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Resumen

El articulo pretende encontrar ecos y resistencias tacitas del acervo precolombino en
el arte reciente chileno. Entendidas como un material reconstructivo de la historia
latinoamericana, las objetivaciones del “Otro” fueron destituidas mediante una serie
de estrategias que instalé Occidente durante la Conquista. Para evidenciarlas,
trazaremos una cadena de resignificaciones visuales: a partir de un soporte
prehispanico, delinearemos matrices comparativas, con el objeto de identificar
remembranzas, signos en comun o paralelos metodoldgicos en el trabajo de
Magdalena Atria y el colectivo Museo Internacional de Chile (MICH).

Palabras clave

Arte precolombino, conquista de América, memoria cultural, arte contemporaneo, re-
significacion.

Echoes and remembrances: pre-Columbian traces in contemporary art

Abstract

This article aims to identify pre-Columbian echoes and their subtle forms of resistance
in contemporary Chilean art. Objectifications of the “Other” during the Conquest are
seen as a reconstructive material of Latin American history and we attempt to reveal
Western strategies to dismantle these objectifications. In order to do this, we will draw
a chain of visual resignifications from a pre-Hispanic milieu. We will delineate a com-
parative framework to identify remembrances, common signs or methodological par-
allels in the work of Magdalena Atria and the art group Museo Internacional de Chile
(MICH).
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Ecos e lembrangas: vestigios pré-colombianos na arte contemporédnea

Resumo

O artigo pretende encontrar ecos e resisténcias nao ditas da colecdo pré-colombiana
na arte recente chilena. Visto como um material reconstrutivo da histéria latinoameri-
cana, serd feita uma tentativa de demonstrar as estratégias que o Ocidente instalou
para descartar as objetivacdes do Outro durante a Conquista. Para fazer isso, vamos
desenhar uma cadeia de resignificados visuais: de um suporte pré-hispanico, delinea-
remos matrizes comparativas para identificar lembrangas, sinais comuns ou paralelos
metodoldgicos no trabalho de Magdalena Atria e do coletivo Museo Internacional de
Chile.

Palavras-chave

Arte pré-colombiana, conquista da América, memdria cultural, arte contemporanea,
resignificacdo.
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Introduccion

Las memorias son transgredidas a partir de una incision que bifurca los sentidos
histéricos hacia una reticula de fragmentos dispares y heterogéneos: esferas de
tiempo concentradas por el trauma y la dolencia. Son tejidas, en consecuencia,
numerosas memorias que compiten en simultaneo por adjudicarse el reconoci-
miento publico de las formas que estructuran su pasado. Esta pluralidad de me-
canismos cruzados nos obliga a pensar en una memoria multidireccional
(Rothberg, 2009), es decir, en la interaccion dindmica entre los distintos recuer-
dos que confluyen en el presente y que trabajan en conjunto por modular nuevas
versiones para comprender la historia. Vista de este modo, la conquista de Amé-
rica todavia supone un conflicto de memorias enfrentadas al momento de conci-
liar los estragos de la dominacion y el genocidio.

Una de las posibles entradas para abordar este dilema subyace en la constitu-
cién misma del continente como negatividad de aquello que no alcanzé a ser re-
conocible, sino Unicamente subsumible a la monstruosidad. Mabel Morafia con-
sidera que “América serd, desde su aparicion en el horizonte europeo, el afuera
constitutivo de la modernidad, el lugar donde lo primitivo y lo arcaico tienen su
morada, como contrapartidas del progreso y de la civilizacion del Viejo Mundo”
(2014: 24). A partir de este principio re-fundacional, Europa escenificé un verda-
dero proceso de desarticulacion simbdlica: recuperando lo planteado por Serge
Gruzinski, las expediciones implementaron una estrategia que quiso extirpar cada
traza que no se correspondiera con los lineamientos de la corona espafiola y que,
en Ultima instancia, borroneara las siluetas de la barbarie: “El Occidente proyectd
sobre la América India unas categorias y unas redes para comprenderla, domi-
narlay aculturarla” (1994: 16). Dentro de estas categorias, el arte negd la preexis-
tencia de representaciones dignas de ser catalogadas como tal. Atravesadas por
una compleja red de significaciones sociales y simbdlicas, las objetivaciones cul-
turales de la América India implicaron un obstaculo que se opuso discursivamente
a los preceptos artisticos todavia incipientes de la Europa renacentista. Bajo este
prisma, el conquistador propicio la supresion de los imaginarios indigenas, pre-
tendiendo erradicar las incongruencias entre los dos acervos con el fin de impo-
ner su visidén univoca de la cultura. En este sentido, el “arte nuevo” conllevd la
descontextualizacion y el adoctrinamiento politico del imaginario precedente, a
través de las imagenes ajenas que fueron introducidas al continente (Gruzinski,
1994).

Tras este panorama, el arte precolombino eclipsa una pugna naturalizada de
memorias; la conjuncion de términos congela una perspectiva unidireccional de
las expresiones prehispanicas: se nos ofrece una version paupérrima de la imagi-
neria, estancada en una tradicion estatica, condenada al olvido, y cuya
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reconstruccion en las artes contemporaneas apenas asociamos con la referencia-
lidad. Si atendemos a los lineamientos de Ticio Escobar, en tanto que el término
“arte” demanda una revision critica de su imposicion hegemodnica —cuyo discurso
inicial pretendid absolutizar las formas artisticas en las que Europa se creyo re-
presentada vy justificada (2008: 20)— ¢ es posible aun descubrir ecos auténticos o
gestos propios del acervo precolombino mas alla del circuito cultural indigena?

Sostengo que, en efecto, y a pesar de la irrenunciable instauracién del arte y sus
estatutos, las significaciones simbdlicas y sociales de las formaciones autdéctonas
todavia son rastreables tanto en el arte indigena como en el arte no-indigena con-
temporaneo. No obstante, pese a que lo anterior no implica ninguna novedad,
mantengo la hipdtesis de que esta remembranza es tanto o mas rica en la medida
en que dichos paralelismos no incumben necesariamente a rescates explicitos,
reproducciones u homenajes. Por el contrario, pienso que el valor de estos ecos
se realza cuando son los propdsitos o los procedimientos de la representacion
aquellos que se asemejan o tienden a coincidir®. Asi, prefiero levantar una lectura
gue sea capaz de valorizar ciertas propuestas contempordneas como reconfigu-
raciones tacitas del espectro precolombino, o bien como aproximaciones intuiti-
vas hacia una misma resolucion. Con esto no pretendo desestimar las formulacio-
nes directas que hoy existen sobre el tema, ni tampoco cuestionar su legitimidad
0 su relevancia, sino mas bien dirigir el campo de visidon hacia las evocaciones
menos obvias.

Para ello, iniciaremos este estudio delimitando qué entendemos por memoria
cultural e imaginario social. Luego, categorizaremos la complexion del arte euro-
peo al momento del arribo con el objeto de elaborar una directriz comparativa.
Para cerrar, presentaremos una cadena de resignificaciones visuales que nos per-
mitirda desmarafiar los sentidos remanentes de las representaciones escogidas: a
partir de los signos de la cerdmica chilena prehispanica, buscaremos su posible
resonancia dentro de dos obras recientes. Asi, pondremos énfasis en la abstrac-
cién geométrica, examinando cémo se efectud un desplazamiento de los valores
de la imagineria oriunda, reduciendo su campo de accidon tan sélo a la variable
estética.

Memoria cultural e imaginario social

Previamente nos hemos referido al arte precolombino como un conjunto que
yace atravesado por memorias en pugna. A partir de los aportes de Maurice Halb-
wachs, la memoria es comprendida como el proceso colectivo que ejecuta un
grupo con el propdsito de recomponer su pasado en su presente comun. Dicha

! Autoria plural 0 anénima, representacion de intangibles, funciones socio-religiosas, entre otros
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reconstruccioén afianza un cuadro de semejanzas (1998: 219) que opera mediante
marcaciones histdricas precedentes, es decir, recuerdos y experiencias heredadas
en la continuidad generacional del grupo. Para subvertir el deterioro de estas na-
rraciones, la memoria se materializa en objetivaciones especificas que dan cuerpo
a la memoria cultural, la cual, segin Jan Asmman y John Czaplicka, se identifica
por la trascendencia o esa distancia que mantiene con la memoria cotidiana o
comunicacional (everyday memory). La memoria cultural, en cambio, tiene un
punto fijo: su horizonte no cambia con el paso del tiempo (1995: 129). Las objeti-
vaciones de la memoria cultural —representaciones en general- adscriben una
suerte de energia mnémica capaz de abstraernos hacia dichos puntos de anclaje
(fixed points), responsables de asentar su horizonte referencial. Estas franjas tem-
porales, en tanto, quedan selladas tras acontecimientos que resquebrajan el
acontecer histdrico. En nuestro contexto, la violencia fue la clave que fij¢ a la Con-
quista, irremediablemente, en el centro de los conflictos memoriosos nacidos del
Descubrimiento. Aqui es pertinente rescatar los aportes de Isabel Cruz:

Existe en general consenso entre los actuales historiadores para estimar que la Con-
quista es un tajo, mas aun un trauma en la historia de los pueblos americanos: inte-
rrumpe su curso, quiebra su autonomia y altera su sentido. Pero es preciso recalcar
que no significa, como se creyd en una época, la extincion de su identidad (1986: 23).

En efecto, a pesar de que la Conquista trastocd la cotidianidad del Nuevo
Mundo de manera declarativa, la autora sefiala que la identidad prehispanica lo-
gré persistir mediante las concreciones culturales de las cuales se sirvio para
reacomodar el presente. Esto, debido a que todo grupo fundamenta su concien-
cia de unidad y especificidad en base a dicho patrimonio: desarrolla impulsos for-
mativos y normativos a partir de él (Asmman & Czaplicka, 1995: 128). Vale decir,
mediante la reactivacién de las formas culturales, los grupos alternos afectados
por la dominacion consiguieron recomponer parcialmente el imaginario que les
precedid y les instituye?.

En suma, los repertorios de la memoria cultural ayudan a entretejer una imagi-
nacion social colectiva. Siguiendo las propuestas tedricas de Cornelius Castoriadis,
por imaginario colectivo comprendemos la concepcidn global de objetivaciones o
formas de aquello que los sujetos pertenecientes a cierto grupo entienden por
realidad, sentido comun o racionalidad, dentro de una sociedad histérica y espa-
cialmente determinada (1997). Asi, la colectividad es una totalidad cohesionada
por las instituciones sociales —como el lenguaje, las normas y la familia—y por las
significaciones que éstas portan (4). Finalmente, el imaginario instituye toda prac-
tica pensable y decible de una sociedad como condicién intrinseca a cualquiera

2 Con esto no quiero dibujar una propuesta reductiva de la identidad latinoamericana. Sefialar que los
pueblos prehispanicos mantuvieron su unidad intacta, en ningln caso.
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de sus expresiones, e incluso funda los contornos de la sociedad misma que las
piensa.

Resumiendo, contamos con un acervo de objetivaciones culturales que operan
como medios capaces de corporeizary perpetuar la memoria colectiva de los pue-
blos prehispanicos. Perturbados por la violencia y el horror, su continuidad histo-
rica se torcid y fracciond en puntos de anclaje apoyados en un horizonte temporal
siempre fijo, a los que podemos regresar mediante la reactivacion de los produc-
tos de la memoria cultural. Representaciones que, en sumatoria, instituyen los
modos efectivos y actuantes en los que la América prehispdnica concebia su ima-
ginacion y pensaba su autoimagen. Una identidad, en definitiva, que se vio for-
zada a reactualizar y recrear el imaginario social con en cual estructuraba su pen-
samiento vy, por tanto, las siluetas de cada una de sus representaciones.

Apuntes sobre un concepto

Siasumimos que los objetos se han transformado en un campo de disputa, pues
representan la prueba sdlida de una historia de vida y del capital cultural de una
comunidad (Gallardo, 2016: 18), rescatar trazas prehispdnicas en el arte contem-
poraneo se vuelve pertinente: a través de las resonancias afirmamos que aun,
pese a los siglos, cultivamos aproximaciones artisticas semejantes. Por eso, mas
alld de enfrentar las distintas tipologfas que derivan del conjunto autéctono®, me
interesa tejer lineamientos comparativos y funcionales para diferenciar el acervo
prehispanico de la concepcion del arte europeo, segln el contexto histérico que
nos concierne.

Lo primero que debemos acotar es que, hacia 1492, la idea del arte todavia no
terminaba de cuajar. Segun Lourdes Méndez, recién en el Romanticismo se ter-
mind de legitimar al artista moderno, mientras que, en simultaneo, aparecieron
las categorias de salvaje, barbaro y primitivo para clasificar las inscripciones del
Otro (2006: 27). Estos objetos, no obstante, despertaron interés historico, por lo
que fueron vinculados con la antropologia y no con el arte (28). Dicha cataloga-
cién durd por lo menos hasta el siglo XX y desatendié tanto a las formas prehis-
panicas como a las objetivaciones de los grupos sobrevivientes: “(en la Colonia)
ningun creador o creadora indigena podia considerarse como artistas, ni sus obras
como obras de arte” (28). Por otra parte, Larry Shiner acusa que la historia cultural
trasladd retroactivamente el estatuto del arte moderno hacia el pasado, incluso
cuando su consagracion significé una ruptura que se produjo en el siglo XVII

3 Arte prehispanico, arte indigena, arte popular, arte con influencia indigena, etc.
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(2004). A su vez, Wladyslaw Tatarkiewicz describe el concepto* como una episte-
mologia indeterminada que problematiza la categorizacion de los objetos que
pertenecen a su alcance.

Ahora bien, hacia fines del siglo XV el arte todavia arrastraba sus concepciones
previas®, en las que “significaba destreza, a saber, la destreza que se requeria para
construir un objeto” (Tatarkiewicz, 2001: 39). Desde la Antigliedad, cualquier ofi-
cio implicaba una maestria particular; por tanto, cabia dentro de la nominacién
general de las “artes”. Estas pericias se basaban en el conocimiento de unas téc-
nicas, por lo que “no existia ningln arte sin reglas, sin preceptos” (lbid.). A la vez,
tampoco se manejaba un concepto para designar al arte bello, por lo cual las es-
tatuas, los poemas y las obras musicales eran tratados como elementos que ser-
vian a propdsitos particulares, mas que como objetos que valian por ellos mismos
(Shiner, 2004: 42). Esta consideracion se mantuvo en el Medioevo y todavia en el
Renacimiento, de modo que las artes siguieron operando bajo el sistema del me-
cenazgo/patronazgo, segln el cual las obras estaban dedicadas a un publico, un
lugar o una funcién especificas (42). El artista no era autdnomo ni perseguia im-
pulsos afectivos: su labor enredaba la estética personal con los propdsitos del me-
cenasy, envarios casos, imbricd la investigacion cientifica. Finalmente, el “artista”
—o “artifice” como se llamaba con frecuencia (73) — era el sujeto capaz de manejar
la totalidad de técnicas relativas a un campo al momernto de concretar una de-
terminada objetivacién cultural.

Continuando, en el Renacimiento tardio se acufiaron conceptos para distanciar
al artesano del artista, aceptando que la concrecién de objetos domésticos en
ningun caso se correspondia con el desarrollo de una pintura (Tatarkiewicz, 2001:
44). En consecuencia, la figura del artista como creador individual y hacedor de
un conocimiento experto se intensificd a propdsito de un sentido estético que
preponderd por sobre la utilidad de las artes menores®. “La belleza, en el Renaci-
miento, comenzo a valorarse mas y a jugar un rol en la vida que no habia tenido
desde los tiempos antiguos” (44). A partir de ahi, los oficios manuales y las cien-
cias se apartaron de aquellas disciplinas que mas tarde se agruparian bajo la de-
nominacion de “bellas artes”. Oposiciones como lo Util y lo bello; lo artistico y lo
estético; la forma y el contenido; el arte y la sociedad, fueron utilizadas por los
artifices para codificar y revalorizar sus practicas: “El ideal de los notables artistas

* Me abstendré de perfilar los antecedentes basicos que nos permitirdn comprender al arte de los
siglos XV y XVI. Para un desarrollo acabado de esta genealogia, ver Shiner (2004) y Tatarkiewicz (2001).
°> Me refiero a las primeras nociones del arte como “ars” (latin) equivalentes a “téchne” (griego) o técnica.

6 La categorizacién de “artes menores” antecede una separacién entre las “artes liberales” y las “artes
vulgares o mecanicas”: las primeras correspondian al conjunto vinculado al ejercicio mental, mientras que
las segundas se relacionaban con el esfuerzo fisico y los oficios manuales.
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del Renacimiento fue fortalecer las leyes que regian sus trabajos, calcular sus
obras con precision matematica” (44). La proporcion divina y la perspectiva fue-
ron ejemplos de este rigor critico, aplicado segun la consigna del espiritu y la re-
presentacion alegorica de los sentimientos mas nobles, y unificadas, entre otros,
por la belleza y la estética mimética que caracterizaron la época.

En resumen, el arte es un concepto tardio y atemporal a la Conquista, pero exis-
tieron preceptos cercanos a la idea del arte moderno durante el Renacimiento. Si
bien estas peculiaridades merecen una mayor detencion, estamos en condiciones
de generar la siguiente matriz analitica: (1) el arte del Renacimiento mantuvo la
nocion del arte como técnica y destreza; (2) las destrezas del artista estaban con-
dicionadas por las reglas propias a determinada experticia; (3) no obstante, el ar-
tista, en cuanto a destrezas Unicas y facultades individuales, se diferencié del ar-
tesano, cuyas practicas se relegaron a los oficios; (4) esta oposicién se alcanzé
mediante un proceso de precisidon técnica-conceptual, en el cual se adoctrinaron
las practicas artisticas mayores dentro de un estatuto previo al de las bellas artes;
(5) dicho estrato supuso la instauracion de categorias nuevas capaces de diferen-
ciar al campo; (6) asi, el artista del Renacimiento se encargd de representar las
nociones mas nobles del espiritu mediante cédigos como la proporcién, la mime-
sis y la perspectiva. Una vez dibujado este esquema, contamos con un marco re-
ferencial apto para poder contrastar los imaginarios sociales y las objetivaciones
culturales entre el Viejo y el Nuevo Mundo.

Ecos y remembranzas

Grosso modo, las concreciones prehispanicas fueron despreciadas luego de in-
tentar adecuarlas al canon occidental (Escobar, 2013). El conquistador evalud la
otredad material segun los parametros artisticos de su época, separando el valor
estético del valor artistico’; de modo tal que, desplazado el significante de su sig-
nificado, la imagineria precolombina sufrié una fuga de las virtudes sociales que
le fundaron®. La objetivacién quedd reducida a una imagen, la cual no cuadré con
la estética europea. Para Mabel Morafia aqui subyace un punto critico:

Si el alfabeto se impone como una violencia civilizadora sobre las culturas orales, los
sistemas graficos prehispdanicos y las lenguas vernaculas, la imagen europea, que se
corresponde con una epistemologia ajena al mundo americano, va construyendo una

7 Para Ticio Escobar, lo estético refiere al momento perceptivo y sensible: las maniobras formales que recaen
sobre el objeto. Mientras, lo artistico se entiende como “aquello que deviene de la forma” o los efectos
estéticos que buscan intensificar la experiencia de lo real y movilizar el sentido, tras una sensacion de “extra-
flamiento”.

8 Esta divisién desconoce que la forma y el contenido yacen enredados en un tejido social que las
instituye tanto como las significa. Separarlas aniquila el sentido mismo del objeto.

16



Panambi n. 5 Valparaiso dic. 2017 ISSN 0719-630X. 9-32. DOI: 10.22370/panambi.2017.5.1037.

verdadera red conceptual e ideoldgica sobre los dominados, cuya vision del mundo es
considerada irreverente y pecaminosa (2014: 29).

Fue en el plano de lo visual donde se maquinaron las oportunidades efectivas
de supremacia. El europeo oficié diversas martingalas de resignificacion visual a
propdsito de dos intenciones claras: en primer lugar, la Conquista, en términos
de capital y tierra; en segundo lugar, la evangelizacién. Mientras la conquista mi-
litar optd por la sustraccién de los simbolos prehispanicos y el genocidio, la con-
quista religiosa exigio la sustitucion de los imaginarios autéctonos por los emble-
mas cristianos (Gruzinski, 1994). En su perspectiva, el europeo “intenta salvar al
indio e incorporarlo a la verdadera fe demoliendo sus idolos y sus creencias” (Cruz,
1986: 24). Teniendo esto en mente, el arte infiltrado en el continente cumplio
funciones de guerra: “Lo que hoy vemos como el arte y la arquitectura indigenas
fueron destruidos, puesto que las imagenes se veian como ‘idolos’ y la arquitec-
tura como la ‘casa de los idolos’” (Gamboa, 1995: 80).

Otro factor que jugo en contra del patrimonio autéctono fue la indeterminacion
técnica —acepcion basica de las artes europeas— mediante las que fueron produ-
cidas estas formas. Desposeidas de una clasificacion concreta —ni pintura, ni es-
cultura, ni instrumento, ni artesania—, Europa no logré identificarse con estas for-
mulaciones confusas que paso a fichar como demoniacas, inexpresivas o mate-
rialmente poco valiosas, y coordind relatos miticos que omitieron dicha incon-
gruencia con el fin de validar su versidn hermética del arte. Retomando a Ticio
Escobar, todos esos gestos y objetos precolombinos, e incluso los del arte indi-
gena reciente, antes que apelar a la fruicién estética, buscan reforzar, mediante
otra idea de belleza, significados sociales que crecen mucho mas alla de los terre-
nos del arte como lo entendemos desde Europa (2013: 6). Asimismo, el autor de-
lata algunos lineamientos que mantuvo el opresor para fortalecer el mito de la
inexistencia del arte en la América prehispanica:

Es que, por un lado, la acusada tendencia a la abstraccion geométrica de muchos sig-
nos parece sugerir la mera intencion ornamental de formas graciosas, exentas de res-
ponsabilidades simbdlicas, mientras que, por otro, el peso abrumador de ciertos con-
tenidos socioculturales y la rotunda presencia de funciones utilitarias parecen aplastar
la forma (2008: 34).

Apelando a una ornamentacion arbitraria, una representacion que rehusaba la
mimesis y, por otra parte, repudiando el valor utilitario o social de esas formas,
Occidente fundo una narrativa capaz de soportar las discrepancias y aplanar las
diferencias existentes entre ambos acervos. Y es que la diversidad expresiva del
arte precolombino superaba en magnitud al europeo, sobre todo si consideramos
gue su tradicion arrastraba alrededor de cincuenta siglos (Gamboa, 1995: 78):
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desde las primeras manifestaciones artisticas en ajuares funerarios® (Sdnchez,
1989), pasando por la sintesis figurativa en Mesoamérica, la abstraccion andina 'y
la arquitectura monumental, entre tantos. Dicho esto, propongo enfocar nuestro
andlisis exclusivamente en la tendencia geometrizante, la cual fue percibida como
un recurso despojado de significado.

Figura 1. Seleccidn de disefios precolombinos en la pintura cerdmica en Gonzdlez (1975-76: 69-70).
Reinterpretacion digital, elaboracién de Bruno Jara.

La figura 1 corresponde a una serie de ilustraciones recopiladas por Carlos Gon-
zalez en su estudio sobre la pintura ceramica, en el cual nos muestra una amplia
variedad de disefios indigenas del Chile precolombino®®. Desentendiéndonos de
las particularidades sociales y semidticas de cada uno de los disefios individuales,
podemos determinar a simple vista una relacién de semejanza. Consideradas en
conjunto, las diferencias iconograficas de cada objetivacion tienden a sintetizarse
en lo que sigue: (1) disefios inscritos en una circunferencia; (2) por lo general,
construidos a partir de lineas rectas; (3) desarrollo concéntrico de patrones linea-
les o abstractos; (4) preponderancia de un eje central que divide al circulo en sec-
ciones simétricas; (5) dichas dreas quedan determinadas segun cuatro cuadrantes,
los cuales rara vez presentan diferencias entre si. Graficadas sobre distintos so-
portes, usualmente vasijas de barro, estas composiciones suponen la codificacién
simbdlica de procesos rituales. Independientemente de sus especificidades, cada
uno de estos disefios configura una representacion de laarmonia césmica. En este

° Calabazas pintadas, cesterfa, tejidos, utensilios.

10 Aunque el autor retine mas de treinta disefios, no especifica a qué culturas pertenecen cada uno de ellos.
No obstante, por el texto sabemos que incluye las vasijas de Chafiaral y los grafismos araucanos.
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sentido, la abstraccion geométrica actué como un medio para objetivar aquello
gue no tiene forma o materia definida: el cosmos carece de una referencia inme-
diata, es intrinsecamente irrepresentable.

El arte indigena esquiva el figurativismo porque, en gran parte, su objeto se encuentra
vinculado con experiencias sociorreligiosas en si mismas irrepresentables; por eso es
fundamentalmente abstracto: al desentenderse de las exigencias de la denotacién in-
mediata, se mueve mucho mas por construcciones retéricas que por referencias direc-
tas (Escobar, 2008: 73).

El error de la plastica europea —considerar estos grafismos como ornamenta-
cién— origind una confusion en la cual la verdadera dimensién del objeto resulté
alterada: “este conjunto es una unidad que exige una situacién determinada por
parte del espectador, como exigié una posicion determinada al hombre que par-
ticipo del rito o ceremonia que los involucraba” (Gonzalez, 1975-76: 68). Desde el
analisis mexicano, Paul Westheim indica que el arte prehispanico es un arte emi-
nentemente religioso que aspira a asir lo visible y lo invisible mediante el pensa-
miento mitico-magico: éste identifica la imagen de un objeto con el objeto mismo
y no considera la representacidon como una mera imagen; segun dicho pensa-
miento, la imagen tiene la misma realidad, las mismas propiedades de la deidad
y, sobre todo, sus mismas virtudes magicas (2006: 15). Asi, “lo esencial es la crea-
cién de ese estado de alma —de ese encantamiento magico— en que el creyente,
sustraido a lo profano y terrestre, se siente elevado a la esfera de lo sobrenatural”
(15). De ahi que la experiencia socioreligiosa se desplegara dentro de las compo-
siciones ceramicas, dotando de sentido simbdlico tanto al material donde se ins-
cribian como a los individuos que se involucraron en sus usos o ceremonias. Nos
gueda clara, entonces, la impronta colectiva de estas formaciones culturales, las
cuales contrastaban radicalmente con los preceptos renacentistas:

Las formas que se adhieren a un objeto, o los objetos mismos, no son, por lo tanto,
meros caprichos o formulaciones arbitrarias del “artista”. La cosa sacralizada, o el signo,
llega a ser tal debido a su eficacia, a su capacidad de significar lo previsto, de actuar
como un vehiculo entre el hombre y lo superior a él (Gonzalez, 1975-76: 66).

En primer lugar, este conjunto de formas desentond de la mimesis europea en
cuanto a la geometria simbdlica o la sintesis figurativa que se graficaba sobre todo
en la América surandina. En segunda instancia, la figura del artista, como posee-
dor individual de una destreza especifica, quedd diluida dentro de una colectivi-
dad que no distinguid genios ni apellidos: el artista de América fue un sujeto plural,
anénimo y participe activo de la sociedad en donde se instituyeron sus practicas:
su arte fue fruto de sus preocupaciones vitales o de sus relaciones con las divini-
dades, el mas allay el culto a sus antepasados (Gamboa, 1995: 78). En tercer lugar,
las objetivaciones culturales de América no se distinguieron entre artesanias y
artes mayores, es decir, no se realizé una categorizacion en cuanto a habilidades,
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sino que la jerarquia estuvo asociada al uso ritual y antropoldgico que se le otor-
gaba a la representacion. Por Ultimo, mientras el arte renacentista se limitaba a
construir una obra que se cerraba en su propio campo de enunciacion, el arte
prehispanico se caracterizé por la oscilaciéon entre distintas instrumentalizaciones:
una misma representacion valia tanto para explicar la cosmovision del universo
como para calendarizar las temporadas del afio, pronosticar los periodos de sem-
brio y cosecha, determinar el ciclo lunar, y profesar como sistema de escritura,
entre otros. Esta pluralidad de atributos impidié considerar a las objetivaciones
prehispanicas como formas puristas del arte, “cuya falta de reconocimiento se
debia precisamente a su originalidad, a que eran formas propias, originadas por
creencias y sociedades totalmente ajenas a la mentalidad occidental” (Gamboa,
1995: 85). Sin embargo, no propongo reducir su rugosidad de significados a una
sola capa de interpretacion, sino demarcar los criterios con los que deberian ana-
lizarse sus cualidades artisticas. Sobre este aspecto, Francisco Gallardo nos ad-
vierte asertivamente acerca del sinsentido que recae en extrapolar y reducir estas
formaciones a un solo campo de enunciacién. Gesto que, de todos modos, me
parece igual de agresivo que el primer menosprecio ejercido por el conquistador
frente a la cultura material de América, quinientos afios atras:

Si estas manifestaciones son obras de arte, datos cientificos o patrimonio de alguien,
no deberia llevar a tantas polémicas. Dificilmente ante su historia podemos pretender
definir lo que ellas son realmente, pues sabemos que, incluso en sus propios contextos
de produccién, circulacion y consumo, tampoco fueron siempre la misma cosa (2016:
119-120).

Continuando, la figura 2 presenta una composicion de volantines instalada por
la artista chilena Magdalena Atria, en el marco de su exposicion individual titulada
Love and space. La muestra, abierta al publico entre el 8 de agosto y el 13 de
octubre del 2013 en el Museo de Artes Visuales (MAVI) de Santiago, exhibié un
conjunto de obras realizadas a partir de materias diversas y de escasa tradicion
artistica como la plasticina, la piedra y la totora. La consigna que se mantuvo a
través de éstas nos remite a la conjuncién de lo emocional con lo formal y de lo
ideal con lo real. Entremedio de dichas variables, la artista detectd una posibilidad
de accion en la que pretendid corporeizar un imaginario colectivo que, segun su
propuesta, habia permanecido en la esfera de lo irrepresentable:

Desde hace varios afios he desarrollado un trabajo visual en el que intento conectar el
ambito de lo ideal, de lo anhelado y de lo incorpéreo —expresado en la forma abstracta,
muchas veces geométrica— con la dimension vivencial y existencial de la cotidianeidad,
con sus accidentes y su realidad concreta (MAVI, 2013).

Sisuperponemos la primera capa discursiva —aquella correspondiente al estudio
de la pintura ceramica— por sobre el statement de Magdalena Atria que expusi-
mos arriba, podemos detectar una contigliidad conceptual en la cual ambas
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objetivaciones, pese al distanciamiento temporal que las separa, logran encon-
trarse con relacion al manejo geomeétrico como recurso idéneo para representar
lo intangible. Ahora bien, incluso cuando la artista no expresa en esta instancia
ninguna referencia directa hacia el imaginario prehispanico, podemos visualizar
una correlacién explicita entre las representaciones del cosmos precolombino (fi-
gura 1) y la instalacién de los volantines (figuras 2 y 3).

Figura 3. Magdalena Atria, Love and Space, volantines y engrudo, medidas variables. MAVI, 2013.
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Ambas composiciones intentan capturar, mediante la abstraccién, los gestos de
lo inefable y la raigambre social que implica la imaginacién colectiva de un grupo.
También a nivel iconografico, las objetivaciones parecen continuar una misma ley
de configuracién: disefios geométricos distribuidos en un plano cuyo centro los
divide, generalmente, en cuatro ejes equivalente entre si*'. A través del trata-
miento grafico del volantin, elemento insigne de las fiestas patrias chilenas, sos-
pecho una intencién por subvertir la dominaciéon hegemdnica que profesa el Es-
tado sobre los pueblos nativos y las culturas populares. Segun mi lectura, el vo-
lantin podria interpelar una celebracién que esconde un proceso de independen-
cia marcado por los mismos actos de violencia que vivenciaron los grupos autéc-
tonos durante la Conquista.

Figura 4. Magdalena Atria. “Un afio de pdjaros”.
Volantines y engrudo, medidas variables (MNH, 2014: 32).

Luego, la figura 4 muestra una nueva propuesta del trabajo de Magdalena Atria,
ahora emplazado dentro de la sala “Los primeros habitantes de Chile”, del Museo
Histdrico Nacional (MHN). Esta nueva obra se enmarco en el proyecto curatorial
Efemeérides. Fragmentos selectos de la historia reciente de Chile, convocatoria
efectuada el afio 2013. La intervencién directa de las salas por parte de treintay
ocho artistas contemporaneos implicé una confrontacion critica en cuanto a la

1 Evidentemente, las diferencias cromaticas entre ambas objetivaciones deben ser tomadas en
consideracién al momento de realizar un andlisis propiamente semidtico.
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comprensién del guidon museoldgico, por tanto, de la narrativa oficial que se
ofrece de la historia. De este modo, se plantearon preguntas atingentes a la re-
presentatividad de la historiografia y el reconocimiento legitimo de los relatos de
extramuros. Segun el curador Cristidn Silva, se buscé “poner en tensién las multi-
ples conexiones entre memoria, identidad y patrimonio, desde la perspectiva que
ofrecen las artes visuales contemporaneas” (MHN, 2014: 6).

En ese contexto, la obra de Magdalena Atria se expandid conceptualmente con
relacion a su trabajo precedente. Si bien en Love and space los contenidos de las
obras circundaban un imaginario social que no referia explicitamente a la imagi-
neria precolombina, en esta nueva propuesta la obra adquirié una clave de lec-
tura concreta en torno a la problematica de la memoria prehispanica. Me parece
distinguible mencionar que, pese a mostrar variaciones en cuanto a color y distri-
bucion, la nueva obra, en si misma, no supuso un cambio significativo al momento
de ser contrastada con la serie que hemos revisado arriba (figuras 2 y 3). Es mas,
la evocacidn cobra sentido a propdsito del espacio en donde se instaura la obray
no necesariamente por las sutiles modificaciones de la representacion. Asi, mon-
tada dentro de la sala “Los primeros habitantes de Chile”, la obra viene a denun-
ciar aquella pluralidad de voces anénimas que han sido restituidas de la oficialidad,
al momento de reconstruir la raiz genealdgica de los pueblos originarios. La com-
posicién de volantines admite una interpretacién memoristica, una pugna, en la
cual podemos vislumbrar el quejido incémodo de los grupos que todavia luchan,
todos en simultaneo, por ocupar los espacios del reconocimiento publico. Dentro
del Museo, esto se ve claramente graficado en la oposicién entre el imaginario
araucano, apenas reconocido dentro de la memoria nacional, y la propuesta de la
artista, montaje que carece de una identidad étnica especifica. Vale decir, se ex-
presa una tension reivindicatoria entre la figura de lo oficial-admitido —la versiéon
histdrica de la nacidon—y una pluralidad de voces andnimas que coparticiparian de
un “despertar comunitario por la patrimonializacion de la memoria, que antepone
la historia de las comunidades locales por sobre aquella que involucra a una so-
ciedad entera” (Gallardo, 2016: 118). Imposible de categorizar o de vincular a un
grupo particular, la obra nos sirve como una alegoria para entender los funciona-
mientos actuales del patrimonio precolombino: un gran conjunto de objetivacio-
nes heterogéneas que, silenciadas por la oficialidad, batallan por restablecer, aun-
gue sea en un infimo espacio, la facultad de enunciacién de la cual se les privé.

Finalmente, me parece mas que oportuno destacar la residencia de arte cola-
borativo Accion Monumenta, efectuada por el colectivo de arte Museo
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Internacional de Chile (MICH)*?y la comunidad de Matilla*®, entre fines de sep-
tiembre y mediados de diciembre del afio 2016. La experiencia tuvo por objeto
construir, en conjunto, un monumento a la diversidad cultural de la comunidad
tarapaquefia, para valorar su memoria y promover el didlogo intercultural local
(MICH, 2017).

Figura 5. Colectivo MICH. Accion Monumenta. Galeria Macchina, 2017.
Imagen cortesia de los artistas.

El proyecto consistié en la aplicacion de diversas metodologias de creacién colec-
tiva, cuyos resultados se articularon procesualmente, segin un flujo constante en-
tre las actividades del MICH v las respuestas de la comunidad; apuesta cuya opera-
cién dialdgica logro hilvanar la realidad del paisaje drido con los distintos imagina-
rios sociales que emergieron del pueblo y sus habitantes. En las figuras 5, 6 y 7 ve-
mos parte de la exhibicidon que se emplazoé en la Galeria Macchina entre el 29 de
marzo y el 9 de mayo del afio 2017. El montaje reunié los aspectos mas relevantes
de la investigacion, agrupando banderas, dibujos, videos, fanzines e instalaciones
que dieron cuenta de las distintas experiencias de la residencia. Junto con ello, el
proyecto contempld la publicacion del libro Accion Monumenta. Residencia de Arte
Colaborativo del Colectivo de Arte MICH en Matilla, el cual recoge, ademas de los
resultados, las bitacoras de los integrantes y sus respectivas reflexiones finales.

2 Integrantes del colectivo de arte MICH en Matilla: Simén Catalan, Juan Durdn, Pilar Quinteros, Sebastian
Riffo, Fernanda Vergara, Héctor Vergara.

13 Comuna de Pica, Regién de Tarapacs, Chile.
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Figura 6. Colectivo MICH. Accion Monumenta. Galeria Macchina, 2017.
Imagen cortesia de los artistas.

Figura 7. Colectivo MICH. Accion Monumenta. Galeria Macchina, 2017.
Imagen cortesia de los artistas.
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La residencia mantuvo una estructura concreta, aunque flexible, que partio con
la exploracién activa del lugar: recorridos por Matilla y Pica, entrevistas y didlogos
con los habitantes y artistas locales, y una profunda inmersion sociocultural en lo
cotidiano. Tras esto, el trabajo participativo propiamente tal: actividades y en-
cuentros creativos en Pica, en |la Escuela Nueva Extremadura de Matilla, en el Club
de Cachimbo Matillano y en la plaza del pueblo. A ello siguio la fase de recopila-
cion, la cual le permitié al colectivo visualizar el acervo simbdlico y visual que se
iba construyendo con las dindmicas, elemento que favorecio la toma de decisio-
nes. Finalmente, en la fase analitica se establecieron relaciones y puntos de en-
cuentro entre las distintas respuestas de la comunidad.

Uno de los principios mas relevantes que enhebro el desarrollo de la residencia,
fue que los ejercicios planteados no buscaron ensefiar o corregir técnicas, tam-
poco instaurar conceptos pertinentes a la nomenclatura artistica:

(los encuentros y actividades) eran instancias donde se ponia en valor la experiencia
personal, la informacién que traemos con nosotros, y como podiamos mediar desde
las artes visuales este conocimiento. A través de estos ejercicios pudimos rescatar los
colores y formas de Matilla, las historias de los nifios y nifias de la zona, los hitos patri-
moniales que mas les interesaban a los adultos, las palabras que mejor identificaban la
zona, etc. (MICH, 2017: 49).

Figura 8. Colectivo MICH. Accion Monumenta. Galeria Macchina, 2017.
Imagen cortesia de los artistas.

Asi, la figura 8 muestra las banderas que surgieron de las actividades: buscando
extraer intuitivamente la riqueza cultural de la region, se invitd a la comunidad a
representar la identidad del pueblo mediante el dibujo. A partir de coordenadas
preestablecidas, los dibujantes seguian instrucciones especificas y restrictivas con

26



Panambi n. 5 Valparaiso dic. 2017 ISSN 0719-630X. 9-32. DOI: 10.22370/panambi.2017.5.1037.

las que iban armando un conjunto de signos que, pese a las limitaciones, respon-
dian a sus propias motivaciones, gustos o parametros de significacién. Por ejem-
plo, en la figura 9 vemos una seleccion de los dibujos realizados por los estudian-
tes, quienes entregaron una amplitud de imagenes que destacaban por la plura-
lidad de vistas sobre un mismo territorio: “No estabamos creando sélo una ban-
dera de Matilla, estdbamos sacando a la luz las multiples y diversas banderas de
Matilla” (2017: 64).

Figura 9. Seleccion de dibujos de los estudiantes de la Escuela Nueva Extremadura
de Matilla en el contexto de la Accién Monumenta de MICH (2017: 68, 74).

Figura 10. Traspaso de dibujo a textil, proceso en el contexto de Accidon Monumenta.
Imagen cortesia de MICH.
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Figura 11. Traspaso de dibujo a textil, resultado. Accion Monumenta.
Imagen cortesia de MICH..

La etapa final de la residencia implicé la traduccidn textil de los dibujos (figuras
10y 11). Tras un arduo trabajo e intentando traspasar fielmente los gestos origi-
nales, el MICH consiguid producir mas de cincuenta banderas. Posteriormente, el
colectivo instald las banderas en el desierto (figura 12) y en los espacios publicos
de la comunidad: devolvid las imagenes concretas al entorno desde donde fueron
pensadas. Aqui se llevd a cabo una votacion en la que los estudiantes escogieron
la bandera que mejor los representaba (figura 13).

Al interpretar la propuesta del MICH, mi primera reflexion gira en torno a la
bandera y sus significados: un medio que vehiculiza el sentido de la identidad y la
unién. La bandera promueve en tanto que encarna los valores de un imaginario
representativo, totalizante. Mientras su luz es la patria, la sombra de la bandera
es el peso de todos los emblemas que no caben dentro de su margen rectangular:
una manta de silencio que obscurece las voces incomodas, estratégicamente ol-
vidadas. En este sentido, Accion Monumenta ilustra la identidad de Matilla me-
diante una operacién totalmente contraria: es la sumatoria de ecos y memorias
individuales la que escenifica un monumento. La propuesta del MICH interviene
en la comprension de la bandera al subvertir sus funciones: no se utiliza como
defensa Unica de la propiedad, asume que en un paisaje existen encuentros in-
terculturales que rebasan la artificialidad de las fronteras. El imaginario social es
trazado colaborativamente, segln distintos enfoques y propuestas. Aun cuando
finalmente se escogié una bandera como insignia de Matilla, el conjunto prima
por sobre la autonomia de la imagen aislada. La potencia esta alli, en el macro-
relato de afectividades cruzadas: experiencias que lograron materializar lo incor-
pdreo, la autoimagen del pueblo, mediante un mapeo visual de las subjetividades.
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Figura 12. Instalacion de banderas en el desierto. Imagen cortesia de MICH.
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Figura 13. Eleccion de la bandera representativa de Matilla. Imagen cortesia de MICH.

En retrospectiva, la propuesta del MICH se enlaza con las obras de Magdalena
Atria (figuras 2, 3y 4) desde un dambito mas bien formal. Y, pese a que los distintos
ejercicios de Accion Monumenta suponian diferentes pautas —realizados por ni-
flos 0 adultos; desde lo abstracto a lo figurativo, o al revés; procesos individuales
o colectivos—, lo cierto es que hay coincidencias entre ambos planteamientos que
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saltan a la vista: (1) representaciones multiples; (2) preponderancia de la abstrac-
cién geométrica; (3) composiciones que tienden a la simetria axial en torno a un
eje central; (4) colores en bloque, saturados y brillantes; (5) pregnancia de textu-
ras y ritmos visuales; (6) montaje de amplia extension, elaborado a partir de uni-
dades independientes. Segln estas mismas conexiones, aunque omitiendo las di-
ferencias cromadticas y el montaje, las pinturas ceramicas del Chile precolombino
(figura 1) también encuentran su resonancia en el trabajo del MICH.

Desde una segunda capa de lectura, existe una convergencia entre los soportes
escogidos: mientras la pintura precolombina se inscribia en objetos de uso coti-
diano como vasijas o cantaros, las obras contemporaneas aqui presentes también
utilizan elementos arraigados a la imaginacién cotidiana de Chile: el volantin, de
corte festivo, y la bandera, de corte institucional. No obstante, ambos objetos son
resignificados y desplazados de su funcién de uso habitual con el objeto de ela-
borar nuevos sentidos. Los volantines descubren un tratamiento visual que hace
resonancia inmediata con la abstraccion geométrica de América prehispdnica. A
la vez, la bandera diversifica sus limites, aceptando un sistema de formas en vez
de la univocidad hegemanica que presume una imagen representativa. En tercer
lugar, las tres propuestas comparecen en un propdsito comun: corporeizar lo irre-
presentable, los ideales y la ensofiacién. Mientras las objetivaciones precolombi-
nas se enfocaron en la armonia césmica, las propuestas contemporaneas intentan
asir los imaginarios sociales mediante la descontextualizacion de los objetos y ma-
teriales, en el caso de Magdalena Atria, y a través del trabajo participativo, en el
caso del MICH.

Para terminar, mas alla de los paralelismos, quisiera destacar aquellos ecos pre-
colombinos que sélo estan presentes en Accion Monumenta. En primer lugar, la
autoria de la obra esta diluida entre los participantes: los artistas del MICH mas
bien gestionaron y promovieron el trabajo, que devino del pueblo mismo. Como
hemos visto, este ambito recuerda a las objetivaciones prehispanicas andnimas o
colectivas. Luego, tanto el inicio como el cierre de la residencia estuvieron cons-
tantemente abiertos a la comunidad, emplazandose en lugares publicos e invi-
tando continuamente a la participacion. En este sentido, vinculamos su alcance
con los usos sociales y simbdlicos del arte precolombino. Asi también, las instan-
cias mismas del dibujo podrian ser interpretadas como una suerte de rito con-
tempordaneo: la proyeccion de las banderas dota de sentido no sélo a la imagen
resultante, sino también al devenir memorioso que se desencadena de dicha ex-
periencia. Los encuentros creativos entretejen vinculos afectivos, conectan a los
integrantes bajo un mismo propdsito en donde cada una de sus individualidades
fundamenta la composicion global. La memoria colectiva se entrecruza en un
mismo instante con la memoria cultural: hacen eco de los sonidos de una historia
local, de una memoria visual, y de los ritmos que se cultivan en la tierra.
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Conclusion

En este estudio nos hemos enfocado en identificar ciertas trazas que rememo-
ran tiempos pretéritos: alusiones concretas de una aproximacion distinta al arte.
Tras el estudio, descubrimos que la posibilidad de encuentro entre lo contempo-
raneo y lo prehispanico no sélo es efectiva, sino que, ademas, se filtra entre pro-
Cesos que no necesariamente quieren remitir al pasado. Asi, advertimos un me-
canismo para comprender el acervo prehispanico mas alld de la historiografia:
una posicidn actuante en la que comparecemos de manera intuitiva ante meto-
dologias y resoluciones estéticas similares.

Llegados a este punto, es necesario recordar que este articulo se planted como
un ejercicio de recomposicién simbdlica: de mas estd sefialar que la amplitud de
su alcance rebasa un solo escrito. De este modo, no nos sorprenderiamos al en-
contrar, aplicando la misma metodologia, trazas precolombinas en un campo mu-
cho mas amplio al de la disciplina artistica: el disefio, la literatura, la musica, la
indumentaria. O bien, desde otro angulo, podriamos recuperar las propuestas de
artistas contempordneos que aluden directamente a estas tematicas. Sélo por
mencionar algunos: Nadin Ospina, Sebastian Calfuqueo, Demian Schoffy la inter-
vencion de Josefina Guilisasti en el Museo de Arte Precolombino, entre tantos.

Ahora bien, como todo ejercicio de memoria, el anterior no quiso ser interpre-
tado como un instrumento rigido de analisis. Tampoco pretendié alcanzar la uni-
versalidad a partir de la configuracién de una microhistoria. Por el contrario, el
objetivo de este articulo fue el de recuperar las subjetividades, los ecos y los ma-
tices de un patrimonio cultural que se resiste a perecer: animar las resonancias
de una imaginacion social intercultural. Finalmente, se quiso defender un lugar
de accion para estos imaginarios prehispanicos, tragicamente escondidos tras una
vision reductiva y aplanadora, en la que apenas distinguimos formaciones cultu-
rales que no “alcanzan a ser arte”, que son otra cosa, o cuya interpretacion se nos
escapa de las manos.
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