Conflicto en la percepcion:
Las modalidades de percepcion del arte indigena de la costa noroccidental
de norteameérica y sus implicaciones esteticas

Preliminar

EI siguiente articulo es basicamente una parte de
una investigacion mas amplia realizada en el afio de
1999 como parte del Faculty Research Program de la
Embajada de Canada, la cual llevaba como titulo “Under
Indian Summer Skies. The experience of encountering
Northwest Coast Indian Art Today”.

La costa Noroccidental de Norteamérica ha estado ha-
bitada por distintas etnias indigenas, o naciones étnicas
como se le ha venido a llamar en los ultimos anos, las
cuales alcanzaron un desarrollo artistico sumamente
interesante, antes y durante los anos del intercambio de
pieles (1774-1880).

Con la colonizacién inglesa (1880-1930) la cultura indi-
gena sufrid las consecuencias del exterminio racial y la
persecucion legal hasta casi desaparecer por completo.
Pero es a partir de la década de los ‘50 cuando comien-
za el resurgimiento de su cultura, precisamente gene-
rado por el interés de un grupo de antropologos que
promovieron el rescate de la produccion artistica, unido
a una serie de cambios sociales y politicos que vivi6 la
sociedad canadiense de aquellos afios. En el presente, la
cultura indigena, comprendida por mas de diez naciones
étnicas, tiene una gran vitalidad y goza de una notable

presencia, sobre todo artistica, en esta zona geografica.

José Luis Chacon

El arte indigena de la Costa Noroccidental, que en
adelante llamaremos por sus iniciales AICNO, se puede
hoy dia percibir, y por tanto conocer, principalmente
de dos modos: en espacios de exposicion (museos y
galerias) y a través de los artistas indigenas mismos (en
sus talleres o celebraciones). Estas dos modalidades
plantean un conflicto de orden estético, que tiene impli-
caciones diversas desde lo sociologico hasta lo ontolégi-
co. En este articulo vamos a explorar las caracteristicas
de cada modalidad, dando algunos ejemplos especificos,
con el propésito de resaltar las implicaciones estéticas

que de aqui se desprenden.

Primer modo: el contacto

Una buena parte de la coleccion de AICNO permanece
y se exhibe en el interior de museos, algunos antropolo-
gicos y otros de arte. Esta coleccién esta compuesta de
obras pertenecientes a los periodos histéricos (s.XIX

y primera mitad del s.XX) y de obras contemporaneas
(segunda mitad del s.XX hasta hoy); es importante
hacer notar que en la mayoria de estos museos se
evidencia la tendencia de mostrar ambas categorias cro-
nologicas entremezcladas, juntas una al lado de la otra.
Como punto de partida consideramos los objetos de
estas colecciones, historicos o contemporaneos, como
objetos de arte, entre los cuales se incluyen postes,
cajas, cucharas, mascaras,
vestimenta ritual, sibanas
y cestas, productos de la
cultura de cada una de

estas naciones étnicas.

Esta coleccion ademas

de ser extensa posee la
particularidad que cuando
se entra en contacto con
sus obras, se evidencia un

atractivo estético y sobre
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todo, un silencio impactante. En nuestra experiencia,
no existe otro término que capture mejor el sentido
percibido en esta experiencia. Cada vez que visitaba-
mos un museo o galeria, el contacto tomaba lugar de
la misma forma: las obras de arte, guardadas “profilac-
ticamente”, y los espectadores, se encontraban frente
a frente sin ninguna otra mediacion sensible mas que la
vista. Aln en las exposiciones multimedia, la expe-
riencia era silente, como si faltase algo en la relacion
comunicativa entre ambos. Por consiguiente, este tipo
de contacto, o relacion estética, favorece el sentido

visual y permite la especulacion imaginativa.

Hoy podemos conseguir objetos de AINOC en
distintos museos como el Museum flr Volkerkunde
en Berlin, el Museo del Hombre en Paris, el British
Museum de Londres, el Museo de Historia Natural de
New York y Washington, y el Museo de Civilizacion
en Ottawa. En la Costa Noroccidental tenemos, en
territorio americano, al Burke Museum de Seattle, el
Portland Museum of Art en Portland y el Alaska Mu-
seum of Anthropology en Fairbanks; mientras que en
territorio canadiense tenemos al Museum of Anthro-
pology y el Vancouver Museum en Vancouver, el Royal
British Columbia Museum en Victoria, el Museo de
Northern British Columbia en Prince Rupert, el Skide-

gate Museum en Skidegate, Queen Charlotte Islands, el

Kwagiulth Museum en Cape Mudge, el Campbell River
Museum en Campbell River y el Alert Bay Museum en

Alert Bay.

Para explicar la dinamica del contacto vamos a exponer

el caso del Museo de Antropologia (MOA) de la Univer-

sity of British Columbia en la ciudad de Vancouver.

El Museo de Antropologia de UBC

La experiencia de visitar este edificio es impresionante.
Hay una sensacion dramatica que se desarrolla desde su
acercamiento, creada primero por la vegetacion sobre la
cual destacan dos postes totem de Susan Point, y luego
por una puerta de madera tallada por artesanos K’san
sobre la cual se describe la leyenda Skawah. Una vez
adentro, luego de pasar el hall de entrada, distribuidor a
las oficinas, a la tienda, a la Galeria Koerner y a las ofici-

nas, se desciende por una rampa de suave pendiente; a
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sus lados mostrando austeramente postes de casas, pos-
tes totem y cajones de madera-doblada de las naciones
Coast Salish, Kwagiulth y Haida. “Es aqui donde se en-
cuentran los restos de los asentamientos de Ninstints,
Skedans, Quattiche y Cowichan; la realidad retratada en
esas fotos blanco y negro de fines del s.XIX esta o bien
reposando sobre el piso o colgada sobre las paredes

de esta obra arquitectonica de Erickson*... Estos son

los restos silenciosos que testimoniaron otra realidad

completamente diferente” (Chacén:1998).

La expectativa se devela gloriosamente al final de la
rampa, en el Gran Hall en donde se levantan, hasta 15
metros de altura, varios postes totem Tsimshian, Haida
y Kwagiulth, un grupo de postes de casa de la aldea
Quattishe y una escultura de le6n marino de Bill Reid.
La manera en que el espectador es conducido a este
lugar es propiamente clasica; incluso se llega a tener la
impresion de estar frente a algunos restos de la cultura
griega, tal y como sucede en el British Museum o en

el Louvre. Alli se percibe el peso del pasado de esta

region, su importancia y su distancia.

Perpendicular al eje Entrada-Gran Hall se abre un
amplio pasillo que conduce a la rotonda en donde yace
la obra maestra de Bill Reid “El cuervo y los primeros
hombres” (1980), el depdsito abierto, el auditorio y la
galeria de exhibiciones temporales. Uno de los aspec-
tos mas interesantes de esta seccion del museo son las
grandes vitrinas de vidrio que guardan el resto de los
objetos de la coleccion, a la vista de los espectadores; la
coleccion no esta escondida en los sotanos sino visible

a todos.

En la exhibicion permanente, el espectador se puede
acercar a los objetos para mirarlos de cerca; se puede
mirar debajo de los picos de los cuervos Kwagiulth o
sentir las curvas de las ranas Haida. Esto permite obser-
var la maestria de los talladores, las lineas son suaves

y controladas. Las expresiones faciales de los animales
son fuertes y dejan entrever aun algln signo de vida al
interior de la madera deteriorada. Los postes Kwagiulth

son particularmente impresionantes; su expresion es

mas feroz que el de las otras naciones. En su tiempo
estos postes vigilaban las casas, eran pilares vivientes,
tal y como Levi-Strauss los definio, y al mirarlos surge
la certeza de que éstos no podian ser meras represen-
taciones de valores culturales, eran la presencia real de
seres divinos vivientes. Para aquella gente, cada objeto
de su mundo estaba animado, pero ahora, aquella
vitalidad es tan sélo un producto de la imaginacion de
los espectadores. Aln cuando el espectador puede
conocer aspectos de su cosmologia, su vitalidad no se
hace presente, tan solo se imagina. Las vitrinas asoman
objetos que reclaman un sentido mas alla de las formas,
los colores y las texturas; pero es sélo la imaginacion la

que permite estrechar esa realidad inalcanzable.

Segundo modo: el encuentro

Hacer contacto con artistas es hacer contacto con
personas, lo que implica una experiencia totalmente di-
ferente a como se hace con objetos. Cuando se conoce
a una persona, todos los sentidos humanos se involu-

cran y toma lugar una experiencia sensible global, una

percepcion que no puede llamarse contacto sino mas
bien “encuentro”. Un encuentro enfrenta una presen-
cia humana directamente, que se revela sin mediacion
de elementos externos. En el encuentro intervienen,
por tanto, solamente dos
componentes: las dos
personas. En el acto de
enfrentar un objeto, por
el contrario, el espacio
donde se encuentra

el objeto, asi como el
curador, el coleccionista,
el vendedor, son todos
mediadores externos.

Sin embargo cuando se
enfrenta una persona,

la Unica mediacion es el
lenguaje; y es precisamen-
te el lenguaje la manera
especial que abre la

experiencia perceptiva del




AICNO pero problematiza la naturaleza de la percep-

cion de la obra de arte.

El encuentro con los artistas devel6 en nuestra
experiencia el fondo del AICNO. Muchas cosas que
habian permanecido ocultas en los contactos hechos

en los museos y galerias se hicieron evidentes. Uno

de estos decubrimientos resaltantes es la importancia
de la tradicién oral, ampliamente practicada por estas
naciones étnicas. Fue oralmente que el conocimiento se
transmitié en el tiempo. Fue oralmente que se transmi-
tieron las leyendas y mitos ancestrales. Fue oralmente,
precisamente que la cultura indigena logré sobrevivir

la destruccion sistematica implementada sobre ella. La
tradicion oral ha llegado a significar la supervivencia cul-
tural, el vehiculo eficaz para moverse en la historia. Se
debe resaltar entonces que es precisamente la tradicion
oral la fuente de inspiracion y vitalidad de la cultura
indigena; de alli que los temas de su arte dependan de
ella. Las historias son contadas en persona, bien sea en
la intimidad de la familia o en los eventos ceremoniales
como los potlach, tradicién que ha continuado y que
gano vitalidad luego del levantamiento de la Ley anti-

potlach de los afos ‘50.

Entre los encuentros con algunos artistas mencionare-
mos el encuentro con Dempsey Bob para mostrar lo
que ya Millburn afirmaba en los ochenta: la realidad de

la cultura indigena es multifacética.
Dempsey Bob

El encuentro con Dempsey Bob tomé lugar en la po-
blacién de Prince Rupert, lugar ubicado en una region
donde el AICNO tuvo y aln tiene una importante
presencia. En el Museo de Northern British Columbia,
en una exposicion colectiva de artistas locales, habia-
mos visto previamente cuatro de sus mascaras y nos
habian llamado poderosamente la atencion. Habia algo
realmente interesante en aquellas piezas. Las mascaras
de Dempsey eran diferentes por cuanto mostraban
una profundizacion del arte indigena que asomaba, no

una transformacion, sino un desarrollo, un movimien-

to hacia algo completamente novedoso. Esta primera

impresion seria reconfirmada en la conversacion que

sostendriamos con él.

La conversacion tomo lugar en el taller del sétano de

su casa, en donde trabajaba en varias piezas a la vez:

unas mascaras, un bastén de jefe y un par de tallas mas

pequenas. Todas ellas eran piezas de madera y com-

prendian solicitudes de coleccionistas privados, lo que 53
le permite su sustento. Era la hora de trabajo, asi que

hablaba mientras trabajaba.

Una de las piezas no estaba muy avanzada asi que se
podian apreciar los trazos a lapiz de las lineas princi-
pales, que luego darian paso a la talla. Dempsey le da
mucho valor al dibujo; primero dibuja la pieza en su
cuaderno, luego en el pedazo de cedro. El proceso de
elaboracion es lento y su Unica tecnologia reside en sus

manos Y sus cuchillos.

El producto de su trabajo le ha dado una posicion bien
respetada entre los artistas de la Costa Noroccidental.
Su nombre se lee al lado de los grandes artistas como
Bill Reid, Robert Davidson, Freda Diesing, Norman
Tait, Doug Crammer, entre otros. Dempsey tiene su
propio estilo, estilo que esta anclado en la tradicion de
sus ancestros, los Tlingit. Aprendié su técnica de sus
padres y abuelos, pero su formacion artistica la obtuvo
de la artista Haida Freda Diesing y los maestros K’san

Earl Muldoe, Walter Harris, Ken Mowatt y Vernon



Stephens. Algunas de las caracteristicas del arte Tlingit
son los disefios simétricos, cortes profundos en la ma-
dera, rostros humanos con pomos pronunciados y ojos
puntiagudos, y figuras mitolégicas antropomorficas. Su
estilo se reconoce por las suaves curvas de su talla y
la composicion compacta de la tematica de sus piezas.
Pero habia algo mas sorprendente detras de su estilo.
Dempsey develd la intimidad de sus piezas cuando
mostré su cuaderno de bocetos y anotaciones. Hablo
de como sus antepasados tenian un conocimiento
profundo de la escultura; “algunos eran verdaderos
artistas”, repitio varias veces. Verdaderos artistas, para
Dempsey Bob eran aquellos que cumplian con cuatro
caracteristicas: verdad, expresion, comunicacion y

creacion.

Para él, el arte comunica; éste expresa sentimientos y
pensamientos. Para poder comunicar, un artista tiene
que vivir plenamente: viajar, vivir la cultura, probar
cosas y demas. “Si tu haces esto tendras entonces algo
que decir”, decia, quien es ademas cantante y bailarin
en las ceremonias importantes de su etnia. Por otra
parte también es un representante publico de su gente
y a menudo es invitado a dar conferencias en eventos

culturales y politicos.

La cultura de la television y la occidental son contra-
rias a la suya, subrayaba Dempsey. “La television es

tan llana que no tiene nada que ofrecer” asi como

la cultura occidental ha siempre tratado de hacer
desaparecer a su cultura. Cuando no hay nada que
ofrecer o construir, la cultura y el arte mueren. En la
medida que hablaba, se hacia evidente que habia un
gran resentimiento contra los europeos colonizadores
-un sentimiento comun en las etnias americanas. Pero
en Dempsey la amargura esta bien controlada; parecia
tranquilo al contar los cuentos de violencia y abuso
que sufrieron sus antecesores. Como ejemplo decia,
“ellos nos quitaron nuestro arte, y alin asi sobrevivio”
y sobrevivié porque se hacia a escondidas, y quienes
eran atrapados pagaron un precio demasiado alto, eran
enviados a escuelas reformatorias, hasta que hubo muy

pocos artistas indigenas. Cuando el comenzé eran po-

“Los he venido combatiendo desde hace
tiempo” confesaba Dempsey. Y en efecto,
su arte es una batalla contra la destruc-
cion de su cultura. Esta es precisamente
su soporte, su bastion, su identidad y lo

que le permite moverse hacia adelante.
Una verdad que lo hace fuerte, que lo hace
sobrevivir: un orgullo que lo mantiene en la
batalla, en un constante andar que llena de
gracia y esplendor a su gente y su cultura.

cos pero después de cuatro décadas de renacimiento,

el arte indigena esta recuperado y en pleno desarrollo.

Para Dempsey, el arte indigena todavia no tiene el
reconocimiento que merece. Muchos promotores
culturales tienden a catalogarlo como produccion et-
noldgica. Hecho que se evidencia en muchas galerias y
museos que muestran arte indigena tradicional, lo que

llama Dempsey “arte muerto”.

“Los he venido combatiendo desde hace tiempo”
confesaba Dempsey. Y en efecto, su arte es una batalla
contra la destruccion de su cultura. Esta es precisa-
mente su soporte, su bastion, su identidad y lo que le
permite moverse hacia adelante. Una verdad que lo
hace fuerte, que lo hace sobrevivir: un orgullo que lo
mantiene en la batalla, en un constante andar que llena

de gracia y esplendor a su gente y su cultura.

Contacto vs. encuentro

Ante la experiencia expuesta, surgen algunas preguntas
que van mas alla de la tematica del arte indigena: ;Pode-
mos percibir la obra de arte, y aprehender su sentido,
independientemente del contexto fisico y cultural en

la cual se encuentra expuesta? ;Qué consideraciones
debemos tener presente en el momento de intentar

conocer una obra de arte?

En primer lugar, existe,

en efecto, una relacion
especifica entre el espacio
de exhibicion y los objetos
de arte. Esto significa




que la experiencia de contacto con la obra de arte esta
determinada por las condiciones ambientales alrededor,
facilitando o impidiendo el proceso de percepcion. Por
ejemplo en el MOA el rico y dramatico espacio arqui-
tectoénico ayuda a percibir los objetos expuestos como

ruinas de una gran civilizacion ya extinta.

El problema de mostrar objetos de arte, del pasado o
contemporaneos, esta relacionado con la comunica-
cion de significado. Para objetos historicos, el signi-
ficado original se pierde, pero obtiene uno nuevo en
las vitrinas del museo. Por tanto, el significado original
queda oculto bajo la forma: el espectador recibe sélo
la materia, el perfil, la textura, el color, las propiedades
del material, el estilo incluso; lo demas corresponde

a la imaginacion del espectador, a sus capacidades de
especulacion y su cultura. El significado queda para
los intelectuales, es decir, atrapado en la abstraccion.
Y para las piezas contemporaneas, la brecha con las

historicas, se hace practicamente insalvable.

Existe, pues, un abismo que se forma entre el espec-
tador y la obra de arte en la experiencia de contacto,
un abismo perplejo y vacio, y sobre todo silente, en
donde los sentidos no estan todos involucrados. Este
abismo impide la relacion con la esencia, con la ori-
ginalidad de la obra misma. Sin embargo, este abismo
puede salvarse a veces. Puede salvarse por el asombro
que una obra genera en el espectador. Este asombro
puede ser sélo generado por una obra maestra o por
la relacién espacio-obra. Pero el asombro evidencia
una carencia en dicha experiencia. De alli que algunos
curadores la reconozcan y lleguen incluso a afirmar
que “solo podremos comprender y apreciar las mas-
caras cuando se contextualizan por la autoridad de la

voz nativa”.

Durante un encuentro, en cambio, todo el ser se in-
volucra; se activan los sentidos y el intelecto y habitan
la experiencia. En otras palabras, el momento del en-
cuentro es un momento en que se habita el horizonte
propuesto por la conversacion. Los relatos adquieren

un sentido de vida. Y mas importante, el habitar se

realiza en compafia, como experiencia compartida.
Los encuentros generan un gran rango de efectos y
resultados, los cuales pueden efectivamente contribuir
a una memoria mas global del evento, algo que en vez
de eliminar, incluye la interferencia subjetiva.

El encuentro con Dempsey Bob, por ejemplo, ayudé
a percibir una nocién mas profunda del arte indige-
na. Fue a través de sus comentarios, afirmaciones,
anécdotas que se logré una comprension mas precisa,
mas cercana al ser propio de aquella realidad. A partir
de este encuentro el AICNO comenz6 a ser observa-
do como si estuviese arropado por una realidad mas

amplia: la suya propia.

Un encuentro con un artista abre, entonces, el hori-
zonte estético, revelando un espacio amplio y comple-
jo, pleno de objetos e historias con los cuales se puede

llegar a co-habitar, a co-existir.

De esto llegamos a dos conclusiones. La primera es
que los objetos de arte sufren una transformacién
luego de un encuentro: la obra de arte se convierte en
signo de la presencia del artista. Esta es la razén por

la cual podemos decimos que el horizonte de la obra
es el artista, y tras él la cultura. Por consiguiente, el
contacto con la obra, tal y como se da en el museo, es
una experiencia estética incompleta. Ante la necesidad
de conocimiento que nos caracteriza, no basta solo el

contacto, es necesario el encuentro.

La segunda es el reconocimiento del valor de la tra-
dicion en la transmision de conocimientos y especial-
mente en la supervivencia de un oficio en la historia.
En el caso del arte indigena de la Costa Noroccidental
de norteamérica, sus exponentes participan de una
realidad comUn que los une a todos, de una tradicion
que vitaliza y mueve su cultura en el tiempo (Mil-
burn:1989).

De igual manera sucede en la experiencia artistica
en general. La tradicion es el sustento educativo que
mueve al arte y que se hace evidente en las relaciones

profesor-alumno, maestro-aprendiz. Es esta relacion,



Un encuentro con un artista abre, entonces,
el horizonte estético, revelando un espa-
cio amplio y complejo, pleno de objetos e

historias con los cuales se puede llegar a co-
habitar, a co-existir.

de contacto y encuentro sostenidos en un periodo de
tiempo especifico, que permite descubrir el conoci-
miento profundo del arte como oficio, como actividad
humana. Ahora, para concluir nuestra reflexion, seria in-
teresante ver cédmo se ampliaria el horizonte estético si
aplicaramos esta dinamica en los espacios de exposicion,
aln cuando la relacion obra-espectador no necesaria-

mente persigue la continuidad de la actividad. [ |
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