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El Triunfo de la Naturaleza (1928) del pintor potosino Cecilio Guzman de Rojas, obra que forma parte de la exposiciéon Miradas indigena originaria campesinas

Uno de los grandes debates que encard la dltima
Asamblea Constituyente celebrada en Bolivia (2006-
2007) era la cuestién identitaria: ¢cémo pactar un con-
cepto no homogeneizante que identifique o denomine a
las 36 naciones y pueblos que habitan el territorio boli-
viano? Su resolucién, por demas compleja, tuvo que

sortear las posturas y estereotipos que los propios cons-
tituyentes (hombres y mujeres) esgrimian. Algunos
demandaban que la nueva Constitucion a promulgar los
reconozca conforme a sus especificidades étnicas; por
ejemplo, los quechuas demandaron ser llamados cha-
jrarunas (esto es, labradores, campesinos), no indios ni

DEBATE | revista PH Instituto Andaluz del Patrimonio Histérico n.° 111 febrero 2024 pp. 142-144


http://www.iaph.es/revistaph/index.php/revistaph/article/view/5537

_a debate Descolonizar el museo y resignificar los monumentos: la escena del crimen

indigenas; los aymaras exigieron ser denominados origi-
narios, y dado que a los habitantes de tierras bajas les
indigna el mote de chunchus, ellos reclamaron ser reco-
nocidos como indigenas.

En medio de tales disputas, la constituyente quechua
Isabel Dominguez devel6 su sabiduria. Le pidié6 a un
profesional técnico su carnet de identidad y comprobdé
gue él tenia tres nombres: Gonzalo Adolfo Ramén, tres
nombres sin comas ni y. Entonces, ella coligié: “Si hay
tres nombres para nombrar a una persona, nosotros los
pueblos y naciones también podemos llamarnos con tres
nombres, sin las comas que separan y sin la 'y que une,
porque nosotros no podemos separarnos para identifi-
carnos ni necesitamos que nos unan con la ayuda de
una y... somos uno solo sin que nadie pierda su iden-
tidad; por tanto, deberiamos llamarnos indigena origi-
nario campesinos”. Y asi esta escrito en la Constitucion
Politica del Estado promulgada el 2009: indigena origi-
nario campesino en singular, indigena originario campe-
sinos en plural.

Lo indigena originario campesino condensa la historia
del entramado social, politico y econémico de Bolivia, y
constituye un dispositivo conceptual que permite otros
abordajes y andlisis de los sujetos sociales, de sus his-
torias y proyecciones; de sus procesos de cohesién y
fragmentacion social.

En arte, el concepto indigena originario campesino per-
mite repensar las condiciones de produccion, circulacion
y consumo de bienes culturales y artisticos conside-
rando la perspectiva de los 36 pueblos y naciones del
pais; permite valorar sus aportes y apropiaciones, sus
limites y posibilidades. En consideracién a ello, cabe
preguntar: ¢;qué se ha creado o representado y qué se
ha coleccionado de lo indigena originario campesino? y
¢lo que se ha creado y lo que se colecciona corresponde
a todos los pueblos y naciones?

Desde la vocacion del Museo Nacional de Arte, cuya
misién es acopiar, resguardar, restaurar, investigar,
difundir y promover el patrimonio cultural que esta bajo
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su custodia, se puede constatar que respecto a lo indi-
gena originario campesino existen vacios de creacion
artistica y vacios de coleccién museistica; esto es, que
no todo lo creado y lo coleccionado corresponde al
arte producido por todos o la mayoria de los pueblos y
naciones. Lo creado y coleccionado esta centralmente
referido al territorio andino, habitado basicamente por
aymaras y quechuas que, desde tiempos prehispani-
cos, ocuparon estos territorios bajo la Idgica del control
de pisos ecolégicos, que incluia la costa y tierras bajas
del oriente; sin embargo, con la colonizacion y el capi-
talismo desarrollado durante el periodo republicano la
ocupacion territorial se constrifié a los Andes, de gran
riqgueza minera y explotada principalmente con manos
de aymaras y de quechuas; luego se sumarian manos
africanas. De modo que, hasta buena parte del siglo XX,
la historia de Bolivia esta centrada en lo andino, en lo
aymara-quechua vy, por ello mismo, el arte producido y
coleccionado esté principalmente referido a este territo-
rio y a los pueblos y naciones que lo habitan, eviden-
ciando grandes vacios de coleccién artistica del resto de
pueblos y naciones de Bolivia.

Respecto de los vacios de creacién o de representacion
se puede apuntar algo mas: si bien los pueblos aymara
y quechua gozan de mayor preeminencia con relacién a
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otros pueblos y naciones de Bolivia, lo creado o repre-
sentado en torno a ellos también acusa vacios.

Una vez lograda la independencia de Bolivia, a lo largo
del siglo XIX la pintura salié del ambito religioso para
pasar al ambito civico y militar. A consecuencia de la
caida del poder colonial, el arte dej6 de tener el apoyo
de laiglesia catdlica (Albé y Barnadas 1986), lo que con-
tribuyé a la declinacién del arte sacro y la emergencia
de un arte elogioso de las gestas militares republicanas,
o de retratos de autoridades politicas y de hacendados,
con un estilo que imitaba al neoclasicismo europeo. Las
gestas militares representadas, o los retratos pintados,
en ningun caso correspondian a la de grupos subalter-
nos, llAmense estos clases sociales o pueblos y nacio-
nes dominadas.

En la segunda mitad del siglo XIX, se ejecut6 un proceso
sistematico y a gran escala de expropiacion de tierras
comunitarias en favor de actores hacendados y urbanos,
bajo el supuesto de que el ayllu (comunidad indigena) y
la propiedad comunitaria de la tierra eran un obstaculo
para el progreso nacional, y que debian ser superados
fomentando la propiedad privada hacendal. Los gobier-
nos de Mariano Melgarejo (1864-1871) y Tomas Frias
(1874-1876) se constituyeron en los operadores briosos
de esa politica, en cuyo basamento filosoéfico socialdarwi-
nista prefiguraba un rol civilizatorio de las élites sefioria-
les hacia la llamada “barbarie indigena”, incluso con los
recursos coercitivos del poder, pues al indio habia que
“... dominarlo, “civilizarlo®, cristianizarlo; cualquier resis-
tencia suya, real o imaginada, justifica el genocidio... El
apetito de tierra es insaciable —y en América, la tierra
tiene indios” (Bonfil Batalla 1972, sn).

Esta postura se extendio incluso a las primeras déca-
das del siglo XX, en un proceso que comprende desde
los desastres de la guerra del Pacifico (1879), pasando
por la guerra Federal (1898-1899) con los gobiernos
conservadores, hasta los gobiernos liberales que se
habian encumbrado con sangre y muertos aymaras. Los
gobiernos liberales —a modo de purgar su traicién al lider
aymara Zarate Willka, a quien lo ejecutaron después de

la guerra federal y una vez que la masa aymara se consi-
deré innecesaria— creian que el problema del indio podia
resolverse con “educacion civilizatoria”, aplicada segun
la vision del poder dominante: esa “educacién” significd
que “al barbaro... debe ensefarsele a convivir pacifica-
mente con sus opresores, cuyo derecho para oprimirlo y
explotarlo no se discutia” (Salazar 1989 57).

Entonces, asi como se evitd rememorar el descuarti-
zamiento de Tupac Katari (1781) por mas de un siglo,
¢alguien habra pintado o habré encargado pintar el drama
social provocado por la usurpacion de tierras indigenas
durante los gobiernos de Mariano Melgarejo y Tomas
Frias, cuando el interés cultural dominante de entonces
era retratar jerarcas y epopeyas militares? Este tipo de
omisiones se repetiran en la historia del arte boliviano
causando precisamente vacios de creacion y vacios de
coleccion museistica, y esto no solo ocurre en relacién
con lo indigena originario campesino, sino también en
otros como lo femenino, donde los vacios de creacion en
torno a la problematica contemporanea de las mujeres y
los vacios de coleccién de obras de mujeres artistas son
por demas evidentes. Cabe recordar que, en 1971, Linda
Nochlin destap6 un hecho universal y es que a las muje-
res se les permite ingresar a los museos mucho mas
como musas y modelos que como artistas.

BIBLIOGRAFIA

¢ Albd, X. y Barnadas, J.M. (1986) La cara campesina de
nuestra historia. La Paz: Unitas

< Bonfil Batalla, G. (1972) El concepto de indio en América: una
categoria colonial. Plural, Revista semestral de la Asociacion
Latinoamericana de Antropologia (ALA), n.° 3, pp. 15-37.
Disponibleen:https://asociacionlatinoamericanadeantropologia.
net/revista-plural/wp-content/uploads/numeroQ3/articulo-1.pdf
[Consulta: 17/01/2023]

» Dios y la maquina (2020) La Paz: Museo Nacional de Arte

e Nochlin, L. (1971) ¢ Por qué no ha habido grandes mujeres
artistas? México, DF.: Universidad Iberoamericana-UNAM

e Salazar, C. (1989) La pintura contemporanea de Bolivia.
Ensayo historico-critico. La Paz: Editorial Juventud

DEBATE | revista PH Instituto Andaluz del Patrimonio Histérico n.° 111 febrero 2024 pp. 142-144


https://asociacionlatinoamericanadeantropologia.net/revista-plural/wp-content/uploads/numero03/articulo-1.pdf
https://asociacionlatinoamericanadeantropologia.net/revista-plural/wp-content/uploads/numero03/articulo-1.pdf

