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A mis padres






L’art negre potser es bo per als anglesos [..9 Resaltres, que, al
contrari, tant ens plau el dialogar, és a dir, sabs [...] -A

nosaltres, la intromissio de I'art negre a les sxpons europees
ens fa el mateix efecte, el mateix exactament)ajugroduccio
d’un servidor negre a casa nostra: un efecte thadas i de

malestar. No, no. La pintura i 'escultura blanquasambrera o el
barber, blancs.

Eugeni d'Ors, “L’Art Negre”, Barcelond,a Veu de Catalunya

17 de febrero de 1921

iYo quiero que vayamos de una vez al pabellénsi®dliaiones!,
protestd Rigmor.
El pabelldn de las Misiones era muy interesantes e trataba de
una original exposicion del Vaticano. Habia queapama entrada
adicional, y ademas de eso le mendigaban a undeapeeso, de
forma muy conveniente, tal como suelen hacer ttmos
representantes del mas alla. Sin embargo, allvar@algo a
cambio de su dinero: lo que los misioneros lesdmatibado o
sacado con mentiras a los pobres pueblos primiéidasaiorem
gloriam del método de produccion burgués.

Odon von Horvéath (1930l eterno burguégDer ewige SpielRgr
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Resumen

En Espafia, al igual que en el resto de paises eosoa finales del
siglo XIX y principios delXX, se hace exhibicion de “lo primitivo”:
personas (indigenas procedentes de los nuevowtarsi colonizados)
y objetos (piezas de arte y artefactos de la caltuaterial de los
indigenas procedentes de las colonias). Algunassias muestras
coinciden con las primeras exposiciones organizaeglasEspafia:
Exposicion General de las Islas Filipinas en Madi(#887),

Exposicion Universal de Barcelona (1888) y Expdasicinternacional
de Barcelona (1929). El presente trabajo analizapiesencia o
ausencia de “lo primitivo” (personas y objetos) leis principales
acontecimientos  expositivos  espafioles, su relaciGon

acontecimientos homénimos en otros paises europess posible
recepcion en colecciones museisticas (museos deopaltgia,

etnologia y misionales).

Abstract

In Spain, as in the rest of European countrieshat énd of the
nineteenth century and beginning of the twentiathgriginal from the
new colonized territories and “primitive” objectar{ and artefacts
from the material culture of the colonies) wereoaéxhibited. Some
of these events coincide with the first organizedhiBitions in Spain:
General Exhibition of the Philippines Islands in dfia (1887),

Barcelona Universal Exhibition (1888) and Barceldméernational

Exhibition (1929). This work analyzes the preseac@bsence of “the
primitive” (people and objects) in the major Spanexhibitions, the
relationship with similar events in other Europeasuntries and the
possible reception in museum collections (museufranthropology,

ethnology and missionary).
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Prélogo

El presente trabajo es fruto de un largo caminogquiere dar respuesta a
las muchas dudas que quedaron al margen cuandctakdda tesina o
trabajo de investigacion de los cursos de doctoradioque el interés por
la materia naciera mucho antes. En la licenciader&lumanidades cursé
una asignatura sobre arte primitivo, del que destianbuena parte
entonces, a la vez que me matriculaba de todasils®s que estuvieran a
mi alcance y que trataran los conocidos “-istmok silflo XX’ desde
heterogéneos puntos de vista: la historia del dote,acontecimientos
historicos del siglo XX, la literatura, la critidel arte... Todo ello me hizo
conocer y relacionar las famosas vanguardias gogue, ademas, sentia
una gran fascinacion en mi juventud. Mas adelamtelos cursos de
doctorado, cursé una asignatura que, justameatap# la relacion entre
el arte primitivo y el arte Moderno en la vanguardp cual me hizo
seleccionar como trabajo de investigacion de loesosude tercer ciclo un
tema afin con la reciprocidad entre el arte primity la historia del arte
del sigloXX. Mi intencion fue entonces la de averiguar si &abiia unica
o0 varias definiciones para el término “primitivismo

La tesina de los cursos de doctorado fue un trad@joompilacion en el
que intenté demostrar que habia leido y revisadwlgoria de los escritos
publicados sobre “lo primitivo” y el primitivismd.a primera intencion al
analizar el término “primitivismo” era la de avguar de donde provenia
y qué mutaciones habia sufrido. Para esto, en mimmstancia, intenté
recopilar los documentos a través de bases de ylatsados de revistas
para leerlos y analizarlos. Posteriormente, tratéestablecer de manera
transversal el mayor numero posible de nexos datocumentacion
recopilada, para concluir con una serie de reftfeesdruto del analisis de
los textos. La tarea de compilacién resulté Utkgoue se correlacionaron
las diferentes opiniones ya expresadas por otto® ® mismo tema y se
cred una base de datos que quedd a disposicidDetéte d’Investigacio
d’Art Primitiu (CIAP) de la Universitat Pompeu Fabr

No obstante, el trabajo de investigacion del dactorme dejo algunas
inquietudes por resolver. En primer lugar, me m@ab& continuamente
por qué la mayoria de la bibliografia que tratabaptimitivo o el

primitivismo estaba siempre en una lengua extranfen realidad, era un
campo poco explorado entre las producciones deldmuacadémico
espanfiol, por lo que, para la redaccion de la tesiimmpre tuve que
recurrir a ingleses, franceses o alemanes. Sinrgmbaste hecho era un
tanto extrafio, ya que Espafia tenia un pasado ablahigual que la
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mayoria de los paises europeos, lo que presupardadgbia haber
trabajos en esta linea y, en cambio, no era ad.édstudios sobre la
influencia del arte primitivo en las produccionesticas espafiolas era, y
sigue siendo, inexistente ¢ Era porque no interesiatde primitivo en el
pais?, o bien ¢es que no habia muestras de mniévor en Espafia para
convertirlas en objetos lo suficientemente atragenpara el mundo
académico espafiol? ¢Por qué no habia entre emaderno esparol
producciones artisticas que hubieran recogido ohgkieran visto
influenciadas por él? Acaso, porque no se exhilté arimitivo en
Espafa y, por eso, ningun artista repar6 anted. éefd, de haber sido
asi, ¢no habia tenido Espafia un pasado colonia@ yosia haber
abastecido de objetos, al igual que lo hicieromesto de los paises
europeos?... Preguntas que surgieron en la redadeida tesina y que
segui plateandome al haber quedado inconclusas.

Debo confesar que, en un primer momento, mi inéenpara el desarrollo
de una tesis era la de localizar entre los artistadernos espafioles las
influencias de “lo primitivo”. Esta presencia sedf# deber tanto a la
imitacion de las formas primitivas a modo de repnégcion en la nueva
obra producida por el artista moderno como a laaadbn del arte
primitivo como objeto conductor para la nueva otsultante. Es decir,
tomando la obra primitiva como inspiracion y fusindola luego con el
estilo propio del artista para crear asi huevaaque pudieran incluirse
dentro de la corriente del primitivismo. Pero cofaobibliografia que
relacionaba los artistas espafioles con lo primitef@ casi nula,
decidi buscar los objetos primitivos y la presgme “lo primitivo” en

Espafia para investigar, posteriormente, qué atmidieron contemplar
estos objetos y analizar sus producciones en bdecaobras que
sintetizaran esta presencia. Finalmente, los pitggdsacerca de la
influencia del arte primitivo en los artistas esglaB no se han visto
consolidados ya que la tarea de investigacion slabpresencia de “lo
primitivo” ha sido tan intensa que se ha converédda tesis misma.

" Del 17 de junio al 30 de julio de 1995 se celelmé exposicién en la Galeria
Cyprus Art de Sant Feliu de Boada (Girona), tital&drigenes: Homenaje al
artista primitivoen la que se exhibieron obras de Sergi Aguilar,rémdAlfaro,
Frederic Amat, Arranz Bravo, Eduardo Arroyo, FrasweArtigau, LLuis
Bruguera, Jorge Castillo, Antoni Clavé, Xavier Gady Modest Cuixart,
Eduardo Chillida, Joanet Gardy, Luis Gordillo, Jp&uinovart, Joan Hernandez
Pijoan, Isao, Robert LIimés, Victor Pedra, Rierragd, Antonio Saura, Eudald
Serra y LLuis Vidal. El catalogo de esta exposicénde las pocas muestras
espafiolas que tratan la relacion del artista madeon lo primitivo que, a modo
de monografico, se han podido localizar en tornemla. Sin embargo, se refiere
a actitud del artista y no a la influencia de atgetle arte primitivo en sus
producciones.
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Para desarrollar el tema de la presencia de “lmifwp” en Espaia, lo
mas sencillo era tratar de establecer paralelistonosel caso europeo.
Como las exhibiciones de arte primitivo a finalesl giglo XIX y
principios delXX se realizaron, principalmente, en dos a&mbitogpraner
lugar, en los museos de historia natural y en hlsnees incipientes
museos de antropologia y, en segundo lugar, enelgsiciones
universales a las que acudia el gran publico-,séém se debian localizar
los objetos primitivos en los primeros museos yla&n exposiciones
espafolas para encontrar la respuesta al plante@niigcial. Asimismo,
cabia considerar el fenbmeno de la exhibicion dinipvos” que se dio
en Europa a partir de finales d€lX y principios delXX ya que, en
ocasiones, en estas muestras en las que los indévidran exhibidos,
también iban acompafados de sus propios objetoqrd@uesta hasta
aqui puede resultar logica, pero la tarea no hdtael® nada facil.

En definitiva, la hipétesis de partida para estbdjo ha sido demostrar
que para el caso Espafia también se produce, dl imeaen otros
acontecimientos que se dan Europa, una presentia piemitivo” en las
exposiciones celebradas en el periodo que va, Beplasicion General de
las Islas Filipinas de Madrid en 1887, hasta ladsig)on Internacional de
Barcelona en 1929. Para ello, se ha procurado gsieslementos de
analisis fueran los mismos para todos los acontentos expositivos
estudiados, aunque dado lo heterogéneo de estedéipeventos, no
siempre ha sido posible establecer paralelismos foalos los aspectos
tratados. Por otra parte cabe aclarar que, paraoetepto de “lo
primitivo” utilizado en este trabajo, se sobreamdien dos aspectos. En
primer lugar, se deduce la exhibicién de objetpengonas procedentes de
territorios no europeos, a menudo consideradosoesdy, habitualmente,
de procedencia o caracter colonial. Aspecto quecseesponde en el
trabajo con la tarea de busqueda de evidenciastfsbgtnograficos) que
hubieran permitido la creacién en Espafa de calaesi etnograficas o de
objetos de arte primitivo. Y, en segundo lugar, esgiende por “lo
primitivo” las manifestaciones o0 muestras cultwsafwor parte de los
individuos exhibidos, por y en la metropoli, queudgn a crear una
imagen del Otro y que, a su vez, pudieran haber tdogidas por la
sociedad occidental. Aspecto de la investigaciém mata de buscar las
conexiones de las exposiciones celebradas en Espafia otros
acontecimientos similares ocurridos en Europa yhgueeran contribuido
a crear la imagen del Otro en la peninsula.

Basandome en la hipotesis de partida y el dobletigbjde andlisis de las

evidencias que se acaban de referir, el presatiajtr se ha estructurado
en cinco capitulos, en los que los dos primeroabksten un marco
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tedrico y los tres siguientes analizan los casoscretos de los
acontecimientos expositivos.

El primer capitulo es una introduccion a la apm@oémade “lo primitivo”.
La breve exposicion sobre el arte primitivo y suag®én con el
primitivismo ayuda a contextualizar el motivo devi@oracion de este
tipo de obras a principios del sigioX, el por qué se coleccionan y la
causa de su revalorizacion a partir de la estétical panorama del Arte.
Para tratar de la recepcion del Arte primitivo y apreciacion en el
contexto Occidental de finales del sigkdX y principios del XX es
necesario, entender qué se quiere decir con lsdmode “primitivo”
(aplicado a los objetos) y qué caracteristicaseptaban estos artefactos
para ser clasificados como tales. El objeto pnrimitique llega a
Occidente a partir de las incursiones colonialjsges acomoda en la
construccion ideologica de tradicion académico+{ee@oque marcara su
asiento en la cultura durante mucho tiempo. Poukel objeto primitivo
se somete, por un lado, a un juicio en el marcka dedicion académico-
artistica y, por otro lado, sirve como prueba niatex una incipiente
antropologia que utilizara los objetos para analizaproduccion de
sujetos que eran considerados entonces como ‘sslvaj“primitivos”.
De los dos juicios anteriores participan las prasecolecciones de
objetos, ya que es entonces, también, cuando alelexstn los primeros
sistemas de clasificacion. Igualmente, a modo ttednccién, se expone
el hecho de la recepcion del salvaje relacionado @ohecho de la
exhibicion de personas en las exposiciones unissporque en estas
exhibiciones de la misma manera se hallan objetoeggaficos que
ayudan a contextualizar el diorama creado paraxbgidos. Este hecho
de exhibicion de “lo primitivo” contribuye, ademé&screar el imaginario
occidental sobre el Otro. Por ultimo, se exponeaslo de las primeras
colecciones de objetos exoéticos en Espafia que eochgpn desde las
colecciones reales hasta la creacion de los mustosgraficos,
incluyendo el caso de las colecciones misionales privadas,
ejemplificando asi la variedad de vias de introglucae los objetos
etnogréficos en los museos.

En el segundo capitulo se trata el contexto colodi& obligado
cumplimiento para este trabajo, ya que la mayoeidod objetos de arte
primitivo que llegaron a Europa y abastecieronn@gs famosos museos
del viejo continente lo hicieron en el periodo imigiésta. El colonialismo
permitié el descubrimiento del Otro, y este “endtEnse llevo a cabo a
través de los primeros contactos que realizarorexpsoradores, por lo
que se ha revisado, brevemente, el caso de lasnasnsociedades
comerciales y geogréficas, al ser también estasoselugar de recepcion
de piezas primitivas. El hecho de que un gran ndmd® objetos
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etnogréficos llegaran a Europa a partir de la seégumitad del siglXIX,
requisados en sus lugares de origen durante @doede colonizacion, y
mas tarde exhibidos en diferentes certamenes edehrha requerido una
breve revision del caso del imperialismo europes yarticulacion en las
exposiciones universales de finales d#¢K y principios delXX. Este
analisis es importante por dos razones: por un, lpdoel hecho de que
las exposiciones sirvieron a modo de grandes esdapgpara difundir el
discurso imperialista (fruto del colonialismo) yorpotro lado, porque
gracias a la celebracion de estos certdmenes tistaarde la época
pudieron contemplar los objetos primitivos y asamds a sus
producciones. En la medida de lo posible, se hatado los diferentes
apartados insistiendo en el caso de Espafia enriedpeentre las dos
grandes exposiciones celebradas en Barcelona eqapatizan para este
trabajo: la Exposicion Universal de 1888 y la Exgids Internacionate
1929.

En el tercer y cuarto capitulos se desarrollaeXp®siciones en las que se
produce la exhibicion de objetos y nativos prinu§wenidos a Espafia. El
estudio se inicia en 1887 a partir de la Exposicg@neral de las Islas
Filipinas celebrada en Madrid y se acaba en la &gfgm Internacional
de Barcelona de 1929. En ambos capitulos se teatxponer de forma
cronolégica, bajo agrupaciones similares, las misroausas, de tal
manera que se puedan establecer comparaciones lestreasos de
individuos exhibidos dentro de otros eventos, o kaquellos que son
mostrados como hecho aislado con el Unico objetieo la mera
ostentaciéon del Otro. ElI modelo expositivo que &ifes en la
presentacion fisica, como si de objetos se tratdee,quienes se
consideraban entonces como “salvajes” también emn@aado de plantear
lo que se juzgaba en aquel momento que era “pviphitiTal y como se
ird desarrollando a lo largo de los capitulos tergecuarto, observaremos
como en la mayoria de los acontecimientos expositen los que se
exhiben personas, también se hicieron ostensiptasel contexto en el
que se produjeron, objetos procedentes de losdsgde origen de los
exhibidos y, en ocasiones, la exhibicién de pieziaboradas por los
indigenas consecuentemente relacionadas con Igréfioo.

Finalmente, en el dltimo capitulo, se expone ebada Palacio de las
Misiones, que se construye en el marco de la Esiposinternacional de
1929. Esta muestra pertenecia a la Iglesia espafiagleguia la linea
iniciada por la Exposicién Universal Misionera d®%, de la que derivo
el Museo Etnografico Misionero de los Museos Vatiosa En su interior,
se exhibieron objetos traidos desde las misionkgiosas espafolas
diseminadas por todo el mundo y, para contextualizs piezas
etnogréficas, se utilizaron varios recursos explioa: fotografias, mapas,
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figuras (maniquies) que pretendian representatral OEn definitiva, un
enorme “museo” que quedd desmantelado despuésmgektra y del que
poco se sabe sobre la suerte que corrieron laagipze contuvo. Para
facilitar la exposicion de contenidos, se ha dodiel capitulo en
diferentes apartados que abarcan desde los antéesd@sta la muestra
que nos ocupa, pasando por el andlisis del pabatido elemento dentro
de la Exposicion Internacional, la representacénQtro en los diferentes
eventos organizados a proposito de la muestra,atmntecimientos
relacionados que pudieran destacarse por el supoasicter etnoldgico
del pabellon (conferencias, congresos, revistas, ygten ultimo lugar, el
andlisis de la muestra como museo etnografico.

Aportaciones

Desde el punto de vista teoérico, este trabajo pdifa en la linea de
investigacion de la incursion del arte primitivo Espafia. EI modelo de
analisis establece un marco transversal para fobanti los
acontecimientos expositivos celebrados en el paiie €887 y 1929,
susceptibles de haber exhibido piezas etnogréficaer tanto, posibles
obras de arte primitivo.

Conviene destacar que, si bien el marco teériabkstido para el analisis
de la hipotesis ha sido el del mundo anglosajérhasententado utilizar
bibliografia y ejemplos para casos como Italia pdf&; sin embargo,
dada la escasez de investigaciones en estos campasgmpre ha sido
posible establecer comparaciones. A pesar de allaportar evidencias
para el caso de Espaifa, el presente trabajo ramogeposible base
cientifica para iniciar estudios relacionados.

Desde el punto de vista practico, la tesis podrédinidse como

compilaciéon de evidencias para futuras investigeso No se conocen
para el caso de Espafa trabajos que analicendarmia de “lo primitivo”

en diferentes acontecimientos expositivos, y meimsque cuenten para
el analisis con la via misional. A pesar del graerés que en los ultimos
afios ha suscitado el fendmeno de las exposicionesrsales y a tenor de
la multitud de publicaciones, no se han desarroltaabajos en los que se
realice una mirada transversal a partir de laseewids que supone el
hecho de conocer que las piezas ethograficas exgisti Se han escrito,
por supuesto, articulos y monografias sobre lapssipnes espariolas,
las piezas etnograficas de los museos espafiadgwitoeros exploradores
espanfoles, las sociedades geogréficas espafnpfsso.hasta la fecha no
consta ningun trabajo de envergadura que se ocapestado de la
cuestion de “lo primitivo” y la imagen sobre el ®©tgue este hecho
hubiera causado. Esta tesis, por tanto, ofrecesgmiprimera una vision
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general sobre el caso de la exhibicion de “lo g entendido como la
exposicion de objetos etnograficos y personas asnish exprofeso a la
metrépoli para este fin. Desde un enfoque inteigisario y desde una
Facultad de Humanidades se establece, asi, urenéeo las aportaciones
culturales del mundo anglosajon y el caso espagaipliamente
desconocido.
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1. APRECIACIONES DE “LO PRIMITIVO™: LA
VALORAC]ON DE LOS OBJETOS PRIMITIVOS Y LA
RECEPCION DEL OTRO

1.1. La valoracion de los objetos de arte primitivo
y las culturas primitivas

Analizar el concepto de “arte primitivo” y sus fdaes definiciones
necesitaria de toda una tesis para aclarar lodblpsssignificados que,
desde diferentes disciplinas, se le pueden refor.es objeto de este
trabajo desarrollar estos contenidos, pero si exigw aclarar los
acontecimientos que van unidos al desarrollo dehité, para asi
entender las dificultades asociadas a la valoradén los objetos
etnograficos sobre los que nos iremos refirienddo dargo de los
siguientes apartados.

En la actualidad, entendemos por arte primitivoehgue se produce en
las sociedades primitivas. Es decir, en sociededegormas primeras de
civilizacion y sin escritura alguna, independiergdate de criterios

geogréaficos o cronologicos. Hoy las piezas clemifics como “arte

primitivo” se conservan en los museos, al igual do® elementos

arqueologicos o las creaciones artisticas conteimpos. Sin embargo, no
siempre fue asi. A mitad del siglklX, los objetos producidos por
indigenas de las nuevas tierras descubiertas ermiderados artefactos o
evidencias de estudio por una incipiente cien@aamtropologia. No

obstante, buena parte de los objetos primitivos lgue figuran por su

valor estético como modelos de arte africano, dcedm americano no
eran considerados entonces como arte. No se aueidugran objetos
dignos de aparecer al lado de otras obras queelpoontrario, si que

entraban dentro del celebrado canon occidental.

Para que el llamado “arte primitivo” fuera aceptado el academicismo
europeo hubo que esperar a que se produjera ehémdde la autonomia
de la forma artistica Gracias a los artistas vanguardistas, quienes
cuestionaron muchos aspectos del paradigma clésnawentista, algunos

! “La ruptura producida por el arte vanguardistauycstica demoledora de la
estructura clasica del arte, con sus puntales desivalitud, naturalismo y
sensualismo, fue la posibilidad de irrupcién degesducciones primitivas en el
campo de la estética” OCAMPO, Estela, “Primitivisgnarte primitivo” Madrid,
Nueva Revistan® 80, marzo-abril de 2002, p. 94.



de los preceptos clasicos murieron definitivamette el arte que ellos
produjeron a principios del sigl§X. Segin expone Estela Ocarhpla
proclamacion de la autonomia absoluta de la foresaecto del objeto,
por una parte, y la basqueda de la “pintura pura’‘@scultura pura”, por
otra, contribuyeron en gran medida a la estetimad@lo primitivo como
arte.

Al mismo tiempo que hoy se entiende que el artipvio es el que se
produce en sociedades primitivas, también se leia@sauna serie de
caracteristicas fundamentales. En primer lugarlesdistingue por su
anonimato. Por regla general, en este tipo de pmaltes, no se conoce
el autor de la obra, aunque si que se distinguamon de grupo”. Sin
embargo, cabe aclarar que, en la actualidad, dispos para algunos
casos del dato de la autoria de obras contemparéeeate primitivo que
todavia se producen en ciertas tribus. La figutadista individual, tal y
como se conoce en Occidente, no tiene homanimbartegrimitivo, por
lo que la persona que elabora la pieza queda dgadi@por el colectivo
en el cual se produce la pieza. En segundo lugjartista tampoco es
libre en su produccion, ya que su creatividad pstdda. Al ser la
realizacion de artefactos para uso ceremonial emagroria, 1os objetos
siguen unos patrones estrictos en sus formas,adiseiotivos, manera de
producirse... No se trata de un disefio azarosdpppre hay poco espacio
para la creatividad individual del artista. Tampaagnifica que no haya
creacion libre de formas, pero si unos esquemashguoede seguirse.
Finalmente, los patrones que se repiten en las gymaitivas aportan la
tercera caracteristica, el conjunto de valorestgsmie la sociedad en la
que se produce y por la que se crea un sistemantbelss basados en la
repeticion de formas, motivos o colores.

Pero aun contando el arte primitivo con unas caristicas esenciales, tal
y como se acaba de exponer, en el momento en elejartre los objetos
producidos por las tribus primitivas se distingudgunas producciones
(generalmente piezas ceremoniales) con el objetéveer incluidos en el
museo por su calidad artistica y estética, se dadena, inevitablemente,
un juicio estético por parte de Occidente haciasestbjetos. Estela
Ocampo, en su librépolo y la Mascara: La estética occidental frente a
las précticas artisticas de otras cultufaspresenta una serie de

? |bid.

% El libro cuenta al final con un capitulo “a mode donclusién” en el que se
expone un muy util resumen de las diferencias dogr®bjetos occidentales que
se entienden como “Arte” (a) y las “Practicas éshst imbricadas” (b)
(entendidas como “fenémenos estéticos que nunca teaitlo la entidad
suficiente como para ser merecedores de un estudemente”, es decir, las artes
primitivas). Entre estas diferencias citamos cor@mplo las oposiciones en
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dificultades ya heredadas desde las bases estéfisasmpusieron el
Renacimiento y la “autonomia de la forma artisticRtimeramente,
algunos objetos primitivos nunca se concibieroraper contemplados
por el publico, sino que permanecian ocultos edralggar debido al
ceremonial al que pertenecian y su conexion caratcendente. Por otra
parte, los objetos de arte primitivo se han mostiaabitualmente en el
museo, despojados de un contexto que son partel degsificado. El
desnudo del objeto en el museo no es solo el desf@jadorno como
rafia, plumas u otros materiales perecederos qpeidéesran acompanar,
sino la falta de todo un entramado. El alejamielgioentramado en el que
estos objetos son mostrados, la ceremonia, lanciigti a la persona que
porta el objeto, el traje que utiliza, si el podadleva o no tatuajes, la
musica que acompafia al objeto, las danzas, el rén.definitiva, todo el
universo del que son separados deja privados alfetos para ser
valorados, Unicamente, por su calidad formal. Esrdénos queda un
‘objeto’ que no cumple ninguna de sus funcionesadas cuales fue
concebido, que ejemplifica un conjunto de relacsoalestractas de forma
y color”. Sin embargo, los juicios estéticos occidentalasatios en
formas, autores, técnicas y materiales a los qusoseten los objetos
primitivos no tienen nada que ver con el princidi® creacion de los
objetos en las sociedades tribales en las querfyeoalucidas, por lo que
“suponer que existe en los objetos estéticos nopeos una concepcidn
auténoma de las formas, una teorizacién acercaéledwss y materiales
‘artisticos’ es pecar de etnocentrismo”

Desde finales del siglXV, a raiz de los descubrimientos espafioles y
portuguese’s ya se tienen noticias de objetos exdticos (queiepan
tratarse de objetos primitivos). Un poco mas adelarstos objetos
comienzan a aparecer inventariados en las colexzide gabinetes de
curiosidades de las cortes europeas; sin embapgamaron entonces la
atencion de los artistas de la época por sus foamisdicas, seguramente

torno a la “Estructura de la actividad”, a.1) aatiss. b.1) generalmente no hay
rol especializado, a.2) obra de arte vs. b.2) Nodwcepcién de objeto especial
(obra de arte) sino de un objeto de funcién pregisa ademas es estético, a.3)
marchands, mercado, critica, etc. vs. b.3) noeyisfinalmente, a.4) publico vs.
b.4) Generalmente esta indiferenciado de los ptodes’, OCAMPO, Estela,
Apolo y la Mascara: La estética occidental frentdaa practicas artisticas de
otras culturas Barcelona: Icaria, 1985, pp. 195-197.

* Ibid., p. 12.

® Ibid., p. 15.

® “Entre las muchas referencias que se poseen sabeusen 1470 Carlos el
Temerario habia adquirido a un portugués variasltesas provenientes de la
costa occidental de Africa” OCAMPO, Estela, “Prinigmo y arte primitivo”,
Madrid, Nueva Revistan® 80, marzo-abril de 2002, p. 95.



porque la mayoria de ellos no tuvieron acceso a eskcciones. En
cambio, si que fueron apreciados por sus propistaal tratarse de
producciones raras y extrafias comparadas condlasrationes europeas.
No sera hasta principios del sighX cuando se produzca el gran
descubrimiento de las formas primitivas por pamelas artistas de la
vanguardia. Las formas y colores de los objetagadbs precisamente de
“las practicas estéticas imbricadas” a las queneosos referido, es lo que
interesa a sus primeros admiradores. El uso det,dal fuerza expresiva,
las formas geométricas, los patrones simbdlico®sisomo secuencias
ornamentales... causan un gran impacto entre un gdeartistas
vanguardistas de tal manera que seran asimiladodgluiran en sus
producciones posteriores.

Una de las primeras noticias del contacto entreufes primitivas y los
artistas de vanguardiasta protagonizada por Maurice de Vlamick, quien,
en 1906, compra una mascara fang que vendera pspoiés a su amigo
Derain. Esta méascara, segun William Rubin, devieinprincipal icono
tribal entre la vanguardia de)e. Robert Goldwater, en cambio, apunta al
descubrimiento por parte de Vlamick de un par date#ias, un afio
antes en utbistro de Argenteuil, que compra al duefio por dos littes
vino. El autor alude también a un hecho nada deddefpara nuestro
objeto de estudio, la cuestion de que Vlamick afsit habitualmente el
Museo del Trocadero con su amigo Derain atraidosladuerza” de las

" Jean Louis Paudrat en su articulo “From Africaigluido en el catalogo de la
exposicion Primitivism in XXth century artexpone la opinién de diferentes
autores para intentar fijar el afio concreto deplomeros contactos de los artistas
de vanguardia con el arte africano y muy especiatienen el caso de Vlamick.
Todo parece apuntar al afio 1904. De cualquier foehautor afirma que se
produjo “antes de 1906”. Véase PAUDRAT, Jean Louisrom Africa”,
Primitivism in XXth century ariNueva York: MOMA, 1985, p. 139.

8 RUBIN, William, “Modernist primitivism, an introdttion”, en Primitivism in
20th century artNueva York: MOMA, 1984, p. 13. El autor también roiema
en la nota 36 que Jean Laude se refiere a ella @brslLa peinture francaise
pp.104-105 y 109. En el mismo catdlogo otros astateden a esta mascara en
pp. 139, 214 y 406.

°“...] in his autobiography, Tournant Dangereux, [sted in 1929, tells of
seeing two Negro statues behind the counter ofsaohiamong the bottles of
picon and vermouth, and buying them for two litefsaramon... Recalling this
same incident in a book that appeared in 1943, fervéd/laminck places it in
1905, and describes three statuettes: two from Dakppainted red, yellow and
white; and one, all black, from the Ivory Coast [.Then a friend of his father
gave him two more Ivory Coast figures and a largeitav Congo mask”
GOLDWATER, RobertPrimitivism in modern artLondres: Belknap, 1986, pp.
86-87.



esculturas que se exponian. Dado que Matisse ysdeicéambién
estuvieron en contacto con Vlamick y Derain, pusliehaber conocido
estos objetos a través de sus colegas y las cotescpersonales de este
tipo de piezas que comenzalba reunirse en este momento. Ademas de
que todos ellos pudieron haber contemplado loslipales coloniales de
la Exposicion Universal de Paris en 1900, en lg gligual que en otras
ocasiones, se exhibian objetos primitivos. Por qimee, también se
conocen las visitas de Picasso al Museo del Trocasigre el otofio de
1906 y junio de 1907, previamente a la realizaadin la obra Las
seforitas de la calle Avignon, en la que los restte algunas figuras son
facilmente comparables a mascaras africanas. Fémédmotros artistas de
la vanguardia como Ernst Kirchner y Carl Schmidth®§ del grupo Die
Briicke, descubrian casi al mismo tiempo las obehd/diseo Etnoldgico
de Dresde.

Gracias a la ruptura que produjo la vanguardiaraheipios del sigloXX a

través de su critica demoledora a la estructusicalael art€, se abrié

una fisura en el paradigma conservador del acadenocartistico de la
época, por lo que la asimilacion que realizaronaltistas vanguardistas
de las piezas primitivas a sus producciones pusmatdfiesto el valor

estético de las creaciones artisticas primitivasa Bsimilacion de arte y
artefactos primitivos, a través de las producciomes los artistas
vanguardistas, da lugar al fenémeno interno del ectidental conocido
como primitivismo. Este “istmo” de la vanguardiawg corriente en la
gue pueden englobarse varios artistasl2 y en lasqueroduce una

1% para los primeros contactos entre el arte afrigalos artistas de vanguardia y
el inicio de sus colecciones privadas, véase PAUDRZean Louis, “From
Africa”, Primitivism in XXth century arfNueva York: MOMA, 1985, pp.139-143
1 Los pilares de la “estructura clasica del arte’h slos principios de
verosimilitud, naturalismo y sensualismo. La vandigrevoluciona el panorama
artistico del sigloXX obviando estos principios. De este modo, en gipca
visual, se renuncia a la perspectiva renacentstajtilizan colores arbitrarios
respecto de la naturaleza, la abstraccion sustituya figuraciéon y nuevos
materiales dan lugar a géneros desconocidos.

12 varios nombres pueden ejemplificar cémo los olsjepuimitivos quedan
asimilados y reinterpretados en sus creaciones puadirse en una nueva
creacion/obra “primitivista”. El postimpresionistdaul Gauguin, durante su
estancia en Tahiti entre 1890 y 1892, y entre 389897, elabora cierto tipo de
pinturas que influiran a la vanguardia por su tontstico y en las que, en
ocasiones, se incluyen copias de objetos primitigdsgrupo de artistas de la
vanguardia influidos por las artes primitivas akquos referimos lo conforman
Matisse y los fauves, Picasso, Brancusi, Léger| Rie, algunas obras de la
corriente surrealista,..aunque cabe aclarar que cada artista de lassvaria
tendencias que corrian en el Paris de principibsig® XX, asimila la presencia
de los objetos primitivos de un modo distinto. Laywria de estas producciones
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revision e influencia de las artes primitivas es &stistas occidentales.
Los “préstamos” de las artes primitivas apropiaposla vanguardia se
pusieron de manifiesto en una conocida y contrimatt exposicion,
titulada Primitivism in XXth century art, organizagor William Rubin y
celebrada en el Museo de Arte Moderno de Nueva QERMA) a
finales de 1984 y principios de 1985. En esta nnaes# expusieron los
objetos primitivos al lado de obras de vanguarditahdo de establecer
“afinidades” que en su mayoria fueron relacionemédes. El catélogo,
creado para la ocasién, sigue siendo en la actuhligha obra de
referencia obligada para el conocimiento del tema.

No obstante, la primera fuente especializada que] ewundo académico
del arte, trata el primitivismo y la valoracion lds artes primitivas es el
libro de Robert Goldwater Primitivism in Modern A@bra aparecida en
1930, justo un afio antes que el Museo de Arte Mmdde Nueva York
comprara® el cuadro “primitivista” por excelencia: Las seifas de la
calle Avignor?®, de Pablo Picasso. Cabe sefalar la importanciestie

fueron influidas por la cultura negra y, en menadida, por artes de Oceania y
el norte de América. Este hecho permite afirmar lygye tantos “primitivismos”
como artistas, ya que cada artista o corrientegexé® el aspecto que mas le
interesa del objeto primitivo.

3 La muestra organizada por Rubin se aproximabariaiitivismo bajo una
perspectiva histoérico-artistica para mostrar céo® drtistas de la vanguardia
apreciaban objetos de culturas primitivas. El aexplica en el catdlogo que
cuando los artistas se referian al “arte primitig@’ las culturas primitivas, lo
hacian en términos loables y no despectivos. Reiiplea la respuesta tangible
de los artistas de vanguardia y el uso de la palglsimitivismo” para justificar
el titulo de la exhibicion y del catdlogo. Sin emgaa el empleo siempre positivo
del término “primitivismo” obvia la realidad en dge se movieron los artistas de
vanguardia, en la que lo negro y lo primitivo taémbitenian connotaciones
negativas. Rubin rechazé de buen principio estasiasones y se esforzé en
separar el significado histérico-artistico del fpitivismo” de las conexiones con
las teorias racistas del siglo XIX que, facilmes e pudieran haber realizado.
Rubin, para crear una especie de separacién deolasotaciones negativas,
escribe en todo el catdlogo con P maylscula y ecomillas la palabra
“Primitivismo”.

4 Mencionado en el Prefacio de William Rubin al tmgé de la exposicion
Primitivism in XXth century art, Nueva York: MOMA,985, p. ix.

!> picasso transforma el elemento primitivo en etleoig no lo incluye o copia el
objeto con verosimilitud tal y como si lo hizo Gaurgen algunas de sus obras
producidas en Tabhiti. Las visitas de Picasso alddudel Trocadero entre el
otofio de 1906 y junio de 1907 parecen ser, seghosvautores, la causa de la
transformacion de varios de los rostros de lagdigualel cuadrhas sefioritas de
Avignonen mascaras africanas. William Rubin sugiere qeed3b, ademas de
los aspectos antropomorfos, toma de las mascamasestas en el Museo del
Trocadero un tipo de inspiracién que le hace pesmsdérminos de “exorcismo”,
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obra de Goldwater porque trata un tema hasta aouoehento casi
inexplorado y crea, por si misma, toda una tearitomo al primitivismo.
Ademds, debemos destacar la relevancia del traymjamue analiza
fendmenos muy recientes en aquel momento comorfuesdistmos” del
siglo XX Por ello, treinta y dos afios mas tarde (196@) nfecesaria una
segunda version para actualizar y ampliar algueasud contenidd’

La gran novedad y excelencia del libro de Goldweggue huye de las
concepciones evolucionistas de la historia del &tédwater no parte de
una linea progresiva, en la cual un estadio culsupera a otro. El autor
es el primero en destacar el papel de las artesdds en el arte del siglo
XXy se refiere a ellas como si de cualquier otre settratara. Tal y como
expone en la introduccion, pretende describir edatar del primitivismo
moderno, sus variaciones, sus intenciones y alguleasus causas.
Advierte al lector que no espere comparaciones dt@sn pero si que
quede impresionado por la influencia directa dddamas de los objetos
primitivos. Por ello, dedica un capitulo muy extemsla evaluacion del
arte de los pueblos primitivos. Es aqui donde recerias piezas tribales
y el cambio de actitud que se debia realizar heltds al ser incluidas en
los museos, es decir, al ser tratadas y enmarcatakas categorias que
Occidente reservara para sus propias piezas:

[...] We have seewhat began as a purely scientific interestif
not replaced, at least largely augmented by aylimekthetic appreciation.
Thus the original purely documentary presentatibthe objects and their
unconsidered mixture with other, purely scientiéittinological evidence,
typical of the end of the nineteenth century (...)The change in the

“intercesion” y “magia”, dotando asi a esta obraute especie de caracter
revelador y convirtiendo al primitivismo en unatefis entre el objeto primitivo
y el caracter transgresor occidental mas moderrégas®¥ RUBIN, William,
“Picasso”, enPrimitivism in XXth century artNueva York: MOMA, 1985, pp.
241-343.

' Se afiadieron a la obra primera dos ensayos (“duelgs of primitive art,
1905-1965", “Art history and anthropology: some d¢tamisons of
methodology”), un sumario cronologico de los musexirologicos y las
exposiciones, la lista de publicaciones del autdoge ilustraciones méas que en
la primera versién e informaciones diversas sol@auguin, los fauves, el
contacto de Picasso con lo ibérico, las visitassarhuseos etnolégicos de los
miembros de Blaue Reiter, etc.; todos eran datssath®cidos en el momento de
publicacién de la primera versién de la obra ded@ater. Los detalles aparecen
resefiados en el prefacio de la segunda ediciétilbdel de Robert Goldwater,
Primitivism in modern art1962.



evaluation of the primitive arts was related to thechanging theories of
their origins, evolution, function and meaning*’

Goldwater presupone el conocimiento de las artesitpras por parte de
los artistas vanguardistas no obstante, cadaaaltishsocia con un arte
diferente, asi, Gauguin lo hara con las producsioegipcias y de la
Polinesia, el grupo Die Briicke cona#lild art, Picasso con las esculturas
de Costa de Marfil... De este modo Goldwater puedkzar agrupaciones
y distinguir diferentes tipos de primitivisiip aunque todos tengan en
comun la simplicidad que se les atribuye a este dgp producciones. El
autor se posiciona en la asuncién de que mientéasse retrocede en lo
estético, lo histérico, lo psicolégico... mas skasison las cosas y, por lo
tanto, mas profundas, mas importantes y valiosa Bebemos sefalar
que esta “simplicidad” varia con la naturaleza diemla mira, por lo que
el autor agrupa las manifestaciones artisticagrglernismo en grupos
distintos.

Siguiendo la teoria de Goldwater, los artistas god$eleccionar y
apreciar los diferentes aspectos que les ofreddeprimitivo. Como los

elementos que ellos escogerian para enfatizaraejas podian ser muy
variados, los resultados también podrian serlo, gexjin el autor, los
artistas se dividen en dos grupos: los que enfatilts factores

psicolégicos y los que enfatizan los factores extgres decir, la forma.
En el primer grupo, la escena representada debeidsatizada vy

reproducir emociones y pasiones fundamentales enemos cruciales de
la vida (esos momentos como temas de los cuadrosjjue los hace
“primitivistas” es la distancia psiquica a la queben reducir la
representacion; el ejemplo que pone Goldwater esis® de los fauves.
Por otro lado, el segundo grupo vendria represenpad la actitud de
artistas como Gauguin. Este no representa detalleformales ni

iconograficos en sus cuadros, no deja que el esparcse identifique con
la obra. La representacion es “primitivante” ersehtido de que es un
“condensador”, no de una concepcion intelectuaktlo del simbolismo,

sino de una representacion que reduce las relacioternas a lo mas

'” GOLDWATER, RobertPrimitivism in modern artLondres: Belknap, 1986,
pp. 15-16. [el destacado es nuestro]

'8 Los diferentes tipos de primitivismos coincidentesm un capitulo del libro
Primitivism in modern artle Robert Goldwater, son Primitivismo “psicoldgico
(que corresponderia al “arte de los locos”), “bédigo” (que corresponderia al
“arte de los nifios”), “romanti¢o(que comprenderia las obras de Gauguin y los
fauves), “afectivo-emocional (que corresponderia a la actitud del grupo Die
Brucke y el del grupo Blaue Reiter) “intelectudtepresentado por Picasso y el
Cubismo, ademas de la abstraccion que buscariaasofomdamentales) y el

“ primitivismo que proviene del ‘subconscieritéiepresentado por Klee, Dada y
el surrealismo en general).



simple sin necesidad de detalles para ser examihadeeduccion a la
simplicidad del primer grupo y la actitud de gelieagion del segundo
darian como resultado un tipo de “animismo simiodligue otorgaria
protagonismo a las formas representadas en el@woaacualquier forma
artistica primitiva caracterizada en él.

Otra aportacion significativa en el campo académana la valoracion de
las artes primitivas es la que realizd Jean LaudsuelibroLes arts de
I'Afrique noire (1966). Para comenzar, el autor es uno de los praren
poner de manifiesto las concepciones etnocéntrigsess hasta aquel
momento habian imperado a la hora de apreciateepemitivo. Laude se
refiere a Africa como objeto de esclavitud, conguig colonizacion por
parte de Occidente, denunciando asi el abuso dmda®polis sobre el
continente. Hace también una pequefia introduccidnde presenta las
concepciones que, desde la Edad Media, se hanotelald continente
negro, e incluso menciona las imagenes negativasdguél se fueron
desarrollando hasta principios del sil4.

En la parte de su libro dedicada al arte primitexgpone tres posturas
distintas para su definicién, lo cual permite amlaun poco mas el
término. La primera actitud definida, la de R. Aéelr admite que los
pueblos en un estado inferior a la cultura occalgmiedan tener un cierto
grado de dominio del arte (aunque para el autartelno es el mas alto
grado de evolucion de un pueblo). Esta posturaieoigsen acercar a los
Otros y cede a que sus producciones puedan sddemdas arte. La de
J. Lange, del cual toma Laude “la ley de la frad&l del arte antiguo”,
compara el arte antiguo con el primitivo esto pg&mtomado en un
sentido positivo, elevar el arte tribal al mismeehique el antiguo, el
original y el primero de la cultura occidental, ehtendido como
“legitimo”. Y, finalmente, la postura de A. Riegjuien expone que el
estilo es un “querer'\yollen) del artista en el que confluyen el objetivo (la
intencion de la obra) y la materia y la técnicéiasttlas, o bien lo que se
entiende poKuntswollen(la motivacién interna del artista que determina
la forma), reconociendo asi la figura del artistanque en el caso del
artista primitivo fuera anénimo.

Las tres menciones que hace Laude en su libro gagldi en 1966
permiten elevar las piezas tribales a otro niva, que hasta aquel
momento se habian considerado menores. Con lararimestura (la de R.
Andrée), se reconoce que las piezas tribales pusstaarte. La segunda
(de J. Lange) sirve para establecer una similitucees| arte antiguo con
las obras tribales y acercar de nuevo el arte pvimnial esquema
evolucionista del arte occidental. Por ultimo, lantion de Riegl, en el
que se reconoce la figura del artista, la intenogdmaterial y la técnica



utilizada..., clasificacion que, habitualmente,veirpara las piezas
occidentales. Todo ello permite que las piezasalgth puedan ser
consideradas iguales a las occidentales, si es@uas somete para su
estimacion a las mismas categorias que habituadmsmntemplean para
calificar una obra. Otra cuestion es la de si esecto 0 no aplicar estos
baremos a piezas no occidentales. De todos modgsuri cambio que
permite contemplar cualitativamente las obras lgbaomo artisticas.
Laude defiende ademas que “lo primitivo” no tieloe gué ser primitivo,
aludiendo asi a la valoracién del objeto y desplgate todo prejuicio a
los objetos primitivoS. Aunque esta idea ya la apuntara cuatro afios antes
Lévi Strauss desde el punto de vista de la antog@len general.

Finalmente, la obra sobre arte africano de Laud#itn es importante
para nuestro objeto de estudio porque recuperapeeson “art negre”
para designar las obras tribales que llegan aiprascde siglo a Paris y
que sirven de inspiracion a los artistas vangutastis

Historiens de Il'art, ethnologues, esthéticiens cdadent jusque
dans les premieres années du XXe siécle pour reépasec plus ou
moins de nuances, I'art négre. Sculptures et masgtaent parvenus en
Europe sans archives qui pussent en préciser laifisggion et la
destination (...)%.

Aungue esta expresion ya fuera empleada antes gqudr Guillaume y
Apollinaire’’, el autor recupera el concepto, y dedica en sw lim

apartado especifico al descubrimiento del arte mgmr parte de los
artistas de vanguardia y menciona la mayoria decés®s a los que
también se refiere Goldwater en su libro: fauvistagismo, etc. Esta
categoria tiene un caracter un tanto limitado. @odistancia que hoy
podemos tomar, el vocablo presupone una categarial emplia y clara

19« 1..] primitif n’est pas nécesariament primitive. Progressivement se dessine

une tendence comparative qui, diner sifiant laitafragmenta bientdt le
concept de primitivisnife LAUDE, Jean,Les arts de I'Afrique noireParis:
Libraire Générale Francaise, 1966, p. 30. [el desta de la cita es nuestro]

0 LAUDE, Jeanles arts de I'Afrique noireParis: Libraire Générale Francaise,
1966, p. 33.

2L «1...] En 1910, I'enthousiasme, la joie des peisfréeur fiévre d’excitation
montrérent clairement qu’une nouvelle renaissarégis produite. Il était non
moins évident que I'honneur de cette renaissaneenest & I'art négre. Dans
I'ceuvre de Picasso, il y eut toute une époque éppélépoque negre’; il y eut
une littérature entiére, toute une école musicalibées ‘école négre’. On peut
dire sans crainte d’exagération que la meilleurdigoae ce qu’a produit I'art
contemporain pendant les vingt derniéres annédssdniinspiration originelle a
la sculpture primitive négre [...]" GUILLAUME, PaulLa sculpture négre et
I'art moderne Toulouse: Toguna, 1999, pp. 7-8. El fragmentdgmerce a una
conferencia de Paul Guillaume en la Fundacion Barhele abril de 1926.
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gue no tiene en cuenta que dentro de ella puedestiregulturas
diferentes.

Relacionado con el arte negro y lo primitivo, Jeande, en otro de sus
libros titulado La pintura francesa (1905-1914) y el arte negro,
contribuye con el concepto deegrophilie para hablar de los aspectos
africanos que recoge la pintura gaar negrofilia se entiende hoy, sobre
todo en el ambito anglosajon, el “amor por la aaltuegra’®® También lo
utilizaran otros autores como el antropélogo JaGiéford para hablar de
la literaturd® que surge en Africa después de la colonizaciérpdlabra
sirvio, desde buen principio, para condenar laguadets de apoyo a la
abolicion de la esclavitud, por lo que coincidieionces con el caso del
primitivismo en su actitud en contra de lo estabdicNo obstante, este
término tampoco ha estado exento de acepcione$ivagd os negrofilos
eran a menudo acusados de un apetito sexual vorda gente de raza
negra y eran emplazados fuera de la sociedad m@esline Archer-
Straw, en su libraNegrophilia, Avant-Garde Paris and Black Culture in
the 1920’scompara el término “negrofilia” con el de primigmo. La
autora esta de acuerdo con William Rudrinque, para los miembros de la
vanguardia de Paris, lo primitivo fue un antidotoaplibrarse de una
“agobiante y civilizada moral burguesd’Por lo que la negrofilia, al
igual que el primitivismo, ofreceria una perspextasencialmente no-
europea. En todo este panorama, los objetos eficmgdlegados a
Europa e introducidos en el circulo artistico dedaguardia constituyen
un signo de modernidad e insubordinacion.

Los artistas de la vanguardia parisina fueron toegros en colaborar con
la cultura negra. Cuando en Europa todavia no abéual encontrarse
con gente de color, la iconografia de la escultfirgana comenzé a ser
un signo artistico para distinguir la vanguardias lesculturas africanas
que alcanzaron el Paris de principio de siglo seocan, en general,
como “art négre” o fetiches. Los dos términos tienmicho que ver con
el lenguaje de los hombres de mar europeos y cianégs que, entre
otros, importaron estos objetos. En el Paris deipibs de aquella época

22 ARCHER-STRAW, PetrinelNegrophilia, Avant-garde in Paris: Black Culture
in 1920’s Londres: Thames and Hudson, 2000, pp. 9-21.

% CLIFFORD, James,A new history of french literature Cambridge:
Massachussets, 1989.

4 En 1920 la cultura negra en la vanguardia Parfsinpieza a ser un signo de la
modernidad: eJazz la revista negra con Josephine Baker como pratsigo los
locales “negros”...La relacién de “lo negro” con los artistas de waargia es
especialmente relevante y ambos se asemejan eecled lde que rompen los
esquemas de la tradicién artistica.
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las obras tribales no dejaban de tener un sigdificie exotico, mistico e
incluso supersticioso para quien las adquiria. &raguardia consideré el
“art négre” lo suficientemente poderoso como pamasformar y provocar
un profundo cambio en la historia del arte. La oBli, en este caso,
permitia un espacio para la rebelibn contra lagnaer sociales, para
significar anarquia y transgresion.

Las producciones de culturas exoticas se fueraduatiendo poco a
poco en la vanguardia. Sin embargo, es necesatiicdr que no eran
acontecimientos para mostrar las culturas prinstiesm y para ellas
mismas en un sentido de “apreciacion etnografiseio que realmente
eran un interludio para la modernidad. Estos isesese producen sobre
todo en el periodo de entreguerras y son de lovandado: Tristan Tzara
celebré reuniones conocidas como “soirées negrasbnfecimientos
publicos en donde se trataban aspectos de lazwfticana), salpicados
también con los intereses de Tzara por los abafgyele Oceania, los
nuevos ritmos de Debussy, Satie y Auric, la podsi&8laise Cendrars y
Tristan Tzara, las conferencias de Guillaume Apaite® y el
intercambio de ideas entre Picabia, Duchamp, Rgh®dnia Delaunay...,
todos ellos demostraron el interés para con lasurasl primitivas.
Asimismo, a la vez que se celebraban estas rewmitmseartistas plasticos
empezaron a trabajar con las esculturas que llegardParis de las
colonias de ultramar.

Tal y como ya se ha mencionado, a principios dglosKX, muchos
artistas toman contacto fuera de los museos o sleexposiciones
universales. Principalmente el acercamiento seus®dl” art négré en
menor medida lo hacen con objetos procedentes deifi¢®d (arte
aborigen de Australia, Nueva Zelanda, Nueva Calaglon bien del
noroeste americano (costa del Pacifico, arte indioteamericano),
probablemente por la proximidad entre Europa ycAfy porque Francia
contaba con varias posesiones coloniales en estneae, lo cual
facilitaba los envios y el comercio de estos okjeRetrine Archer-Straw,
en su libroNegrophilia, Avant-garde in Paris : Black Cultur@ ihe
1920's*® expone que muchos artistas toman contacto tar hégre’ a
través de pequefios comerciantes que vendian claites y objetos
kitsch de arte hechos expresamente para el mercado eurBpe otra

%5 Guillaume Apollinaire fue uno de los primeros estueliar y coleccionar arte
negro con cierto criterio. Para ello utilizé unantmnacion entre la etnografia y la
historia del arte. Fue el precursor de un ballatcreation du mond€1923) en el
que los decorados y vestidos fueron realizadosHeonan Léger y estuvieron
inspirados en su totalidad en el arte negro.

% ARCHER-STRAW, Petrine, Negrophilia, Avant-gardeFiaris : Black Culture
in the 1920’s, Londres: Thames and Hudson, 2000.
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parte, William Rubin menciona que las coleccioreslietos de Derain o
Matisse fueron a menudo “desacertadas”, refiriéadosu baja calidad
“[...]the majority of objects owned by all the majpainters early in the
century was in fact very mediocre as compareded#st examples of the
same types we know today, most of which were brbogh of Africa in
later years™. Por lo que cabe apuntar que no siempre, ent@@hen de
piezas arribadas a Europa a principios del sxg{plos objetos primitivos
fueran de calidad o, incluso, “auténticos”.

William Rubin, en la introduccién al catdlogo de kxposicidn
Primitivism in XXth century art define qué arte mpiiivo es auténtico y
cudl no: “[...] an authentic object is one createdabyartist for his own
people and used for traditional purposes. Thusksvorade by African or
Oceanic artist for sale to outsiders such as sgitmlonials or ethnologist
would be defined as inauthenfit” Por lo que llegados a este punto y
entre los objetos que hoy se encuentran en ditga@miecciones (museos
de arte, museos de etnologia/antropologia, coleesi@rivadas...) hay
que distinguir, a menudo, entre “arte” y “artefdctda primera
calificacion se reserva a las piezas que son ema@sccomo modelo de
un estilo y que se conservan, generalmente, en wuseanetiquetadas
comomasterpiecesLa segunda se refiere a todas las piezas queodint
un estilo determinado del arte primitivo no son sideradas como
auténticas. Shelly Errington, en su libfbe Death of authentic primitive
art and other tales of progre?s"saclara, en parte, esta cuestion. En su obra

2 RUBIN, William, “Modernist primitivism, an intragction”, En:Primitivism in
20th century artNueva York: MOMA, 1984, p. 13.

% “Isigue] The problem begins when and if a questian be raised —because of
the alteration of tribal life under the pressuremadern technology or Western
social, political, and religious forms- as to tfetinuing integrity of the tradition
itself’. RUBIN, William (ed), Primitivism in 28 century art Nueva York:
MOMA, 1985, p. 76, nota 41.

29 En la primera parte la autora intenta desarrtdla@preciacion y categorizaciéon
del arte primitivo de Africa, Oceania y las Amésaatravés de coleccionistas y
artistas americanos del periodo de entreguerragalidacién institucional del
género con la apertura del Museo de Arte PrimittieoNueva York en 1957 y
cémo declina la autenticidad del arte étnico aldimadel sigloXX con la
comercializacion occidental y el turismo. Expone ldiscusiones sobre la
perspectiva antropolégica sobre el auténtico arienifivo y la nocién de
progreso a lo largo del sighéX. Proporciona una definiciéon de ‘arte primitivo’
considerando la divisién entfelk art y high ethnic art preguntandose sobre los
limites que pueden definir las dos categorias. &segunda parte, examina el
impacto del nacionalismo, la modernizacion y eladeslo de las actitudes
culturales en México y Java. Véase ERRINGTON, $hele death of authentic
primitive art and other tales of progresBerkeley: University of California
Press, 1998.
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distingue entre “arte por intencién” y “arte por@gacion”. El primero
se refiere a todo aquello que se ha creado con® akiborado en
sociedades que comparten un concepto de estalidgiacgproximado al
gue ahora tenemos, como por ejemplo el arte debdRarento. El
segundo son los diversos objetos que devienercarntda fundacion de
los museos a finales del sigkVIIl, como por ejemplo los iconos
bizantinos o el arte primitivo. Este Gltimo se sfmmma en arte, a los ojos
del mgondo occidental, al ser enmarcado como téjgdo de su contexto
de uso'.

Resulta paradédjico que William Rubin, en el catalade la famosa
exposicion Primitivism in XXth century asiclare la autenticidad del arte
primitivo, la diferencia de arte y artefacto, y, @mbio, no se defina en
sus textos qué es lo “primitivo” o el “primitivisrijanas bien lo que hace
el autor en el planteamiento de su exhibicion esit@p hacia varias ideas.
En el capitulo primero, titulado “Modernist primism”, ademas de
mencionar la poca importancia dada al primitivisenola bibliografia del
arte moderno, declara que las funciones especifieasignificado de los
objetos que estudia la etnologia son irrelevantes @l concepto de
primitivismo. Cita en una nota las declaraciones Bicasso le hace a él
mismo al respecto: “Everything | need to know abéfrica is in those
objectg !, apuntando asi el descubrimiento de la forma potepdel
artista vanguardista. La postura de Rubin, obviasheliberadamente los
objetos desde el punto de vista etnografico, gsuntal de la muestra
celebrada en el MOMA y el principal argumento gdaraonsideracion de
los objetos primitivos como formas artisticas sédaet a los enraizados
juicios artisticos occidentales. De este modo,csip resumir la postura
del academicismo del arte en el que se valorarimgade los objetos
primitivos y se obvia todo el contexto culturalgimal que se le puede
referir.

Pero, aun obviando todo aquello que no sea foraadoy estético para los
objetos primitivos, las dificultades para su vatida siguen estando
presentes. El objeto primitivo sustraido del en&don original vy

%0 véase ERRINGTON, ShellyThe death of authentic primitive art and other
tales of progressBerkeley: University of California Press, 1988.p@alo 2:
“What become authentic primitive art?” en el quealatora escribe sobre la
autenticidad de las piezas primitivas y define e qo es arte primitivo, aporta
como solucion la distincion entre “arte por int@mciy “arte por apropiacion”.
Habla tambien sobre la experiencia del MOMA en guosicion Primitivism in
XXth century art.

1 RUBIN, William (ed), Primitivism in 28 century art Nueva York: MOMA,
1985, p. 74, nota 6.
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emplazado en el museo sigue, inevitablemente osajétiicio estético del
canon occidental, que no le es propio. Por otreephr relacion del arte
primitivo con el arte moderno que dio lugar al ptivismo permitio
revalorizar las artes primitivas que hasta entoncelsabian sido del todo
apreciadas, pero después de su reconocimiento adeel arte primitivo
sigue enfrentandose para su valoracion a la cmedéida autenticidad. Al
mismo tiempo, desde el punto de vista de la ankogfedel arte, el juicio
de los objetos artisticos primitivos también préseliversas dificultades,
sobre todo por las concepciones etnocéntricas guaasituvieron en la
disciplina durante mucho tiempo. La incertidumbeeaprecia de buen
principio ya que, todavia hoy, no existe una teohigia clara para
designar a estos objetos. En la actualidad sezautilndistintamente
conceptos como “artes primitivas”, “artes tribaleSartes exéticas”,
“artes primeras”, “artes etnoldgicas”, “artes naidentales”.., o que
denota la vacilacion a la hora de referirse a lbgetos artisticos
primitivos.

Tanta dilacién tiene su origen en el punto de gartjue la antropologia
del arte pudiera tomar en el momento de considesarbjetos primitivos.
Si tomamos la postura etnocéntrica, en la que sél@alorarian como
“arte” las producciones realizadas en Occidentes yuicios artisticos del
canon occidental, la antropologia del arte tendriaobjeto de estudio
sobre el que actuar, pero sometido a un juiciodmasa la diferencia, con
una preeminencia de lo propio frente a todo aqugl® no lo es, por lo
que esta postura no seria del todo correcta. Ebioasi la antropologia
del arte se posiciona en el reconocimiento de iewsalidad de la forma
artistica, al igual que la historia del arte, quefide tan solo con el
objeto, se ignorarian las practicas imbricadasi p@aperderia parte de la
significacion que posee en la sociedad en la geerfeado. C. Severi, por
ejemplo, propone como solucion “volver al sentidiongro de la palabra
arte’® para recuperar la raiz terminolégica del térmiatind ars, que
derivaen dos definiciones: la primera, referida a la cajzal del hombre
para producir objetos y la segunda —“en un semt#dd desaparecido en la
actualidad’- entendida como conjunto de reglas anitds ‘fue el
pensamiento debe seguir para alcanzar el conoctmigrepresentar lo
real’. Con este doble concepto, el autor propone quebgto de la
antropologia del arte seria el estudio de la rétague establece cada
cultura entre las técnicas y el sistema de pensamppe reproduce en
sus producciones (concepcion y produccion de ingg)elksta definicion
tiene dos ventajas:

%2 SEVERI, C. “Arte (Antropologia del)” en BONTE, Rie, IZARD, Michael,
Etnologia y AntropologiaMadrid: Akal, 1996, p. 94.
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[...] permite comprender la historia de las interacgines de la
civilizacion occidental ha dado de las represeatas plasticas, pictoricas
y arquitectonicas de las culturas llamadas prim#jvse inscribe en una
perspectiva de blsqueda que, aunque aplicAndgseneipio a cualquier
arte, define claramente el punto de vista del @dlogo sobre la
produccidn artistica, y diferencia su tarea dedicritico y el historiador
del arte occidentat®

1.2. La valoracion del Otro: la recepcion del
salvaje

Para esclarecer en Occidente la existencia dedaltede los que fueron
descubiertos por la vieja Europa durante sigloss@lo bastaron como
pruebas los objetos primitivos importados, sino tanebién se trasladaron
a la metrépoli habitantes de nuevas tierras parsdiar su existencia o
su rareza. Hernan Cortés, por ejemplo, envia adbamol el Tesoro de
Moctezuma cuatro indigenas “—dos caciques totonadas mujeres a su
servicio- para que el rey conociese a los habiadte aquellas tierras
recién descubierta¥” Sin embargo, los episodios de visitas de indigena
a Occidente hasta mitad del sig{tX son aislados y la imagen del Otro se
construye mas bien a través de las cronicas derofajealizadas durante
cinco siglos, antes que por la presencia de indigérasladados como
“evidencias” a Europa. Ya en el sigl§V se hallan las primeras
reproducciones de los indigenas en las cronicaspmstolarios en donde
se acompafan los textos de las cartas de Colongcaipados que
ilustraban los aspectos mas destacados. Una desdestolas mas
conocidas es I€arta de Datj ** de octubre de 1493, que incluye dos
representaciones de los indigenas: una, con um gleipindios que huyen
frente a la llegada a sus tierras de las carapaizrs, con el rey Fernando
observando a través del océano a sus nuevos ssibdlipartir de aqui, en
opinién de Miguel Rojas® se inicia toda una iconografia sobre el que
podriamos llamarel salvaje del nuevo munto

* Ibid., p. 95.

% ALCINA FRANCH, José “El tesoro de Moctezuma”, MatrCuadernos
Hispanoamericanqsn® 539-40, mayo- junio de 1995, p. 238.

% Se reproducen dos grabados de los epistolari@otfm en el libro de ROJAS
MIX, Miguel, América imaginariaBarcelona: Lumen, 1992, pp. 116-117.

% Miguel Rojas Mix en su librdmérica imaginariaexpone cémo a lo largo de la
historia Europa y, mas recientemente, los Estaduddd han visto a América.
En general, trata de las imagenes que se creanmigida como producto de la
mirada etnocéntrica. Uno de los capitulos de stolitLos salvajes, ¢son
hombres? Una cuestion de naturaleza”, pp. 116-i4t tde la imagen del
“salvaje” que poblaba las tierras americanas.
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Un grabado en madera de 1505 instruyendo el “Teiag@” de Vespucio
es también uno de los primeros ejemplos en iluttrgue narraban las
cronicas sobre las nuevas tierras americanas. Seliguel Rojas, el
citado grabado lleva al pie una leyenda en la guefiere a los indigenas
del siguiente modo:

Tanto los hombres como las mujeres andan desnpdssgn un
cuerpo bien proporcionado y tienen una piel cascaler rojo. Tienen
perforadas las mejillas y los labios, la nariz § taejas y adornan estas
incisiones con piedras azules, pedazos de vidriff fman como esposa
la primera que encuentran y actlan en todo sineetena ley alguna.
Luchan entre ellos sin arte ni regla, se devorars inotros, incluyendo a
sus muertos, pues la carne humana es una de laasfdiabituales de
alimentaciof’.

De este modo, desde los inicios del descubrimigatdmérica hasta bien
entrado el sigloXVIl, el indigena americano se representara de pel roj
carecera de orden ni ley en su comportamientodyagropofago.

El “salvaje del nuevo mundo” se encuentra totaleesdntrapuesto al
“salvaje de la tradicion europea”. Roger Bartraietefe en sus obras
dedicadas al salvdfeque la cultura europea generé una idea del hombre
salvaje mucho antes de la gran expansion colddisd, que hubiera sido
modelada en forma independiente del contacto campogr humanos
ajenos de otros continentes. Para el autor, “alagales un hombre
europeo, Yy la nocién de salvajismo fue aplicadaiebjps no europeos
como una transposicion de un mito perfectamenteuatgtado cuya
naturaleza soélo se puede entender como partead®liacion de la cultura
occidental’® Segun Bartra, el mito del hombre salvaje se edtedesde
la mitologia grecorromana -en la que la naturatemanazaba a la cultura
con la exuberancia de fantasticos seres salvagb#iahtes de los bosques,
las montafias y las islas- hasta la tradicion jadsttana en el caso del
desierto de la imagineria religiosa, en la quealuacoretas purificaban su
alma y participaban de la union con Dios en unarakiza salvaje y
hostil.

3" ROJAS MIX, Miguel, América imaginariaBarcelona: Lumen, 1992, pp.5-6.

% Roger Bartra escribe dos libros relacionados doterea: El salvaje en el
espejo(1996) yEI salvaje artificial (1997) con multitud de referencias y fuentes
para ampliar cada uno de los aspectos descrito2084, junto a Pilar Pedraza,
comparte el comisariado de la exposicBinsalvaje europeogue organizé el
Centro de Cultura Contemporaneo de Barcelona.

%9 BARTRA, RogerEl salvaje en el espejd996, p. 16.
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Durante la Edad Media se extendio el mito de unlirersalvaje y peludo,
habitante imaginario de los bosques y personajeritapte de la literatura
(como por ejemplo el mago Merlin, que se exiliabakque y vuelve
convertido en salvaje), en las leyendas populaesslgs representaciones
de arte. Por otra parte, la imagineria religiogabian ofrece ejemplos a
través de “el salvaje de Dios”, cuando santos \caenedas se retiran al
desierto para vivir como animales y encontrar laepa. El Homo
sylvaticuso el Homo agresteseaparecen en las ciencias politicas y
naturales del siglXVIll bajo la forma del “buen salvaje” de Rousseau y
del homo ferusde Linneo. El salvaje “moderno” también aparece
personificado en la literatura europea en: la Agde Caliban de la obra
La tempestadie William Shakespeare, el personaje de Segismenta
vida es suefide Calderon de la Barca, en Robinson Crusoe @ersion

del salvaje a la europea, Gulliver que no se liltBrdosyahoosy los
hombres salvajes que viven en el pais de los cahialteligentes...

Michael de Montaigne, en uno de sus famosos ensBgols canibales
recobra el antiguo mito del hombre salvaje parastaimn un modelo
imaginario que pudiese revelar, en una critica i¢ganlos dafios
provocados por los artificios de la civilizaciorod barbaros del escrito de
Montaigne son en su mayoria europeos, entre losseuencuentran los
griegos y romanos en sus continuas conquistas wiedonantiguo. Sélo se
refiere a los habitantes “en ese otro mundo desaobén nuestro siglo”
cuando aclara que durante largo tiempo tuvo viwecmh €l un hombre
llamado Villegagnon, que habia llegado hasta uarlli@madoFrancia
Antartica. Se trataba de Brasil, donde desembarco en 1557otros
protestantes e intentd establecefs@élontaigne le parece considerable el
“descubrimiento de un pais infinito” pero no seeatr a precedir nuevos
descubrimientos. Aln asi aprovecha las narracideesu huésped sobre
América del Sur que considera auténticas, dadablembre era sencillo
y toscd®, lo cual era para Montaigne “condicion propia patar
testimonio verdadero”. El autor, basandose en gintenio anterior,
estima que “nhada béarbaro o salvaje hay en aquadiémi’:

[...] segun lo que me han contado [ausencia de sa&ljyagino que
cada cual considera béarbaro lo que pertenece a cestumbres.
Ciertamente parece que no tenemos mas punto @esabte la verdad y
la razon que el modelo y la idea de las opcionesog del pais en el que

40 “Es preciso un hombre muy fiel o tan sencillo goetenga con qué construir o
dar verosimilitud a falsos inventos y que con naééaya casado. [frente a las
“gentes refinadas” de las que habla anteriormdatecuales se fijan con mas
agudeza y mejor en las cosas pero que tuercerfraatia para dar crédito a su
idea y atraernos a ella] ElI mio, asi era, y adgmésentdme a menudo a varios
marineros y mercaderes que habia conocido durapotd miaje” MONTAIGNE
Michel de,Ensayos,|Madrid: Catedra, 1992, cap. XXI, p. 267.
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estamos. Alli estd siempre la religion perfectagabierno perfecto, la
practica perfecta y acabada de todo (...) en verdegor hariamos en
llamar salvajes a los que hemos alterado con mgeattes, desviandoles
del orden comuft:

La postura antietnocéntrica que toma Montaignel esigko XVI no es la
que, lamentablemente, mas prevalecia en la cudun@pea. La mayoria
de las representaciones que se realizaron de Hissiramericanos,
indigenas africanos y australianos en la imagineti@pea hasta bien
entrado el sigloXX los tildaba generalmente de salvajes, primitivos y
canibales. Es necesario, respecto al titulo dehyensle Montaigne,
aclarar que de los canibalés no se refiere explicitamente a la
antropofagia o por lo menos, en su escrito, lo qués describe son las
torturas a los prisioneros. Pero si podemos dedyedir el titulo de
“canibal” se identificaba a mitad del sigt/I con términos como salvaje
y barbaro, lo que significa que el hecho de seivégal implicaba
también ser “canibal’. Por otra parte, recordemas, qdesde el
descubrimiento de América, el canibalismo fue ategrsido la
caracteristica mas importante del aborigen ameoicasi, al desembarcar
Colon en Guadalupe, “vio restos de un festin macaliran los
‘canibales’, segun denominaria Pedro Martir a lo® dos lucayos

llamarian ‘caribes™*?

El verdadero tépico del canibalismo, el de la pardaropofagia, se
introduce en los libros de viajes y cartas geogasfi Un ejemplo es el
Novus Orbis editado en Basilea en 1532; otro puede hallarsdae
Cosmographiele Sebastian Minster de la que existen diversameels,
1543, 1554, 1588, 1589, 1628... de entre las queackeda edicion de
1554, en la que los canibales son presentados wolgares carnicero$’
Segun Miguel Rojas, la imagen del americano camggbedurara hasta el
siglo XVIII. Sélo cuando se conozcan los antropdfagos delnocéa
Pacifico se perder4d la exclusiva del atributo p#va indigenas
americanos, “aunque no completamente, porque telsislos comics y
en la literatura de masaé"'.(;Por qué, entonces, esa aficion a demostrar el
canibalismo durante casi seis siglos? Sin dudagugoreste rasgo
contribuia a difundir la idea de salvajismo y baibale los Otros en
Europa y era la que interesaba adherir a los nudessubrimientos. Mas
alla de su veracidad historica y antropoldgicacamibalismo era una

“! |bid., pp. 267-268.

“2 ROJAS MIX, Miguel América imaginariaBarcelona: Lumen, 1992, p. 119.
43 Véase imagen reproducida en el apéndice documedtakero 1.

4 Referenciado en ROJAS MIX, MiguelAmérica imaginaria Barcelona:
Lumen, 1992, p. 121.
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prueba del estado de salvajismo y legitimaba |l@weista para erradicar la
barbarie y afirmar la superioridad de Occidente.visidn etnocéntrica

transformaba en aquel momento los hechos en vaoexy cargaba de
criterios morales las costumbres, la indumentarig yeligion de los

Otros.

En Occidente, a medida que se recibia informaciénla$ parajes
desconocidos y de sus habitantes, se desarrolidrade paralela una
“imagineria popula® sobre estas culturas desconocidas que
proporcionan al salvaje, al primitivo, al indigenauna serie de
estereotipos. A finales del siglo XVIII los navegandesignan a todos los
indigenas de los Mares del Sur con el térmiayak que significa
“hombre” en polinesio. En 1897 G. Chamerot, eDietionnaire francais
illustré des mots et des choses a l'usage des esaities familles et des
gens du mondénvita a asociar el términkayakcon canibal: “Kanak ou
canaque; indigéne de la Nouvelle-Calédonie et ddspels environnants:
les kanaks de l'interieur son anthrophophalfe®efiniciones como la de
G. Chamerot ayudan a ver a los habitantes de dieasas como
devoradores de hombres y, por tanto, muy peligrodes las
reproducciones graficas seriadas como los cromos, tébeos, las
colecciones de aventureros ilustradas... que senmeprien Europa hasta
bien entrada la mitad del sighX, dan buena muestra de ello, ya que
insisten en mostrar al Otro como salvaje en ad#udiolentas y
antropofagas, en definitiva, no civilizado. Incluso finales delXIX y
principios delXX existe en Europa la idea de que los criminales gqued
distinguirse por su tendencia patologica a losajatual igual que los
indigenas que también los llevan:

Les physiologistes ont vu [en el tatuajigd prevue d'une
insensibilité physique qui, pouvant avoir une inflence directe sur la
moral, pousserait les hommes de cette nature a dessactgsinaires sans
qu'ils en eussent une notion exatte

4> Un trabajo de recopilacién sobre la imagineria de los indigenas se tenfa en
Europa fue la muestra celebrada en Paris en eldvNiattonal des Arts d’Afrique
et d’Océanie, 23 Octubre 2001-18 Febrero 2002atimlKannibals e vahinés,
imaginerie des mers du sud. Catdlogo editado pouniB8@ des Mdusees
Nationaux, 2001. Otro ejemplo, mas critico, y cdiuredante documentacion
respecto al anterior, es el libro de Jan PieteesgeNeen titulad&Vhite on black.
Images of Africa and blacks in Western popularureltNew Heaven y Londres:
Yale University Press, 1992.

4 BOULAY, Roger, Kannibals e vahinés, imagerie des mers du, deakis:
Réunion des Musées Nationaux, 2001, p. 52.

47 P. Cocheris,Les Parures primitives1914, citado en BOULAY, Roger,
Kannibals e vahinés, imagerie des mers du, $akis: Réunion des Musées
Nationaux, 2001, p. 110. [ el destacado es nuestro]
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Con esta afirmacion todo el que llevara tatuaje ceraparado con los
indigenas y se le atribuia el hecho de “insendduli fisica”, lo que
conduciria al individuo a una moral laxa y a cotix& en un delincuente.

Por otra parte, en linea con el fanatismo y landakncia, cabe aclarar
que en las primeras colecciones de objetos y eonafy muestras
etnoldgicas llegaran a confundirse muchos artefastouso diario de los
indigenas con objetos para la tortura o la antagiaf o bien los objetos
dedicados a la guerra seran los que se destaqueeatpser la atencion del
publico, tal y como veremos en el capitulo quinto e Palacio de
Misiones de 1929. Ademas, durante la Vanguardistiae europea se
llegaran a considerar a los objetos primitivos catepositarios de una
cierta magia o supersticion de caracter sobreratmrda busqueda del
Homo espiritualig® por lo que la presencia de los objetos primitivos
podria acercarse al misterio e, incluso, a todo tip connotaciones de
caracter oscuro.

En la época del imperialismo europeo la reproducdé los indigenas
como salvajes llegara a ser habitual en los padseglentales y su
presencia en la propaganda mas populista perrdigisarrollar una clara
“patrioteria”. En la era del colonialismo la culiysopular se convierte en
un elemento de propaganda politica mezclada, &sucen sentimientos
nacionalista&’ La imagen del nativo que se reproducia por estsacara
la del “enemigo cruel” y se escogia, generalmeunte,guerrero. Este
indigena se representaba desnudo o con un tapsyi@iolargas lanzas,
provisto de escudo y pinturas o decoraciones @atacha® El soldado
europeo, en cambio, se representaba vestido canifme inmaculado
y completo, acompafiado de todo su armamento y aractitud serena.
El contraste entre el guerrero indigena, sencilidenédescontrolado”, y
el soldado europeo sereno ante la amenaza estableidicotomia entre
el salvaje y el civilizado. Por otra parte, en ldmos veinticinco afios
del siglo XIX y fruto del comercio con las nuevas colonias, i@mb
empezaron a surgir en publicidad anuncios de gimteolor: jabdn, ron,

8 Wwilliam Rubin sugiere que Picasso, ademéas de $peaos antropomorfos,
toma de las mascaras expuestas en el Trocadeigowtetinspiracion que le hace
pensar en términos de “exorcismo”, “intercesion’magia’, dotando asi a esta
obra de una especie de caracter revelador y cmmdd al primitivismo en una
sintesis entre el objeto primitivo y el caracteansgresor occidental mas
moderno. Véase RUBIN, William, “Picasso” nimitivism in XXth century art

Nueva York: MOMA, 1985, pp. 241-343.

49 Para ampliar el aspecto del Otro desde el puntovisia bélico, véase
PIETERSE NEVERDEEN, Jan, “Colonialism and Westeopwar culture” en
White on blackpp. 76-101.

0 Véase imagen 2 de guerrero masai en el apéndievbntal.
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etc. es cuando segun Pertrine Archer-Straw “la uragdel negro” se
empieza a convertir en sello de calidddEn estas imagenes los Otros se
muestran siempre como esclavos o sirvientes...ciefrdo algo: sus
servicios, un producto... Es una iconografia aqle se vieron
“sometidos”, ya que casi siempre fueron presentadabzando tareas
domésticas en actitud servicial.

Por ultimo, en las representaciones de puebloscitetales de esta
época que se producen en libros destinados pamabito en general y

muy especialmente para el publico infantil-juvetainbién se contribuye
a dar una imagen falseada del indigena. Los croaitss de las razas
humanas, cdmics... representan a “los salvajes’daislde su entorno o
bien en un diorama esquematico que insiste en adestl lado mas

exotico y diferente de aquellos parajes respectiogi@aisajes europeos.
Por otra parte, las representaciones etnolégicddbmes especializados,
un poco mas alla de las populares a las que acabdenceferirnos, se
basaban en concepciones raciales y multitud depagianes. Como el

objetivo era el de tener un “mapa” de las razasppi#aban la Tierra a
menudo se perdian detalles en las representaaiones afan de agrupar
a diferentes razas en una misma tipologia.

Sin embargo, a pesar del gran niumero de imagergsivas sobre el

Otro y de las atribuciones realizadas al caraaierifpvo y barbaro de la
alteridad que se desarrolla en Occidente desdéglel XV hasta bien
entrado el sigloXX también se reconocieron sus bondades. Jean Jacques
Rousseau en su obfau contrat social(1754), expone la teoria de la
bondad natural del hombre que la sociedad y edpemite la politica
corrompe. Si bien antes en[@kcours sur les sciences et les g1350),

el autor ya habia rechazado el optimismo de loklepedistas confiados

en la fuerza del progreso de la cultura, e€@htrato Social,Rousseau

lleva a cabo una dura critica de las instituciqragicas y sociales como

*L “The extensive influence of colonial and scientifiinking in the second half
of the nineteenth century is reflected in the atisieig of the period [colonial
exhibitions]. Images of blacks were used reguléolyadvertise exotic item that
came from places considered new, exciting and réiffe such as the European-
owned plantations in the Caribbean. Promoters of, iobacco, coffee, cocoa,
sugar and spices used the black image to emphtsize products’ difference
and their newness to the European palate”. En ARRASERAW, Petrine,
Negrophilia, Avant-garde in Paris: Black Culture i®20’s Londres: Thames
and Hudson, 2000, pp. 35 y 36. Jan PIETERSE NEVHRIDEmMbién dedica un
capitulo a la imagen del negro en la publicidadsgé®lacks in advertising”,
White on blackpp. 188-210.
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grandes corruptoras de la inocencia y bondad rlesudel hombre, de los
que los primitivos, por estar alejados de las farma organizacion
politica, estarian alejados. De la obra de Rousdigaioltaireque era un

libro contra el género humanque cuando se lentran ganas de andar a
cuatro patas Sin embargo, en esta obra y en las siguientegsdgau

analiza el transito del hipotético estado primigede la naturaleza al
“estado social” como una degeneracion (no un psagrproducto de las
desigualdades sociales que surgen con la propiedaada, el derecho
para protegerla y la autoridad para que se cunggl@erecho.

Rousseau se inspira para sus teorias en el mitdw salvaje, un
hombre fuerte, virtuoso y simple que vive alejaddalcivilizacion y que
se encuentra todavia en una forma de vida en lo®sndel mundo
cercanos al paraiso. Este mito de la literaturapma del sigloXViI,
alimentado por las noticias y narraciones de Icxwleridores, también
sirve de soporte para una teoria de la felicidedralable por un retorno a
la vida y la religion naturales. En el periodo ddluistracion, Rousseau
sefiala a “la propiedad” como uno de los males aiiee da sociedad
occidental y del que las sociedades primitivasreeientran alejadas, ya
que carecen de los sistemas de posesion de bjemds,que volviendo al
“estado de naturaleza” el hombre recuperaria sddzby la sociedad su
orden.

En la literatura de viajes, como las cronicas det@andante Bouganville o
las del capitan Cook, se remarca que los “buerigajeg’ son seres que
no conocen el trabajo o la propiedad privada, yaeuoel entorno
paradisiaco, todo es de todos: “C’est le seul deiterre ou habitent des
hommes sans vice, sans préjugé, sans besoin, isgeagion. [...] lls ne
connaissent d’autres dieux que l'amotfr’Las narraciones de estos
personajes acostumbran a realizar descripciongsndefantastico, muy
aproximadas a los lugares de la mitologia occidlentao la Arcadia, o el
jardin del Edén. El comandante Bouganville, en mjeva las Islas
Salomén, llega a nombrar a una de las islas doedenabarca Nueva
Citerea (actual Tahitij> como si de la paradisiaca isla griega se tratara:

Hemos ido varias veces mi segundo y yo a paseames interior
de la isla. Me crei&ransportado al jardin del Edén; recorriamos una
llanura de césped llena de hermosos arboles fsutglecortada por
riachuelos que mantienen una frescura deliciosangiguno de los
inconvenientes que la humedad trae condijopueblo numeroso goza

®2 Louis Antoine de Bouganville en 1768, citado enB@Y, Roger (ed.),
Kannibals e vahinés, imagerie des mers du, $akris: Réunion des Musees
Nationaux, 2001, p. 18.

*3 Segin la mitologia griega, Afrodita nace en la Bitera del Mediterraneo. En
el rococé la isla de Citerea simboliz6 la tierrdalgbertad y el amor.
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alli tesoros que la Naturaleza vierte a manos llesa sobre él
Encontrdbamos grupos de hombres y de mujeres ssnéath sombra de
los vergeles; todos nos saludaban amistosamente; goe nos
encontrdbamos en los caminos se hacian a un ladaejarnos pasar; por
todas partes veiamos reinahlaspitalidad, reposo, dulce alegria y todas
las apariencias de dichdll, 30)>*

Estos textos nos llevan a considerar las narrasiate viaje como
documentos que los autores elaboran para des@aduello que es
desconocido para la mayoria (tema aparte es laovensia de si estos
textos son antropoldgicos o literarids)La relaciéon de viaje puede
comportar aventuras personales y anécdotas, reateaginarias, lo que
provoca que muchos de estos escritos lleguen @arske al género
novelesco. Muchos han sido los antropologos y raajejue han escrito
sobre sus experiencias, empezando por MalaspinajgaBwille,
Humboldt, Cook y siguiendo con Lévi-Strauss, Madwwki, Conrad,
Margaret Mead...Sus escritos no estan exentos dae<ierarcas poéticas
y de cierto estilo, pero tampoco podemos pedirlestrdlogos y a
antropélogos que den una vision virginal de lagucas sobre las que
escriben porque tanto sus ojos como los nuesttas eemetidos a un
defecto o exceso.

Los textos etnogréaficos son documentos que expuis@nes, cronicas,
procedimientos, técnicas... y difieren del texterdirio porque no son, o
por lo menos no deberian serlo, construcciones iitaggs de una
realidad que debe o no debe existir. “Un texto aéropologia o

etnografia no es una ‘novela realista’ que unewidu social textual con
el mundo social vivido por el lector”. Estos escritos vienen
determinados por la contextualidad (que crea un ianesbcial

significativo), por la retorica (usa convencionedaforma expositiva) v,
ademas, vienen marcados por una postura institicitms etnografos
escriben con y en contra de tradiciones especifitissiplinas, publico...).

> BOUGANVILLE, L.A. de, Viaje alrededor del mundo por la fragata del rey
la “Boudeuse” y la fusta “Estrella” en 1767, 1768,769 (2 vols.), Madrid:
Calpe, 1921. [el destacado es nuestro]

% véase GEERTZ, CWorks and lives. The anthropologist as autt@tanford:
Stanford University Press, 1988 y CLIFFORD, JamddARCUS, George E.
(eds.), Writing culture the poetics and politics on Ethnaghy, California:
Berkeley University of California Press, 1986.

* RICHARD, David, “Third eye/Evil eye” enMasks of difference, cultural
representations in literature, anthropology and ,afambridge: Cambridge
University Press, 1994, pp. 219-257. A través decamentario de Gustave
Moreau sobre una obra de Matisse, David Richartgnta explicar cual es el
punto de vista de los textos antropolégicos y éigiobs, comparandolos con
diferentes tipos de narraciones.
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Aungue todos estos escritos tampoco sean esencialeperecederos,
podemos someterlos a juicios. Igual que existecuitiaa textual del arte,
también existe la critica textual de los escritagragpologicos y
etnogréficos. Marianna Torgovnick hace, en la ohiiczion de su libro
Gone primitive, Savage Intellects, Modern Lif£890), un analisis de las
principales figuras de la antropologia que nosgraporcionado el mayor
conocimiento sobre lo que se llama culturas pruai

La autora empieza hablando del “nosotros” quezatiMalinowski en su
libro La vida sexual de los salvajeBara Torgovnick, el “nosotros” en el
cual se posiciona Malinowski se refiere a las das@s poderosas de
Europa, “blancos y cultos”. Por defecto, si el ‘ologs” es el poderoso de
la historia, el “ellos” debera ser el inferior, ebediente, el menos
poderoso, el menos evolucionado y el més débikénitiva:

We shall follow several [of the villagers] in théave affairs, and
in their marriage arrangementsg shall have to pry into their domestic
scandals, and to take an indiscreet interest iin timate life. For all of
them were, during a long period, under ethnographiservation, and |
obtained much of my material through their conficks) and especially
from their mutual scandal-mongerifg.

Tanto Malinowski como Freud, Ellis o Frazer (losito destacados por
sus trabajos antropologicos) buscan la verdad rtsalesobre la
naturaleza del hombre y conciben las sociedadesitiyas como un
“campo de pruebas”, algo asi como un laboratorivagOramas de la
antropologia como la linglistica o la antropolodiaica seguiran
diferentes direcciones segun Torgovnick. Estassaf@oximaciones de
subdisciplinas de la antropologia cambiarian parautora la viabilidad
del término “primitivo”. Pero la antropologia y &nografia han tenido
una genealogia de pensadores que han perpetuaderiede ideas sobre
lo primitivo que han afectado por entero a la “imagién cultural de lo
primitivo”. Para Torgovnick las Ultimas aportacisne&n el mundo
académico elaboradas por Edward %Baid James Clifford estan
equivocadas definiendo “primitivo” o “primitivismaZon categorias como
el género o la sexualidad, porque de este modastéejuzgando a “los
otros” con lo que escandaliza o preocupa a Ocadémntaza, el sexo, etc.

> MALINOWSKI, Bronislaw;The Sexual life of Savagek929, reproducido en
TORGOVNICK, Marianna,Gone Primitive, Savage Intellects, Modern Ljves
Chicago: The University of Chicago Press, 1990dgsdtacado es nuestro]

8 Se refiere a las obras de SAID, Edgabdientalism (1980) y Culture and
Imperialism(1994).

* De CLIFFORD, Jamesltinerarios transculturales(1997), Retéricas de la
antropologia(1991),Dilemas de la Culturg1995).
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y no con los valores de la sociedad que se estétmomo a estudio, un
caso parecido al de los objetos al que ya nosimadercon anterioridad.

Desde el punto de vista de la antropologia, la iderscion hacia la
alteridad constituye un objeto de estudio casi desde el ipimde la
disciplina. La antropologia, en un sentido amm@®|a ciencia que estudia
el hombre. Pero de manera mas concreta, quien spaode las
manifestaciones de la cultura humana es la antigf@lcultural, aunque
ésta necesita muy estrechamente de la etnologaatrapologia social, la
arqueologia y la lingUistica para completar susdéss en las variaciones
y adaptaciones del hombre, en funcion de sus oglesi sociales y/o
bioldgicas. Para poder establecer un marco sobraldaacion del Otro a
partir del fendmeno de las exposiciones en la sayunitad del sigleXIX
necesitaremos de la historia de la antropologiague ésta no sea una
historia uniforme y lineal, si bien numerosos maesigobre la disciplina
intentan explicarla a partir de los fildsofos yjeras de la llustracion, o
incluso desde el tiempo de los relatos de Herod@t® primeros sistemas
teoricos de la antropologia no se producen hasta fiel sigloXIX, casi a
la vez que el fenémeno de las exposiciones, coraft®urnett Tylor®
quien ided para sus clases en la Universidad der@xL896) métodos
sistematicos para el estudio del matrimonio y laidn. La antropologia
es, ademas, un producto tipico de la modernidaii@t@l donde se ha
desarrollado.

Segun expone Marvin Harris en su conocida obréatituAntropologia
cultural, “la capacidad humana para la cultura es un @ulde los
procesos evolutivos biologicos, de los cuales eindgor importancia es
el conocido como seleccion natural’ Esta “seleccion natural” entronca
con las teorias evolucionistas de Charles Darwiigergen 1859 publica
El origen de las especieEste libro se convirtié en una de las obras que
mas influencia tuvieron en el periodo hasta biemado el sigloXX
Darwin ordena en su libro las pruebas a favor devéducion y describe
un mecanismo mediante el cual pueden formarse aues@ecies. Pero,
por mas que el autor se guardé mucho en ser drpéicerca del origen
del hombre, era evidente que su teoria de la edolumplicaba que los
seres humanos descendian de un animal parecidonal, @mlgo que causo
gran revuelo a todos los niveles.

% Edward Burnett TYLOR (Camberwell 1832-Oxford 1917): antrop6logo
inglés. Conservador del Museo de la Universida®ziord (1883) donde fue el

primer profesor de antropologia en la misma unigads [...] Fue uno de los

lideres de la escuela evolucionista inglesa y tev@ropdésito de explicar el

desarrollo de la civilizaciébn desde sus principidina de sus obras mas
destacadas é&imitive Culture(1871).

®1 HARRIS, Marvin,Antropologia culturalMadrid: Alianza, 1983, p. 34.

- 26 -



A la par que la tesis de Darwin, también se andadbguando para
entonces la idea de progreso cultural, precursah codncepto de
“evolucion cultural” que domind las teorias de ldtwra durante el siglo
XIX. Las culturas se consideraban, a menudo, en memimi partir de
diversas etapas de desarrollo finalizando con umleinotipicamente
occidental. En este contexto, todo se veia bajolinea evolutiva. Asi,
Auguste Comte postulé una progresion de los modgsetisamiento del
teologico al metafisico y al positivismo cientifictlegel trazd un
movimiento desde la época en que sdélo habia un feolifilve (el tirano
asiatico), pasando por otra en que habia algubossli(ciudades-estado
griegas), hasta la época en que todos serian lifmenarquias
constitucionales europeas). Otros intelectualesnthento escribieron
sus teorias explicando algun tipo de evoluciondel@$ animismo hasta el
politeismo y el monoteismo, de la magia a la ceende las sociedades
recolectoras a las horticolas para alcanzar ldsags; de las sociedades
esclavistas a las militaristas para acabar embhsstriales...Uno de los
esquemas que mas influencia tuvieron en la épacalfpropuesto por el
antropologo Lewis Henry Morgan en su libAmcient Society(1877).
Morgan, a partir de sus estudios sobre los irogugse vivian cerca de su
ciudad natal de Rochester, Nueva York, dividiéMalecion de la cultura
en tres etapas principales: salvajismo, barbarivijizacion. ®* Estas
etapas habian figurado en los esquemas evolu@srdst sigloXVI, pero
Morgan las subdividi6 y les confiri6 mayor detalleaciendo mayor
referencia a la evidencia etnografica.

No obstante, casi todos los esquemas del sk a partir del
surgimiento de las tesis de Darwin participan degue se conoce como
“darwinismo social’, que podria definirse como ufusién entre el
evolucionismo biolégico que preconizaba Darwin Vs léesis de
evolucionismo cultural que acabamos de exponei.tGdes las teorias de
este periodo, a excepcién del marxisfiiopostularon que las culturas

62 “galvajismo inferior”: la supervivencia del grupaémada se basa,

exclusivamente, en la recoleccion silvestre. “Jalw@ superior”: se inventan el
arco y la flecha y queda prohibido el incesto. tBae”: invencién de la
ceramica y comienzo de la agricultura; el clan yaldea se convierten en
unidades basicas. “Barbarie superior”: desarraldadmetalurgia y la propiedad
privada. “Civilizacion”: invencion de la escriturdesarrollo del gobierno civil y
aparicién de la familia monégama. Esta vision tdo qin tema de los mas
polémicos en la antropologia. James George Framdra rama dorada(1890),
reaccion6 frente al pensamiento de Morgan rechazapdr ejemplo, que la
magia fuera una actividad grotesca por el hecteedeaocivilizada.

® Es importante remarcar que, si bien los escdo®arl Marx se oponian al
darwinismo social, el marxismo fue también fuerteteeinfluenciado por las
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evolucionaron en conjuncién con la evolucion de tpos y razas
biolégicos humanos. No sélo se contemplaban laturasl de la Era
Moderna de Europa y América como la punta del igelel progreso,
sino la raza blanca como pindculo del progresodpiob. Esta fusion
entre el evolucionismo bioldgico y el evolucionisewtural se atribuye,
aungque no sea el total responsable, a Darwin. ®iparyo, el propio
Darwin estuvo influenciado por filosofos socialesno Thomas Malthus
y Herbert Spencer.

La obra de Malthus tituladBnsayo sobre el principio de la poblacién
(1838) le permiti6 a Darwin llegar a un punto calicipodia haber
seleccion entre los descendientes de una especde degidir cuales
sobrevivian y cuales perecian (estariamos, pop,tanite la idea de
“supervivencia del mas fuerte”). El éxito de lartaode Darwin de la
supervivencia del méas apto (“seleccion natural’alza&@ mucho la
popularidad del punto de vista de que “la evoluadhural dependia de
la evolucién biolégica”. A partir de aqui, se iiain movimiento basado
en la creencia de que el progreso cultural y biothgependia del libre
juego de la lucha del individuo contra el individale la nacion contra la
nacion y de la raza contra la raza. Uno de los idistas sociales mas
influyentes fue Herbert Spencer, quien llego inclasabogar por el fin de
todos los intentos de proporcionar ayuda y aliviolas clases
desempleadas y empobrecidas y las mal llamadaas‘@zasadas” sobre
la base de que esta ayuda interferia con el fuaci@nto de la ley de
supervivencia del més apto y que simplemente pgaloa la agonia y
agudizaba la miseria de los que ya eran “no aptepéncer utilizé el
darwinismo social para “justificar el sistema d@&di empresa capitalista,
y su influencia continda sintiéndose entre losigarios del capitalismo
sin limites, asi como entre los partidarios deupresmacia blanca®*
Posturas como la de Spencer sirvieron para haopicade las materias
primas de los territorios coloniales ya que, comamdos mas débiles y les
iba a ser dificil sobrevivir, parecia legitimo @s ldiscursos colonialistas
de esta corriente que se aprovecharan y tomaraposa@siones. De este
modo se justifico buena parte del colonialismoidalés del sigloKIX.

A comienzos deKX todavia se creia que el nocivilizado carecia de un
I6gica y se consideraba a los Otros como seresdrds, es decir, de una

nociones que prevalecieron en el siftX sobre la evolucién y el progreso
cultural. Marx también vio la cultura pasando piberéntes etapas hasta llegar a
un Udltimo estadio: comunismo primitivo, sociedadclagsta, feudalismo,
capitalismo y comunismo. Ademas, segun él, todadria era resultado de la
lucha entre las clases sociales por el contrabslenedios de produccién.

® HARRIS, Marvin,Antropologia culturalMadrid: Alianza, 1983, p. 546.
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raza diferente a los occidentales arios. Asi, Lrud:jévy-Brth5 escribe
La mentalité primitive(1922), considerando al “primitivo” como un ser
preldgico que, al igual que un nifio, confunde ryite@alidad. EI hombre
blanco que irrumpe en su mundo es visto por losipvos, segun el
autor, como un ser sobrenatural. De este moda;doguistadores serian
dioses, asi como los misioneros. En resumen, ségim-Bruhl, el
primitivo carecia de logica y de moral. Asi, pugal@bién evidenciarse la
necesidad del colonialismo, es decir, para justifita conquista de
aquellas “razas atrasadas” que necesitaban redinties su caracter
“salvaje-infantiloide”. Claude Lévi-Strauss readcwdo radicalmente,
cuarenta afios mas tarde contra esta interpretacicuma de sus obras
principales EI pensamiento salvaj€1962), en donde se rechaza el
concepto de “primitivo-nifio” y se muestra la conjipied estructural del
llamado pensamiento primitivo.

Gracias a la obra citada de Lévi-Strauss, las qmimees sobre lo
primitivo empezaron a cambiar. Especialmente eherisignificado que
se ha asociado en mayor medida al término “priwiitiva sido el de
“salvaje”, “simple”, “no ilustrado”, etc., lo cugdermitia revelar que las
culturas primitivas se encontraran en un estadeiyilizgado y eran
anteriores al desarrollo de la civilizacion occid&nEn la obra citada, el
autor demostré la complejidad logica subyacente lalementalidad
pretendidamente primitiva, su gran coincidencieagés de otras logicas,
su cambio de referente y su particular modo deaactGon ello, lo
primitivo comenzé a valorarse desde la diferentiagse fuese ésta, por
primera vez en la historia del pensamiento occalemualitativa. Los
antropoélogos pudieron constatar a partir de su gbeadichas sociedades,
aun no conociendo la escritura o forma de estadaban provistas de una
historia tan compleja como la occidental, partioukente basada en el
plano del parentesco, la religion y las estructpgicas.

En los Estados Unidos la figura de Franz Boas yd&edpulos elaboran
una nueva posicion tedrica conocida como “partitaia@o histérico’ en

la que Boas aduce que cada sociedad tiene su mudpiaa, larga y Unica
y que, para comprenderla, es necesario reconktriayectoria Unica que
ha seguido. Segun él, los intentos del skji& de descubrir las leyes de
evolucion cultural y de esquematizar las etapaspdejreso de otras

®5 Lucien Lévy-Bruhl (1857-1939).Sus estudios soajalds sobre la mentalidad
de los pueblos considerados primitivos han ejerait gran influencia sobre la
cultura occidental contemporanea, si bien muchasuddesis se discuten hoy en
dia. Siguiendo las ideas del sociélogo francés &milrkheim (1859-1959),
considera la moral como la ciencia de las costusplitsasada sobre reglas de
comportamiento que, en un determinado context@k@parecen como objetivas
y necesarias, como si fuesen leyes naturales.
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culturas no basadas en la tradicion Occidentahsarben una experiencia
empirica insuficiente. Otra caracteristica impdsadel particularismo
histérico es la nocién de “relativismo culturatjue mantiene que no
existen formas superiores o inferiores de -cultuférminos como
“salvajismo”, “barbarie” y “civilizacion” expresael etnocentrismo de los
que piensan que su forma de vida es mas “norma”lgdorma de vida
de otras personas. El éxito de Boas y sus segsiésrsu insistencia en el
campo empirico, ya que recalcaron siempre la imapora de llevar a
cabo un trabajo de campo entre los pueblos no emEitks. Estos
informes y monografias etnograficos son los quenjtirron dejar en mal
lugar a los evolucionistas, que habian pasado Ipmies complejidades
de las llamadas “culturas primitivas” y que habfsubestimado, en
términos generales, la inteligencia de los puellosoccidentales del
mundo.

El contexto ideoldgico que se acaba de esbozdrogesdambién contaron
las exposiciones universales que se organizarorOeridente en la
segunda mitad del sigl€lX. En estos eventos la historia de la cultura se
presentaba siguiendo los patrones de las teortdacgnistas. Por ello,
justificandose a través del discurso pedagogiceexsbieron “pueblos
exoticos” venidos expresamente desde territoridsn@es. Ahora bien,
es necesario aclarar que a estos pueblos les taiaimpre el Ultimo
puesto en la escala de la evolucién en una veusiineal y etnocéntrica
de su propia historia, por lo que Occidente erguel ideaba el marco,
establecia las diferencias y prejuzgaba negativeenaasde la disparidad
que ofrecia el Otro. En el proximo capitulo anaénaos la exhibicion de
personas en exposiciones como aparatos del disoupsoialista ejercido
por Occidente sobre nuevos territorios. En lostobys tercero y cuarto
profundizaremos en el caso de Espafia en los agoigatos expositivos
en los que se produce la “exhibicién de personas”.

Asimismo, la exhibiciébn de seres humanos en lasgipnes tenia un

gran interés cientifico, por lo que los “primitivasran objeto de estudio

por parte de las sociedades cientificas de la ¢poes de este modo se
podian investigar “en vivo” y no solo sobre resiesos. Se pretendia, por
tanto, popularizar la investigacion y fomentardéeccién de especimenes
antropolégicos. Es también en este periodo cuam@onpiezan a realizar
fotografias para dar apoyo a la historia natifahediciones, moldes de

% véase, por ejemplo, los comentarios de GustaveBhe (1881), “Album
etnoldgico antropoldgico en fotografias de C. Dammgl874)”, quien retrata a
un grupo de fueguinos en el Jardin d’Acclimatatd® Paris. Reproducido en
NARANJO, Juan (ed.)Fotografia, Antropologia y colonialismdBarcelona:
Gustavo Gili, 2006, pp. 58-59.
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escayola de los cuerpds.Es lo que se conoce como antropometria
antropoldgica. En estas exposiciones, como tandmélos museos de la
época, siguiendo la teoria evolucionista, se ofamg categorizaban los
pueblos, las culturas, las especies y los objetms taxonomias y
tipologias. Asi, en la Exhibicion de San Luis d®4.%e ordenaron un
conjunto de “exhibiciones vivas” segun un ordenlgsionista desde los
aborigenes mas avanzados hasta terminar con lasegggafricanos e
igorrotes de Filipinas® Sin embargo esta tarea no fue exclusiva de
museos Yy sociedades antropoldgicas. Franz Bods, ¢om Frederick W.
Putnam, director del entonces Museo Peabody deniaetsidad de
Harvard, dirigié todas las expediciones antropaagiy arqueolégicas
con el objetivo de acopiar objetos para ser exbibidn la Exposicidon
Colombina de 1893 celebrada en Chicago. El misran#Boa¥ trajo 14
indigenas Kwakiutl, para ser exhibidos realizandereintes ceremonias.
Nueve afios mas tarde también participara en ladicipa de San Luide
1904 en la que el Departamento de Antropologiaviledeo Nacional de
Estados Unidos prepar6 una extensa exhibicion sebrsimbolismo
mitico a través del arte decoratiVde varias tribus.

La exhibicion de personas llegd a ser una constiegde el Ultimo cuarto
del siglo XIX hasta 1931 cuando se celebra en Paris la Exhibicidén

" En el catalogo de la exposicidiun regard l'autre. Histoire des regards
européens sur I'Afrique, 'Amérique et I'Oceaniaris: Musée du Quai Branly/
Réunion des musées nationaux, 2006 se reproducgnnoal bustos
antropomeétricos, pp. 224-225.

% En Benedict, 1981: 4, citado en ROMERO DE TEJAP#ar, “Exposiciones
y museos etnograficos en la Espafia del siglo XMadrid, Anales del Museo
Nacional de Antropologial995, vol. Il, p. 19.

% En Hinsley, 1991, citado en ibid, p. 20.

0 Franz Boas publicara en 19PTimitive art donde defiende que aun la tribu
mas pobre de la Tierra crea trabajos artisticospgaducen placer estético. No
importa lo diferentes que sean esos ideales dezlaelél caracter general de gozo
de la belleza existe en cualquier lugar: en unaidéansiberiana, en una danza
africana, en una piedra trabajada de Nueva Zelardalas esculturas de
Melanesia... La mera existencia de las produccicnésrales ya demuestra la
capacidad del hombre que las produce para apesid?br tanto, en todas las
actividades humanas se asumen, segun Boas, foromawatores estéticos y
provocan sensaciones: los movimientos ritmicosdetpo en una danza, el tono
de un canto, las formas de representacion de umargio una talla..., ¢qué es
entonces lo que le da a la “sensacion” el valddtiest? Cuando el tratamiento de
la técnica alcanza un cierto “standard de excedént¢al y como dice Boas,
cuando el control del proceso envuelve ciertagdfpiformas que lo producen,
llamamos al proceso “un arte”, y aunque sean fossimaples, deben ser juzgadas
desde el punto de vista de la perfeccién formativilades como cortar, tallar,
moldear, cantar, bailar... son capaces de alcameatécnica y una forma fija.
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Colonial. A éstas muestras asistian millones dianiges y en ellas se
encontraba la prueba absoluta de la supremaciaadeivilizacion

occidental, que era confirmada gracias a la présete los objetos
expoliados de los territorios que se acababan deguistar. Las

exposiciones coloniales fueron celebradas en Lendi®86), Rouen
(1896), Marsella (1906 y 1922), Bruselas (1910),ulkzix (1911),

Londres (1924) esta Ultima con mas de 27 millomegisitantes... hasta la
dltima exposicion que se celebré en Paris en 1931.

En las muestras de este periodo era habitual, tgamo desarrollaremos
en los préximos capitulos, encontrar dentro ddhpetro de la exposicion
un tipo de reproduccion de poblados que represamtis viviendas y el
habitat de los indigenas de las colonias. Batlgyes con indigenas que
se instalaron en las exposiciones celebradas en Eodopa responden
tanto a una voluntad educacional de las poteneigsgon sus ciudadanos
como a la justificacion de un discurso imperiali€lan estos montajes se
pretendia aproximar los modos de vida de otrasiragta los habitantes
de la metrépoli a la vez que se demostraban laafilagzconseguidas en
ultramar. Las teorias evolucionistas y darwinisgag, recordemos, se
desplegaron a la par que el colonialismo, tambigmdaron en este
proceso, ya que en los esfuerzos de mostrar a eskelslos como
“simples” se justificaba la incursion de sus terids con el afan de
redimirlos a través de la conquista.

Tal y como veremos en los casos concretos que seiloen en los
capitulos tercero y cuarto, la prensa de la épesardpefia un importante
papel en la recepcion de estos individuos. Lasicadémgue describian a
los exhibidos, sus actividades en los recintosxtiéeion y sus actitudes
se acompafiaban de ilustraciones en la practica ude astividades
cotidianas, danzas, etc. La mayoria de las vesbss eescritos se
esforzaban en destacar el aspecto mas “exoéticddbsieecién llegados
para llamar la atencién sobre los Otros. Ahora,bé@nmuchas ocasiones
se destacan los aspectos mas llamativos que, alabitote, se relacionan
con actitudes vinculadas con el salvaje.

A modo de resumen, podriamos concluir que la vidgéinOtro ha estado
marcada desde los primeros descubrimientos porifeaedcia. Esta
disparidad es lo que en muchas ocasiones ha cansado al receptor.
La poca informacién y estudio sobre el Otro peidnitionstruir el
estereotipo que, sumado al recelo por lo descoopcigéd una amalgama
de creencias respecto al Otro nada inocente denszti® el discurso
resultante se utilizar4 para justificar el colosm@o. En los proximos
capitulos retomaremos esta idea. Por otra partendgineria popular
realiza otro tanto tal y como veremos en los casmxretos de las
cronicas coeténeas a las exposiciones espafiolas eapitulos tercero,
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cuarto y quinto. Finalmente, el desarrollo de umapiente antropologia
que coincide con las teorias evolucionistas tamppaalard a valorar
positivamente la diferencia de los Otros.

1.3. El coleccionismo de “lo primitivo”

El origen de los museos de arte y etnologia quéenéan objetos no
europeos se encuentra en los gabinetes de cudeside los sigloXVIy
XVII. Estos gabinetes respondian a la particular casgi@ol del
coleccionista que iniciaba el repertorio con ardeli® conocimiento
universal. No en vano las primeras coleccionescdddsidades” datan de
finales del Renacimiento. Los propietarios de eStismbres de
merveillescomo también se llamaron, reunian toda clase posbde lo
mas heterogéneo: piezas de arqueologia de antiguiigas, joyas,
animales disecados, minerales..., en definitiva, téaloque pudiera
parecer singular y exoético por su diferencia alecabonista que los
aglutinaba.

Dado que los materiales preciosos estaban resaneatioorfebreria que
se realizaba para la aristocracia y ya que losesobtan los propietarios
de dichos gabinetes, también hallaremos en estéccames otra
tipologia de objetos que podriamos llamar “de @St Estos objetos,
aunque elaborados con materiales procedentes skespaidticos, no son
lo que conocemos estrictamente como objetos etficpgao “arte
primitivo”, ya que se trata de piezas realizadas»grofeso para el gusto
“distinguido”. Los objetos raros y bellos a los gnes referimos se
elaboraban con materiales preciosos y se montabhre svirtuosas
creaciones. Algunos ejemplos son los marfiles péndugueses que se
datan entre el siglXV y XVII elaborados en Africa para el publico
europeo. Podria también darse el caso que sOlmsatara el material
exotico para la realizacion del objeto como, gemplo, los cuernos de
rinoceronte que se remitian a Europa para que<talieres alemanes y
portugueses se les diera forma en objetos qudisatian el refinado
gusto europeo.

Los gabinetes eran colecciones privadas que nipatian todavia de la
idea de museo tal y como la percibimos en nuediass En la actualidad
no consideramos el museo como un todo universan rl tiempo ni en
el espacio. En cambio, estos gabinetes queriam ter@erepresentacion
del mundo a través del mayor numero de rarezasnzlbies al

coleccionista y, en la medida de lo posible, preaées de territorios
lejanos. Ademds, para nosotros el museo se tratergimente, de un
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espacio de caracter publico (una idea de la cutolitica que deriva de la
Revolucién francesa) y, en cambio, los gabinetles gue nos referimos
solian ser colecciones privadas de las clasesradie muy lejos de lo
que hoy entendemos por museo.

Segln expone Montserrat Iniesta en su likle gabinets del mon,
Antropologia, museus i museologiegstas primeras practicas que
consistian en reunir un conjunto de objetos meeifntseleccion por su
rareza y su posterior ordenacion y disposicion rrespacio delimitado
pueden considerarse un primer intento de muse@uauno estuvieran
abiertas al gran publico, ya que de algin mod@tosesos de seleccion,
ordenacién y disposicion contaban con los mismesehtos variables en
el tiempo y en el espacio que los museos actualsra la autora, los
elementos variables que permiten la comparacionasomuseos actuales
son: “los objetos”, sobre los que recae la selecgida ordenacion, “los
sujetos”, que operan en la seleccion y atribuyelorva los objetos
mediante un criterio de ordenacion y su disposi@anun espacio Y,
finalmente, “el lenguaje”, mediante el cual se esprtoda esta operacion.
Por otra parte, ya que visto desde el momento pieseo podemos
imaginar el museo como una institucion estatica ey abtructuras
inmutables a lo largo del tiempo, quizas sea mesesante, tal y como
menciona la autora, considerar como objeto de iesgu ha supuesto
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