ALEJANDRO F. HABER'

Doctor en Ciencias Antropolégi-

26

cas de la Universidad Nacional de
Buenos Aires. Profesor Escuela de
Arqueologia, Universidad Nacional
de Catamarca y Consejo Nacional de
Investigaciones Cientificas y Técni-
cas CONICET -~ Argentina.

La historia de David Blanarsi me
fue contada por Claire Smith, quien
también me introdujo en su miisica.
Mas informacion y referencias se
encuentran en su libro Country, Kin
and Culture. Survival of an Australian
Aboriginal Community, Wakefield
Press, Kent Town, 2004. Su misica
puede escucharse en el CD Didjeridu
Master, Lates, Australia, 2001.

“That picture you can see but that
story him secret”, dijo David Blanarsi
a Claire Smith. Smith, op. cit., p. 174.
Traduccién mia.

B INSTITUTO POPULAR DE CULTURA

Acerca del
estatuto
epistémico
del arte
indigena

AVID BLANARSI vivia en Wugularr, Arnhem Land (Australia), y era un
reconocido pintor y fabricante y ejecutante de didjeridu. Sus pinturas
sobre corteza y discos se vendian por millares. Tenfa contratos con
sellos discograficos, hacia giras por el mundo; la prensa especia-
lizada lo consideraba un artista aborigen de primer orden. Aunque ganaba
mucho dinero, una medida incuestionable del éxito ~también artistico- dentro
de la sociedad capitalista, éste se evaporaba de sus manos tan pronto como
llegaba a su comunidad. Daba entrevistas, le hacfan notas, aparecia en tele-
visién. David encajaba perfectamente bajo el rétulo de artista. Los auditorios
extranos apreciaban su arte musical. Un dia se fue. Es decir, salié a caminar
por el monte, por el desierto, sin decir nada a nadie. Probablemente se cobijd
al pie de unas rocas y se puso a cantar los cantos masculinos de su clan hasta
que, como indica la tradicién, se convirtié en espiritu. Hay quienes aseguran
haberse comunicado con él.2
Este cuento sobre David Blanarsi (tengo otros pero aburrirfa) va en el siguiente
sentido: el que se pueda hacer una lectura categorial a partir de la episteme
hegeménica (tal como serfa considerar un artista a Blanarsi y obras de arte lo
que hizo) sélo habla de la dificultad que tiene esa episteme (normalmente la oc-
cidental) para advertir las propias condiciones de reproduccién de la hegemonia.
Hay otra lectura al otro lado de las cosas —generalmente la hay—; muchas veces
son lecturas que no se molestarian si se les dice ‘arte’ no porque se lo crean ni
porque lo necesiten sino porque han aprendido la coexistencia con lenguajes
hegeménicos. “Esa imagen se puede ver, pero la historia es un secreto”, dijo
David Blanarsi.? Es decir, incluso dicen en lenguaje artistico lo que lingtifstica-
mente no-dicen o, mejor, porque no pueden decir lo no-dicen. Se expresan
en frecuencias que el lenguaje hegemdnico no capta o malinterpreta (las artes
populares, las costumbres folkléricas, la broma y el juego, en fin, géneros que,
siendo comprendidos como secundarios, hilvanan haceres y decires [de|gene-



rados pero generatrices). Esos haceres y decires subalternos tienen
sentido en y dan sentido a teorfas locales de relacionalidad.* Fuera de
ellas pueden ya pasar inadvertidos o ser denominados, clasificados y
cosificados como otra cosa. Incluso pueden medir exitosamente en
el mercado. En ninguno de estos casos pierden necesariamente sus
sentidos locales. Al contrario, muchas veces pueden expresar sus
sentidos locales dado que tienen sentidos hegemonicos. Entonces,
estan tan enredados en relacionalidades locales como contrapun-
tean los sentidos hegemdnicos. David Blanarsi ejecutaba con su
didjeridu y junto a un cantante, dos percusionistas y algin aprendiz
que finalmente heredd su conocimiento las musicas de los espiritus
de las aves, los peces, los canguros y los dingos. Tras la muerte de
su amigo cantante, partid. El sentido de su partida —muy cerca del
sentido de su vida— tal vez haya tenido muy poco que ver con que
sus conocimientos se considerasen arte, y él mismo, artista, incluso
artista aborigen. Que su relacién con la musica y con el didjeridu fue-
sen arte, religién o ciencia es una preocupacién que no forma parte
del mundo que sostiene sus haceres y que estos ayudan a sostener.
No es ningtn privilegio que se los considere arte o no; no representa
ninguna justicia. La Gnica justicia permanece en la manera localmente
relevante de relacionarse con los seres del mundo, en la teorfa local
de relacionalidad, law en sus palabras.

En esta posicién me propongo’ discutir el estatuto epistémico
del arte indigena. En el reciente volumen que Maria Alba Bovisio
y Marta Penhos le dedican al tema, Gustavo Verdesio y Florencia
Avila lo sospechan y entrevén algo en los confines de sus propios
entendimientos. Guillermo Wilde se dedica con consecuencia a
un marco relacional, inspirado en la obra final de Alfred Gell,°que
le abre el camino. Lucila Bugallo arriesga su propio domicilio
mas alla de sus confines. Los textos de Ticio Escobar, Maria Alba
Bovisio y Marta Penhos, Pablo Wright y Marta Penhos, y Maria
Hellemeyer se mantienen cercanos a lo artistico como tal y
procuran abrirlo para que en esa categoria calcen otros objetos
y précticas. Con esa intencién de abrir lo artistico, ese campo
es objetivado, criticado, y revisado. En fin, los distintos textos
recopilados en ese libro pueden ser mas o menos ubicados a lo
largo de un espectro de respuestas a la pregunta por el estatuto
epistémico de un conjunto de cosas a las que cabria considerar
arte indigena, o acerca de la justicia o pertinencia de considerar
una cosa tal como el arte indigena. éQué implica preguntarse por
la pertinencia del arte indigena?

Tal vez haya yo inaugurado este texto trayendo a la memoria
a David Blanarsi como contrapeso a la presentacién de Angel
PitaGat en el texto de Pablo Wright y Marta Penhos.” Segin
ellos, en lo plastico existe alguna experiencia estética que, in-
dependientemente del contexto cultural, lo hace merecedor de
ser considerado arte, y si se trata de contextos indigenas debe
ser, pues, arte indigena. El caso de Angel PitaGat, quien dibuja

Debo disculparme con
los amantes del cas-
tellano por este bar-
barismo, que asumo
con todo el peso que
tiene el concepto de
barbarie, para denotar
a la vez que denunciar
la violencia epistémi-
ca en que se sostiene
la diferencia colonial.
‘Relacionalidad’ refiere
a teorfas otras acerca
de relaciones posibles
y/o correctas entre los
seres en el mundo. Da-
vid lo llama law en criol
(que he traducido aquf
como ley). He utilizado
en otros textos otras
designaciones para la
misma idea: metapa-
trén (traducido de meta-
pattern de Herzfeld) y
uywana (verbo aymara
aru por criar, cuidar,
proteger, entre otras
acepciones). Otros an-
tropdlogos han tenido
similar dificultad, op-
tando, por ejemplo, por
“ciencia social melane-
sia” (Marilyn Strathern),
“relationality” (James
Weiner), “perspectivis-
mo” (Viveiros de Castro).
Es para mi el contexto
de la justicia no sélo
en términos culturales
como interculturalmen-
te hablando, lo cual
tiene consecuencias
serias para el multicul-
turalismo. En este texto
abordo sdlo algunas de
ellas. Una de las prime-
ras consecuencias es
que no hay traducciones
directas de ‘relaciona-
lidad” en las lenguas
imperiales, y por ello
prefiero forzar el idioma

para hacerlo decir aque-
llo para lo cual esta he-
cho para callar. Es mas,
cuanto més pienso en
ello mas me doy cuenta
cuén pertinente es esta
palabra béarbara para la
discusién planteada.
Este texto es una version
modificada de "Discipli~
na, plasticidad y alteri-
dad. Un epilogo para el
arte indigena”. En: Arte
indigena. Categorias, prdc-
ticas, objetos, coordinado
por Maria Alba Bovisio
y Marta Penhos, paginas
157-63; nimero 4 de la
Serie Inter / Cultura =
Memoria + Patrimonio,
Coleccién Con-Textos
Humanos, Doctorado en
Ciencias Humanas, Fa-
cultad de Humanidades,
Universidad Nacional
de Catamarca & Grupo
Editor Encuentro, Cata-
marca & Cérdoba, 2010.
Art and Agency: An Anthro-
pological Theory, Oxford
University Press, Oxford,
1998.

“Los dibujos de Angel
o las encrucijadas del
arte indigena”, de Pablo
Wright y Marta Penhos.
En: Arte indigena. Cate-
gorias, prdcticas, objetos,
coordinado por Marfa
Alba Bovisio y Marta
Penhos, paginas 103-22;
ntmero 4 de la Serie Inter
/ Cultura = Memoria +
Patrimonio, Coleccién
Con-Textos Humanos,
Doctorado en Ciencias
Humanas, Facultad de
Humanidades, Universi-
dad Nacional de Cata-
marca & Grupo Editor
Encuentro, Catamarca &
Cérdoba, 2010.
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Wright & Penhos op. cit.
Pagina 122.

Respecto de los medios
técnicos en el ‘arte in-
digena’ es muy impor-
tante el contrapunto
entre James Weiner, "On
Televisualist Anthropo-
logy: Representation,
Aesthetics, Politics”.
En: Tree Leaf Talk, Berg,
Oxford, 2002; Javier
Sanjinés C., “Mestiza-
je cabeza abajo”. La
pedagogia al revés de
Felipe Quispe, “El Ma-
llku"". En: Indisciplinar las
ciencias sociales, editado
por Catherine Walsh,
Freya Schiwy y San-
tiago Castro-Gémez,
Universidad Andina Si-
moén Bolivar — AbyaYala,
Quito, 2002; y Freya
Schiwy, "Descolonizan-
do el encuadre: video
indigena en los Andes”.
En: (Des)Colonialidad del
ser y del saber, editado
por Freya Schiwy y Nel-
son Maldonado-Torres,
Signo — Duke University,
Buenos Aires, 2006; en
torno al video indigena.

. "La estética de la crian-

za. Los santos protec-
tores del ganado en la
Puna de Jujuy”, de Lucila
Bugallo, y "Objetos in-
digenas en el arte de la
mision: entre el andlisis
estético y la interpreta-
cién cultural”, de Gui-
llermo Wilde. En: Arte
indigena. Categorias, prac-
ticas, objetos, coordinado
por Maria Alba Bovisio
y Marta Penhos, péagi-
nas 85-102 y 123-41,
respectivamente; na-
mero 4 de la Serie Inter
/ Cultura = Memoria +
Patrimonio, Coleccién
Con-Textos Humanos,
Doctorado en Ciencias
Humanas, Facultad de

11.

12

16.

Humanidades, Univer-
sidad Nacional de Ca-
tamarca & Grupo Editor
Encuentro, Catamarca
& Cordoba, 2010.

Y en ese sentido es
relevante el argumento
de James Weiner en "The
Community as a Work
of Art” y "On Televisua-
list...”, ambos en Tree. . .,
OpE" Gt

. Bugallo, op. cit.
. Bugallo, op. cit.
14.

‘Arte indigena: zozobras,
pesares y perspectivas”,
de Ticio Escobar. En: Arte
indigena. Categorias, prdc-
ticas, objetos, coordinado
por Maria Alba Bovisio y
Marta Penhos, paginas
17-31; nimero 4 de la
Serie Inter / Cultura =
Memoria + Patrimonio,
Coleccién Con-Textos
Humanos, Doctorado en
Ciencias Humanas, Fa-
cultad de Humanidades,
Universidad Nacional
de Catamarca & Grupo
Editor Encuentro, Cata-
marca & Cérdoba, 2010.

. “Esto no es una pipa: el

discurso sobre la cultura
material de los cons-
tructores de monticulos
de tierra en los Estados
Unidos y Uruguay”, de
Gustavo Verdesio. En:
Arte indigena. Categorias,
prdcticas, objetos, coor-
dinado por Maria Alba
Bovisio y Marta Penhos,
péaginas 73-84; nime-
ro 4 de la Serie Inter /
Cultura = Memoria +
Patrimonio, Coleccién
Con-Textos Humanos,
Doctorado en Ciencias
Humanas, Facultad de
Humanidades, Universi-
dad Nacional de Cata-
marca & Grupo Editor
Encuentro, Catamarca &
Cérdoba, 2010.

Bugallo, op. cit.
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a pedido del etndgrafo Pablo Wright los personajes del mundo
cosmovisional gom, es sin dudas un caso de detalle para explorar
la categoria de arte indigena, con el afiadido de presentar una
situacién intercultural. Me intriga, no obstante, el pretendido
alcance de la experiencia estética como clave de entrada a la
categoria de arte, que estaria condensada en algunas expresio-
nes de los ‘informantes’ que ubican el sentido de lo plastico alli
donde los autores quieren encontrarlo. “Al dibujar un perro del
monte, un jaq'a’ de brillantes ojos rojos y cola bifurcada (...),
Angel lo roded de una guarda azul y blanca, una suerte de extrafio
arcoiris patrio que podria significar el cielo, y ante la pregunta "y
esto qué significa? ¢Por qué lo pusiste?”, simplemente respondid
“porque queda més lindo”®. En mi modo de ver las cosas, el que
Angel PitaGat respondiera “"porque queda més lindo” no significa
que su hacer el objeto tenga la intencién de producir en él o en
otro una experiencia estética. Es decir, el "queda lindo” dicho por
Angel PitaGat no es el mismo que el “queda lindo” dicho por Pablo
Wright (aun cuando sélo conocemos el “queda lindo” de Angel
PitaGat mediante el particular trabajo de descontextualizacién
y recontextualizacién realizado por el etndgrafo y los autores-
editores de sus dibujos y palabras). Entre uno y otro “queda
lindo” cabe suponer que hay algo méas que la socializacién en
técnicas de representacién visual (TV, dibujo, pintura, etc.)?; lo
que discurre en el medio es la experiencia moderna de lo estético
como campo auténomo.'® Claro que existe la experiencia de lo
bello,'pero el campo de experiencia que esa belleza supone es
diferente (y utilizo esta palabra con un sentido que excede a la
no equivalencia).

Las flores en la sefialada andina estén alli para producir belle-
za;'? incluso la belleza de los animales es materia de comentario
durante el acontecimiento. Ahora bien, leer esa belleza como
enmarcada en un género auténomo de lo bello es ya sélo posible
si tenemos la experiencia de lo artistico como un campo posible,
es decir, independientemente de que los sujetos que deban dis-
frutar la belleza de las flores (o cuyas miradas esa belleza pretenda
atraer) sean otro tipo de otros, esta vez no los indigenas sino los
dioses.” El que quede mas lindo deberfa ser comprendido como
una frase muy distinta de acuerdo con el marco epistémico en el
cual se lo enuncia y el contexto intercultural del enunciado, por
més que materialmente corresponda a las mismas palabras. Lo
mismo vale para el ejemplo del brazalete del cacique chamacoco
Takule, al cual éste agrega una hilera de plumas rojas “para que
" 1* Gustavo Verdesio' devela més agudamente
el riesgo que implica asimilar experiencias otras a una categoria
tal como arte indigena; una categoria que no ha sufrido ella misma
aun una reconstrucciéon desde un marco epistémico otro.'® El que
los dibujos de Angel PitaGat puedan ser leidos en clave de “obra
de arte” no significa que lo sean para él o su mundo; o mejor, que

sea més hermoso



el sentido que sus dibujos tienen en su mundo pase centralmente
por ser considerados obras de arte.'”

Asi, no es que no sea licito hablar de “arte indigena”. Claro que
lo es. Aun asi, insisto en que no se trata de cambiar o expandir las
categorias del lenguaje para que lo diferente sea llamado con los nom-
bres de lo hegemdnico. Cuando el objetivo se enuncia en términos
de una convivencia en la diversidad suele perderse de vista la manera
como la hegemonia se constituye en la diferencia, y se nubla la visién
del propio lugar hegemédnico. Y si de lo que se trata es de pensar en
el ‘arte indigena’, ha de tenerse en cuenta que es una categoria que
atraviesa al menos dos campos relacionales ya constituidos (cada
uno por su cuenta, aunque en el fondo en una misma historia) en
la diferencia:'® lo indigena y lo artistico. Tanto lo indigena como lo
artistico se constituyen en la diferencia respecto de su otro, aunque
de manera respectivamente inversa: cada uno en sus respectivos
campos. Lo indigena ocupa la posicidn estructural opuesta a la de lo
artistico. El que el intento usual consista en nombrar lo indigena a
partir del lugar del arte y no a la inversa, nombrar el arte occidental a
partir del lugar de lo indigena, habla a las claras sobre cuéles son las
geograffas de enunciacién hegemonica.

Aunque no explicitamente, la constitucién independiente de ambos
campos aparece en el texto de Gustavo Verdesio;'”no en sus palabras
sino en las huellas que estas dejan es posible ver la constituciéon hege-
moénica de lo indigena en el discurso de la normalidad. El autor, incluso
esforzado por reivindicar a las victimas del coloniaje, se muestra mejor
equipado para ver lo invisible en los Estados Unidos que en su Uruguay.
Aun aludiendo a lo indigena como parte de la fantasmaética identitaria,
permanece solidario con el imaginario de desaparicién de los indigenas
del Uruguay. En este sentido, y forzando a Verdesio a decir lo que tal vez
no disponga, es probable que haya que considerar que el espectro no
es el indio sino su ausencia. Es decir, no hay manera de acercarse al ‘de
dénde salieron’ los uruguayos sin partir de un piso en el que los indios
ESTAN ausentes (remarco el verbo en presente del indicativo porque no
es que no estén, sino que estan en su caracter de ausentes, negados).
Podria ser, entonces, en relacién con esa ausencia que se configura el
imaginario identitario uruguayo en el texto de Verdesio (y tal vez sea licito
extender lo mismo para los rioplatenses en general).?® La dificultad de
examinar criticamente el proceso histérico de exterminio de los otros
reside en que es el mismo proceso mediante el cual se constituye el
nosotros. Si se examinara de cerca el proceso histérico se veria, tal vez,
que en el exterminio también hay continuidad (de las practicas, aunque
no de las categorias de enunciacion). Llegados aqui, los cerritos, como
signo del discurso hegemonico acerca de lo indigena no como practica
cultural indigena, operan de manera distinta en los distintos regimenes
de invisibilidad, como propone Gustavo Verdesio?'.

Tal vez sea en el texto de Marfa Hellemeyer?? donde se deje
entrever la dificultad que supone que el ‘arte indigena’ se encuen-
tre en la encrucijada de dos campos constituidos inversamente

El que los dibujos de
Angel PitaGat puedan ser
leidos en clave de “obra

de arte” no significa

que lo sean para él o su
mundo; o mejor, que el
sentido que sus dibujos
tienen en su mundo pase
centralmente por ser
considerados obras de

arte.
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“If that story gada
meaning we can't tell
him, just leave him that
and don't talk that name,
don’t tell anyone. Just
leave that picture in that
book but no story, that's
the way him go. Might be
sometime you can put it.
[ got a lot of story for that
art, can't tell him name,
sometime you might put
him longa book and you
put my name too, might
be I get killed. Too many
law” ("Si esa historia tiene
significado no podemos
contarlo, sélo déjalo asi
y no hables ese nombre,
no le digas a nadie. Sélo
deja la imagen en ese
libro pero sin historia, esa
eslamanera en que anda.
Podria ser que alguna vez
puedas ponerlo. Tengo
un montén de historia
para ese arte, no puedo
decir su nombre, alguna
vez podrias ponerlo en
un libro y poner también
mi nombre, yo podria
ser muerto. Demasiada
ley”. Entrevista de Claire
Smith a David Blanarsi,
traduccién mfa). Smith.
Op.cit,, p. 174.

Lo que Sanjinés (op.
cit.) y Schiwy (op. cit.)
insintan en discusion
con Weiner.

19. Verdesio, op. cit.

20. José Luis Grosso exa-

21
22

miné de qué maneras
la constitucién de la
ausencia (en la dife-
rencia) se expresa en
Santiago del Estero.
“Indios muertos, negros
invisibles”. Nimero 1 de
la Serie Inter / Cultura =
Memoria + Patrimonio,
Coleccién Con-Textos
Humanos, Doctorado
en Ciencias Humanas,
Facultad de Humanida-
des, Universidad Nacio-
nal de Catamarca & Gru-
po Editor Encuentro,
Catamarca & Cérdoba,
2008.

Verdesio, op. cit.

‘Arte indigena o el triunfo
del evolucionismo”, de
Maria Hellemeyer. En:
Arte indigena. Categorias,
prdcticas, objetos, coor-
dinado por Marfa Alba
Bovisio y Marta Penhos,
péaginas 55-71; nime-
ro 4 de la Serie Inter /
Cultura = Memoria +
Patrimonio, Coleccién
Con-Textos Humanos,
Doctorado en Ciencias
Humanas, Facultad de
Humanidades, Universi-
dad Nacional de Cata-
marca & Grupo Editor
Encuentro, Catamarca &
Cérdoba, 2010.
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23 De lo que me he ocu-

pado en “"Supuestos
tedrico-metodoldgicos
de la etapa formativa de
la arqueologfa de Cata-
marca (1875-1900)", Pu-
blicaciones CIFFyH 47, pp.
31-54. Cérdoba, 1995.

24 A los que he llamado

filologos-historiadores,
en Haber, op. cit. 1995.
Que Hellemeyer, op.
cit., reproduce en buena
medida.

respecto de la diferencia colonial. Y es
que, en su comparacién de tres museos
argentinos metropolitanos genéricamente
diversos (bellas artes, etnografia y ciencias
naturales) el texto quiere mostrar la mane-
ra como el evolucionismo ha contribuido
a la invisibilizacién de la historia y el arte
indigenas. Ahora bien, el que en un museo
etnogréfico o naturalista no se enfatice el
caracter estético o artistico de un objeto
puede deberse tanto a una cuestién de evo-
lucionismo como a una de género. Es decir,
las maneras como cada museo describe el
mundo estan enmarcadas, ademas de teorias
y prejuicios histéricamente contextuales, en
géneros discursivos y disciplinarios. Esos
marcos genéricos hacen que la belleza sea
0 no relevante como criterio museografico.
Ni un museo de ciencias naturales ni uno de
etnograffa son menos o mas evolucionistas
porque recurran a criterios estéticos para
conformar sus discursos de exposicion,
sino que lo son en los términos en que sus
propios encuadres disciplinarios establecen
sus objetos y métodos. La sombra que la
diferencia deja en el texto de Marfa Helle-
meyer es la no observaciéon de la ausencia
de lo inverso: en un museo de bellas artes
no se incluye una interpretacién cultural del
artefacto-cuadro ni una explicacién de las
formas de vida representadas en él. Ante
el supuesto, sostenido todo a lo largo del
texto de Hellemeyer de que funge como
medida de evolucionismo o de su ausencia
el que un objeto sea incluido o no en una
categorfa como ‘arte’, cabe preguntarse: ¢No
es ese un supuesto netamente evolucionis-
ta en s mismo? Tal vez no sea la categoria
‘arte’ una medida simple de evolucionismo,
ni de negacién o afirmacién del pasado o
el presente. Tal vez debamos preguntarnos
por el género de cada museo, es decir, por
los marcos disciplinarios, pues la propia
existencia de ellos como campos diferentes
podria ser lo que renueva el evolucionismo,
preteriza la alteridad y recapitula la cultura
colonial. El que exista algo que sea ‘arte’
distinto a algo que es ‘cultura’ distinto a
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algo que es ‘'naturaleza’ (las tres esferas
cuya existencia independiente sostienen,
entre muchas otras cosas, la posibilidad
de museos de ‘bellas artes’, ‘etnografia’ y
‘ciencias naturales’) es en si mismo un fuerte
supuesto tan evolucionista como colonial.
Ese es precisamente el supuesto ignorado en
la obra inicial de la arqueologfa del noroes-
te argentino.” Cuando Ambrosetti dejé de
ignorar ese supuesto, se disciplind. Lafone
Quevedo lo hizo en menor medida; tal vez
prefirié el silencio, que caracterizd la Gltima
década de su vida. No sabemos qué hubiera
hecho Quiroga de no haber muerto. Se trata
de un supuesto evolucionista el que el paso
de la naturaleza a la cultura y de esta al arte
estén alineados con el paso del tiempo;
pero antes de ser evolucionista se trata del
supuesto de la modernidad europea. Lo que
hace el evolucionismo, o las ciencias natu-
rales y la antropologfa que abrazan el credo
evolucionista, es disciplinar ese supuesto, es
decir, incorporarlo a las metafisicas de cada
una de las ciencias y disciplinas. De resultas
que el evolucionismo no estaria ya en la ma-
nera en la cual la ciencia interpreta y narra
la diversidad, sino en el edificio mismo del
museo y en la definicién misma de la ciencia,
donde pasaron a tener lugar la interpretacién
y la narracién. Que los pioneros del norte?
hayan sido soslayados de la historiografia
disciplinaria (Ambrosetti es el ‘padre’ por
su obra disciplinaria en Pampa Grande y
La Paya y no por su arqueologia calchaqui)
dice mucho acerca de la manera como ésta
se comprende a si misma. Ello ha quedado
consolidado como el canon historiografico
popularizado por Madrazo,?” segin el cual
la disciplina antropoldgica argentina sur-
ge mediante la institucionalizacién de un
campo ya sélo habitado por el positivismo
evolucionista, en lugar de ocurrir mediante
un proceso de disciplinamiento en el trans-
curso del cual se dibujaron los limites. Estos
fueron las definiciones de objetos y métodos
que consagraron unas visiones y excluyeron
otras. Nuevamente tenemos en este caso
una constitucién de los lugares de enuncia-



cién de la diversidad (aqui los museos) en
el mismo sitio de produccién de diferencia
colonial. La diferencia que se enuncia en el
tiempo, la diacronizacién de la alteridad o
negacién de la contemporaneidad? son el
nudo del evolucionismo como antes lo fue
de otros discursos europeos.?’

La dificultad de reconocer el trabajo de la
constitucién hegemonica de la diferencia lleva
a su reproduccién en el mismo discurso que
pretende revelar los mecanismos de produc-
cién de la desigualdad. Asi, toda pretensién
de correccién politica del discurso del ‘arte
indigena’ podrfa mostrar su arraigo hegemo-
nico cuando refiere tanto al pasado como al
presente indigena. No es que ‘arte indigena’
no refiera al pasado y al presente, sino que
probablemente no refiera a la particular
relacién entre pasado y presente implicada
en ese enunciado, sino a otra relacién. Esta
otra relacion tal vez sea mas cercana a la que
Bugallo? convoca: tanto al pasado como al
futuro en la comunicacién con los dioses
en la que las flores y otras plasticidades se
hacen y se muestran. Otra relacién espacio-
temporal y de subjetividad-cuerpo en donde
las cosas pueden ser tanto vehiculos de la
conversacién con los dioses como subjetivi-
dades sagradas. "La puna, el cerro, la tierra,
pero también la zamba, la vidala, la copla, la
chacarera, no son simples maneras de decir
lo que no se puede decir de otras maneras, ni
sdlo vehiculos de afectividad de uno a otro.
Tienen ellos mismos sensibilidad, demandan
acciones, dicen y callan, agencian guitarrero
y bailarin”.?® Tanto las heteroglosias como
las intersubjetividades ampliadas quedan
excluidas del campo del arte indigena, que
se define por la emergencia de la experiencia
estética a partir de objetualizaciones tales
como la plasticidad. La diferencia entre estas
posiciones es mas una distancia epistémica
que una diversidad tedrica.>

Y he aqui, de acuerdo a mi lectura, el sig-
nificado del libro de Bovisio & Penhos.’' La
descripcién cartogréfica a la cual convocan las
autoras es un alimento para el pensamiento;
tal vez no tanto porque represente posiciones
en el campo del arte indigena, sino porque ins-
pira movimientos de ese campo en si mismo.
Prefiero leer los textos allf incluidos (también
el mio) m&s como movimientos que como po-
siciones, aunque probablemente las conven-
ciones escriturales nos exhiban mas estéaticos
que dinamicos. Ese libro significa una suma
de cuestionamientos que atraviesan distintos
planos de aquello que sea el arte indigena;
aporta una serie concatenada de tensiones
en las que las politicas del conocimiento se
dan cita en un campo cuya integridad es en
si mismo parte de las tensiones en juego. Se
muestran allf las encrucijadas entre la disciplina
de la plasticidad de los otros y la plasticidad
otra de la indisciplina. El arte indigena se en-
cuentra enclavado en una encrucijada entre
proyectos complementarios de domesticacion
de la diferencia. La normalizacién esteticista
de heteroglosias populares. La normalizacién
identitaria de relacionalidades otras. Del lado
de adentro del arte indigena hay belleza en las
cosas para complacer a los dioses, y belleza
en las cosas que son ellas mismas dioses.
Del otro lado del objeto de arte indigena hay
heteroglosia, ritualidad y subjetividad, por si
solas o en conjunto desbordantes del estatu-
to epistémico del arte indigena que pretende
marcar ese objeto.
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