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RESUMEN: Ante el exponencial crecimiento de artistas procedentes de pueblos originarios legitimados por los sistemas del arte, el texto
propone una conceptualizacion de esa nueva forma de produccion artistica como elemento disruptivo en los espacios de exhibicion del arte
actual. La reflexion se organiza en dos movimientos. En un primer apartado, se define el concepto de indigeneidad, configurado de manera
auténoma a partir del desarrollo del indigenismo. En la segunda parte, como ejemplo de aplicacion critica de dicho concepto, se reflexiona
sobre las acciones artisticas propuestas por Glicéria Tupinamba. A través de la recuperacion de los mantos rituales del pueblo Tupinamba,
la artista propone estrategias multifocales de transgresion epistémica que cuestionan las instituciones y las formas de representacion del
arte actual.
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Enchantments in the Museum: Indigeneity and Mantles as Epistemic Disruptors in Contemporary Art

ABSTRACT: In view of the exponential growth of artists from native peoples legitimized by the art systems, the text proposes a concep-
tualization of this new form of artistic production as a disruptive element in today’s art exhibition spaces. The reflection is organized in two
movements. In the first section, the concept of indigeneity is defined, configured autonomously from the development of indigenism. In the
second part, as an example of critical application of this concept, we reflect on the artistic actions proposed by Glicéria Tupinamba. Through
the recovery of the ritual cloaks of the Tupinamba people, the artist proposes multifocal strategies of epistemic transgression that question
the institutions and forms of representation of current art.
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Apuntes iniciales sobre la indigeneidad

Basta con una mirada rapida a las ultimas décadas, especialmente en lo que va del siglo XXI, para notar que en las salas
de exposiciones de las mas prestigiosas instituciones de arte de todo el mundo ha irrumpido una serie de propuestas artis-
ticas que recuperan, invocan o reinstalan los conocimientos, mitos y saberes de las civilizaciones originarias que habitaban
el territorio americano antes de la conquista. Es cierto que estas practicas no son exclusivas de la produccion artistica de
América Latina, pues también emergen voces que promueven identidades no hegemonicas de otras partes del globo, de
Canaday Estados Unidos a los pueblos de la actual Australia. Entre tanto, el caso latinoamericano se muestra especialmente
singular historiogréafica y contextualmente porque forma parte de un proceso de construccion identitaria que se ve reflejada
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en su produccioén artistica, donde determinados aspectos
de las culturas originarias —lo indigena— fueron recuperados
0 apropiados en distintos momentos de su historia, siendo
instrumentalizados hacia diferentes voluntades y objetivos.
Estos usos y reelaboraciones de rasgos de las culturas origi-
narias en la produccion artistica desde época colonial hasta
las segundas vanguardias han sido y contindan siendo ob-
jeto de investigacion, sea organizados por paises (Bovisio,
2014; Giraldo, 2017; Lucero, 2007; Serviddio, 2001; Song,
2001; Ventura, 2016) o, de manera mas inusual, presenta-
dos como un todo latinoamericano, como en el caso de los
estudios de Gutiérrez Vifuales (2002, 2003, 2013). Revisar
este extenso cuerpo de investigacion sirve como un aparato
conceptual y tedrico comparativo para indagar si la eclosion
de los procesos artisticos actuales, que también invocan lo
originario, se corresponde con pensamientos, objetivos y
voluntades similares a los que impulsaron a artistas, intelec-
tuales, administraciones y otros agentes en diferentes épo-
cas a recuperar el pasado originario.

Como ocurre con cualquier época histérica, las pro-
puestas del arte actual se conectan estrechamente con los
reclamos y construcciones de pensamiento que socialmen-
te se manejan o forjan coetdaneamente. En este sentido, es
posible afirmar sin titubeos que el actual arte que invoca lo
originario se retroalimenta de las elaboraciones criticas del
pensamiento y de las teorias poscoloniales —especialmente
el aparato descolonial elaborado desde América Latina—, fe-
ministas, queer y de los movimientos indigenas, compartien-
do con ellas pautas y reclamos.

Entre tanto, a partir de la comprension que el arte pro-
ducido en la actualidad con inclinacién hacia lo originario se
ha estructurado a partir de conceptos diferentes de aquellos
manejados por el Indigenismo —desde las primeras décadas
el siglo XX a los afios 1960, aproximadamente— se propo-
ne que la nocion de indigeneidad es la que mejor permite
analizarlas en conjunto. El concepto, recuperado de las rei-
vindicaciones indigenas en el plano politico y social (Zérate,
2019), podria definirse como

[...] un tipo de subjetividad que se configura en torno a dos
ejes principales: la colonialidad del poder en la modernidad/
colonialidad y la potencialidad de agencia mas alla de esta
marginacion. Asi, la indigenidad-como-sujeto visibiliza las re-

laciones asimétricas de poder intrinsecas a los procesos his-
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téricos de asentamiento, colonizacion y marginacion de los
pueblos originarios que resultan de la colonialidad del poder
(Jiménez y Guasch, 2020: 7-8).

Por lo tanto, la indigeneidad se conforma a partir de
un motor principal, la posibilidad de agencia mas alla de la
marginacion impuesta por la colonialidad del poder (Quija-
no, 2014). Para reflexionar sobre la actual recuperacion de
elementos originarios en la creacion plastica, este escrito
toma esta caracteristica como hipétesis y suma una segun-
da dimension a la idea de indigeneidad: el lugar de creacion
de las obras, conceptualizado en el cruce de las nociones
entre-medio de la cultura (Bhabha, 2003), lo ch’ixi (Rivera,
2018) y el pensamiento fronterizo (Mignolo, 2015).

Se puede identificar una concentracion de propues-
tas creadas desde la perspectiva de la indigeneidad a partir
de la década de 1970, sin asumir que antes de esa fecha
no existieron ejemplos de este tipo. A partir de esos mo-
mentos, en el terreno puramente artistico, el fenémeno se
vio delineado por la irrupcion o cristalizacion de una serie
de practicas que siguen la estela de la desmaterializacion
de las fronteras entre los medios artisticos iniciada, a su
vez, en las manifestaciones de las vanguardias historicas,
pero ampliada con la incorporacion de la performatividad,
video y otros mass-media que empiezan a ganar espacio,
la fuerza del concepto y de la palabra, la consagracion de
las instalaciones, etc. Panorama que se vera completado
por nuevas formas de circulacion del arte, por el fortale-
cimiento de los discursos comisariales y el protagonismo
de las exposiciones, etc., que marcaran junto al mercado
de arte los nuevos criterios de consagracion y legitimacion
para obras y artistas. Por otro lado, el contexto histérico,
politico y social latinoamericano se corresponde en muchos
de los paises del Cono Sur con un periodo de dictaduras
militares ya instaladas (0 a punto de hacerlo). La violenta
represion, censura y control que se vieron sometidos es-
tos palses contrastaria con el panorama occidental, en una
década donde eclosionan las grandes protestas y reivindi-
caciones sociales y por los derechos civiles que explicitan
los cuestionamientos identitarios —articulados con base en
aspectos de raza/etnia, sexo/género y clase social- que se
discuten en aguellos momentos.

Sorteando la censura y el control, algunas propues-
tas de artistas de aquellos momentos empiezan a incluir o
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evocar elementos originarios como forma de reivindicacion
identitaria que, se pueden centrar en la categoria étnica/
racial, pero empiezan verse atravesadas por aspectos que
cuestionan los roles sociales y de género. Obras pioneras
en este momento y que estan siendo estudiadas bajo esta
perspectiva, incluyen algunas propuestas de Land Art de
Ana Mendieta (La Habana, 1948-Nueva York, 1985) reali-
zadas en yacimientos zapotecas de México (del Valle, 2018)
o las experiencias de Juan Downey (Santiago de Chile,
1940-Nueva York, 1993) con las comunidades yanomamis
(Cunha vy Vilalta, 2014).

De manera més intimista, elaboradas dentro de los es-
pacios privados, varias mujeres artistas recuperaron practi-
cas textiles de diferentes tradiciones y latitudes del espacio
originario latinoamericano, revindicando las técnicas verna-
culas y su dimension ritual y de comunicacion, pero apun-
tando también hacia la trasgresion de normas jerarquicas
de las tipologias artisticas organizadas por la episteme de
la modernidad, la division entre arte y artesania y también la
defensa de una labor histéricamente ocupada por las muje-
res. En consonancia con ejemplos similares en otras partes
del mundo, la otra caracteristica comun de estas propues-
tas iniciales fue la adopcion de una dimension pedagdgica
pensada como practica social. Investigaciones actuales tra-
tan de este aspecto en artistas como Olga Amaral (Bogo-
ta, 1932) (Guerrero, 1994, lbarra, 2019), Marta Palau (Lleida
1934-Ciudad de México, 2022) (Eder et al., 2006) o Sheila
Hicks (Nebraska, 1934) (Arevalo et al., 2019), por citar algu-
nas de las que ya cuentan con cierto reconocimiento.

Otras investigaciones (Serviddio, 2001) apuntan a que
el renovado impulso que recibieron las propuestas plasticas
producidas desde América Latina, que evocaban el imagi-
nario precolombino, se ha dado a raiz de los cambios pro-
ducidos en las relaciones interamericanas durante los anos
1970'. Una de las motivaciones por detras de este poder
es la instrumentalizacion del mito precolombino como ele-
mento identificador de la region, en un momento donde se
restituyeron las indagaciones sobre las identidades regiona-
les en las diferentes esferas, incluyendo la artistica y cultural
que, bajo el orden politico impuesto desde Estados Unidos
desarticula elementos ideoldgicos o politicos en estas pro-
ducciones.

El final de la década de 1980 estuvo marcado por el
reordenamiento geopolitico que, en imbricadas relaciones y
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dinamicas se vera reflejado en el advenimiento del giro glo-
bal del arte (Belting et al., 2013; Guasch, 2016). En América
Latina sera la década que marca el inicio de la democratiza-
cion, sin embargo, en el terreno econdémico fueron afios de
profundas crisis econdmicas que le valieron el sobrenombre
de la «década perdida» y terminaron por cristalizar huellas
de desigualdad y desequilibrio social iniciadas siglos antes
(Quezada, 2016).

De manera coincidente, la década de 1980 en Amé-
rica Latina fue el momento donde irrumpieron diversos mo-
vimientos indigenas formados a partir de asociaciones que
desde la década anterior experimentaban experiencias de
organizacion. Surgidos principalmente en los territorios an-
dino y amazodnico, la emergencia de estos movimientos fue
impulsada en un contexto de «ascenso de la organizacion
campesina y las politicas estatales que impulsaron las re-
formas agrarias en todo el continente» (Betancur, 2011: 7).
El activismo de estos pueblos, que no presenta una misma
agenda, ni una ideologia singular, es uno de los factores de-
tras del impulso de la representacion publica de intelectuales
y politicos indigenas, educadores/as, escritores/as y, obvia-
mente, también artistas. Esta presencia ha logrado socavar,
o al menos cuestionar, «la autoridad del historicismo evolu-
cionista obligandolo a repensar la nocién misma de indige-
neidad» (de la Cadena y Starn, 2009: 195).

Concomitante con estos sucesos —el giro global del
arte y la emergencia del activismo indigena— es posible de-
tectar la presencia y el aumento progresivo de propuestas
artisticas que evocan lo originario. Entre tanto, los relatos
que comienzan a construirse suelen contrastar con la ima-
gen de nativos arraigados a su territorio nativo o situaciones
culturales del pasado, sorteando asimismo las creaciones
heroicas o del mito de las grandes civilizaciones precolom-
binas como fundadoras de identidades esenciales. En otras
palabras, son propuestas que no se basan en las nociones
convencionales de una tradicion nativa inalterable, pero que
abogan por la nocion de «mezcla, eclecticismo y dinamismo
como esencia de la indigeneidad en oposiciéon a una caida o
«corrupcion» de algun estado de pureza original» (de la Ca-
denay Starn, 2009: 195).

Artistas y propuestas que responden a estos reclamos
son, por ejemplo, la conocida serie de imagenes de la foto-
grafa brasilefa Claudia Andujar (Neuchatel, Suiza, 1931), na-
cidas de la intima convivencia con los yanomamis y que se
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alejan de la exclusividad de la representacion para tratar de
presentar aspectos de su cosmovision (Albert et al., 2003;
Tosetto et al., 2006); o, ya entrada la década de 1990, el
proyecto The Year of the White Bear (El afio del oso blanco),
propuesto por los artistas Guillermo Gémez Pefia (Ciudad
de México, 1955) y Coco Fusco (Nueva York, 1955), que
cuestionaba la imagen fagocitada de lo indigena dentro de la
mercantilizacién de los discursos del multiculturalismo (Go-
mez, 1999; Taylor, 1998).

La mayor parte de los artistas que se apropiaban de
estos elementos vy reivindicaciones —y que figuran en expo-
siciones y ferias 0 son representados por importantes gale-
rlas—, aunque vehiculen la indigeneidad, solian ser sujetos
que no pertenecian a los pueblos originarios. Por general,
se trataba de artistas de paises o regiones latinoamericanas
donde el activismo y las organizaciones indigenas se habian
fortalecido, logrando ocupar espacios de poder y visibili-
dad. Como productores/as abrazaron la causa, realizando
una produccién que el comisario Moacir dos Anjos ha deno-
minado de «representacion de la desposesion» (dos Anjos,
2015). Las obras que se ubican bajo esta etiqueta busca-
rian representar las situaciones de desposesion que sufren
determinados extractos de las poblaciones que integran los
Estados actuales. Desposesion que, en esta conceptualiza-
cion, asume el sentido de la descripcién de situaciones don-
de las personas son «destituidas, por poderes normativos
y normalizadores, de los medios capaz de protegerlas de
situaciones de vulnerabilidad material y psiquica» (dos An-
jos, 2015: 163). La «representacion de la desposesion» ten-
dria la responsabilidad, por lo tanto, de nombrar los dafos,
ubicar a quienes fueron o son excluidos, ademas de crear
equivalencias simbdlicas (dos Anjos, 2016). Se trata de una
produccioén proindigena (Seltzer, 2019), profundamente des-
estabilizadora porque con estas representaciones los artis-
tas logran narrar y «enunciar hechos, situaciones y grupos
sociales que no constan en los acuerdos tacitos sobre cémo
representar el mundo donde viven, promoviendo fisuras en
los consensos» (dos Anjos, 2017: X).

Es cierto que esas propuestas pueden comportar al-
gunas lecturas contradictorias que las alinearia con el sen-
tir del indigenismo, ya que podrian quitar la posibilidad de
agencia de los grupos originarios y volver a actuar como su-
jeto activo de la representacion. Entre tanto, sorteando de-
terminados fundamentalismos étnicos, se entienden estas

28

Encantamientos en el Museo...

obras como parte de los reclamos nacidos de las situacio-
nes anteriormente mencionadas en las décadas finales del
siglo XXy, dentro de este panorama se alinean con la causa
originaria, tratando de proponer nuevas propuestas estéti-
cas que desobedecen y transgreden la epistemologia occi-
dental (Mignolo, 2010), incluyendo elementos de lo originario
—ancestral y actual- como parte fundamental de su propia
identidad, tan poliédrica. Se revindica asi una parcela de la
identidad cultural de la formacién de las actuales sociedades
latinoamericanas, no como descriptor de la diferencia ni para
integrarla en sistemas de mestizaje, pero si como parte acti-
va fundadora de esta. Por otro lado, investigaciones actua-
les (dos Anjos, 2015, 2016, 2017; Seltzer, 2019) proponen
que estas obras, al apuntar las fisuras existentes, prepararon
el terreno para la inclusion de propuestas realizadas por ar-
tistas originarios.

Por ese sendero vy, a diferencia de momentos ante-
riores, en la produccion actual, cada vez mas, se legitima
la participacion de artistas indigenas. Este punto es espe-
cialmente relevante, ya que los estudios actuales sobre este
fendmeno tan contemporaneo suelen estar atomizados, se-
parando las obras realizadas por los sujetos indigenas y no
indigenas. El aumento de la actividad y legitimacion de artis-
tas indigenas ha llevado incluso a la creacion de la etique-
ta «Arte indigena contemporaneo» (Siebert, 2015; Suckaer,
2017), que abarca tanto a las primeras naciones del actual
Estados Unidos como a los pueblos originarios de América
Latina y Australia. Esta etiqueta se utiliza para denominar un
tipo de expresion creada por artistas contemporaneos que
se autodefinen simultaneamente como indigenas y artistas?.

La inclusion de artistas pertenecientes a poblaciones
originarias en eventos organizados en espacios legitimado-
res del sistema del arte actual se ha transformado en ico-
no de la ultima Bienal de Venecia en 2024, pero ya hacia
eco en su edicion 582 en 2019 o, incluso, en la Documenta
14, celebrada dos afos antes, ya figuraban en su plantilla
los nombres de artistas procedentes de pueblos originarios.
Este breve repaso pone de manifiesto la urgencia de incluir
estas voces en los debates actuales, que van desde el uso
de los recursos naturales y la sostenibilidad, hasta la justicia
social y la representacion cultural (Jiménez y Guasch, 2020).

Estos eventos y certamenes nacionales e internacio-
nales han promovido la carrera de un nimero exponencial
de artistas originarios, quienes ya se encuentran plenamen-



Encantamientos en el Museo...

te legitimados y reconocidos dentro del sistema del arte.
Este grupo de creadores y creadoras trabaja desde dis-
ciplinas y medios muy diversos, que van del rescate de
técnicas y materiales autdctonos hasta la hibridacion con
lenguajes actuales como el performance, el video, las ins-
talaciones, los medios digitales, entre otros. Sin embargo,
suelen compartir el hecho de habitar territorios donde la
presencia y organizacion del activismo indigena estan mas
consolidadas, como en Brasil, México, Peru, Colombia o
Guatemala. Por citar a los mas internacionales, en Brasil
existe ya una importante articulacion entre artistas indige-
nas de diferentes pueblos y procedencias, en la que po-
driamos destacar a Denilson Baniwa (Barcelos, Amazonas,
1984), seleccionado para importantes muestras y bienales
como S&o Paulo o Sidney, y a Jaider Esbell (Normandia,
Roraima 1979-Sao Paulo, 2021), cuyo obra y pensamien-
to fueron uno de los ejes de articulacion de la 34 Bienal de
S&o Paulo en 2021. En el ambiente artistico peruano exis-
ten nucleos de artistas amazoénicos y andinos cuyas obras
circulan por diferentes salas de exposiciones nacionales
e internacionales y, poco a poco, van ganando terreno y
son laureadas con importantes premios. En Guatemala ha
surgido un importante foco de produccion de artistas pro-
cedentes de diferentes pueblos mayas que, formados en
escuelas locales de arte, son integrantes asiduos de ex-
posiciones comisariadas tanto en el pais como, principal-
mente, en Estados Unidos. De este nucleo, las obras de
Fernando Poyén (San Juan Comalapa, 1982) y Benvenu-
to Chavajay (San Pedro La Laguna, 1979) integran la co-
leccion del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, y
Marilyn Boror Bor (San Juan Sacatepéquez, 1984) ha ex-
puesto y realizado residencias artisticas en Estados Uni-
dos, Europa y diversos paises de América Latina.

Esos ejemplos sirven como sutiles pinceladas que en-
seflan como la desobediencia epistémica —conceptualizada
en el cruce de las teorias descoloniales, poscoloniales (Mig-
nolo, 2010; Santos y Meneses, 2014) y feministas (Anzaldua,
2016; Lugones, 2008)- fue paulatinamente colandose por
los intersticios de los museos, tratando de implosionar —o al
menos de cuestionar— una institucion portadora y construi-
da en los cimientos de la supuesta universalidad del pensa-
miento ilustrado, que ha abogado por una limitadora historia
Unica que aprisiond a los margenes todo aquello que desen-
tonaba del canon que ha forjado.
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A partir del disefio tedrico-metodoldgico expuesto
hasta este punto, la segunda parte de este escrito se centra
en el andlisis detallado de las acciones artisticas propues-
tas por Glicéria Tupinamba. A través de la recuperacion de
los mantos rituales del pueblo Tupinamba, la artista presen-
ta estrategias multifocales de transgresion epistémica que
cuestionan las instituciones y las formas de representacion
en el arte actual. La seleccion de esta propuesta artistica
responde a su capacidad para explicitar las limitaciones,
simplificaciones y estereotipos presentes en las narrativas
representadas en los museos, al tiempo que delinea alter-
nativas destinadas a vincular narrativas contrahegemonicas
como espacios de resistencia dentro de las mismas institu-
ciones que, de forma persistente, las han marginado.

Se considera que la artista y su proceso de trabajo
funcionan como indice ejemplar para comprender del cam-
bio de paradigma en el sistema de arte actual —de la pro-
duccion a la institucionalizacion— hacia la indigeneidad como
apuesta transgresora. Ademas, Glicéria opera en un lugar
6ptimo para leerse como entre-medio de la cultura (Bhabha,
2008) 0, mas precisamente c hiixi, cuando traducido y adap-
tado a las multiples realidades latinoamericanas que con-
viven, se colindan y se repelen. Como sefiala Silvia Rivera
Cusicanqui, quien desarrolld este concepto, lo c’hiixi bus-
ca dar cuenta de una realidad donde «coexisten en paralelo
multiples diferencias culturales, que no se funden, sino que
antagonizan o se complementan» (2010: 7).

Encantados entran en el Museo

Las manifestaciones culturales, principalmente las de carac-
ter religioso, de distintos pueblos originarios que habitan el
actual territorio de Brasil se relacionan con elementos deno-
minados encantados (Athias, 2022; Borges, 2020; Couto,
2008; Silva, 2022). Los encantados son entidades protec-
toras que pueden manifestarse en diferentes momentos y
por distintas causas, desde la orientacién politica o reivindi-
cativa (Borges, 2020; Couto, 2008) a la préactica de la cura
(Athias, 2022). Estas entidades habitan o son la naturale-
za -rios, montafias, cascadas, bosques, animales— (Borges,
2020) y, de acuerdo con las cosmovisiones indigenas, sue-
len comunicarse con nuestro plano del mundo por medio de
personas que operan como canales de interlocucién —caci-
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ques, praias, pajés—, que se atavian con diferentes artefac-
tos, como mantos y mascaras. Esos artefactos poseen una
estrecha relacion con los encantados y, por lo tanto, requie-
ren un cuidado especial, ya que pueden contener su encan-
tamiento (Damas, 2018).

En 2021 se organizé la exposicion Kwa yapé turusu yu-
riri assojaba tupinamba / Essa é a grande volta do manto tu-
pinamba en la Galeria Fayga Ostrower en la capital brasilefia®
[1]. El equipo de curaduria, ademas de contar con personas
investigadoras como Augustin de Tugny, Juliana Caffé y Julia-
na Gontijo, incluyd la participacién de la artista, lider y activista
indigena, antropdloga, docente e intelectual Glicéria Tupinam-
ba —conocida también como Célia Tupinamba—*, quien, como
indica su apellido, tiene ascendencia en el pueblo tupinam-
ba. Este pueblo, uno de los primeros en establecer contacto
durante la conquista europea, sufrié una invasion paulatina
pero constante de su territorio, que se incrementé exponen-
cialmente a finales del siglo XIX. Su combativo proceso de
retomada territorial se consolidd entre los afios 2004 y 2012
que, entre prisiones y torturas de autoridades indigenas, des-
emboco en la demarcacion por la administracion brasilefia de
parte de su territorio en la Serra do Padeiro, ciudad de Oli-
venca, estado de Bahia (Alarcon, 2013).

Hacia el afio 2000, un elemento reificd esas disputas:
el manto tupinamba. Alrededor de este artefacto se ha ido
articulando un imaginario fundamental para la recuperacion
cultural del pueblo tupinamba. Con motivo de la exposicion
Brasil + 500, Mostra do Redescobrimento se trasladd a Sao
Paulo una de las capas plumarias que se conservaban en
la coleccion del Nationalmuseet i Kebenhavn de Copenha-
gue. Tras la visita de integrantes de la comunidad tupinam-
ba de la Serra do Padeiro a la exposicion montada en el
edificio conocido como Oca —palabra que significa unidad
habitacional indigena—, disefiado por el renombrado Oscar
Niemeyer, decidieron que la pieza, su manto ritual, debe-
ria permanecer en suelo brasilefio (Antenore, 2000). Aun-
que aquella solicitud de devolucién, bastante adelantada a
las discusiones actuales, no fuera atendida, se la puede ver
como un preludio de sus reivindicaciones posteriores (Caffé
y Gontijo, 2023), que se extendieron y complejizaron hasta la
actualidad, como se comentara mas adelante.

De acuerdo con Amy Buono (2018), actualmente se
conocen once artefactos inventariados como mantos tu-
pinambas, distribuidos en distintas colecciones, que hasta
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hace poco tiempo pertenecian exclusivamente a institucio-
nes europeas. Realizados con plumas de diferentes colores
—destacando el rojo, obtenido de las plumas del guara— en-
trelazadas en una malla tejida con algoddn, los mantos lle-
garon a Europa entre mediados del siglo XVI y finales del
siglo XVII. Como ocurre con frecuencia en el caso de piezas
extraidas de su contexto original y que formaban parte de
los gabinetes de curiosidades de la época, resulta complejo
mapear sus trayectorias.

Estos objetos participaron simbdélicamente en la cons-
truccion del imaginario colonial sobre los indigenas forjado
por la mentalidad occidental, que les atribuyd la reputacion
de salvajes y barbaros. Las ilustraciones que acompafiaron
algunas de las primeras cartas y cronicas de viajes de la
conquista de aquella franja de tierra muestran como el pue-
blo tupinamba realizaba rituales antropofagicos. Estos, de
acuerdo con esas representaciones, incluian banquetes en
los que se ofrecia carne humana, considerada un manjar por
personajes ataviados con penachos y mantos de plumas
(Buono, 2018; Tugny, 2021). Sorteando esas elaboraciones
que pervierten la concepcion de sujetos no hegemonicos,
las investigaciones actuales apuntan a la utilizacion de los
mantos en performances rituales funerarios —que podrian o
no incluir canibalismo-y también como signos de poder en
las festividades comunales (Buono, 2018). Segun los relatos
de los misioneros jesuitas (Leite, 1957), estos mantos eran
empleados tanto por hombres como por mujeres, 10 que evi-
dencia su calidad de artefacto conectado con la esfera an-
cestral y su funcién como enlace con los encantados.

Glicéria Tupinambéa ha jugado un papel clave en la
revitalizacion de la tradicion ancestral de los mantos, cuya
técnica se crefa perdida, junto a otros muchos saberes que
fueron olvidados y borrados a lo largo del proceso de impo-
sicion cultural llevado a cabo en la colonizacion. Entre tanto,
de acuerdo con el testimonio de la artista (Caffé y Gontijo,
2021; Selvagem, 2023), cuando decidié restaurar este sa-
ber, lo hizo de manera Unica, a través de dos fuentes prin-
cipales: los suenos y la experiencia de sus antepasados,
especialmente su madre vy tia, quienes de forma ocasional
portaban y transmitian este conocimiento. La interpretacion
del relato de la artista revela un enfoque multifocal que de-
vela como el saber de pueblos originarios —en este caso,
ejemplificado en la técnica plumaria— desafian y proponen
otras vias conocimiento a aquellas legitimadas por la epis-
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1. Vista de la exposicion
monografica de Glicéria
Tupinamba, Kwd yapé turust
yuriri assojaba tupinambd /
Essa é a grande volta do manto
tupinambd, 2021. Galerfa
Fayga Ostrower, Brasilia. Foto:
© Lucena de Lucena

temologia occidental. Reivindica la tradicion oral, guardiana
de buena parte de las formas culturales de las sociedades
originarias y tradicionales, y la via de los suefios —terreno de
los encantados—, que en muchas culturas indigenas es vista
Como un espacio sagrado y poderoso de conexion con los
ancestros, el espiritu y el mundo natural. Los suefios, en este
sentido, se constituyen como un espacio legitimo de conoci-
miento, algo que la razdn occidental tiende a denostar.

El proyecto de confecciéon de la pieza indumentaria,
que luego se desplegd en distintos frentes, tuvo sus inicios
cuando Glicéria supo por primera vez de la existencia del
manto —assojaba en voz tupinamba-, en un suceso OCu-
rrido con ocasiéon de la exposicidon del artefacto de las co-
lecciones danesas en Brasil en el afio 2000, como se ha
referido anteriormente. La artista relata (Andrade, 2024) que
Donfa Nivalda, una de las personas tupinambas invitada a
la exposicion en Sao Paulo, regreso a la Serra do Padeiro y
comenzé a circular un listado de firmas para solicitar la de-
volucion del manto, explicando ademas qué significaba ese
objeto. En aquel momento, Glicéria comprendié a qué se
referia la letra de una cancién tradicional que cantaba desde
nifa, que decia «O indio subiu a serra todo coberto de pena
(...)» (Tupinamb4d, 2021). En 2006 Glicéria decidié confeccio-
nar un primer manto como forma de agradecimiento a los
Encantados que habian guiado al proceso de retomada del

Renata Ribeiro dos Santos

objeto para su pueblo, iniciado dos anos antes. En aquella
ocasion ella aln no habia tenido ningun contacto fisico con
los mantos. No obstante, decidié crear el primero basando-
se en su imaginacion y en las conversaciones con su padre,
que le explico la técnica de un tipo de trama textil autdctona,
el jereré (Tupinamba, 2021).

En 2017, el antropdlogo Jodo Pacheco de Oliveira,
profesor y conservador de las colecciones etnolégicas del
Museu Nacional de la Universidade Federal do Rio de Janei-
ro (UFRJ), invitd a Glicéria a exhibir un manto en la exposi-
cioén itinerante Os primeiros brasileiros®. Ante la autorizacion
de los Encantados (Andrade, 2024; Tupinamba, 2021), la ar-
tista decidi6 participar en la que serfa la primera introduccion
de los mantos en el espacio institucionalizado de los mu-
seos. Este momento marca el comienzo de la trasgresion
que este objeto sacralizado, encantado, opera en las insti-
tuciones, friccionando vy visibilizando sus marcos de poder.

Capitulo aparte, que no suele figurar de forma explicita
en las declaraciones de Glicéria Tupinamba, en 2020 tuvo
acceso a fotografias de ocho mantos conservados en colec-
ciones europeas, realizadas por la artista brasilefia radicada
en Paris Livia Melzi, en el marco de sus investigaciones para
distintos proyectos (L. Melzi, comunicacion personal, 26 de
mayo de 2025). Dichas imagenes contribuyeron a que Glicé-
ria pudiera recomponer técnicas tradicionales, hasta que, en
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los afios posteriores, visitd personalmente los acervos y re-
servas técnicas de diversos museos como parte de su pro-
yecto artistico-activista e investigacion académica.

Continuando con los encantamientos del manto en los
espacios dedicados al arte, y adelantandose en el tiempo,
después de la muestra en la galeria de Brasilia en 2021 el
siguiente paso del proyecto fue la organizacion de Manto
em Movimento. Esta iniciativa consistié en una exposicion
basada en investigacion, ademas de la circulacion del man-
to por diferentes museos de arte y comunidades indigenas
de S&o Paulo entre septiembre y diciembre de 2023 (Silva,
2024). El paso del manto por diferentes instituciones lo aleja
de la condicién de propiedad exclusiva y Unica, propia del
pensamiento occidental y reflejado en la organizacion de los
acervos y museos. En este sentido, Manto en Movimento
se alinea con la creacion del posmuseo, un espacio «que No
se cifa a los estandares del museo occidental, que busque
otras formas de exhibicion y funcionamiento, al tiempo que
aprende de los estandares que Occidente ha podido desa-
rrollar gracias a su riqueza» (Verges, 2024: 35). Ademas, de
acuerdo con el postulado en este texto, el proyecto contiene
los elementos que caracterizan la indigeneidad: la posibili-
dad de agencia mas alla de la marginacion impuesta por el
matriz colonial y, por otra parte, actuar en el entremedio de
cultura, en la fisura que el pensamiento originario provoca en
el museo —institucion occidental por antonomasia-.

El movimiento del assojoaba ha tenido como ultimo es-
cenario, por el momento, la 60? Bienal de Venecia en 2024.
Fue una de las piezas seleccionadas para integrar el envio
brasilefio a la muestra, titulada Ka’a Plera: somos pajaros
andantes. Alineado con otros envios nacionales®, la repre-
sentacién brasilefia estuvo compuesta exclusivamente por
personas de grupos originarios y, por primera vez en su his-
toria, exhibid obras de artistas indigenas. Como declaracion
de principios, el edificio del pabellén de Brasil en los Giardini
della Biennale pas¢ a denominarse pabellén Hdhawpua, una
expresion que la etnia pataxé utiliza para referirse a un «gran
territorio universal» (Gomes, 2024). Segun el equipo de co-
misariado, formado por Arissana Pataxd, Denilson Baniwa y
Gustavo Caboco Wapichana, el objetivo de la muestra era
narrar parte de la historia de las resistencias indigenas en
Brasil, de los cuerpos presentes en esas luchas por las repa-
raciones y restituciones, y aprender otras formas de enfren-
tarse y combatir la emergencia climatica’.
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Glicéria presento la instalacion Okara Assojaba [2] jun-
to a otras propuestas del pabelldn, creadas por los artistas
Olinda Tupinamba y Ziel Karapoto. En su instalacion, la artis-
ta reconstruyo, a través de un manto central adornado con
plumaria y flanqueado por elementos que revelan la trama
textil normalmente oculta bajo las plumas, una representa-
cion de un consejo tradicional del pueblo tupinamba (okara).
Este consejo, integrado por lideres politicos, espirituales y
muijeres, es el espacio donde se toman las decisiones fun-
damentales para su organizacion social. La intencion, en sus
palabras, es:

[...] entender como era essa sociedade Tupinamba, como é
que vivia e como é que se comportava. Eu entendi que o
manto tinha um lugar de governo, ele representava o gover-
no na sociedade. Entao, havia os pajés, os caciques e seis
mulheres que usavam, que eram portadoras dos mantos, e
havia o lugar dessa assembléia, a Okara, e ai se discutia a
sociedade (Andrade, 2024: 159).

La instalacion se completaba con la exhibicion de di-
versas cartas enviadas por Glicéria a museos e instituciones
culturales de Europa que conservan mantos tupinambas en
sus colecciones y algunas de las respuestas recibidas. En
las misivas, la artista describe que, durante su permanen-
cia en la bienal, «por vontade do manto e orientagcdo dos
encantadas, ele estara disponivel para visitar algumas ins-
tituicbes com o objetivo de encontrar seus parentes, tais
como bordunas, flautas, machadinhas, além dos outros
mantos —nNossos ancestrais que estédo guardados nos acer-
VOS europeus»®.

En un contexto de creciente demanda por la resti-
tucion o reparacion de bienes expoliados o adquiridos de
manera poco licita por museos occidentales, Glicéria pro-
pone una alternativa fundamentada en el (re)conocimiento
de esos artefactos como elementos activos, integrados en
las sensibilidades y dinamicas de las comunidades que los
produjeron. Ademas, sefiala que estas visitas, como parte
de una nueva propuesta de Manto en Movimiento, pueden
«tecer novos dialogos e possiveis aliangas em nossa luta por
direitos, por reconhecimento e pela demarcagdo do nosso
territério»°. Esta afirmacion pone de manifiesto el caracter
activista de la indigeneidad, que utiliza herramientas del arte
para promover cambios tangibles en la esfera social.
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2. Vista de la instalacion de Glicéria Tupinambd, Okard Assojaba, 2024.
Pabellén Hahawpud, 60° Bienal de Venecia. Fotografia de la autora

Como forma de epilogo abierto para la trayectoria del
artefacto, el 12 de septiembre de 2024 se realizé la ceremo-
nia oficial de regreso del assojaba tupinamba a Brasil, que,
presumiblemente, sera expuesto en un espacio especial del
Museu Nacional do Rio de Janeiro en la reinauguracion pre-
vista para 2026, tras el incendio que destruy6 cerca del 85%
de sus colecciones. La repatriacion de la pieza fue resulta-
do de una negociacion articulada con el Nationalmuseet i
Kobenhavn de Copenhague, a través de la representacion
consular del gobierno brasileno, el Museu Nacional de Rio
de Janeiro y lideres indigenas de la Serra do Padeiro.

En este contexto parece indiscutible que el trabajo
artistico y activista desarrollado hace casi una década por
Glicéria Tupinamba, al poner en el foco la importancia del
manto en la construccion y definicion de la identidad tupi-
namba, constituye uno de los elementos subyacentes que
impulsaron esta devolucion. Su obra funciona como un dis-

positivo de militancia activa, capaz de intervenir en el terreno
social con el objetivo de reequilibrar desigualdades vy jerar-
quias originadas por los procesos coloniales.

Al mismo tiempo, al destacar el significado del assoja-
ba para el pueblo tupinamba y evidenciar como su conser-
vacion en acervos y exposiciones de museos occidentales
no se corresponde con los sentidos impregnados en el man-
to —vehiculo de comunicacion con los Encantados y con la
ancestralidad-, se abrié una nueva via de discusion impul-
sada por los tupinamba, quienes reclaman que la pieza sea
restituida a su territorio. En dicha reclamacion sefialan que,
aunque participaron en las negociaciones de repatriacion,
fueron excluidos de las discusiones sobre el destino del ar-
tefacto. Este episodio evidencia que, pese a los avances y
criticas al orden establecido, la autoridad del museo y del
conocimiento cientifico todavia tiende a superponerse a
otras formas de saber y de legitimidad cultural.
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Consideraciones finales

La representacion de artistas que pertenecen a los pueblos
originarios se hace cada vez mas patente en exposiciones,
museos y otros eventos organizados en los circuitos he-
gemonicos del arte actual. Algunas de sus proposiciones
funcionan como ilustracion del actual fendmeno de la in-
digeneidad, pues estan configuradas por la posibilidad de
agencia mas alla de la marginacion impuesta por el patrén
colonial de poder y operan en el espacio posible de pensa-
miento fronterizo o entremedio de la cultura. Estas obras y
artistas funcionan como elemento disruptivo que implosiona
la jerarquia esencialista del arte y de la cultura promovidas
por la epistemologia occidental.

El proyecto de rescate técnico, simbdlico y fisico del
manto tupinamba, articulado por Glicéria Tupinambd, puede
leerse como un ejemplo completo de esas nuevas practicas,
ya que ademas de cumplir todas las caracteristicas de la in-

Notas
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digeneidad, es un ente disruptivo que, guiado por los Encan-
tados, provoca e incita alternativas de didlogo, negociaciones
y reflexiones para alcanzar un necesario «programa de desor-
den absoluto» (Verges, 2024) y repensar estructuras que han
estigmatizado y marginalizado a sujetos no hegemonicos, en
pro de anadir otras formas y saberes que promuevan una
convivencia equiliorada entre sujetos y naturaleza.

Como apunte final, cabe una reflexion sobre el peligro
de la aceptacion y vinculacion acritica de estas propuestas,
elaboradas desde la indigeneidad por las instituciones cen-
trales del sistema del arte. La simple inclusion de sensibilida-
des artisticas, estéticas o epistémicas distintas de aquellas
para las cuales el museo ha sido creado no es solo insu-
ficiente, sino también comporta riesgos. Una de las habili-
dades de este modelo institucional, cuando no es revisado
analiticamente y en profundidad, es la de fagocitar lo dife-
rente y contradictorio, domesticandolo y transformandolo en
una pieza mas (Rolnik, 2001).

* Con financiaciéon de CULTURALITY. CULTUral heritage in RurAL remote areas for creative tourism and sustainabill TY, HORIZON-CL2-2023-HERITA-

GE-0110113262, Programa Horizonte Europa 2030.

1 Durante los afios 60, primero bajo la presidencia de John D. Kennedy y luego de su muerte con Lyndon B. Johnson, la politica interamericana se basé en

la asistencia econémica, a través de la Alianza para el Progreso, con el objetivo de que el desarrollo econémico de los paises latinoamericanos fuera capaz de
frenar el avance del comunismo. El giro de las politicas interamericanas se da con el cambio de gobierno, cuando el Partido Republicano asume el poder con
Richard Nixon en 1968, apostando por un modelo de control politico y militar medianamente encubierta a sus aliados, apoyando en varios casos a los regimenes
dictatoriales leales a \Washington. Véanse Calandra y Franco, 2012; y Fox, 2017.

2 Esta aclaracion se debe porque en algunos sucesos de la Historia del Arte y de la historiografia de las exposiciones del siglo XX se incorporaron a exhibicio-
nes de arte occidental practicas o saberes indigenas, legitimadas como «arte» exclusivamente por el/la comisario/a o la institucion. Practicas impositivas que,
por su vez, han sido ampliamente discutidas y debatidas (Barriendos, 2015; Poppi, 1991). Se entiende que las dindmicas en el campo actual funcionan a partir
de otros cédigos al incorporar exclusivamente sujetos indigenas que se autorreconocen como artistas, aunque pueda esconder otras problematicas al acercar
en algunos casos realidades tan alejadas social y de tiempo historico.

3 Del 16 de septiembre al 17 de octubre de 2021 fue presentada en la Capital Federal, en la Galeria Fayga Ostrower (Funarte Brasilia), continuando en itine-
rancia hacia la Casa da Lenha, en Porto Seguro, BahiAlarcona, del 28 de octubre al 27 de noviembre de 2021.

4 De acuerdo con la artista, «na cultura Tupinambé gquanto mais nome vocé tem, mais importante vocé é. Nao é a questédo de ter sobrenome, porque na
cultura ocidental é o sobrenome que sobressai, mas, na cultura Tupinamba, o que importa é o tempo em que vocé nasce com 0 nome e quantos nomes vocé
agrega até o final» (Andrade, 2024: 153).

5 Laconcepcion y comisariado de la exposicion estuvo a cargo de Jodo Pacheco de Oliveira, contando con la decisiva participacion de liderazgos indigenas
de varios estados brasileros en los procesos de toma de decision. Las piezas no fueron atingidas por el tragico incendio sufrido en el Museu Nacional en 2018,
ya que se encontraban expuestas en otra institucion. Se puede acceder a la version virtual de la muestra en https://osprimeirosbrasileiros.mn.ufrj.br/.

6 Otros logros histéricos de esa edicion de la Bienal de Venecia, ademas de Glicéria, fueron Jeffrey Gibson como primer artista de las Primeras Naciones
(Choctaw/Cherokee) en contar con una exposicion individual en el Pabellén de Estados Unidos, o Inuuteq Storch como primer representante groenlandés e inuit
(kalaallit) en el Pabellon de Dinamarca (Bailey, 2024).

7 Extraido del folleto de la exposicién Ka'Plera. Partecipazone brasiliana alla 60. Esposizione Internazionale D’Arte-La Biennale di Venezia (2024).
8 Texto extraido de la carta enviada a la Pinacotea Ambrosiana, expuesto en la instalacién Okara Assojaba.
9 Texto extraido de la carta enviada a la Pinacotea Ambrosiana, expuesto en la instalacién Okara Assojaba.
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