyecto, pero
Mario inmediatamente propuso la creaciéon de un Museu das
Origens donde se visualizarian cinco pilares integrantes de la
cultura brasilefia (indigena, negra, contemporanea, espontanea
e imagenes del inconsciente). De todos modos, no tuvo una
recepcion positiva por parte de las autoridades de turno.® Déca-
das més tarde Lygia realiza Tupinambd cloak (2000), una impo-
nente capa roja de ocho metros de largo con pelotas recubiertas
de plumas también rojas. El suculento objeto evoca una capa de
la etnia tupinambd, en este caso con el anadido de una mano
ficticia que emerge en un costado de la superficie total. La elec-
cién no es casual, la propia artista declard su preocupacion
frente al vaciamiento y carencia de artefactos pertenecientes a
las comunidades tupies en las colecciones de su pais: “A maior
colegdo da arte plumaria brasileira, por exemplo, estd na Dina-
marca. Nao hd nenhum “manto tupinamba” no Brasil. Existe
um em Berlim, outro na Dinamarca e um terceiro no Museu
do Homem, em Paris” (Carneiro y Pradilla, 1998: 16). Su prefe-
rencia por los elementos de la cultura material indigena cobra
sentido en esta instalacion, en ella efectta una resignificacion
potenciada por el uso del rojo que cautiva y subyuga la zona
circundante. Si bien la tonalidad dominante nos recuerda al
Desvio para o vermelho: Impregnagio, Entorno, Desvio de Cildo
Meireles (1967-1984), el formato de capa rememora O Divisor
de la misma Lygia (1968). La ambientacién de Meireles, que

8 Su admiracion hacia la tradicién negra lo lleva a identificar el sen-
timiento de coherencia visual y la creacion colectiva dentro del le-

. « . .
gado africano: “A arte negra continua a valer para nés com todas as
suas eminentes qualidades estéticas y formais” (Pedrosa, 2007: 223).
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demando al artista varios afios de labor creativa, establece un
estado indeterminado que fluctta entre el disefio minimalista,
la asfixia cromatica y el rojo sanguinolento de las torturas y ase-
sinatos ocurridos en la dictadura brasileiia. La capa de Lygia es
majestuosa, plantea determinadas relaciones de espacio donde
las proporciones habituales se dislocan remitiendo a un cuerpo
posible de tamarfio gigantesco.

Por otro lado la mencién del tupinambd en el titulo de la
obra nos reenvia a la década del 20 y al legado fundacional del
modernismo brasilefio que redime al canibal mediante el Ma-
nifiesto Antrop6fago de Oswald de Andrade.’

En 2001 se present6 en el Centro Municipal de Arte Hélio
Oiticica en Rio de Janeiro la instalacién Carandiri de Lygia
Pape. Una cascada de agua cae repicando en una pantalla de
vidrio con un marco de madera y delante de un muro pintado
de rojo furioso, aludiendo a la masacre acontecida el 2 de octu-
bre de 1992 en una penitenciaria de la ciudad de Carandirt en
Séo Paulo, la mas importante de Latinoamérica. Alli se produjo
un enfrentamiento de dos bandas rivales, lo que termina en
una matanza indiscriminada que, bajo la represién consumada
por el personal policial que intervino, dejaron como saldo 111
muertos. Si bien el mévil de la obra se sustenta en una revuelta
que culmina con asesinatos masivos, la propia artista estableci6
una conexion entre los jévenes presos y luego aniquilados, y la
accion genocida de los europeos hacia los tupinambds cuando
dispersaron vestimentas con gérmenes de viruela en las costas

9 El Manifiesto Antropdfago se publico en la Revista de Antropofagia
en 1928. Sus fuentes se localizaban en Karl Marx, Sigmund Freud,
André Breton, Michel de Montaige y Jean Jacques Rousseau. Des-
tacando al sujeto colectivo por sobre el individual postul¢ la de-
glucidn critica a través de la operacién antropofégica de comerse al
otro y la absorcion de las cualidades mas significativas.
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brasilefias. En ese sentido, el penal de Carandirud era el con-
ducto hacia la fatalidad, la muerte inminente. La instalacién
de Lygia en Rio revela una densidad semdntica subyacente
en el torrente de agua que circula y se derrama, adquieriendo
connotaciones estremecedoras por la relaciéon con la sangre de-
rramada en la carcel paulista: “Para Lygia Pape, importou um
detalhe de um testemunho: o sangue descia em cascata pelas
escadas — o banho de sangue” (Duarte, 2002: 11). Dos ambien-
taciones capitales dentro del arte brasileno contemporaneo
establecen un dialogo con esta propuesta. Por un lado el ya ci-
tado Desvio para o vermelho de Meireles y por otro 111 de Nuno
Ramos en 1992, una instalacion realizada en homenaje a las
victimas de la masacre de Carandirt del mismo afo y cuyos es-
pacios detentan una atmosfera dramdtica que se completa con
el derramamiento de brea y asfalto en algunos cuerpos geomé-
tricos emplazados en el suelo.

Adriana Varejdo es autora de una produccidn visceral y
enérgica, su vision del arte entabla relaciones con el pasado de
manera constante en un juego de imagenes e ideas que con-
mueven desde lo visual y conceptual. Explorando sitios inson-
dables y a veces truculentos de la historia nacional, Varejao
desmonta las antiguas relaciones de dominacién colonial y re-
crea a través de distintas materialidades episodios que relatan el
lado oscuro de la modernidad.” La artista define su produccion

10 Esta afirmacion sintoniza con el pensamiento de Walter Mignolo,
el cual desmenuza los mecanismos por los cudles en el periodo
moderno se establecen los parametros politicos e ideoldgicas para
la expansion colonial, inicidndose el largo proceso de dominacién
y conquista en el continente americano. El afin civilizatorio fue
acompafiado por el sometimiento, la extraccion de materias primas,
el genocidio, la esclavitud y transformaciones sustancias en las poli-
ticas del lenguaje, de ahi la nocién de “lado oscuro”. En 1995 el autor
publicé en inglés The Darker Side of Western Modernity: Literacy,
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como un tejido de historias que se anudan con el cuerpo, con
la arquitectura regional, la utilizacién extendida de los azule-
jos portugueses, de los mapas. De todos modos observamos
un hilo conductor en la mayoria de sus trabajos localzado en
la nocién de antropofagia cultural. Tal como lo ha expresado:
“en la capacidad de incorporar y transformar ideas ajenas en
pensamientos propios. Esa idea esta ligada a la esencia del rito
antropdfago, a su cardcter simbolico, a la idea de absorcion del
Otro” (Varejao citado en Kelmachter, 2005: 17). En Testemun-
has oculares de 1997 se observan tres mujeres retratadas a las
cudles se les han extraido uno de sus ojos. Con diferentes tonos
de piel y rasgos faciales singulares, ellas encarnan a la etnia in-
digena, china y mora. Frente a cada una de las pinturas, unas
diminutas mesas sostienen globos oculares de vidrio pigmen-
tado a modo de cajitas, en cuyo interior encontramos fotogra-
fias que escenifican algunos grabados del siglo xv1 del belga
Theodore De Bry. Al lado de cada ojo-relicario de porcelana
y plata yace una lupa al alcance del espectador, para distinguir
con precision los detalles de las imagenes ocultas. Una de ellas
recuerda el registro de un grupo de mujeres alrededor de un
plato donde se servia el mingau, caldo hecho con visceras her-
vidas en agua. La referencia a las diversas tonalidades del iris
en cada ojo se vincula con la frenologia, una teoria cientifica
que juzga las cualidades morales del individuo en base a me-
didas corporales. El lujo que caracteriza la confeccion de esas
cajas con formas de ojos establece una tension irresuelta con el
contenido interno, en el cual sin duda hay una insistencia en
recapitular el tropo canibal como hilo conductor de la herencia
brasilefia. Lilia Moritz Schwarcz anexa otras historias colonia-

Territoriality, Colonization y, ajustandose a la misma temética explo-
ratoria, en 2017 se edita El lado oscuro del Renacimiento. Alfabetiza-
cion, territorialidad y colonizacion.

les en la estética de Varejao: algunas sefioras de la burguesia
sentian celos y envidia por las esclavas que trabajaban en sus
hogares haciendo tareas domésticas y que avivaban pasiones
en sus maridos, por lo cual les arrancaban los ojos ofreciéndo-
selos al infiel sefior. “Sacrificios com olhos foram praticas que
percorreram séculos e adquiriram vérios significados, que im-
plicam tirar, mas também conservar la luz” (Moritz y Varejao,
2014: 31). La incidencia de las representaciones de castas en el
siglo XVIII estd implicita en la instalacién de Adriana Varejio,
al exteriorizar las gradaciones cromaticas y tonales (mas oscura
o mas clara) de la epidermis de estas tres féminas." Se ha ex-
cluido a la mujer blanca, que equivale a la europea. Las referen-
cias a las tipologias raciales ponen en juego el discurso racia-
lista, que no es lo mismo que racismo. Segun Tzvetan Todorov
(2007), existe una distincion entre racismo y racialismo. El
primero equivale al tipo de comportamiento que descalifica a
la alteridad étnica y cultural, es decir el otro, el individuo dife-
rente, esa es la conducta racista, en cambio el segundo encarna
una ideologia, sin duda arbitraria. En el caso de los hombres y
las mujeres negras o morenas, cuya comunidad constituye de
manera sustancial uno de los pilares de la nacion brasilena, el
prejuicio racial se complementaba con el estereotipo sobre la
negritud, instalado y consolidado durante el dominio occiden-
tal. En la amable Figura de convite que Adriana Varejao pinta
también en 1997 se ha procesado lo que podriamos llamar una
“triple antropofagia” Existen tres elementos precisos que se
contaminan mutuamente para abrir paso a esa composicion.
Por un lado vemos una cita de los grabados de Theodore de
Bry (escogidos por la artista en Proposta para uma catequese:
morte e esquartejamento de 1993) donde los nativos devoran
con avidez y glotoneria los fragmentos humanos de la victima

11 Véase la nota 8.
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desmembrada. Por otro, encontramos un recurso visual pro-
cedente del grabado del ilustrador Phillipe Galle, donde el
continente americano aparece simbolizado con una mujer
que porta una cabeza humana seccionada, con una larga ca-
bellera, vello pubico, corona de plumas y muilida de arco y
flecha. Los mddulos corporales son tipicos del canon rena-
centista, modalidad iconica que se repetiria en otras ilustra-
ciones. Tercero, se suma la referencia explicita a la técnica
de los mosaicos de la época colonial, que en esta obra son
replicados en tonos azules sobre el fondo blanco. La azuleje-
ria portuguesa se inscribe dentro de un barroquismo que se
extendié por América durante el siglo xvi1, como parte de
la decoracién y ornamentacion de las construcciones tras la
implantaciéon de los canones arquitectdnicos europeos. No
puede obviarse el eco racialista presente en los graficos re-
producidos por la artista en las escenas de canibalismo: el
estereotipo sobre el indigena formard parte de un programa
politicos que justificaria la dominacidn, la conquista y en mu-
chos casos la evangelizacion. Como la serena figura de esta
imagen, se insta al nativo americano a abandonar su pasado
de salvajismo y barbarie para ingresar al proceso civilizatorio
perpetrado por Europa.

El pernambucano Tunga, escultor y performer crea el
Takape (club) (1986-1997), objeto que representa un arma de-
fensiva. En principio el “club” se utilizaba para asesinar. Segun
Ellen Basso (1995), mientras que en la mayoria de las narracio-
nes acerca de enfrentamientos violentos el arco y las flechas
eran los instrumentos dilectos que el enérgico guerrero llevaba
consigo para combatir a sus enemigos, el “club” fue la herra-
mienta preferida para golpear, desangrar y exterminar al ad-
versario. En la cultura material de los indios Tupinambds esta
herramienta se designaba como takape. Estaba confeccionado
con madera dura y resistente, y con ¢él se ejecutaban acciones
crueles: simbolo de poder y fuerza, el takape llegaba a medir
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un metro y medio aproximadamente. En algunas crénicas so-
bre los sacrificios humanos, se insinta también el uso del “palo
Ibirapema” para golpear a las victimas de los ritos canibales.
Jorge Blanco Villalta menciona los episodios cuyo testigo
principal, el aleman Hans Staden (prisionero eventual de los
nativos brasilefios) ratificé en sus vivencias, publicadas luego
al regresar a Europa. En el capitulo xx1x titulado “Con qué
ceremonias matan a sus enemigos y los comen. Con qué los
matan y como se manejan con ellos” Staden describe “cémo
los Tupinambas colocaban el fuego delante del prisionero, y
acercandose una mujer con el “palo ibirapema” lo cubrian de
cenizas, entregando el palo a quien va a pegarle detras de la
cabeza” (Blanco Villalta, 1948: 62). Mds tarde el cuerpo tortu-
rado se colocaba en el fuego para ser asado y luego deglutido.
El mito sacrificial rodea las leyendas sobre la utilizacién de
estos palos o garrotes como armas para el asesinato y para el
ritual antropofagico. Estos imaginarios culturales subyacen en
la génesis nacional y se irradiaron en los numerosos grabados
circulantes en la etapa colonial sobre las practicas canibales y
la devoracién humana. Con el correr de los siglos, estos sim-
bolismos se fueron diluyendo. En el plano de las produccio-
nes artesanales, insertas en la cultura visual local, la “cultura
material dos povos indigenas sofre profunda desarticulagio,
na experiéncia colonial portuguesa, assentada na mdao-de-
obra escrava do negro” (Belluzo, 1998: 73), abriendo espacio a
la resemantizacion y apropiacion de los ismos occidentales a
partir de los canones estéticos importados de Europa. Tunga
nos recuerda la tradicién y las costumbres indigenas. Crea un
takape de hierro en vez de madera, con magnetos y limaduras
de hierro que se adhieren al temible instrumento de muerte
y tortura. Utiliza materiales de bajo costo que rivalizan con
los metales pulidos, el acero u otros elementos onerosos, re-
curriendo a soportes materiales econémicos. Comb (Scalp),
un objeto concebido y realizado entre 1984 y 1997, remite
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literalmente al peine de cuero cabelludo. Tunga nos ofrece una
gigantesca cabellera de tonos rubios, amarrados por un gran
latén dorado con dientes que oficia de instrumento para alisar
el pelo. En un tamaino menor estaria perfectamente instalada
en la vitrina de un museo etnografico con un rétulo que senale
a qué grupo étnico pertenece. Constituye un guifio a la Caixa
Brasil de Lygia, por la presencia de cabellos que testifican la
presencia de una comunidad en particular. Pero también se
desprenden otras significaciones. En la preparacion previa de
la victima sacrificial se le cortaba la cabellera al sujeto cautivo
y se lo rapaba, se le pintaba el cuerpo, se lo alimentaba y cui-
daba con especial esmero hasta que el dia del ritual antropofa-
gico.”” La escala de tamafio que utiliza el artista nos retrotrae
ademas al &mbito inconsciente y pesadillesco, los temores a lo
desconocido y lo ominoso.

MEMORIAS

Dentro de los abordajes criticos sobre de los procesos inhe-
rentes a la instituciéon museal, la mirada de Roc Laseca aporta
nuevas reflexiones. Las dindmicas actuales nos inducen a re-
pensar el rol de los museos, sus posibilidades y las relaciones
entre los proyectos contemporaneos y las arquitecturas edili-
cias heredadas del pasado cultural. Si bien a través de la historia
los museos operaron como estructuras visibles de las politicas
de representaciones nacionales (y estatales) hoy se torna ne-
cesario expandir el andlisis y contemplar las tensiones entre la
tradiciéon académica y el vértigo del mercado. A grandes rasgos

12 La pelicula titulada Como era gostoso o meu francés de 1972, diri-
gida por Nelson Pereira Dos santos. La trama, basada en parte en
los relatos del aleméan Hans Staden y su viaje al Brasil, despliega la
historia de un francés que cay6 prisionero de indigenas brasilefios.

el concepto de museo perdura a través de sus divisiones y rami-
ficaciones, es decir, en el museo de arqueologia, el de ciencia, el
de historia natural. En el escenario global existe la intencién de
contener tanto los aspectos econémicos como los paradigmas
revolucionarios “en un mismo lugar disciplinario, para simpli-
ficar las tensiones narrativas y las incertidumbres proyectivas
(...) en el recepticulo del museo” (Laseca, 2015: 18-19). Dicha
condicién deriva en la configuraciéon contemporanea de lo que
el autor denomina el museo corporativo global. Como reaccién
a esta logica surge entonces una perspectiva museal “compro-
metida, relocalizada, neoarchivistica, prominorias” (Laseca,
2015: 72), que otorga visibilidad a la alteridad, que se detiene
en nuevos usos de la temporalidad y explora otras formas de
escribir las historias locales. De ahi el surgimiento de un len-
guaje genuino con rasgos subversivos que procuran neutralizar
la anomia de una visién museografica general, laxa y menos
identitaria. Estas posiciones se interrogan no solo por lo que
el autor denomina la “experimentacion de las historicidades”,
sino que apuntalan al rol social y politico de los objetos, docu-
mentos o artefactos.

Dentro de este formato de museologia critica y en el contexto
brasilefio podemos revisar la propuesta de Dja Guata Pord: Rio
de Janeiro indigena en el Museu de Arte do Rio (MAR). Inau-
gurada el 16 de mayo de 2017 y con permanencia hasta el 18 de
febrero de 2018 esta exposicion fue pensada como un recorrido
visual que incentiva el didlogo entre las culturas nativas de la re-
gion carioca y la contemporaneidad, la muestra manifiesta dos
ejes-clave de lectura. Por un lado subyace un caracter didactico
que estimula en el visitante el interés por conocer de cerca la
tradicidn, las costumbres y la vida actual de estas comunidades
nativas. Por otro se observa un recorrido visual sugestivo a par-
tir del modo en que estdn colocadas las fotografias, los artefac-
tos, los textiles, las cerdmicas y las reproducciones de graficos
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o ilustraciones de la prensa local.”® En una de las secciones se
observan algunos dibujos ampliados del ilustrador y periodista
Angelo Agostini, quien en general representd a los indigenas de
diferentes maneras, afladiendo detalles humoristicos. Algunos
de sus dibujos integraron la Exposicién Antropoldgica de 1882
segun los registros de Jens Andermann. Se trata de gréficos or-
ganizados en una historia que se estructura en pequefios cua-
dros en los cudles se narran anécdotas sobre los indios, proce-
dentes de la Revista Illustrada publicada ese mismo afio.** All{
aparece la mujer botocuda, copiada por Agostini de un cuadro
de Décio Villares: con su lengua estirada y deformada, bosque-
jada de manera caricaturesca y exagerando el gesto labial que
parece devorar y absorber aquello que tiene en su boca (Fig. 1).
“Agostini utiliza o corpo grotesco do outro organizado ao re-
dor da boca devoradora, ndo enquanto local de interdi¢ao que
se adianta a empatia romdntica (...), mas enquanto espago de

13 En uno de los textos escritos que se encuentran instalados en los
muros como parte de la muestra se destacan los estereotipos que
conllevan a la exotizacion: “O processo de exotizagao dos povos
indigenas ganhou for¢a no Brasil com as teorias raciais e evolu-
cionistas tipicas do século x1x. Concepg¢des dos indigenas como
selvagens, exdticos ou antropdfagos eran difundidas em jornais e
revistas de época, e por meio de espetdculos étnicos, nos chamados
zoolégicos humanos. Em contraposi¢do a essa imagen do “mau sel-
vagem’, no século XIX a literatura se apropiou da imagen do indio
da “descoberta” como mito de fundagdo da brasilidade, exaltando
sua “pureza’. Desse modo, o indio do século xv1 tornou-se simbolo
da nagio, representando a cordialidade, enquanto os indigenas con-
temporaneos eran vistos como empecilhos da modernidade trazida
pelos euroepus” (Fragmento extraido de Dja Guata Pord: Rio de Ja-
neiro indigena).

14 La Revista Illustrada fue una publicacion caracterizada por la satira
politica, fundada por el mismo Angelo Agostini en Rio de Janeiro.
Se edit6 desde 1876 hasta 1898.
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carnavalizacdo das narrativas de origen” (Andermann, 2006:
187). Vemos en los paneles que forman parte de Dja Guata
Pord: Rio de Janeiro indigena la reproduccion de la mujer que
dibujé Angelo Agostini, con una leyenda debajo que anuncia
que, para no asustar a los lectores abonados a la revista sola-
mente ese dia se mostrara el retrato de un botocudo, o antes,
de una botocuda, “;Qué beico!”. La exclamaciéon “jqué beso!”
le atribuye una condicién monstruosa y feroz a la fémina indi-
gena, advirtiendo lo peligroso de mantener algun contacto, a
riesgo de ser mordido o devorado.

Debajo, un hombre de traje y bigotes intenta retener a un
nativo que parece escaparse del sitio, lo toma de la lengua, la
cual se alarga ante la tension ejercida (Fig. 2). En el fondo un
grupo de asistentes se mofa de la situacion. Tras una introduc-
cién donde se afirma que tras el “amavel convite” del director
del Museo fue posible asistir a la Exposicién Antropoldgica,
se suceden escenas con indios enamorandose, trifulcas entre
blancos e indios, botocudos que se disputan al emperador para
morderlo, bueyes sentados en sillas de estilo, un hugonote arro-
dillado suplicando a la dama y otras ficciones que Agostini cre6
para la época (Fig. 3).

En el contexto de la actual muestra, las representaciones so-
bre los indigenas cobran otro sentido. En principio estas alu-
siones pretenden generar en el visitante una mirada reflexiva y
critica sobre las formas en que se describia al nativo carioca en
el siglo x1x. Los soportes adheridos a la pared con los dibujos
reproducidos de Agostini tienen como fondo grafismos y lineas
geométricas de fuertes tonos que interpelan el tono discursivo
tanto de la Exposicion de 1882 como de la narrativa utilizada
en la Revista Illustrada (Fig. 4). Asimismo, el muestrario de
artefactos como textiles, cerdmica, cesteria y ornamentaciones
varias le imprimen a Dja Guata Pord un caracter de actualidad
y de saludable revalorizacion del patrimonio indigena en Rio
de Janeiro (Fig. 5).
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Figura 1. llustraciones de Angelo Agostini Figura 2. llustraciones de Angelo Agostini Figura 3. llustraciones de Angelo Agostini
(detalle), Dja Guata Pora: Rio de Janeiro (detalle), Dja Guata Pora: Rio de Janeiro (detalle), Dja Guata Pora: Rio de Janeiro
indigena, Rio de Janeiro, 2017. indigena, Rio de Janeiro, 2017. indigena, Rio de Janeiro, 2017.

Fuente: Maria Elena Lucero. Fuente: Maria Elena Lucero. Fuente: Maria Elena Lucero.

Figura 4. llustraciones
de Angelo Agostini
(detalle), Dja Guata
Pora: Rio de Janeiro
indigena, Rio de
Janeiro, 2017.
Fuente: Maria Elena

Figura 5. Artefactos
visuales indigenas, Dja
Guata Pora Rio de
Janeiro indigena, Rio
de Janeiro, 2017.
Fuente: Maria Elena

Lucero. Lucero.
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Respecto a los formatos exhibitivos, Jesus Martin Barbero
ha destacado que en la contemporaneidad la museificacion
ocasion6 consecuencias vinculadas a la etiquetacion cultural.
Barbero (2000), remarca por un lado el boom del memoria-
lismo posmoderno, la inquietud por restaurar antiguos lugares
museoldgicos, el auge de los historicismos en las artes plasti-
cas y en la literatura, los debates sobre la identidad nacional
y por otro la amnesia producida por el mercado de consumo
que paradojalmente debilit6 la conciencia histérica, mostran-
dola como cita del pasado. El museo ha exhibido y procesado
la continuidad cultural, legitimo, nombro, cifré y valoré los
objetos etnograficos. Ha implementado formas artisticas para
un pasado lleno de conflictos y ambigiiedades, adoptando dos
dispositivos: la mimesis y la catarsis. La mimesis acttia homolo-
gando caracteristicas de las culturas previas a la conquista con
la cultura moderna, tal como la culpa, el sacrificio, el tiempo
ciclico, el barroquismo o la veneracion de la Virgen. La catarsis
proyecta a la cultura nacional como sostén del desahogo so-
cial, vinculando fatalidad e inferioridad con violencia, resen-
timiento, evasidn, estimulando asi una estética melancdlica.
Desde ambos lados, el museo simplifica y cosifica ciertos me-
canismos sociales y formaciones culturales complejas. La di-
fusion vertical del patrimonio en el museo no siempre se ha
relacionado con los usos sociales y los requerimientos cotidia-
nos de la ciudadania, mecanismo ademds erosionado por las
actuales corrientes globalizantes que acabaron fragmentando
el cimiento de lo nacional, acorde a un mercado de consumo
permanente. De este modo Barbero se pregunta cémo arti-
cular una historia nacional desde la pluralidad de memorias,
planteando una redefinicién de lo patrimonial y posibilitando
la emergencia de las diferencias, los conflictos y las memorias.
Propone la revision de las formas en pos de visualizar y exhi-
bir artefactos culturales adecuadamente. En este aspecto, uno
de los objetivos sugeridos seria la conformacion de un tipo de

88

museo que articule pasado y presente, memoria con experi-
mentacion y dialogo cultural, incluyendo zonas expulsadas y
narrativas diferentes. También Gustavo Buntinx e Ivan Karp
han examinado las tacticas museoldgicas como procesos inhe-
rentes al espacio museistico que definen la incidencia de la ins-
titucion en la organizacién de una comunidad determinada. El
concepto de museo difundido en cierto contexto funciona en
general como una fuente tactica (Buntinx y Karp, 2007: 208).
Asi también, ocurren las descontextualizaciones o enajenacio-
nes. Esos posibles descontextos (los objetos y artefactos extrai-
dos de su lugar de origen, despojados y traficados) obedecieron
a la expansion colonial y a la dominacién imperial.

En el caso de Brasil desde 1920 los referentes culturales sobre
la etnia indigena fueron integrados como parte de un programa
cultural moderno y nacionalista. A diferencia de la perspectiva
decimondnica y europeizante que, bajo el ideario positivista
generd estereotipos, se origind un interés por las tradiciones
nativas. Este viraje se cimenta en la vision del indio tupi prego-
nada por el manifiesto oswaldiano de 1928. En contraposiciéon
al semblante romantico del indianismo literario del siglo x1x
el poeta postula una restauracion del primitivismo deconstru-
yendo direccionalidades tradicionales que definfan el pasaje
del indigena hacia el hombre civilizado en una escala evolutiva.
Los patrones de visualizacién promovidos en la etapa decimo-
nénica simplificaron las producciones culturales indigenas no
solo en el propio Brasil sino en las Exhibiciones Universales
de Europa. Ese modelo canénico, reproducido y sostenido por
largo tiempo merece una reflexién aguda y profunda sobre las
politicas culturales implementadas en América Latina.

Desde los Estudios Visuales podemos detectar dos enfoques
sobre estas problematicas. Una lectura que destaca la inciden-
cia colonizadora sobre el pasado regional y otra muy diferente,
reparadora, a partir del siglo xX. Anna Maria Guasch, una
de las tedricas actuales mas agudas sobre temas inherentes a
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la cultura visual, recalca el caracter disruptivo de los Estudios
Visuales al considerarse un hibrido interdisciplinar que desafia
la historia del arte mas canénica. Misma historia que ha cata-
logado y etiquetado las producciones materiales de culturas no
occidentales, transformandolas en curiosidades, cosas atracti-
vas, extravagancias o excentricidades. Los conjuntos amplios de
objetos que exceden lo meramente considerado artistico preci-
san otras nociones para ser teorizados. En ese aspecto, la autora
menciona el desplazamiento del “arte” hacia lo “visual’, lo que
implica la pérdida de autorreferencialidad y la necesidad de un
nuevo estatuto de la visualidad, junto a “una reactualizacién de
la tradicién ocularcentrista, denostada desde el momento de la
Ilustracion, que denigré lo visual como inferior, moralmente
turbador (...) y denostada por parte del pensamiento poses-
tructuralista”. Por ellos desde los Estudios Visuales se estimula
la concepcién de una visualidad que, escindida de los mecanis-
mos tradicionales de la percepcion, sea capaz de constituir un
proceso activo organizado por las comunidades y que apuntale
la conformacion y construccion de subjetividades. Una visuali-
dad “que en el ultimo término reivindica el poder del deseo, un
deseo ocular, producido a través de la experiencia de la mirada”
(Guasch, 2015: 62-63). El efecto que producen las imagenes
(provenientes de determinadas materialidades) en nosotros le
otorga a las mismas una escala diferente e involucra ademas las
mediaciones del entorno, las mediaciones de la cultura. Traba-
jar sobre la construccién de objetos e imdagenes en un sentido
proactivo implica la posibilidad de producir transformaciones
en el campo de lo visual y teérico, lo que imprime un sentido
emancipador y sobre todo, de agencia cultural. A través de esta
perspectiva puede deducirse el grado de exotizacién y distan-
ciamiento implementado en las exposiciones coloniales sobre
el indigena. Si se distingue por un lado la cultura material de
interés antropoldgico y por otro lado la obra de arte que nece-
sita ser admirada bajo una visién contemplativa, los artefactos

visuales provenientes de las etnias indigenas quedarian siem-
pre rezagados al plano del estudio cientifico o la catalogacion
etnografica. En ese sentido los Estudios Visuales pueden inte-
ractuar con los formatos museales mds novedosos y aportar un
enfoque abierto e integral que otorgaria un rol fundamental a
la produccion de las visualidades contemporaneas. Los proce-
sos inherentes a la constitucion de las estructuras de exhibicion
afiliados a un tipo de museologia critica entablarian otros dia-
logos con la cultura visual del presente.

CONCLUSIONES

La violencia simbdlica de la etapa colonizadora respecto a la
vida nativa, las interrupciones de los procesos culturales a raiz
de la conversion religiosa y las transiciones estéticas sobreveni-
das de la mano de los artistas brasilenos que hemos recorrido
abren un abanico de preguntas sobre los clivajes entre cultura
material, cultural visual y producciones visuales. Las modali-
dades exhibitivas que acompafaron tanto la Exposicién Antro-
poldgica Brasilefia en Rio de Janeiro de 1882 como la Séptima
Exposicion Universal en la que participa Brasil de 1889 ofrecen
dos modelos organizativos que obedecen a concepciones etno-
graficas dominantes. Ante el cuestionamiento sobre los desti-
nos de la cultura material previa a la conquista, tal como en
cierto momento lo plantearon Lygia Pape y Mario Pedrosa, y
la intencionalidad de resignificar ese acervo regional, los tres
artistas contemporaneos que hemos mencionado recorren as-
pectos de la herencia indigena y reflexionan sobre las etnias, la
masacre, el racismo, las practicas rituales, las armas y el colo-
nialismo. La rehabilitacion del pasado nativo que en un princi-
pio irrumpe en las pinturas y dibujos de Tarsila do Amaral y en
la escritura de Oswald de Andrade adopta otros itinerarios en
las dltimas décadas del siglo xx. La manta tupinambd de Lygia
Pape reorganiza una prenda caracteristica de la ornamentacioén
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indigena en mayores proporciones y medidas, instaurando una
relaciéon diferente con el observador. Adriana Varejao repro-
duce el aislamiento etnografico presente en las formas expo-
sitivas del siglo x1x colocando ojos-relicarios que duplican en
su interior episodios narrativos sobre los tupis en los grabados
de De Bry. Y Tunga reconstruye una takape indigena alterando
los componentes materiales, sobredimensionando cualidades
intrinsecas al convertirlo en un gigantesco iméan. Por altimo la
inauguracion de Dja Guata Pord: Rio de Janeiro indigena im-
prime un nuevo abordaje museografico de corte interpretativo
que aspira a revisar los enunciados y sistemas de exposicién
utilizados en las instituciones decimononicas en Brasil. El va-
ciamiento simbolico respecto a los objetos que componian la
vida cultural indigena acontecié de modo paralelo a publica-
ciones como la Revista Illustrada en la cual el dibujante Angelo
Agostini distorsionaba o ridiculizaba tanto la conducta de los
botocudos como su apariencia corporal. Pensar la visualidad
como proceso activo, tal como lo ha planteado Anna Maria
Guasch, nos resulta edificante para propulsar desarrollos que
reinscriben los artefactos visuales en el terreno artistico o que
estimulan nuevos formatos museales de perfil critico. Al subra-
yar las posibilidades de cambios a partir de la constitucién de
“otras visualidades” se ejerce una transformacion en el analisis
cultural habilitando una capacidad de articulacién critica con
la tradicién histérica.
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