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Introduccion

La relacion entre el arte moderno y las culturas no occidentales contintia sien-
do celebrada en las narrativas de la historia del arte como uno de sus mitos
fundacionales mds importantes. El hecho de que esta relacién asimétrica fuese
posible y fuera sostenida por el colonialismo, e incluso se haya reconocido
progresivamente en la academia y en los debates museoldgicos, no parece que
haya afectado a la forma en la que se sigue enmarcando esta imagen fija. A
pesar de estar basada en una relaciéon desequilibrada de poder, la apropiaciéon
evidente de objetos y formas con el fin de establecer una relacién entre el arte
moderno y no occidental ha anudado ambos y ha determinado su entrada
simultdnea en la historia del arte occidental.

Como continuacién de lo que se habia empezado a desarrollar en los estudios
de los artistas a principios del siglo xX, las obras modernas empezaron a ser
expuestas desde muy pronto junto a la imprecisa categoria de «arte primitivo»,
formada a partir de las antigliedades de los yacimientos arqueoldgicos y de
la cultura material de las comunidades de todo el mundo, que se reunian a
partir de las expediciones antropoldgicas y cientificas. En su desplazamiento
desde las exposiciones internacionales y los museos de Historia Natural o et-
nograficos a las colecciones de Bellas Artes y las exposiciones temporales, estos
objetos se expusieron sin indicaciones sobre la finalidad para la que servian
en sus contextos originales, mientras que sus cualidades formales y sus valores
estéticos se subrayaban con nuevas estrategias de display. Esta recontextuali-
zacion los posicion6 en un plano ahistérico, no funcional y universalista, y
les proporcioné una coartada estética para instrumentalizar objetos sin voz. El
fendmeno emergio particularmente en los afios de 1912-1914 en exposiciones

que tuvieron lugar en Alemania, Reptblica Checa y Estados Unidos.

La facilidad con la que esta relacién ha sido naturalizada tiende a encubrir
las tensiones irresueltas que laten bajo este proceso y que causan un retorno
sintomético en las exposiciones que todavia se llevan a cabo. A este respec-
to, la reproduccién de este mito fundacional museogréfico e historico puede
ser leida como un gesto repetitivo que la narrativa del arte moderno debe re-
presentar ciclicamente, quizés para esconder su propia inestabilidad original.
Este modulo examinard algunas de estas exposiciones, introduciendo nuevos
ejemplos que complican la genealogia establecida e ilustran la confusion de
sus intenciones curatoriales. La incertidumbre en torno a las decisiones so-
bre el display, que normalmente ha caracterizado estas exposiciones, se utiliza
aqui como una oportunidad para explorar la ambivalencia que subyace en las
agendas institucionales y personales, pero también como una posibilidad para
cuestionar a los museos como lugares de autoridad ideoldgica.

Articulo original

Este material didactico esta
basado en el original de OI-
ga Fernandez Lopez. The
Uncertainty of Display: Ex-
hibitions In-Between Ethno-
graphy and Modernism. En The
Ruined Archive. Editado por
Lain Chambers, Giulia Gre-
chi and Mark Nash, Milan,
2014. pags. 145-162. Traduc-
ci6n realizada por Maria [fi-
go Clavo.

Acerca del término
primitivo

Entiendo la nocién de «primiti-
vO» como una categoria cons-
truida que agrupa de forma
imprecisa diferentes tipos de
objetos (obras de arte, artefac-
tos, cultura material con orige-
nes geograficos y temporales
muy diferentes). Por tanto se
usara entre comillas en todo el
médulo.

Exposiciones en los aiios
de 1912-1914

Las siguientes son algunas de
las exposiciones que tuvie-
ron lugar entre 1912y 1914
y que fueros los escenarios del
cambio: Museum Folkwang
Museum, Hagen, 1912; Neue
Galerie, Berlin, noviembre de
1913; Kunstsalon E. Richter,
Dresde, enero de 1914; Skupy-
na Vutvarny Umelcu [Grupo
de artistas], Praga: Tercera
exposicién (mayo de 1913)

y Cuarta exposicion (febrero
de 1914); «Statuary in Wood
by African Savages: The Root
of Modern Art», Galeria 291,
Nueva York, noviembre de
1914.
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1. Utensilios de cocina, suministros hospitalarios y el
efecto talisman

Una resefia publicada el 27 de enero de 1918 en el Brooklyn Eagle sobre la expo-
sicién «African wood carvings», presentada en la Modern Gallery de Marius de
Zayas, afirmaba que «los modernistas aseguran que, en la medida en que estas
estatuillas fueron talismanes en el pasado en el que fueron creadas, estas han
ejercido un efecto talisman en el arte moderno». El hechizo mégico venido de
la escultura africana se habia convertido en un cliché desde la experiencia de
Picasso en el Museo de Etnografia de Trocadero en Paris, donde su bisqueda
formal adquiri6 una pincelada sobrenatural.

«Las mascaras no eran como otro tipo de escultura. En absoluto. Eran objetos magicos.
[...]Las esculturas negras eran intercesoras. Contra todo; contra los espiritus desconocidos
y amenazantes. Segui mirando los fetiches. Y lo entendi: yo también estoy contra todo.»

Flam (2003, pag. 33)

La superficie espiritual desplazaba simbdlicamente el obvio saqueo formal, un
mecanismo bien conocido por el que Occidente comienza un proceso de au-
toalterizacion «segura» que, al mismo tiempo, construye y excluye al otro. El
hecho de que esta relacion esté narrativamente asociada a lo magico implica

un cierto toque maquiavélico.

La asociacion de los artes «primitivo» y moderno se produjo principalmente
a través de dos estrategias de display. Por una parte, como en las exposiciones
en Alemania o la Republica Checa, el arte africano se presentaba junto al arte
moderno. Por otra, como en la exposicién de 1914 «Statuary in Wood by Afri-
can Savages- The Root of Modern Art», el arte africano se escenificaba como
arte moderno. La Unica imagen existente de esta exposicién, una fotografia
en blanco y negro de Stieglitz de la instalaciéon de Edward Steichen, no alcan-
za a mostrar la escala completa del espacio, como podemos comprobar en la
descripcién del New York Times del 20 de noviembre de 1914, titulada signifi-
cativamente El sol de Africa en papel.

«La galeria de la Photo-Secession ha sido reorganizada para la exposiciéon de esculturas
africanas. Grandes pliegos de papel rojo, amarillo brillante y negro, del tipo usado para
tejer y para las guarderias, se han colocado como fondo de esculturas con un cierto patrén
de colores. El resultado es brillantemente barbarico, y puede ser considerado un sustituto
(el mejor que uno puede conseguir en estas circunstancias desalentadoras) del sol de
Africa.»

El sol de Africa en papel (New York Times, 20 de noviembre de 1914).
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Dejando a un lado el tono periodistico, lo que si vemos en la imagen en blan-
co y negro es su estilo dinamico de display, basado en pedestales de diferen-
tes alturas en didlogo con la superposicion de pliegos, que producian ambos
una metacomposicion geomeétrica y espacial que enmarcaba las mascaras y
objetos africanos. Este telon modernista proporcionaba un contexto para la
interpretacion, incluso si el arte africano se presentaba como tal. Para ambos
casos (lo «primitivo» con lo moderno y lo «primitivo» como moderno), el arte
occidental operaba como un marco autoevidente donde el arte moderno era
el anfitrién y el arte africano, el invitado subalterno. Lejos del supuesto efecto
talismén de las esculturas africanas para el arte moderno, podemos afirmar
que esta presuncion funcionaba en sentido inverso. Resulta irénico que este
efecto «magico» estuviera teniendo lugar justo cuando el valor de exposicion
de las obras de arte estaba a punto de desplazar su anterior valor de culto, co-
mo poco después iba a sostener Walter Benjamin en su ensayo La obra de arte
en la era de la reproductibilidad técnica.

A mediados de la década de 1910, especialmente en la escena neoyorkina, el
arte moderno no tenia legitimidad maés alld de una pequeia élite, de forma
que este dificilmente podia refrendar al arte primitivo, al que se «invitaba»
a las exposiciones de forma forzada. El arte modernista y el «primitivo» com-
partian un gran ndamero de incertidumbres y se enfrentaban a la desconfian-
za y frecuente aversion de los criticos de arte y del puablico. De este modo, la
apropiacion y el reenmarcado del arte «primitivo» lo situaba en una situacién
ambivalente. Su cohabitacién sugeria la referencia a un origen estético poco
claro, que terminaba con una paradoja que Elisabeth Casey expresaba en un
articulo del New York Times en noviembre de 1914:

«Una tiene tentaciones de pensar que el Primitivo, el primer barbaro que quiso expresarse
en términos de arte, nunca existié. Cuanto mas retrocedemos en el tiempo, este se nos
aleja mas, hasta que de repente nos encontramos con algo que parece tan “moderno”
como para creer que estd hecho hoy.»

La mise en abyme en la que 1o moderno es primitivo y lo primitivo es moderno
indica una falla fundamental en la naturaleza de su relacion, al estar y no estar

simultadneamente en el mismo plano.

Contradiciendo lo que el anteriormente mencionado critico del Brooklyn Eagle
habia publicado, el articulo contintia diciendo que, en relaciéon con otras obras
«primitivas», como los bronces de la Grecia arcaica o las esculturas de madera
cristianas, «las tallas africanas son solo un poco maés crudas, con la crudeza de
gente que, en su estado nativo, no se ha desarrollado mas alla de lo salvaje».
Defender el arte moderno con el arte africano e inventar una justificacion
discursiva capaz de situarlos juntos no era una tarea facil, sobre todo si se

considera el profundo racismo del medio cultural estadounidense.

Diferentes perspectivas del arte africano

Algunos estaban interesados en instrumentalizar la relacién entre el arte moderno y el
arte africano, como Marius de Zayas (Grossman, 2009, pag. 30). Desde una perspectiva

Las tecnologias de la
estética

En realidad, no era el efecto
talisman de los objetos el que
desempefiaba un papel, sino
que era el valor de exposicién
que se generaba en el cam-
po del arte moderno el que se
constituia como talisman. No
importaba si los objetos que
se transformaban en alta cul-
tura eran africanos o cubistas:
lo que realmente necesitaban
era legitimidad, no magia. Las
«tecnologias de la estética»,
como las denomina Brian O
‘Doherty, fueron una de las
herramientas fundamentales
para producir la nueva magia
(O'Doherty, [1976] 1986, pag.
15).
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diferente, el escritor del Harlem Renaissance, Alain Locke, consciente de la orientacion
transatlantica y europea del modernismo afroamericano, pensaba en el arte africano co-
mo inspirador, algo que representaba un pasado cultural, pero no una proyeccién ahis-
torica que determinara el presente de los artistas afroamericanos (Patton y Honey, 2001;
Diedrich y Heinrichs, 2011).

La Galeria 291 fue también el espacio donde Rodin, Matisse y Picasso expusie-
ron sus obras en la primera década del siglo xX. Al igual que el arte africano, es-
tas también fueron recibidas frecuentemente con desdén por los criticos con-
servadores. La exposicion de Picasso en 1911 fue descrita por Arthur Hoeber en
el New York Globe como «la combinacién mas extraordinaria de extravagancia
y absurdo infringida a Nueva York. [...] Los resultados sugieren los pabellones
mas violentos de un hospital psiquiatrico, las emanaciones mas locas de una
mente trastornada, jlas sandeces de un lunatico!» (Norman, 1960, 108). Por
su parte, J. E. Chamberlain en el New York Evening Mail en 1909 describi6 los
dibujos de Matisse como «de lo més espantoso e inquietante, lo que parece
condenar el cerebro de este hombre al limbo de la degeneracién artistica».
Vale la pena sefialar que, cinco afios mas tarde, el mismo critico elogiaba el
arte africano desde su muy conservador punto de vista, mientras seguia des-

preciando el arte moderno.

«No pensamos en las tribus salvajes de Africa como grandes escultores, pero la exposicién
de su trabajo que el Sr. Stieglitz ha instalado en la galeria de la Photo-Secession demues-
tra que son artistas verdaderos, que expresan una idea definida con grandes destrezas y
habilidades tradicionales. Su uso de esculturas de madera oscura y rica es notable. Sus
formas son toscas y convencionales, pero la expresién es tan exitosa como la de las es-
culturas griegas arcaicas. Todo el mundo deberia ver estas tallas africanas. Son una de las
pocas cosas auténticas que pueden verse en esta ciudad.»

De Zayas (1996, pag. 61)

La pregunta seria entonces: si el piblico medio no estaba preparado para las
vanguardias, ;qué tipo de legitimidad podian estas aportarle al arte primitivo?

El rechazo inicial del arte contemporaneo

La recepcién en este momento de las obras de Brancusi y Duchamp en Nueva York es
ilustrativa del mismo contexto ambivalente. En el caso de Brancusi, en 1913, sus criticos
se refirieron a Mlle Pogany, una cabeza de una mujer expuesta en «The Armory Show»,
como «un huevo duro en equilibrio sobre un cubo de azticar» (Brown, 1988, pag. 139).
En 1927, su Bird in Space originé el famoso juicio (Brancusi v. United States) en el que
Edward Steichen apel6 contra la decision de la aduana de considerar esta escultura como
un objeto manufacturado de metal y no una obra de arte, lo que implicaba el pago de
una categoria de impuestos diferente (de Duve, 1986). Bird in Space solo pudo eludir las
aduanas con la clasificacion de «Utensilios de cocina y suministros hospitalarios». En el
caso de Duchamp, el rechazo a que su Fuente/Urinario fuera exhibida en la Sociedad de
Artistas Independientes en 1917 no es solo una historia conocida, sino otro de los mitos
fundacionales del arte contemporaneo (de Duve, 1996).

No es mi intencién tratar aqui ni de estos giros estéticos y epistemolégicos, ni
de la ideologia colonialista subyacente, sino mas bien llamar la atencién sobre
como el arte «primitivo», la escultura abstracta y el cuestionamiento de los
ready-mades en el estatus del objeto de arte compartian una pregunta acerca de
cémo podian instalarse estos objetos que causaban perplejidad, lo que indica
un momento de inestabilidad, duda y apertura. Contrariamente a la visién
tranquilizadora de un arte moderno que enmarcaba el arte no occidental, el

mismo marco del arte moderno era inestable. Tanto en Brancusi como en Du-
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champ habia una deliberada indeterminacién sobre la presentacién publica
de sus obras. Duchamp era consciente de la importancia de que el valor de
exposicion hubiera reemplazado el valor de culto, y del papel que los espacios
simbdlicos del arte y para el arte (galerias y museos) desempefiaban como con-
diciones de posibilidad del arte (lo ya dado) en el régimen estético. Frecuen-
temente, Duchamp forzaba los espacios galeristicos al convertirlos en escena-
rios autoevidentes con el fin de enfatizar los atributos representativos tanto de
los objetos como de los espacios, y alteraba los modos de display establecidos
(Kachur, 2001). En el caso de los ready-mades, el desplazamiento de los objetos
cotidianos se correspondia con su dislocacion en la galeria y en su estudio.
Por ejemplo, sus ready-mades se exhibieron y fotografiaron suspendidos del
dintel de una puerta o del techo, o bien colocados directamente en el suelo
(Molesworth, 1998). Si examinamos la fotografia de Stieglitz de la Fuente de
R. Mutt, publicada en The Blind Man en 1917, el pequefio plinto parece estar
en desacuerdo con el urinario, sobre el que se mantiene inestable. El urinario
proyecta una sombra sobre el pedestal que refuerza la sensacion de inestabi-
lidad. Incluso en la composicion de una rueda de bicicleta sobre una silla se
transformaba la relacién entre la peana y el objeto.

Brancusi también difuminaba los limites entre el pedestal y el objeto al cons-
truir piezas intercambiables que podian desempefar diferentes funciones al
colocar estas combinaciones («jutensilios de cocina y suministros para hospi-
tales?») directamente en el suelo. Incluso la Columna sin fin es una superpo-
sicién vertical de una figura geométrica repetida que él mismo habia usado
en ocasiones como peana. La ambivalencia de la relaciéon parte/todo creaba
una inestabilidad irresoluble, extensible a la distincion entre estudio y galeria,
hasta tal punto que todavia sigue activa en el Atelier de Brancusi del Centre
Pompidou. La borrosidad de estos modos de innovar, como hemos visto, era
habitual para Stieglitz y Steichen, responsables de la instalacién de la exposi-
cién de arte africano en la Galeria 291. En esta exposicion, las peanas pare-
cian columnas o acumulaciones verticales de cubos de diferentes tamafios que
guardaban una gran similitud con el display de la exposicioén de Brancusi que

habia tenido lugar en la misma galeria siete meses antes.
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Para estos cuatro artistas/instaladores, habia una continuidad entre la
pregunta fundamental sobre el estatus de los objetos y la forma en que
se muestran e instalan. De hecho, no existia un precedente sobre cobmo
debia mostrarse en un contexto artistico un artefacto desplazado o un
ready-made descontextualizado. Esta evasividad permite advertir sobre
las diferentes lineas de tension presentes en las exposiciones: qué es pri-
mitivo o moderno, etnografico o artistico, objeto o arte cotidiano, parte
o todo; asimismo, apunta a una nueva pregunta no tanto sobre qué es el
arte, sino cudndo es arte. Esta perspectiva disuelve los dobles vinculos,
puesto que rompe los marcos estéticos y epistemologicos subyacentes
al poner el foco en el analisis de los contextos.
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2. Intenciones curatoriales: los modelos de
entreguerras norteamericano, soviético y francés

La instalacién conjunta de arte moderno y «primitivo» no fue una practica
homogénea con las mismas implicaciones. Mas bien habia diferentes agendas
detras de las intenciones discursivas y curatoriales, como veremos en los si-
guientes ejemplos. Las exposiciones pioneras de Stieglitz y de Zayas apuntan
no solo hacia una expansion artistica del canon mediante la inclusiéon de la
fotografia, el arte moderno y el arte africano. Como galeristas, también esta-
ban preocupados del aspecto comercial. La afirmacion de Marius de Zayas so-
bre este interés es bien conocida:

«Cuando se declar6 la Primera Guerra Mundial [...] Paul Guillaume estuvo encantado
de dejarme toda la escultura africana que cupiera en un badl y traerla a Nueva York.
Esta fue su primera contribucién a las exposiciones de arte moderno en Nueva York;
a esta siguieron muchas otras —no solo con la misma intencién de hacer pura y dura
propaganda, sino también con la esperanza de abrir un mercado para ellas, lo que era
igual de legitimo—.»

Zayas (1996, pag. 55)

El galerista Paul Guillaume fue una figura clave en este contexto e ilustrati-
va de las conexiones de este mercado incipiente. Guillaume no provenia de
una familia adinerada y consigui6 su primer trabajo a los 18 afios en un taller
automovilistico que recibia regalos de Gabén (esculturas africanas) junto con
el caucho en bruto para hacer neumaticos. Guillaume entendi6 pronto el po-
tencial de estas esculturas y desarroll6 una red de proveedores en las colonias
africanas de Francia (Harriss, 2000). La venta de escultura africana le permitio
abrir una pequefia galeria de arte moderno y hacer para si mismo una extra-
ordinaria coleccion de obras de sus contemporaneos, mientras que vendia es-

culturas africanas a los coleccionistas (Martin, 2010).

Los aspectos entrelazados del arte y el mercado pronto se transfirieron de las
galerias y los coleccionistas a las instituciones. Después de las exposiciones
seminales de Stieglitz y de Zayas, la exhibicién conjunta de arte «primitivo» y
moderno se convirtié en una estrategia recurrente en el medio artistico neo-

yorkino en del siglo xx.

Como ha argumentado Shelly Errington, en los Estados Unidos, en particu-
lar en Nueva York, el coleccionismo y la promocion del arte moderno y «pri-
mitivo» estuvieron estrechamente vinculados (Errington, 1998). Esta autora
examina como entre las dos guerras mundiales el MoMA fue la sede principal
para la valoracién histérica y discursiva de exposiciones de arte moderno y
«primitivo», y demuestra como sus patronos, especialmente Abby Aldrich y
Nelson Rockefeller, fueron instrumentales en el proceso.
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Arte «primitivo» y contemporaneo en el MoOMA

Una de las fundadoras del MoMA fue Abby Aldrich Rockefeller, una promotora del arte
moderno que también colecciond arte popular estadounidense, ambos gustos muy avan-
zados para la época. El principal coleccionista que hizo visible y legitim6 los objetos de
Africa, Oceania y las Américas como arte «primitivo» fue Nelson Rockefeller. Para Erring-
ton, en los cincuenta afios transcurridos entre 1935 y 1985, se produjo el surgimiento y
la institucionalizacion del «auténtico arte primitivo», en un periodo que comenzé6 con
la exposicién de 1935 del MoMA «African Negro Art», cuyo catélogo fue escrito por Ja-
mes Johnson Sweeny, y terminé con la exposiciéon de 1984 «“Primitivism” in Twentieth
Century Art». Para ella, y en paralelo al establecimiento definitivo del arte moderno, la
legitimidad del arte «primitivo» cristaliz6 institucionalmente con la apertura en 1957
del Museo de Arte Primitivo (situado, tal vez significativamente, detras del MoMA en la
Calle 54), cuyo nucleo fue la colecciéon de Nelson Rockefeller. Tras la apertura del nuevo
museo, el MOMA dej6 de exponer arte primitivo, a excepcion del «Art of the Asmat» en
1962 (Errington, 1998).

El MoMA invirti6 un gran esfuerzo en exponer y educar al publico en estas dos
nuevas formas de arte. En estrecha relacién con estas practicas museologicas,
la fotografia fue también una herramienta importante para la construccion de
una mirada moderna, que tuvo el efecto adicional de ayudar a considerar la
fotogratia como un arte elevado, como demuestra Wendy A. Grossman (2009).

Relacion de la fotografia con el arte africano

Charles Sheeler, por ejemplo, tuvo un papel significativo en el puente entre la estética
africana y la del modernismo estadounidense. Aunque Sheeler fotografié muy pocas ve-
ces el arte africano (1915-1919), sus clientes fueron bastante influyentes. Sheeler foto-
grafi6 la escultura de la exposicion de Marius de Zayas «African Negro Wood Sculptu-
res» (1915) y documenté las colecciones de los coleccionistas Walter y Louise Arensberg y
John Quinn. De Zayas, los Arensberg y Quinn se sintieron atraidos por los objetos africa-
nos por sus propiedades formales més que por sus valores etnograficos. El foco principal
del analisis de Grossman son las fotografias de arte africano y otros artes no occidentales
de Man Ray a lo largo de dos décadas (Grossman, 2009).

Esta estetizacion tuvo un reflejo inverso en la historizacién promovida en las
exposiciones soviéticas. Durante el primer plan quinquenal (1928-1933) la Ru-
sia soviética desarroll6 una reorganizacion completa de los museos publicos,
que se transformaron en espacios de denuncia artistica y difamacion religiosa
(Akinsha, 2000; Salmond, 2002; Jolles, 2005). Estrechamente relacionados con
las innovaciones de El Lissitzky y orientados hacia una transformacién pro-
pagandistica de los museos, los «museos parlantes» de Stalin (samogovoriash-
chie muzei) comenzaron a organizar lo que denominaban «exposiciones expe-
rimentales marxistas». Con el fin de proporcionar una comprensién marxis-
ta de la historia orientada a la educacion de las masas, los museos adoptaron
un enfoque completamente nuevo que implicaba nuevas técnicas de display y
un elaborado programa educativo. En esta nueva museologia soviética, expo-
siciones como «Arte en la Era del Imperialismo» (1931) o «El arte de la gran
burguesia industrial en la vispera de la revolucién proletaria» (1932) adopta-
ron un formato de instalaciéon dindmico basado en los disefios graficos y de
exposicion de El Lissitzky.

Este nuevo lenguaje de display también se aplico a los museos «ateos», como
el Museo Central Antirreligioso en Mosct y la reconversion de la Catedral de
San Isaac en Leningrado en 1933, orientados a lo que un observador estadou-
nidense contemporaneo llamo «idolatria comparada». El Museo Central Anti-
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rreligioso proporcion6 un modelo para las instalaciones marxistas sincrénicas,
que presentaban una yuxtaposicién de idolos, fetiches, imagenes cristianas y
objetos de magia negra (Paine, 2010). E1 Museo de Moscu enfatizaba la base
social de las instituciones religiosas y los objetos rituales que estas empleaban,
haciendo depender su display, en gran medida, de medios de comunicacién
suplementarios y de yuxtaposiciones no convencionales. El disefio para una
comunicacién efectiva se aplico a todo tipo de material ilustrativo «suplemen-
tario», como mapas, disefios, planos, dibujos y fotos, segun relata el curador
soviético Victor Grinevich (Jolles, 2005, pag. 439).

El Museo Antirreligioso en Leningrado, instalado en la Catedral de San Isaac a
partir de un conjunto amplio de documentacion y de una biblioteca antirreli-
giosa, asumio6 un enfoque mas académico. Desarrollado de acuerdo a un mo-
delo marxista cronologico/diacrénico, en oposicion al modelo sincrénico de
idolatria comparada formulado en Mosct, el Museo de Leningrado enfatizaba
el estatus politico y cultural de las religiones organizadas y de sus origenes
sociales de modo histoérico. Disefiado por Vladimir (Tan) Bogoraz, un antiguo
populista (narodnik) reconvertido en etnografo y especialista en folclore del
norte del pais, el museo de Leningrado se focalizé en mostrar la evolucién cro-
noldgica de los signos externos de las creencias religiosas, en vez de oponer sus
semejanzas estructurales. El Museo Antirreligioso de Leningrado parece haber
funcionado también como un museo etnogréfico. Varios visitantes occidenta-
les anotaron que sus instalaciones estaban dedicadas a mostrar la historia de

la religiones a través de la manipulacion del cuerpo humano (Paine, 2010).

Estas exposiciones marxistas inspiraron «L'exposition anti-impérialiste: La ve- La realidad en las colonias

rité sur les colonies» (en espafiol, «La exposicion anti-imperialista: la verdad

. L . . En la descripcion del PCF se
sobre las colonias»), una contraexposicion organizada en 1931 por el Partido afirmaba: <hay herramientas
de propaganda de la Iglesia,

Comunista Francés (que aparento rebajar su participacion para evitar la opo- ; Ny
innumerables imagenes en

sicién politica) y en la que participaron algunos artistas y escritores surrealis- color de la Piedad, ingenio-
L, s sas adaptaciones del cristia-
tas (Aragon, Eluard y Tanguy, entre otros), como una protesta contra la «Ex- nismo para cada raza: un ni-

fio JesUs y virgenes negras. Di-

position Coloniale Internationale de Paris». La exposicion estuvo precedida vertidas fotos que reproducen

por dos panfletos en los que el grupo surrealista denunciaba la explotacién las esculturas que una iglesia
) . . . construy6 gracias a un gran
de los colonizados y cuestionaba la exposicién colonial oficial (Mileaf, 2010). explotador de Java, y donde

los santos y todos los persona-

«La verdad sobre las colonias» tuvo lugar en un vecindario asociado a la iz- jes sagrados son del tipo més

quierda cerca del Parc des Buttes-Chaumont, en el antiguo pabellon soviético puramente asiatico y presen-
tan rostros y perfiles de Buda.
construido para la «Exposition Internationale des Arts Décoratifs» de 1925. Otras fotos muestran la explo-
. . Lo tacion de pueblos indigenas
Solo nos han llegado dos fotos de la exposicién, publicadas en Le Surréalisme en |u9arespde trabajo Og empre-

sas pertenecientes a misiones
religiosas» (Mileaf, 2010, pag.
el PCF. La instalacién incluia estatuas, objetos, mascaras, totems y fotografias, 137).

au service de la révolution, ademas de las descripciones realizadas por Aragon y

yuxtapuestas con documentacion textual, cartelas y pancartas como la que se
puede ver en una de las fotografias proclamando el dictum de Marx: «un peu-
ple qui en opprime d'autres ne saurait étre libre» (en espafiol, «un pueblo que

oprime a otros no puede ser libre»).
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En esta exposicion, la estrategia era exhibir arte y artefactos occidentales y
no occidentales juntos. Sin embargo, lo hacia oponiéndose a las exposiciones
modernas que se centraban bien en resaltar las semejanzas o apropiaciones
formales entre las obras de arte y las etnogréaficas, bien en universalizar la pro-
duccion y la recepcién del arte sin cuenta de como el colonialismo y la religion
eran producto de condiciones histéricas concretas.

La exposicion surrealista utilizé categorias como art negre, ocenean, peau
rouge y fétiches européens, al comparar irbnicamente estatuas littrgicas
y tribales, lo que problematizaba las jerarquias culturales. Para Aragon,
esta critica estaba dirigida a enfatizar la relacion entre las artes indige-
nas y la lucha de clases, y a avanzar en la conciencia politica y la ac-
cion. En ese caso, podriamos decir que, para los comunistas, el arte de
las colonias podia servir como un talisman para la revolucién. Aunque
esta exposicion es una excepcion en el contexto general de la historia
occidental de las exposiciones, es necesario reinscribirla y conectarla a
una historia expandida de las exposiciones, en la que los modelos hege-
monicos deben ser impugnados continuamente por contragenealogias

y otras historias posibles.

La singularidad de esta exposicion se puede medir en relacion con otras dos
muestras que tuvieron lugar en Paris, la «Exposition d’art africain et ocea-
nique» en la Galeria del Teatro Pigalle en 1930, y la «Exposition surréaliste
d'objets» en la Galeria Charles Ratton en 1936. Estos fueron ejemplos repre-
sentativos tanto del arte «primitivo» expuesto junto al arte moderno, como
también de arte «primitivo» como arte moderno, respectivamente. Al contra-
rio de la excepcional politizacién de «La verdad sobre las colonias», para Jani-
ne Mileaf la intencién curatorial de la exposicion en Charles Ratton era per-
turbar a la sociedad burguesa, afectando la conciencia individual. Para ella, la
yuxtaposicion de obras de arte «primitivas» con las surrealistas, de una cultura
material especialmente provocativa para la época con objetos desagradables,
estaba destinada a provocar reacciones intensas en los espectadores. Para los
surrealistas, disturbar el inconsciente e incomodar el cuerpo era una forma
diferente de adquirir conciencia y de desafiar el statu quo. Para Mileaf, como
marcadores de fantasia, los objetos «primitivos» se situaban en una situaciéon
ambivalente, en algin lugar entre la estética y la funcionalidad, y cerca de las
nuevas experiencias ritualistas que caracterizaban al grupo surrealista (Mileaf,
2010, pag. 155). La convergencia entre la antropologia y el arte moderno, es-
pecialmente en la conexion entre la etnografia francesa y el surrealismo estu-
diada por James Clifford, ayud6 discursivamente a apoyar esta aproximacion
entre disciplinas, en particular en el terreno compartido del coleccionar y el
exhibir.
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Como sugiere Clifford, los artistas de entreguerras intentaron hacer que
los objetos familiares parecieran extrafios, mientras los museos estaban
obligando a los objetos extrafios a parecer familiares (Clifford, 1981).
Los artes «primitivo» y moderno compartian la contradicciéon de ser,
por un lado, una alternativa al arte culto occidental (de forma forzada
o autoconstruida, respectivamente), mientras que, por el otro, estaban
siendo progresivamente considerados como alta cultura. Sin embargo,
el aparente refuerzo mutuo de lo moderno y lo «primitivo», promovido
por una élite artistica, era solo un signo de la instrumentalizacién de este
altimo. A este respecto es necesario decir que, ademas de las aspiraciones
artisticas de los organizadores, también hubo un aspecto comercial en
la exposicion de la Galeria Ratton (Mileaf, 2010).

Como hemos visto, en un corto lapso de tiempo, la desafiante incertidumbre
sobre el display se transformo en un lenguaje curatorial consciente que ayudé
a dar forma a varias agendas. Un Gltimo ejemplo puede mostrarnos la madurez
del proceso. En las décadas de 1930 y 1940, el MoMA, en sus «afios del labo-
ratorio», explor6 una variedad de técnicas de display que iban de la mano de la
construccién contemporanea de una narrativa para el arte moderno que ayu-
daba a establecer su propia legitimidad. En estos afios, lo moderno «primitivo»
se convirtio en moderno nativo en exposiciones como las comisariadas por
René d’'Harnoncourt («Indian Art in the United States» y «Arts of the South
Seas»). Mary Anne Staniszewski destaca el hecho de que d’Harnoncourt era
muy consciente de que no existian instalaciones neutrales y demuestra como
utilizé diferentes estrategias de display en sus exposiciones para producir una
reinscripcion institucional del arte «primitivo». En ellas, la instalacién desem-

pefiaba un papel vital en su legitimidad formal (Staniszewski, 1998).

Jackson Rushing habla de tres estrategias diferentes utilizadas por Distintos propésitos, una

d’Harnoncourt: estetizacion, contextualizacién y recontextualizacion, que se | sola exhibicién
aliaban sintéticamente para diferentes propositos (Rushing 1992, 218). En «In- En «Indian Art in the United
dian Art in the United States», nacién, mercado y modernidad, desconectados States», d’Harnoncourt dise-
fi6 tres secciones llamadas Arte
de sus procesos histdricos y dirigidos al espectador norteamericano, estaban prehistrico, Tradiciones vivas y
. . . Arte indio para la vida moderna.
perfectamente entrelazados en un complejo sistema de instalaciones. En «Arts Para cada una, d’Harnoncourt

experimenté con una diversi-

of the South Seas», una exposicion menos impulsada por objetivos politicos dad de técnicas expositivas, ju-

o comerciales, d’'Harnoncourt intent6 abordar (y borrar) la brecha entre lo ar- gando con espacios, atmosfe-
s £ e . . . .. ras, accesorios de exposicion,
tistico y lo etnografico mediante una nueva sintesis visual que denominé vis- materiales, reproducciones y

reescenificaciones de rituales

tas. En ella, el publico podia fluir visualmente entre los diferentes territorios (Staniszewski, 1998).

oceanicos y hacer conexiones formales o funcionales y comparaciones visua-
les entre los objetos de las diferentes regiones (Staniszewski, 1998). La contex-
tualizacién y la estetizacion funcionaban juntas con un espiritu conciliador,
tratando de producir una sutura. Lo que las vistas no podian abordar era pre-
cisamente la historizacion de la brecha, que quedaba en un punto ciego.
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3. Brechas contemporaneas

Es interesante destacar que, durante las luchas anticoloniales y la descoloni-
zacién que sigui6 a la Segunda Guerra Mundial, hubo una interrupcién de la
exhibicién conjunta de arte moderno y no occidental. La creencia residual en
una universalidad artistica horizontal si estaba presente en forma de fotomural
en la entrada de la «documenta 1», pero este ejemplo es inusual (Grasskamp,
1994). Quizés otro tipo de exposiciones como «The Family of Man» fueron
histéricamente mas adecuadas para celebrar una vision humanista (Ribalta,
2009). La posguerra fue también un momento clave en el establecimiento de-
finitivo de los museos de arte moderno, en el que la narrativa épica de la van-
guardia se convirtié en una explicacion autosuficiente. A mediados de la dé-
cada de 1980, el sintoma reaparecio en exposiciones, como «“Primitivism” in
Twentieth-Century Art: Affinities of the Tribal and Modern» (MoMA, 1984),
«Lost and Found Traditions: Native American Art, 1965-1985» (American Mu-
seum of Natural History, 1986) o «Magiciens de la Terre» (Centre Georges Pom-
pidou, 1989).

Es sorprendente que estas exposiciones tuvieran lugar en una década en la
que la deconstruccion de los museos como sitios de conocimiento, poder y
representacion, donde los discursos hegemonicos se producian y reproducian,
fuera especialmente intensa. En los ochenta, la antropologia, la museologia
y los estudios culturales habian comenzado a revisar las politicas de la repre-
sentacion y los modos en los que el coleccionismo de artefactos y las técnicas
de display, cargados de rutinas ideoldgicas, habian desempefiado un papel en
la formacion de las identidades no occidentales y su sistema de significados
y valores. Los acalorados debates que desencadenaron estas exposiciones pue-
den considerarse un indicador de ciertos cambios, pero también marcaron la
persistencia de ciertos puntos de vista hegemoénicos (Foster, 1985; Clifford,
1988; Fisher, 1989 y 1992; Steeds y otros, 2013).

«Art/Artifact», comisariada por Susan Vogel, cuestionaba la forma en la que
el arte africano habia sido instalado histéricamente en los museos occidenta-
les y mostraba, al mismo tiempo, el display y la instalacion como medios no

neutrales.

«La mayoria de los visitantes desconoce el grado en que su experiencia de cualquier arte
en un museo estd condicionada por la forma en que estd instalado. [...] Las instalaciones
condicionan la apreciacién de lo que el espectador ve. Este condicionamiento comienza
con la selecciéon de lo que se mostrara. [...] La exposicion museistica no es una lente
transparente a través de la que ver el arte, a pesar de lo neutral que la presentaciéon pueda
parecer.» Vogel ([1988], 2006)

En la exposicidon coincidian cuatro modos distintos de presentacion (Faris,
1988). En una seccion, los objetos se agruparon en vitrinas siguiendo el mode-

lo antropoldgico, con explicaciones sobre sus aspectos técnicos, sociales y fun-

Exposiciones alternativas

Otras tres exposiciones que
tuvieron lugar simultanea-
mente en Nueva York al fi-

nal de la década, <Rooms

with a View: The struggle bet-
ween culture, content and the
context of art» (Longwood
Arts Projects, 1987); «<We The
People» (Artists Space, 1987) y
«Art/Artifact» (The Centre for
African Art, 1988) pueden con-
siderarse como una alternativa
a las exposiciones que hemos
mencionado. Todas ellas com-
partieron una misma estrategia
que se basaba en explorar la
certeza y la incertidumbre pro-
vocada por los diferentes mo-
dos de instalacién, con el fin
de reorientar la brecha entre lo
artistico y lo etnografico, y su
significado en el debate mu-
seoldgico contemporéaneo.
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ciones religiosas. En una segunda seccion, la Galeria de Arte Contemporaneo,
los objetos se dispusieron como en una galeria modernista de esculturas, sin
explicaciones o identificaciones (solo nameros pequefios que remitian al cata-
logo). La tercera seccién se configuré como un diorama, con tres maniquies de
tamaro natural rodeados de artefactos. En esta seccion se subrayaba la cultura
material y la atmosfera general del conjunto. Finalmente, hubo una recreacién
de la primera muestra etnografica de la coleccién del Hampton Institute de la
década de 1870 como ejemplo de un gabinete de curiosidades. En esta Gltima

zona, los artefactos fueron colocados en cajas y marcos de madera oscuros.

Al comparar los diferentes modos en que se enmarcaban tipos parecidos de
artefactos, Vogel subrayaba la historicidad del proceso de apropiacién. Tam-
bién sugeria que la incertidumbre sobre cobmo exponer podria ser utilizada pa-
ra socavar los museos como lugares de autoridad. El interés de la exposicion de
Vogel no residia solo en evidenciar los métodos histéricos, sino que también
se trataba de un experimento sobre como estos funcionaban realmente en los
espacios de exposicion contemporaneos y como podian ser reescenificados y
puestos a prueba.

La exposiciéon publicé un catdlogo con textos de diferentes autores, incluido el
del critico de arte y fildsofo Arthur Danto (1988). En su ensayo de naturaleza
filosofica, Danto intentaba conceptualizar la distincién entre obras de arte y
artefactos. Su objetivo final no era tanto interrogar la brecha entre lo artistico
y lo etnogréfico, o lo que él entendia por artefactos (colocados por €l, de forma
segura, en el ambito de la funcionalidad), sino més bien reflexionar sobre qué
es el arte, un tema que él mismo habia desarrollado ampliamente en su teoria
institucional de arte (Danto, 1996). El cuestionamiento de Danto no afectaba
a los objetos «primitivos», puesto que estos podian inscribirse en otras disci-
plinas. Mas bien, su argumento reforzaba la idea de que el arte contempora-
neo solo asumia un significado bajo el régimen estético y desplazaba el debate
hacia el denominado relativismo institucional. El articulo provocé una fuerte
reaccion de los antropdlogos que impugnaron su «fantasia etnoestética», su
categorizacion convencional y la relevancia de comparar el arte «primitivo» y
La caja Brillo de Andy Warhol (Dutton, 1993). Esta comparacion reproducia la
antigua instrumentalizacion del arte «primitivo» por el arte contemporéaneo,
pero esta vez no para apoyarse el uno al otro, sino para restablecer, parado6ji-
camente, la brecha con argumentos estéticos. Irébnicamente, como sugiri6 Al-
fred Gell, la forma en que la exposicion de Vogel trataba de cuestionar la mi-
rada etnografica occidental hacia los objetos africanos, la argumentacion de
Danto servia para arrojar una sombra sobre el arte contemporaneo (al precio
de mantener los artefactos en su categoria tradicional). Ademads, para Gell, la
vision institucionalista de Danto podia considerarse el extremo de una distin-
cion sobreidealizada entre arte y artefacto, entre artefactos funcionales y obras
de arte significativas, algo que Gell sugeria que era un legado de fil6sofos pos-

teriores a la Ilustracién, como Hegel (Gell, 1996).

Efecto de la instalacion en
la percepcion del arte

Respecto a como las piezas
«primitivas» podian verse con
una mirada estética, Vogel
propuso diferentes casos. Por
ejemplo, una cabeza de bron-
ce Abomey recostada pasa-

ba como moderna al recordar
la posicion de una cabeza de
Brancusi; una red de caza Zan-
de invadia el espacio del es-
pectador, asemejandose a una
instalacion de arte contem-
poréneo. Este «juego» ofrecié
al antropélogo Alfred Gell la
oportunidad de imaginarse co-
mo un comisario y escribir un
articulo en el que describia c6-
mo seria una exposicion he-
cha con trampas reales, que
estuviese basada en dibujos de
etnégrafos y en obras de arte
contemporaneo que parecian
trampas (Gell, 1996).
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Ademas del debate provocado por el catdlogo, la exposicion de Vogel ayudo
a hacer visible la inestabilidad cultural tanto del arte moderno como de los
artefactos no occidentales y sus dobles vinculos.

Por un lado, fuera de su contexto institucional, el arte moderno y el
contemporaneo estaban siempre en peligro de desaparicion simbdlica
y de disolverse en la vida. En este paradigma, el museo de arte moderno
se entendia como esfera de autovalidacion y trataba de pasar como una
institucién transparente. Por otra parte, el desplazamiento y la reins-
cripcion de los objetos no occidentales en una sintaxis occidental eran
las condiciones mediante las que dichos objetos habian desempefiado
diversas funciones discursivas en y para el contexto occidental. Sin em-
bargo, a pesar del reconocimiento de su configuracién historica, toda-
via persistia una brecha en la relacién entre arte y artefacto, entre cul-
tura material y escultura. Si se miraba a los objetos etnograficos como
objetos estéticos, se renunciaba a relacionarlos con su contexto. Si se
contextualizaban en su cultura original, probablemente se pasaria por
alto su lado estético.

Cada giro que toma este doble vinculo tiene que ver con las condiciones con- Artistas participantes en

textuales del momento. Como hemos visto, a finales de la década de los ochen- «We The People»

ta el cuestionamiento de los museos como lugares de poder y conocimiento Los artistas participantes fue-

marcé los debates. Esta investigacion no solo afecté a los museos, sino que ron Pena Bonita, Jimmie Dur-
ham, Harry Fonseca, Marsha
fue sintomatica de algunos de los condicionamientos de la escena contempo- Gomez, Tom Huff, G. Peter Je-
4 . . . mison, Jean LaMarr, Alan Mi-
ranea, como algunos artistas iban a demostrar. La exposicion «We The People» chelson, Joe Nevaquaya, Jo-

lene Rickard, Susan Santos,

llam¢ la atencion sobre las convenciones en el display de los trabajos de artis- Kay Walkingstick, Richard Ray

tas nativos americanos. La muestra fue comisariada conjuntamente por Jean (Whitman). Los textos del
. . . L. , . catalogo fueron escritos por
Fisher, una artista, escritora y académica que habia estudiado extensamente Emelia Seubert, Jimmie Dur-

a los artistas emergentes de culturas histéricamente privadas de sus derechos ham, Jean Fisher y Paul Smith.

por el colonialismo; y Jimmie Durham, un artista visual, poeta, ensayista y
activista politico cuyo trabajo deconstruye las narrativas nacionales y los es-
tereotipos de la cultura occidental.

Para Fisher y Durham, exposiciones como «Lost and Found Traditions: Nati-
ve American Art, 1965-1985» demostraban que las visiones modernista e im-
perialista habian perdurado en relacién con la diferencia cultural, a pesar del
discurso estético posmoderno contemporaneo, con su énfasis en el pluralismo
y la polivocalidad (Fisher, 1992). «We The People» trataba de resaltar la persis-
tencia de la mirada etnogréfica en la estética, la academia y las instituciones
artisticas. Todo el proyecto interrogaba la nocién de autenticidad, concepto
que se mostraba como una mascarada. La principal estrategia de la exposicion

consistié en «nosotros mirando coémo nos miran», un enfoque que ya estaba
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presente en el trabajo anterior de Durham. La muestra present6 obras de arte
de artistas nativos americanos contemporaneos como si fueran contemplados
con una mirada etnografica.

«Nos enfrentamos a limitaciones econémicas, pero el disefio de la primera sala estaba
destinado a evocar un display etnogréafico, mientras que el segundo espacio intentaba
restar valor al cubo blanco modernista mediante la colocacién en curva de las peanas
para las esculturas y el mural de Jean LaMarr, que ayudaba a inundar el espacio con color,
asi como con el sonido de la musica de flauta de John Rainer Jr.»

Fisher (1992)

La exposicion «Rooms with a View. The struggle between culture, content and
the context of art» fue comisariada por Fred Wilson, un artista norteameri-
cano. Su practica se basa en la reorganizacion de las colecciones museisticas
con el fin de cuestionar de manera critica como los displays de los museos
occidentales refuerzan creencias y comportamientos en relaciéon con la repre-
sentacion de las minorias (Farmer y Gardner, 2004). En «Rooms with a View»,
obras de arte creadas por artistas contemporaneos negros, latinos, asiaticos y
nativos americanos se presentaban en tres salas, escenificadas como exposi-

ciones histéricas. Wilson contaba el origen de la idea de la siguiente manera:

«Cuando trabajaba en la Galeria Just Above Midtown quise organizar una exposicién [de
artistas contemporaneos] en tres museos diferentes. [...] Queria hacer una exposicion en
el Frick, el Metropolitan y el American Museum of Natural History.»

King-Hammond (1994, pag. 31)

Estos tres espacios representaban para Wilson tres contextos: un salén, una
sala de arte contemporaneo y un museo etnografico (Gonzalez, 2008, pag. 65).
Wilson invit6 a treinta artistas para que cada uno mostrara dos piezas en la
muestra. Una de las dos obras se instalaba siempre en el cubo blanco, por lo
que todos tenian una pieza alli, mientras que la otra pieza se colocaba en uno

de los dos espacios paralelos (salén o museo etnografico).

La centralidad del cubo blanco, al que los visitantes solo podrian entrar des-
pués de haber pasado por una de las otras estancias, tenia un significado sim-
bdlico. Wilson era muy consciente de la importancia de activar la respuesta
del visitante:

«No hubiese estado bien colocar las obras solamente en un espacio etnogréfico inusitado
[...]. Habia que demostrar como todos los espacios influian en la manera en que los
espectadores pensaban sobre los artistas.»

Fred Wilson, en una entrevista con la autora en Nueva York el 10 de febrero de 2009.

El cubo blanco no era solo una fuente de legitimidad para las practicas artisti-
cas contemporaneas, sino que se hacia evidente que su configuracién también
era histérica y que solo podia funcionar en relacién a los otros espacios. La ho-
mologacién del cubo blanco a los otros dos espacios mediante su historizaciéon

Artistas participantes en
la exposicion «<Rooms with
a View»

La exposicién incluyé a los si-
guientes artistas: Barton Be-
nes, Willi Birch, Serena Boc-
chino, Marina Cappeletto, Paul
Capelli, Sunjoon Choh, Albert
Chong, Pawel Cortes-Wodta-
sik, Jimmie Durham, Robert
Hawkins, Noah Jemison, Ale-
xander Kosolapov, Nina Kuo,
Paul Laster, Larry List, Manuel
Macarrulla, James McCoy, Ty-
rone Mitchell, Sana Musasama,
Gloria Nixon, Lorenzo Pace,
Linda Peer, Lise Prown, Jewel
Ross, Robin Ryder, Elena Sis-
to, Eva Stettner, Ken Tisa, Alvin
Toda, and Peggie Yunque.
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proyectaba ademads una sombra de incertidumbre. El cubo blanco no actuaba
como un espacio canénico, sino como uno entre otros espacios, cuestionando
su apariencia de supremacia neutral.

De modo contrario a lo que Vogel proponia en su muestra, en la que se ex-
hibia arte «primitivo» como arte contemporaneo, Fisher, Durham y Wilson
presentaron obras de arte contemporaneas como arte «primitivo», invirtiendo
la convencién historica. Los espacios de display de cada una de las tres expo-
siciones reflejaban las diferentes modulaciones modernistas de este intercam-
bio, en el que todos estaban situados como un Otro. Asimismo, las tres expo-
siciones hacian una pregunta comun sobre el presente. Vogel se preguntaba
como deberian mostrarse los objetos africanos aqui y ahora. Los otros dos ca-
sos proporcionaban una evidencia a los neoyorquinos de que el problema co-
lonial y racial persistia para los artistas contemporaneos en los Estados Unidos
y de que esto podia comprobarse todos los dias (Pindell, 1988). Vogel abria
su catalogo con la declaraciéon de que «esta no es una exposicion sobre arte
africano o sobre Africa. Ni siquiera es completamente sobre arte. “Art/Artifact”
es una exposicion sobre la forma en que los extranjeros occidentales han con-
siderado el arte y la cultura material africana en el siglo pasado». Si pudiera
reformularse su declaracién en relacién con las exposiciones de Wilson, Fisher
y Durham, esta seria: «“We The People”, y “Rooms with a View” no fueron
exposiciones sobre artistas negros, latinos y nativos americanos. Ni siquiera
eran completamente sobre arte. “We The People” y “Rooms with a View” fue-
ron exposiciones sobre la forma en que los comisarios (blancos) norteameri-
canos consideraban a los artistas negros, latinos y nativos americanos en el
siglo pasado». Los comisarios de las tres exposiciones eran fuertemente cons-
cientes de la divisién entre lo que Wilson llamaba «la cultura estadounidense
mainstream» y «la escena artistica periférica». Fred Wilson afirmaba:

«En ese momento, los artistas de color, negros, latinos y asiaticos, asi como los artistas
nativo americanos, no estibamos en el mainstream en absoluto, estabamos muy fuera del
mainstream, nos manteniamos en conexién con nuestras galerias, con nuestras comuni-
dades o con las galerias que habiamos creado para nosotros. Existia el didlogo entre no-
sotros, pero no con la cultura estadounidense dominante.»

Fred Wilson, en una entrevista con la autora en Nueva York el 10 de febrero de 2009.

Por lo tanto, las exposiciones no eran solo una reflexién sobre como los dis-
plays enmarcaban a los artistas y a las obras de arte, sino una investigacion so-
bre los condicionamientos segin los cuales se seguia clasificando a los artistas.

Veinte aflos después, artistas como Pedro Lasch (Espejo Negro, 2007-2009), Wi-
llem de Rooij (Intolerance, 2010) o Kader Attia (The Repair from Occident to Ex-
tra-Occidental Cultures, 2012) han revisado las estrategias para coleccionar, yux-
taponer y superponer obras en relacién con el colonialismo. Este giro reciente
es concurrente con el de otros artistas que investigan estrategias histéricas de
display, como Goscha Macuga o Haris Epaminonda, lo que indica un interés
renovado por el valor poético y politico de las exposiciones como medio. En
estos artistas, la conocida agrupacién o contraste entre lo «primitivo» y lo mo-
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derno adopta un sesgo perturbador, al superar los debates puramente museo-
légicos y mirar hacia las implicaciones politicas mas amplias del colonialismo
y de co6mo sus procesos histdricos se articularon y manifestaron mediante y
también dentro del arte occidental. Con el fin de trastornar viejas asociaciones
icénicas, como la de Picasso y las mascaras africanas, Kader Attia refracta el
espejo y correlaciona esculturas de madera con un archivo de fotografias de
las caras deformadas de los soldados franceses en la Primera Guerra Mundial.
De esta manera, las obras de arte y las imagenes, que simultdaneamente mode-
laron y fueron modeladas por el imaginario colonial, son reactivadas desde
un posicionamiento politico y afectivo. En un mundo todavia traspasado por
la herida colonial, me atrevo a pensar que la relacién entre la etnografia y el
modernismo, incluso como categorias desactualizadas, todavia traera retornos

inesperados.
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