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Los museos, o son poscoloniales, o no son nada.
Reconozco de inmediato el caracter radical de
esta declaracion. Pero ella me permitird, por un
lado, exponer las continuidades y discontinuidades
gue han ocurrido en la historia de la creacién de los
museos, tanto en los paises europeos, donde éstos
nacieron, como también en los paises colonizados
por los imperios europeos, pero también en los
Estados Unidos. En este contexto, haré un énfasis
especial en los museos de América Latina. Por otro
lado, mi afirmacion inicial define la situacion actual
relacionada con el tema del poscolonialismo y el
relativo impasse tedrico en que éste se encuentra en

ciertos sectores del mundo académico y politico.



El campo de los estudios poscoloniales es una
creacién de didsporas de las Antillas, de Africa y de
la India educadas en Europa. Sobre este aspecto,
Kwame Anthony Appiah afirma que, en su opinidn,
no existe ninguna duda en cuanto a una cierta
continuidad entre colonialismo y poscolonialismo.
Segun Appiah, "los intelectuales poscoloniales
africanos son casi completamente dependientes
del apoyo de dos instituciones: la universidad
africana, una institucion cuya vida cultural es
abrumadoramente pensada como occidental, y el
editor y lector euroamericano" (Appiah, 2010, p. 14).

En esta area de estudios, nos referimos a
narrativas histéricas y herramientas conceptuales
estabilizadas, en las cuales la nocién de tiempo se
basa en una division entre:

un tiempo anterior a la colonizacion de los
Imperios Europeos precolonial, de origen y de
constitucion de comunidades, con la creacion de
sus matrices de funcionamiento, de sus objetos
de organizacién de cosmogonias y sus rituales;
un tiempo colonial, de subyugaciéon y
destrucciéon de estas comunidades colonizadas,
de imposicién de valores, técnicas, tecnologias
de los ocupantes y de hegemonia cultural;



untiempo poscolonial,frecuentementeasociado
con el tiempo posterior a la independencia, el
cual recupera parte de lo reprimido desde la
época colonial.

Aparentemente intransmutables, estos tiempos
presentan sin embargo continuidades que varian
de acuerdo con el tipo de colonizacion al que fueron
sometidas estas comunidades, un colonialismo
que no tomd las mismas formas en Asia, Africa o
en las Américas. Estas diferencias se establecen a
nivel de las relaciones de poder entre los invasores
y los indigenas durante el periodo colonial, por los
objetos manufacturados que evocan la tradicién,
por el sincretismo y por la innovacidon poscolonial
materializada por imposicion de gramaticas,
técnicas de organizacién espacial, herramientas de
memoriay cosificacion de relatos, los cuales tendrian
su expresion definitiva en un tiempo poscolonial.

A pesar de parecer aparentemente simple,
desde su creacion, la funcién de los museos es
recolectar, preservar, permitir la visita de sus
espacios e interpretar una supuesta Historia
universal, contando narrativas sobre los objetos
que conservan y sobre su contexto cuando fueron
adquiridos. Sin embargo, el proyecto de los museos



no ha sido siempre el mismo. Nacieron como
lugares que acogian objetos raros o encontrados
durante viajes exdticos. Una parte de la funciéon de
los museos nacionalistas era exponer este exotismo
al publico, esencialmente aristocratico, al cual
pertenecian los viajeros, exploradores, aventureros
y promotores de estos viajes. Este publico podia,
de esta manera, admirar objetos traidos de otros
lugares, como los sarcéfagos de la Antigledad
egipcia (Museo Britanico), la Victoria de Samotracia
o un fragmento de un friso del Partendn de la Grecia
antigua (Museo del Louvre), los restos mortales
de la "Venus hotentote" (expuesta en el Museo del
Hombre hasta 1976) o el Altar de Pérgamo, hoy en
Turquia (Pergamonmuseum, Berlin'). En todo caso,
el museo era la institucién europea que visibilizaba,
en esa época, la ocupacion colonial de varias partes
del mundo. El museo era, en consecuencia, una
especie de archivo ilustrado del poder y hacia
las veces en dUdltima instancia de herramienta
de estabilidad gracias a las clasificaciones y a

la jerarquizacion disciplinada de las “razas” de

' El Pergamonmuseum en Berlin estd en vias de ser profundamente
reestructurado. Esta obra serd, por lo tanto, retirada del espacio visitable
durante cinco afios. Ver articulo del periddico espafiol El Pais: http:/

cultura.elpais.com/cultura/09.29.2014/Actualidad/1411979606_979420.html

consultado el 30 de septiembre de 2014.



hombres y de las especies, asi como de los canones
artisticos.

Classen y Howes afirman:

Coleccionar es una forma de conquistar, y los
objetos recogidos son simbolos materiales de una
victoria sobre sus propietariosy sobre loslugaresde
origen. Desde siempre, los objetos no occidentales
traidos por soldados, viajeros y cazadores de
antigledades desempefaron el papel de botin
de guerra. Lo que el museo moderno desarrollé
de una manera particular, en articulacién con
el paradigma de la conquista, fue el modelo de
colonizacion, de dominacion extranjera. (Classen y

Howes, 2006, p. 209)
Y estos dos autores afladen:

Segun el modelo colonial de coleccién, cuando
los artefactos son adquiridos o “conquistados”,
tienen que ser integrados a un nuevo orden social
acorde con el nuevo marco de valores impuesto
por su responsable: el coleccionista o el curador.
Siguiendo esta légica, los objetos estarian mejor
en el espacio protegido del museo, lugar limpio
y luminoso, al cuidado de académicos cultos de

Occidente.(Ibid.)



Durante este periodo, tocar el objeto es de una
importancia crucial; esta es la funcidén principal
de la recepcion (Classen y Howes, 2006, p. 199 y
201). Ahora bien, este periodo de clasificacion e
ilustracion del mundo cede su lugar al tiempo de
las manifestaciones de los nacionalismos y luego al
de la educacion; tocar las obras es ahora prohibido.
La omnipresencia de la mirada se convirtidé en un
protocolo. Contemplabamos los descubrimientos
cientificos de la misma manera que observabamos

la pintura o los objetos traidos de las colonias.

La creacion de estos lugares de estabilizacion de
canones y de valores no fue pacifica: La creciente
especializaciéon como base de la autonomia de todos
los dominios en el siglo XVIII no sélo condujo a la
separacion del arte y de la ciencia, y de estas dos con
respecto a la dimensidon practica de la vida; también
transformd ciencia y arte en ciencias y artes (en
plural). De esta forma, a finales del siglo XIX todavia es
posible encontrar museos de arte, pero la subdivision
en galerias de pintura, colecciones de esculturas y
museos de artes aplicadas? es la regla (Hoffmann,

1994, p. 3).

2 Expresion que designa el arte con un propdsito utilitario: joyeria, mobiliario
y, mas tarde, disefio.
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Como recuerda Daniel Sherman, Adorno comparo
los museos con sarcéfagos:

En su famoso ensayo “Valery Proust Museum”,
Theodor Adorno explica cémo los museos modernos
pueden funcionar como una “metafora.. para la
produccién anarquica de bienes en una sociedad
burguesa completamente desarrollada”. [...] Adorno
comienza con una formulacién concisa de elementos
cruciales de su critica. Primero, los museos despojan
a los objetos de su vida propia. Para Adorno, “los
museos son como conjuntos de mausoleos familiares
de obras de arte. Son testigos de la neutralizacion de
la cultura.” Segundo, los museos, en su omnipresencia
e inevitabilidad, monopolizan ciertos campos de
vision y, por lo tanto, constituyen una estrategia
de poder vinculada al capitalismo hegemodnico.
“Quien no tenga su propia coleccion (y las grandes
colecciones privadas comienzan a escasear), por lo
general solo puede familiarizarse con la pintura y la
escultura en los museos”. Aungue esta critica podria,
en teoria, abarcar todos los tipos de museos, Adorno
se refiere Unicamente a los museos de arte porque
constituyen la instancia de descontextualizacion mas
articulada de una forma elaborada como estrategia

de poder."(Sherman, 1994, p. 123).
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Esta critica se encuentra plenamente ilustrada en
la obra Maestros antiguos. Comedia, del escritor
austriaco Thomas Bernhard, publicada en 1985, y
cuya accion tiene lugar en el Museo de Historia del
Arte de Viena. Alli, en este templo del conocimiento
—el hombre con barba blanca de Tintoretto pone
en marcha la comedia— los maestros y los viejos
pintores son criticados y parodiados, mientras que
los compositores y los profesores son acusados de
ser culpables de la decadencia europea y la agonia
de las artes?.

Los museos ya fueron designados como
maquinas de autodestruccion por Jean Baudrillard
en L'effet Beaubourg, implosion et disuasion (1977).
A propdsito de la espectacularidad, de la cual la
arquitectura de los museos constituye un buen
ejemplo, Rosalind Kraus afirma en su importante
ensayo "Revisiting the Late Capitalist Museum"
(1990) que el aumento desproporcionado de la
escala de los museos de arte contempordneo

desviaria la atenciéon del publico de las obras de

* Los profesores también son mencionados: "No hay gusto artistico mas
mediocre que el de los profesores. Los profesores arruinan de inmediato el
gusto artistico de los alumnos en la escuela primaria, les quitan desde el
inicio el interés por el arte, en lugar de explicar el arte y especialmente la
musica, para que puedan constituir un placer." https://leiturasmil.blogspot.
com/2014/04/antigos-mestres-de-thomas-bernhard.html, consultado el 29

de septiembre de 2014.
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arte, exhibidas en su interior, hacia la experiencia
del espacio del museo. Esta historiadora predijo lo
que estd pasando tanto con la espectacularidad
de la arquitectura museoldégica —Guy Debord
(1967) explicd este fendmeno como una forma
mas de espectacularidad del capital— como con el
fendmeno politico y financiero que es la franquicia
de las marcas Guggenheim y Louvre, la primera
de ellas adquirida por la ciudad de Bilbao y, mas
recientemente, la segunda por los Emiratos Arabes
Unidos.

En Jdltimas, los casinos y los museos no
son el mismo tipo de establecimientos. Del
Guggenheim de Bilbao a los museos de Abu Dhabi,
la "museomania" —en la acertada expresion de
Andreas Huyssen (1995, p. 14)— constituye, por la
espectacularidad de su construccion, el momento
en el cual se cruza la frontera entre museos y
casinos creada originalmente por la "alta cultura"
occidental. Esta frontera se ha disipado y los
museos son cada vez mas una de las multiples
caras del capitalismo que se expresa a través de una
glamurosagrandeza,enlacualel poderseasociacon
empresas multinacionales de construccién y con la

inversion especifica de la circulacion de capitales. Y

13



con este ejemplo de museos franquiciados de los
Emiratos Arabes Unidos podemos observar no sélo
una continuidad del colonialismo europeo, sino
ante todo un neocolonialismo impuesto desde el
interior de ese pais de tipo monarquico, en donde
una minoria gobierna a una mayoria de inmigrantes
originarios de otras excolonias (Filipinas, Indonesia)
o de antiguos paises colonizadores como Portugal,
Francia o Reino Unido, por ejemplo. Pero esta
continuidad entre el colonialismo (este conjunto
de siete emiratos se construyd en el desierto en la
década de 1960) y el neocolonialismo es también un
acto de venganza, porque son estos compradores
de marcas de museos los que estipulan las
condiciones de adquisicion de la propia marca,
siendo el Louvre, en este caso, rehén de esta
negociacion. Esta venganza se legitima por el
hecho de que los museos, estructuras de robos —a
veces, de sagueos— y de clasificacion del mundo,
han sido las instancias de excelencia de la cultura
europea ahora expropiadas por los ex-colonizados.
En su multiplicidad de autores, de programas
de rescate, de denuncia, de representacion de la
subordinacién o de legitimacién de los movimientos

sociales, pero igualmente en su pléyade de autores
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—desde los fundadores Frantz Fanon, Amilcar Cabral,
Edward Said, a los tedricos actuales como Dipesh
Chakrabarty, Arjun Appadurai, Achille Mbembe,
Harry Geruba, Walter Mignolo, Anibal Quijano y
Enrique Dussel*— los estudios del poscolonialismo
han tenido un impacto decisivo en el campo del
conocimiento de las universidades europeas y
americanas. Este impacto ha sido también inmediato
en las instituciones subsidiarias o complementarias
de éste, como es el caso de las editoriales de libros o
de discos, el cine, el teatro, etc.

Tomemos como elemento de analisis del
campo de los estudios poscoloniales tres ejemplos
de naturaleza museografica. El primero de ellos: la
“Olympia” de Manet, pintada en 1863, representa
a una cortesana desnuda y acostada, dirigiendo
su mirada hacia el espectador. El escenario es una
habitacién noble rodeada de flores, la mujer lleva
una cinta de seda negra alrededor de su cuello,
fetiche habitual de las cortesanasy, en un segundo
plano,aladerecha,hay ungatonegro. AUn masatras,
aparece una criada negra. Los informes de la época

dan cuenta del escandalo que fue la exposicion de

“ Estos Ultimos tres designados como “The Coloniality Group” (Salvatore,
2010, p. 332)
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esta pintura en 1865 en el Salén de Paris®, debido
a la desnudez audaz y frontal de la cortesana. Por
su parte, la presencia de la criada negra no parece
haber suscitado ningdn comentario. Esto se debe al
hecho de que esta mujer negra era invisible ante los
ojos del espectador burgués de la época. No porque
el espectador no la viera, sino porque, socialmente,
ella representaba tan soélo la jerarquia del
colonizador, en la cual la invisibilidad del negro era
una constante. Y si es verdad que, durante los afios
en los que la pintura fue exhibida en el Louvre, luego
en el Jeu de Paume y finalmente en el museo de
Orsay, la conmocién por la desnudez de la cortesana
se diluyo, también es cierto que la de la invisibilidad
de la mujer negra tampoco fue registrada por los
anales de museografia. Aunque los efectos del
poscolonialismo no estén necesariamente sujetos a
mecanismos de aplicaciéon practicay tedrica, la obra
I Like Olympia in Black Face (1970) del artista Larry
Rivers es la deconstruccién efectiva del presupuesto

de la jerarquia racial de la época de Manet®.

S Esta pintura causo reacciones mas fuertes que "Almuerzo sobre la hierba".
Este retrato de una joven prostituta desnuda, en una atmosfera erdtica, es
una referencia audaz a la obra de Tiziano (Venus de Urbino). La modelo era
una vez mas Victorine Meurent. A sus pies se encuentra un gato negro en
lugar de un pequeno perro como en la pintura de Tiziano.

6 Larry Rivers (Estados Unidos, 1923-Inglaterra, 2002). Oleo sobre madera,
lienzos plastificados, plasticos y plexiglas. http:/www.centrepompidou.fr,

cpv/resource/cgp9dX/rj7edzX, consultado el 13 de octubre de 2014
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En sintesis, y como afirma Moira G. Simpson:

En Europa, la tradicion de los museos como
instituciones que reflejan y sirven a una élite
cultural se instauré hace mucho tiempo vy, en
su esencia, aun se mantiene viva. El museo,
ese “gabinete de curiosidades" es la bodega
de los tesoros de la nacién, proporcionando un
espejo en el que se reflejan las perspectivas y
actitudes de las culturas dominantes, asi como
la prueba material de las proezas coloniales de
las culturas europeas en las que los museos
tienen sus raices. Los origenes coloniales del
museo siguen influyendo en estas instituciones
y en la percepcion publica de ellas. Tomando el
Louvre como ejemplo, Giliane Tawadros sefiala
gue "habiendo sido originalmente un bastién de
la soberania militar e imperial del Occidente, el
Louvre, en su papel de museo contemporaneo,
funciona como un bastiéon de la soberania
cultural e intelectual". (Tawadros, 1990, p. 31).
Los escritores nativos australianos se refirieron
al estado del "colonialismo cientifico" en el que
operan los museos y los antropdlogos, afirmando
que el colonialismo cultural sigue dominando

las artes y la cultura aborigen. (Marrie, 1989, p.
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90). Fourmile afirma que la mayor parte de la
propiedad intelectual (aborigen) actualmente
incluida en colecciones de museos fue adquirida
en circunstancias coloniales. (Fourmile, 1990).
(Simpson, 1996: 1)
A partir de estas referencias, Simpson sefala, a su
vez, las transformaciones en curso:

No obstante, a pesar de la historia del colonialismo

en la cual los museos estan inextricablemente

inmersos, estos estan viviendo un cambio radical

en suforma de funcionaryen susrelaciones con las

culturas representadas en las colecciones. Se trata

de un cambio que refleja un punto de inflexion

en la relacion entre las culturas occidentales

dominantes y las culturas indigenas, minoritarias

y reprimidas en todas partes. Los profesionales

de los museos, en todo el mundo, reconocen que

los museos no han respondido a las necesidades

de diversas comunidades y que deben realizar

cambios profundos en sus filosofias y actividades,

si es que quieren responder a este desafio.(lbid.)
El segundo ejemplo es el resultado de un tipo
de manifestaciéon poscolonial cuyo origen no se
encuentraen el campo de los estudios universitarios

sino en las luchas sociales de reivindicacidén de
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los derechos humanos y de los derechos de los
inmigrantes. Se trata de una actitud de rescate
de la historia colonial vivida en una situacion,
que fue subalterna durante el periodo colonial
Yy que asi permanecio, relativa a los inmigrantes
caribefos que viven en los Estados Unidos. Es el
caso del Museo del Barrio, fundado en 1969 en
Nueva York por Raphael Montafez Ortiz, junto
con un grupo de padres y educadores, artistas y
activistas, conscientes de la invisibilidad del arte
de Latinoameérica en la escena de Nueva York. Y si
este contexto es la razén inmediata para la creacion
de este museo, las huelgas y manifestaciones
por los derechos civicos, los boicots que tuvieron
lugar en Nueva York entre los afos 1966 y 1969,
convocados por las comunidades afroamericana
y puertorriquena de Harlem, son las razones mas
profundas, como de hecho sucedié con muchos
otros museos estadounidenses que surgieron de
la lucha por los derechos de las minorias, asi éstas
fueran protagonizadas por inmigrantes mexicanos
o indios. La misién del Museo del Barrio es exhibir
obras y artesanias del Caribe y de América Latina.
Es un programa que va mas alla de la funcién

museoldgica para enfocarse en la transmision del
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conocimiento, es decir, en un enfoque en el que
las suposiciones epistemoldgicas de la museologia
occidental se cuestionan y se trasladan al dominio
cultural (Appadurai, 2004), o sea, al campo de las
relaciones simbdlicas entre los usuarios a través de
objetos de arte o de culto. Sin embargo, el Museo
del Barrio no reivindica una exposicion del arte
tradicional puro. Su contenido tiene una naturaleza
sincrética (Bhabha, 1994) y a menudo hibrida
(Canclini, 1990), de acuerdo con las consecuencias
de las combinaciones y apropiaciones ocurridas
en las continuidades y discontinuidades del
precolonialismo al poscolonialismo. Y todo ello no
fue premeditado, sino que muchas veces fue mas el
resultado del intercambio internacional de bienes
gue de un gesto de afirmacién, porque, de hecho,
el sincretismo no fue planeado como una "salida"
poscolonial.

Finalmente, consideremos el caso del museo
del Quai Branly en Paris, también conocido como
“museo de las artes primitivas”, el cual tiene un
trasfondo modernista por la fascinacidén que las
estas artes ejercieron sobre los pintores modernos.
"El shock vivido por Picasso durante su visita al
Museo Etnogrdfico del Trocadéro lo acercard

definitivamente de aquellos a quienes llama ‘los
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intercesores’. La indignacion que siente hacia la
sociedad se consolida en ese tipo de monstruosidad
libidinal que nunca mas lo abandonard.” (Martin,
2000, p. 152). Pero hoy el museo del Quai Branly
es el resultado de una concepcidon anestésica
de la relaciéon de una cierta Francia hacia el
colonialismo, porque es la consecuencia de la
recoleccién, a una escala mundial, de objetos
ancestrales de pueblos indigenas durante el
periodo de la Europa expansionista, asociada a
un imperativo de modernidad europea, el del
intelectual —historiador, etndlogo y curador—
como creador y defensor de la otredad. De esta
forma, una posible critica al museo del Quai Branly,
considerado como un espacio expositivo de trofeos
de conquista y ocupacién temporaria individual
o de representacion de gobiernos, es tolerada (e
incluso blanqueada) por el imperativo impuesto
de reconocimiento del "otro" y de la objetivacion
de sus relatos. Pero el desconocimiento de los
relatos, de la contextualizacion de los objetos y
de los rituales presentados contribuye a que el
espectador considere este "otro" menos diferente
de lo que realmente es, manteniéndolo a la vez
como un interlocutor con el “mismo”, su semejante.
Ademas, los dispositivos de exposicidn asignan a

21



todas las obras la categoria de “artes populares”
o “tradicionales”, lo cual —a pesar de que en la
mayoria de los casos constituye una situacién
inevitable en la clasificacion— excluye radicalmente
la posibilidad de que algunas obras pudieran ser
firmadas por artistas o por colectivos de artistas y,
de paso, fueran incluidas en la categoria de artes
occidentales europeas o norteamericanas.

Sin tensién, sin oposicién, el objeto del "otro"
desprovisto de su significado termina siendo el
prototipo de una mercancia. En este sentido, las
declaraciones de David Rockefeller para el catalogo
de la exposicidon "Perspectives: Angles on African
Art" del Center of African Art de Nueva York en 1987,

con curaduria de Susan Vogel, son esclarecedoras:

Las mejores piezas (africanas) se venden a precios muy
altos. En general, las piezas de calidad mas mediocre
no estan subiendo de precio. Y esta es una excelente
razén para elegir las buenas en lugar de las malas. Las
buenas se vuelven mas valiosas. Veo el arte africano
como objetos que serian atractivos para decorar una
casa o una oficina ..Considero que el "arte africano" no
va necesariamente bien con todo, aunque la mejor de
todas las obras tal vez si vaya con todo. Pero creo que
va bien con la arquitectura contemporanea. (Center of

African Art, 1987, p. 3).
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Kwame Anthony Appiah no tiene dudas: “En
resumen, quisiera recordarles la importancia, para
el arte africano, de ser una mercancia”. (Appiah,
2010, pp. 7-10). Podriamos decir lo mismo del arte
inca o azteca o de lo que se puede designar como
arte neotradicional: estas obras revisitadas por
disefadores, actualmente producidas para el
mercado y presentadas como artesania peruana,
o también un cierto disefo brasilefo en el cual el
turista puede reconocer o identificar elementos
del arte tradicional, y que las tiendas de los museos
venden como objetos de identificacidon popular en
el pais.

Aqui es donde entra también la intencién de
exculpar el trauma del colonialismo, permitiendo
gue vendedores y compradores adquieran obras
cuya estética fue valorizada por los modernistas
europeos, responsables por su inscripcidén en la
museografia occidental y en el mercado actual,
dentro del circuito del fetichismo museoldgico.
"En general, la ideologia en la que se inscriben
es modernista: es la ideologia que trajo una cosa
llamada ‘Bali’ a Antonin Artaud, algo llamado ‘Africa’
a Pablo Picasso y algo llamado ‘Japdén’ a Roland
Barthes." (ibid., p. 12).
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Ahora bien, todos estos modelos operativos,
comenzando con la invencidn del museo en
si mismo, fueron llevados a las colonias por
colonizadores europeos segun el principio imperial:
"El colonialismo tuvo un papel significativo tanto
en la definicion de las colecciones en los museos
como en la formacién de publicos que podrian
potencialmente disfrutar de ellas. Es con este
legado colonial que los museos tienen que lidiar
hoy. " (Simpson, 1996, p. 2).

Es en este contexto que debe entenderse
la creacion de los museos durante la ocupacién
colonial, los cuales, exceptuando los disefos
influenciados mas o menos a nivel local, son réplicas
de la funcién museoldgica colonial, incluso tras la
instauracion de las independencias, como sucede
en el contexto latinoamericano. Estas réplicas se
modifican cuando los museos de las excolonias
se vuelven parte de la estructura ideoldgica de los
gobiernos nacionalistas locales, como el Museo
Nacional de Bellas Artes de Buenos Aires, en
Argentina (1895), el Museo Nacional de Arqueologia,
Antropologia e Historia de Lima, Peru (1822) o el
Museo de la Republica en Rio de Janeiro (1960). El
mejor ejemplo y el mas paradigmatico de todos es
el Museo Nacional de Antropologia de la Ciudad de
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México, fundado en 1906 e instalado desde 1964 en
el edificio actual, diseflado para este fin. El edificio
tiene la forma de una ciudad: su disefio responde
a una idea de progreso histérico que comienza
con los pueblos indigenas primitivos y que se
extiende por las salas hasta llegar al siglo XVII. Es
un proyecto de identificacion de un pais a partir
de lo que seria la construccién de una identidad
en cabeza de los indigenas en los tiempos de la
colonia. La identificacion nacional del proyecto, la
recuperacion de un pasado propio, son tales que
los pintores modernistas mexicanos participaron
en su construccion, incluyendo a Rufino Tamayo,
por ejemplo, que pintd frescos y murales. Pero
si la idea misma de museo y de memoria esta
inextricablemente  vinculada al iluminismo
europeo, a él debemos también la "racializacion" y
la catalogacion étnica, fendmenos de los cuales los
museos constituyen los mejores ejemplos’.

Los poscolonialismos son multiples y su
teorizacion, asi como sus programas, son diversos,
e incluso contradictorios. Si consideramos en
profundidad esta adecuacidon de las teorias

poscoloniales al proceso latinoamericano, "serd

7 Conferencia de Harry Garuba, “Phases of African Intellectual Thinking:
Race, Slavery, Colonialism and After", 9 de agosto de 2014, Museo de Arte
de Rio de Janeiro.
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posible analizar lo que han traido de nuevo para
pensar la subalternidad de los sujetos sociales en
Ameérica Latina y de qué forma pueden contribuir a
la reflexion sobre nuevas formas de inclusion social
en Brasil y mds ampliamente en América Latina"
(Scherer-Warren, 2010, p. 20). Para tal, recordemos
a pensadores clasicos como Frantz Fanon (1925-
1961) y Enrique Dussel (1934) quienes "interpretaron
la Modernidad desde otro lugar, el del sujeto
colonizado y quienes, en particular, hicieron posible
la elaboracion de una nueva lectura del proceso
histdrico de la colonizacién, desde ese mismo lugar"
(ibid.)2.

Graciasasuscontribuciones, Fanony, hoy, Dussel
repiensan el proceso de colonizacion y dominacion
desde el reflejo de una nueva epistemologia.
Dussel, un exiliado argentino que vive en México, es
el autor de una de las obras mas extensas sobre los
procesos de subjetivacion de los pobres, en la cual
busca construir una pedagogia del oprimido. Y es
a partir de la filosofia de la teologia de la liberacion
gue elabora su pensamiento. Mas recientemente,

en 2005, Dussel expuso una teoria critica aun mas

g El articulo citado se presentd durante la mesa redonda "Acciones colectivas,
movimientos y redes sociales en la contemporaneidad" del XV Congreso
Brasilefio de Sociologia, realizado entre el 28 y el 31 de julio de 2009 en Rio
de Janeiro.
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radical sobre "la interpretacion eurocéntrica de la
modernidad mundial” (Dussel citado por Scherer-
Warren, 2010, p. 21). Esta Ultima, considerada un
mito, es sintetizada de esta forma por Scherer-

Warren:

I. La civilizacidn moderna se describe a si misma como
mas desarrollada y superior (lo cual significa apoyar
inconscientemente una posicidén eurocéntrica).

[-]

Iv. Dado que el barbaro se opone al proceso civilizador,
la praxis moderna debe, en ultima instancia, ejercer la
violencia, si es necesario, para destruir los obstaculos a
esta modernizacion (justifica la guerra colonial justa).
V. Esta dominacién genera victimas (de muchas y
variadas maneras) y violencia, la cual es interpretada
como un acto inevitable, y con el sentido casi ritual
de sacrificio; el héroe civilizador atribuye a sus propias
victimas la condicién de ser sujetos de un sacrificio
salvador (el indio colonizado, el esclavo africano, la
mujer, la destruccion ecolégica, etc.).

Vil. Finalmente, y a través del caracter "civilizador"
de la "Modernidad", se perciben como inevitables
los sufrimientos o sacrificios (o costos) de la
“modernizacién” de los otros pueblos "atrasados"

(inmaduros), de las otras razas que pueden ser
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esclavizadas, del otro sexo por ser fragil, etc. (Dussel,
2005:75), Dussel concluye que, para ir mas alla de las
formaciones discursivas discriminatorias y opresivas
de la "modernidad”, serd necesario negar la negaciéon
del mito de la modernidad, es decir, "des-cubrir",
por primera vez, la "otra cara" oculta y esencial
de la modernidad: el mundo periférico colonial,
el indio sacrificado, el negro esclavizado, la mujer
oprimida, el nifo y la cultura popular alienada, etc.

(Scherer-Warren, 2010: 21)

Es en este sentido que debemos comprender la
contribucion de estosautores quienes, a diferenciade
los tedricos del poscolonialismo africano, actualizan
el proyecto poscolonial al afirmar que el colonialismo
de espiritu, del control de los medios de produccidn
y del poder de manipulacién estan presentes y son
parte del aparato colonial, incluso en tiempos de
post-independencia. En ese sentido, el museo de la
Memoria y Derechos Humanos de Santiago de Chile
es un museo anticolonial porque es un proyecto
de deconstruccion del periodo de la dictadura
y de la colonizacion del espiritu (Thiong'o, 1986)
y de los mecanismos de control y manipulacion
de un pueblo. El hecho de que su coleccidn esté
principalmente compuesta por documentos

donados por particulares contribuye al diseflo de
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un Mmuseo creado a partir de los archivos vivos de
los excolonizados. La manera como los documentos
estan expuestos y la relacion que se genera con
los visitantes permite evocar la “tesis” de Walter
Benjamin de que "no hay ningun documento de
cultura que no sea también un documento de
barbarie. Y es la misma barbarie que impregna estos
documentos, que también impregna sus procesos
de transmision. Es por eso que, en la medida de
lo posible, el tedrico del materialismo histérico
se aparta de ellos. Su tarea es, segun él, barrer la
historia contra la corriente” (Benjamin, 1992, p. 161).
Pero este poscolonialismo activo no se
limita a la realizacion del museo. Al transferir a
la dimension poscolonial la reivindicacion de los
Derechos Universales, la Teologia de la Liberacion,
los movimientos indigenas, los movimientos de
ocupacién de tierras o las nuevas cartografias de
las favelas, estos autores apoyan las experiencias de
constitucidén de proyectos locales de museografia
como el Museo da Maré en Rio de Janeiro® o los
programas museoldgicos de la Galeria Metropolitana

de Santiago de Chile.

° El Museo da Maré se encuentra actualmente en una situacion inestable,
amenazado de desalojo. Ver noticia en: http:/www.brasil247.com/pt,
247/favela247/155254/Museu-da-Mar%C3%A9-es%C3%Al-amea%C3%
A7ado-de-remo%C3%A7%C3%A30.ntm, consultado el 30 de septiembre
de 2014.
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La cuestion de la restitucion de obras
provenientes de las excolonias europeas es
indisociable de una otra problematica, mas vasta
y ya antes mencionada, que es la de la reparacion,
cuestion muy a menudo asociada a la idea de una
compensacién monetaria a los estados colonizados.
La respuesta de varios opositores a la reparacion es
gue éstayase produjo bajolaformadesubvenciones
para el desarrollo, lo cual condujo a un proceso de
autocritica por parte del Banco Mundial.

En este momento, Angela Merkel, quien
reconocié la responsabilidad de Alemania en el
genocidio cometido en Namibia contra los Héréros
y los Namas, entre 1904 y 1905, tiene que lidiar con
un acalorado debate sobre el destino del Palacio
de Berlin. Diseflado para alojar los artefactos
coloniales, este espacio expositivo propone hoy en
dia un programa basado Unicamente en relatos de
contornos etnograficos y en "objetos del mundo".
En Francia, Bélgica, Holanda o en el Vaticano, este
debate sobre la restitucion también esta presente.

Es en este complejo clima politico y cultural, y
después de varios afos de discusion y de trabajos
de renovacién, que se inauguré en diciembre

de 2018 el AfricaMuseum en Tervuren (Bélgica),
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antiguo Museo Real del Africa Central, un proyecto
del Rey Leopoldo Il que redne la mas importante
coleccién europea de objetos provenientes de Africa
Central. EI cambio de nombre refleja un programa
museoldgico, cultural y politico, una renovacion de
identidad y de misién. El espiritu de los tiempos lo
obliga a dejar de ser un museo de etnografia, cuyo
objetivo era exponer la produccién de pueblos
subyugados, para, de este modo, cuestionar la
disciplinamisma.ElretoparaelnuevoAfricaMuseum
esta en lograr mostrarse a la vez como un museo
gue cuente su historia de museo colonial europeo
y COMO Uun Museo que reuna la producciéon de la
didspora belga. En otras palabras, un museo que
contextualice los objetos desde las contribuciones
tedricas y practicas del poscolonialismo, que acoja
expresiones artisticas de africanos del continente
y de africanos europeos y que, en Ultima instancia,
se asuma como un instrumento de educacién y de
conocimiento critico.

La manera como el AfricaMuseum logre
posicionarse en el contexto de la museografia
europea como instrumento de politicas culturales,
como lugar de duelo y también de futuro, sera

determinante para que sea considerado un
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paradigma de organizacion de colecciones en los
museos europeos, africanos, indonesios, chinos,
etc., y, por lo tanto, también en museos de América,
dependientes de la circulacién internacional de
obras y curadores. Sea como sea, el AfricaMuseum
ya ha contribuido a promover el debate sobre los
contenidos de los programas escolares y sobre la
ensefanza de la historia global en las universidades,
como también ha logrado que la UNESCO vy la
Organizacion de la Unidad Africana (OQUA) se
involucren en este tema, defendiendo el pleno
reconocimiento de los pueblos y de las naciones
anteriormente colonizadas.

Me gustaria ahora comentar otra experiencia,
la del Museo de Arte Moderno de Medellin, y mas
concretamente la exposicion que hizo parte del
43° Salon (inter)Nacional de Artistas en 2013, con
el titulo de "Saber/Desconocer'. De hecho, una
parte sustantiva de esta exposicion mostraba el
enfrentamiento de dos epistemologias. La primera
parte, digamos de naturaleza europea, anclada en
el arte moderno y contemporaneo, y a pesar de la
calidad de las piezas —el término "calidad" no es
agqui despectivo porque, en realidad, era por el modo
cualitativo que se destacaban las piezas presentadas,
segun la forma europea de observar la informacién
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técnica y artistica— estaba confrontada a una
segunda parte, intitulada "Desconocer". Esta Ultima
parte, que reunia un conjunto de piezas resultantes
de otros procesos de conocimiento no reconocidas
por la epistemologia cientifica tradicional —valga la
pena laredundancia—, fueron exhibidas bajo el titulo
"Desconocer": obras de artesania deliberadamente
falsas, producidas por indigenas y rituales indigenas
en lenguas nativas. De esta forma, los mecanismos
tipicos de conocimiento occidental se utilizan para
introducir lo que es desconocido de la cultura
dominante, no sin cierta ironia. Esta exposicion
suscitd un choque relacionado con la existencia
de otras experiencias de conocimiento simbdlico,
de otras formas de transmisién del conocimiento,
generando en el espectador una percepciéon y un
placer estético diferentes. Tanto esta exposicidon
como el museo en el cual se presentd permiten, de
algun modo, superar lo que parecia estar agotado
en el programa poscolonial, mas especificamente
el de origen indio-estadounidense-africano basado
en un nuevo paradigma epistemoldgico llamado
Decoloniality.

Este programa especifico se diferencia del
paradigma poscolonial clasico por el hecho de
tener como punto de referencia la Conferencia de
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Bandung en 1955, en Indonesia, y no la Conferencia
de Berlin de 1884-85. Al término Decoloniality se le
acunécomosindnimoeltérminodeswesternization,
utilizado en la misma conferencia. Fue a partir de
esta palabra que los tedricos de América Latinay, en
particular, los pertenecientes al "Coloniality Group"
(constituido por los argentinos Walter Mignolo y
Enrigue Dussel, y por el peruano Anibal Quijano, en
la obra Coloniality at Large) (Morafa et al. al,, 2008),
asumieron este nuevo paradigma para abordar la
colonizaciéon y su legado actual, pasando por una
"episteme desobediente", por una "desconexién
epistemoldgica" 'y por una reconstruccion
epistémica, lo cual se traduce en el rechazo a la
epistemologia occidental de vocacién universal y
en la intencién de implementar otra gnosis o razén
de los subordinados (nociones éstas presentes en
las obras de Mignolo y Quijano)™.

Para ello, este grupo evoca lecturas de textos
aztecas, de la teologia de la liberaciéon, pasando
por la discusion critica sobre las teorias europeas
o neocoloniales sobre el mestizaje (Gilberto Freyre

es uno de los mencionados). Pero también Borges

9 Conceptos abordados en la entrevista de Minolo concedido a la pagina
Contemporary  And y: http://feventosacademicos.ufmt.br/index.ph
seminarioichs/seminarioichs2014/papel/viewFile/1619/372, consultado el 12
de febrero de 2019.
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y Moctezuma son referencias ancestrales para esta
Decoloniality. Sus autores no sitdan el comienzo
de la modernidad en el siglo XIX, que da a luz
al colonialismo occidental, sino en el siglo XVI, y
especificamente en la conquista ibérica de las
Ameéricas. En resumen, la respuesta a la pregunta
“¢ Puede un museo ser descolonizado?" por parte de
este grupo de académicos de Coloniality at Large es
la siguiente: si, puede ser descolonizado, es posible
y debe hacerse, desde que se "desepistemice” el
colonialismo occidental presentado en los museos
y siempre que estos se reconstruyan teniendo en
cuenta una epistemologia desobediente aunque,
al mismo tiempo, aun por descifrar. A modo de
respuesta a esta misma pregunta —;Podemos
descolonizar los museos?—, los mecanismos de
asociacion de ideas trajeron a mi mente un verso
de una famosa cancién de Adriana Calcanhotto:
"Vamos comer Caetano” (Vamos a comernos a
Caetano)".

Esta alusion me permite abordar la ultima parte
de mi exposicidon, dedicada a uno de los grandes

" "Vamos comer Caetano / Vamos a comer Caetano", dlbum Maritimo, 1998.
1 “Vamos a comernos a Caetano / Vamos a disfrutarlo / Vamos a comernos
a Caetano / Vamos a empezarlo / Vamos a comernos a Caetano / Vamos a
devorarlo / Deglutirlo, masticarlo / Vamos a lamernos la lengua ..". Se trata
del cantante brasilefio Caetano Veloso (1942), una de las grandes figuras de
la musica popular brasilefia (MPB) de los afios 1970.
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enigmas y fuente de malentendidos, objeto de un
gran desconocimiento por parte de los europeos
y de todas sus teorias de ciencias sociales: el
concepto de canibalismo. Desde la mirada colonial/
poscolonial, los dos actores del problema —segun
la ecuacion europea— son el amo y el esclavo, el
colonizador y el colonizado y, siempre, el blanco y
el negro. Sin embargo, el mismo tema presentado
en Latinoamérica tiene, ademas de este binomio,
un tercer elemento llamado indigena y que,
independientemente de su tribu o nacién ancestral,
era el nativo, forzado a ser un anfitrion. Los otros
dos términos de la ecuacion, el blanco y el negro,
llegaron mas tardey, en el proceso de colonizacidn,
mediaron la relacién con este tercer término, el
del indigena, el cual generalmente se abordd a
través del genocidio de naciones enteras o de su
exclusion del binomio en las reservas indigenas.
Ahora bien, este indigena es el elemento mas
complejo del proceso de descolonizacién porque,
por un lado, es a él que se asocia la mas grande de
todas las ignorancias sobre sus modalidades de
saber, de representar, de transmitir y de conservar
el conocimiento. Por otro lado, el indigena es el
elemento que inspira el momento anticolonialista
mas radical de Suramerica: la antropofagia.
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Me referiré al especialista mas importante
en este tercer elemento, el antropdlogo Eduardo
Viveiros de Castro, para tratar muy sucintamente
de esta cuestion. Para este Ultimo, quien convivid
durante mucho tiempo con una comunidad de
indigenas tupi-guaranies en la Amazonia, los
Araweté, el pensamiento amerindio se fundamenta
en dos condiciones epistemoldgicas. Para muchos
pueblos del continente, "el mundo esta habitado
por diferentes especies de sujetos o personas
humanos y no humanos, las cuales manifiestan
diferentes puntos de vista para comprenderlo"
(Viveiros de Castro, 2002, p. 347). A esto se agrega
otra idea fundamental: "Los animales no nos ven
como humanos, sino como animales. Ademds,
estos No se ven a si mismos como animales, sino
COMO NOSOtros NOs Vemos a Nosotros mMismos, es
decir como humanos" (Viveiros de Castro, 2007,
p. 35). Estos son los principios del perspectivismo
amerindio, el cual se traduce de la siguiente
manera: "la condicion original comun a humanos y
animales no es la animalidad, sino la humanidad.
La gran division mitica muestra no tanto la cultura
separdndose de la naturaleza, sino la naturaleza
alejagndose de la cultura: los mitos cuentan como
los animales perdieron los atributos heredados o
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conservados por los humanos. [..] Los humanos
son aquellos que continuaron siendo iguales a si
mismos: los animales son ex-humanos; los humanos
no son ex-animales" (Viveiros de Castro, 2002, p. 355).
Para decirlo en otras palabras: “el perspectivismo es
la reanudacion de la antropofagia oswaldiana en
otros términos” (Viveiros de Castro, 2007, p. 11).

De este modo, estamos de lleno en las
epistemologias indigenas, las cuales desafian la
tradicional relacién colonizadora de la memoria,
del pasado, de la preservacion, de la historia o de
los relatos, gracias a una perspectiva amerindia.
Este perspectivismmo no representa el otro lado, el
otro simétricamente opuesto, sino Mas bien una
fuerza proveniente de un tercer espacio en el cual
la categoria del humano es anterior a la del animal,
y la de la cultura no se opone a la naturaleza. "E/
perspectivismo es un concepto antropoldgico,
principalmente porque proviene de un concepto
indigena, ya que constituye ‘la antropologia
indigena por excelencia’. Antropologia basada en
la idea de que, antes de buscar una reflexion sobre
el otro, es necesario buscar la reflexion del otro y, a
partir de ese momento, sentirnos Nosotros Mismaos

como otros, sabiendo que tales posiciones —yo y
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el otro, sujeto y objeto, humanos y ho humanos—
son inestables, precarias y pueden intercambiarse”
(Viveiros de Castro, 2007, p. 14).

En este punto, las clasificaciones y todas las
taxonomias entendidas como universales, puesto
gueseidentifican con el colonialismo, se suspenden:

"Seamos objetivos". ; Seamos objetivos? —jPara
nada! Seamos subjetivos, responderia un
chaman, o de lo contrario no entenderemos
nada. Estos respectivos ideales epistemolégicos
implican ganancias y pérdidas, cada uno
por su lado. Hay ciertas ganancias en querer
subjetivar "todo" que lo pasa ante nuestros 0jos,
como también hay ciertas pérdidas. Son estas
escogencias culturales basicas. (Viveiros de
Castro, 2007, p. 41).

Viveiros de Castro afirma que su '"interpretacion
del perspectivismo indigena es mds nietzscheana
que leibniziana. En primer lugar, porque el
perspectivismo indigena no conoce un punto
de vista absoluto —el punto de vista de Dios en
Leibniz— que unifique y armonice los puntos de
vista potencialmente infinitos en medio de todos los
seres vivos. En segundo lugar, porque las diferentes
perspectivas son diferentes interpretaciones,
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es decir, estan esencialmente vinculadas a los
intereses vitales de cada especie, son las ‘mentiras’
favorables a la supervivencia y a la afirmacion vital
de cada ser vivo. Mds que ‘visiones del mundo),
las perspectivas son fuerzas en lucha, vistas o
expresiones parciales de un ‘mundo’ unificado bajo
un punto de vista absoluto, sea cual sea: Dios, la
naturaleza..." (Viveiros de Castro, 2007, p. 121).

En un mundo de infinitas subjetividades
humanas (Viveiros de Castro, 2007, p. 100), pero
en el cual no hay jerarquizaciéon entre personas
y animales, entre el pasado y el presente, la
"multinaturaleza"y la cultura no tienen un punto de
vista absoluto, ni histdrico ni divino.

Bajo  esta perspectiva amerindia de
subjetividades infinitas, en la cual se asocian los
conceptos de espacioy tiempo a los de continuidad,
reversibilidad y simultaneidad, la creacién del
museo no solo es superflua sino también imposible.
En cada persona como en cada animal existen
una cosmogonia y una finitud, un patrimonio y
un devenir en simultaneo, no hay una idea de
progreso histdrico que haga necesaria la creacion
de un museo. Y, aunque exista una situacién de

subalternidad para los indigenas, su perspectiva
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amerindia escapa a la nocidn de colonialismo
del espiritu. Es por eso, desde esta visidn, que
la existencia de un museo seria paraddjica, y su
inexistencia constituye el gesto de descolonizacién
mas radical, principalmente porque en muchos
pueblos indigenas de Brasil (y de otras partes
del mundo) los bienes del difunto son incluso
guemados, o destruidos, en el funeral. La persona
muere y todo lo que ella posee se aniquila para
gue su memoria — materializada en objetos de uso
comun — no cause dolor a los que le sobreviven.
En estas condiciones, ni siquiera hay objetos para
coleccionar, lo que lleva aun mas lejos el caracter
radical de la no necesidad de un museo, término
para el cual, dicho sea de paso, no hay palabra en
las lenguas indigenas.
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