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RESUMEN: El presente estudio tiene por objetivo analizar la presencia del movimiento
artistico de acrilicos sobre tela de los desiertos Central y Occidental australianos en el
espacio museistico europeo. El marco temporal abarcado es de 1982-2012. En particular, se
investiga dicha presencia, por un lado, a través de compilar las iniciativas de exposicion
temporal de dicho movimiento; y, por el otro, del analisis del proceso curatorial y de la
materializaciéon en el espacio fisico del macro encargo de obras Aborigenes
contemporaneas que se insertan hoy en el complejo arquitectonico del Musée du Quai Branly.
El estudio pone el foco de atencién en comprender la circulaciéon de las obras en Europa
(sus actores e instituciones de acogida), en subrayar la interculturalidad del fenémeno y en
analizar las poéticas y politicas de construccion de la Aboriginalidad, presentes y pasadas, a

través de dicho movimiento.

SUMMARY: The following dissertation analyzes the presence of the Australian Central
and Western Deserts acrylic movement in European museums from 1982 till 2012. Such
presence is investigated by compiling European temporary exhibitions initiatives around
the acrylic movement, and by analyzing Musée du Qnai Branly’s double commission of
contemporary Aboriginal artworks which are integrated today in the museum architectural
complex as permanent displays. The main goals of this study are: to understand how
Australian acrylic paintings from the desert have been circulating in Europe (by which
actors and museums), to highlight the intercultural nature of this artistic movement and its
circulation, as well as, to explore past and present representations of Aboriginality through

the movement.
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PRESENTACION DEL ESTUDIO

TOWN CAMP

You call it 3 bedroom house

| cal it big lottatrouble

You call it electricity

| cal it too much tv

You cal it litter

| cal it progress

You call it graffiti

| cal it reading and writing

You call it vandalism

| cal it payback

You call it burnt car wreck

| call himfinish

You call it hill

| cal it Yiperenye

Youcall it asad

urban environment

| call it HOME-



ALI COBBY
ECKERMANN, 2009

“In 2004 the journalist and art critic Nicholas Rothwell called the Papunya Tula
painting movement ‘Australia’s only artistic revolution’. The same year the artist and
art historian Charles Green said Papunya Tula paintings ‘constitute the most
significant corpus of art made in Australia during the twentieth century’. The cultural
critic Paul Carter went further: he claimed the movement was ‘perhaps the greatest
single cultural achievement of Australia’s post-white settlement history’. For the artist
and curator lan North, ‘Aboriginal art often dazzlingly superior to most non-
Indigenous Australian art’. And outside of the artworks, in 2005 the Liberal Party
Senator Amanda Vanstone declared that it ‘is Australia’s greatest cultural gift to the

world’.

And that is not all. No Australian art movement has produced so much work by so
many artists for so long, and in the process established a whole new market along with
a string of specialist galleries, indeed a brand new industry, as well as created new
departments in state art galleries and new courses in academia. At the same time, the
dynamism of the art and the efficacy of its ideas have been maintained for more than
30 years. Not just an artworld fashion, Aboriginal art is here to stay. It has changed
the ways in which both Australian and contemporary art are conceptualized. In short,

the Papunya Tula art revolution also detonated and artworld revolution.”

Prof. Ian McLean, How Aborigines invented the idea of contemporary art. 2011:17



I.- PROLOGO

Como presentacion de este estudio se utilizan las dos citas anteriores.

Para mi, Town Camp, de la escritora (Aborigen) Aby Eckermann, expresa, con una simplicidad que
es solo aparente, la complejidad (casi no verbalizable) de comunicacion, aproximacion, mediacion y
comprension entre identidades culturales divergentes en sus estructuras ideoldgicas y formas de
estar, sentir y vivir el mundo y la realidad. Town Camp condensa toda la comprension que he
desarrollado (o creo intuir haber desarrollado) de la complejidad de la realidad en las llamadas
comunidades remotas de los desiertos australianos, secuelas contemporineas de los procesos de
colonizacién en dicho pafs, espacios hoy de frontera cultural. Y, a la vez y de forma no
contradictoria, Town Camp también resume toda mi incomprensioén, a pesar de mis esfuerzos y
voluntad de superacién de dicha distancia “cultural” casi “no verbalizable”, surgida de mi propia
experiencia en Alice Springs y Yuendumu, dos de estos espacios de frontera a los que me aproximé
pensando, que una vez superada la distancia geografica, el didlogo y comprension fluirfan mejor, y la
complejidad se disiparfa. Debajo de todo ello, Town Camp es -para mi- una promesa a la posibilidad
de comunicacion intercultural y, a su vez, un desgarrador aviso (o recordatorio) de la facilidad de
convertir la experiencia del contacto cultural en un gran malentendido. Por ultimo, Town Camp me
recuerda que el pasado esta alli para recordarlo, como via de comprension al presente, y como

aprendizaje para el futuro.

Por otro lado, y de forma mucho menos personal y sugestiva, la cita del profesor (no-Aborigen) lan
McLean define, también de forma aparentemente simple, la complejidad y envergadura del hoy
exitoso objeto que suscitd mi primer interés para desarrollar una investigacién doctoral: el
movimiento de actilicos sobre tela de los asentamientos remotos de los desiertos Central y
Occidental australianos. Este fenémeno nace en 1970 en la comunidad de Papunya -en el desierto
Central-, se fotja y expande a otras comunidades de los desiertos a partir de mediados de 1980 (y
hasta la fecha, 2015) y se consolida y abraza a nivel de recepcidén nacional e internacional en la
década de 1990 y con el cambio de milenio, manteniendo hoy su vigencia y presencia en la

circulacién del arte y la cultura contemporaneos, crecientemente globales.

No obstante, que el tema u objeto de estudio de esta investigacién es éste fenémeno artistico
contemporaneo es solo parcialmente adecuado porque, no es tanto el movimiento en si mismo lo
que conforma la base y motivacién de este estudio, sino investigar la recepcion de éste en el espacio

museistico europeo a partir de 1980, y mas concretamente, el entender esta recepciéon como uno de



los elementos de la cadena que contribuye, por un lado, a la consolidacion y reflexion discursiva del
mismo y, con ello, a su mantenimiento y éxito hasta la fecha; y, por el otro, el desgranar como su
recepcion y presencia en Europa activa y participa de las reflexiones alrededor de las politicas de
construccién, representacién y aproximacion musefstica a la alteridad —Aborigen en este caso-,
tanto en el mundo del arte como de la cultura contemporaneos, en un marco de interacciéon y

circulacién intercultural global.

Consecuentemente, el objeto de estudio es mas Europa y sus reacciones de recepciéon a dicho
movimiento, que el propio movimiento en si. A pesar de ello, de forma obvia e inevitable, el analisis
de las reacciones europeas revierte y remite al objeto general, aportando y expandiendo mejor la
comprension global de éste. Por lo que si, parcialmente el objeto de estudio es el fenémeno artistico

de actilicos de los desiertos australianos.

A lo largo de este estudio el movimiento de acrilicos se presenta como un poliedro, translicido en
materiales. Mirar su cara europea, implica ver, aunque de forma mas difusa, el resto de sus caras e

intuir el objeto completo.

A este mismo poliedro refiere, con una imagen visual distinta, el titulo de la tesis: pugzgled by all dots.
Esta frase evoca la imagen mental més extendida de las obras de este movimiento: telas de acrilicos
donde el punto es el elemento formal principal (elemento que, por un lado ha constituido en parte
el reconocimiento y la posibilidad de entender las obras, pero, a su vez, por el otro, es fuente de
malentendidos relativos a la forma que toman las obras de dicho movimiento). Estos puntos de esta
tela imaginaria, la convierten en un pugzle, ya que para comprender la significacion total de la tela
uno debe unir conceptualmente los puntos que la conforman, viajando a través de ellos, formando
el rompecabezas. Los puntos de esta tela metaforica, que refiere al movimiento global de acrilicos,

ilustran, en su autonomia e interdependencia:

a) En primer lugar, tanto los espacios de produccién locales de las obras (los diferentes
centros de atte y las diferentes comunidades) como los espacios diversos de recepciéon y
consumo de las obras (galerfas de arte, museos, universidades, centros culturales, casas de
subastas, premios artisticos, ferias de arte, bienales y festivales artisticos, ...)

b) En segundo lugar, los actores que configuran este movimiento en sus diferentes esferas de
produccién (tanto discursiva como material): artistas, administradores de centros de arte,
antropoélogos, historiadores del arte, galeristas, comisarios, coleccionistas, publico ...

¢) En tercer lugar, los diferentes espacios geograficos por los que circulan las obras, partiendo
de las comunidades de los desiertos australianos (Yuendumu, Balgo, Utopia,...) a Sidney,
Melbourne, Perth; a Europa (Patfs, Gerona, Glasgow o San Petersburgo); o al continente

americano o africano.



d) En cuarto lugar, ilustran también, los diferentes tiempos y realidades (locales, nacionales e
internacionales) con los que ha dialogado y dialoga este movimiento en los mas de cuarenta
afios desde su génesis.

e) En quinto lugar, estos puntos también ilustran las diferentes disciplinas y teorfas discursivas
desde las que se aproxima el movimiento: historia del arte, antropologia visual o
etnoestética, estudios de los subalternos, estudios poscoloniales, critica del arte, estudios
museograficos y estudios de comisariado, pero también estudios (de arte y cultura)

globales.

Pero, por encima de todo ello, el viajar uniendo todos estos puntos en esta tela mental, ilustra
metaféricamente, el desarrollo cognitivo relacionado con el total de mi investigacién, y la

investigacion misma, pasando del desconcierto a la perplejidad (pugzled).

II.- DELIMITACION DEL ESTUDIO, ESTRUCTURA, METODOLOGIA Y
FUENTES.

Como enuncidbamos anteriormente, de la constelacion de puntos que conforman la tela, se focaliza
la atencidn, a nivel de lugar y geografia, en los museos europeos y, a nivel de agentes, en los actores
(australianos y no australianos) que patticipan y posibilitan la circulacion, exhibicién y recepcion de
las obras en dichos espacios. A nivel disciplinar, el estudio ilustra la mayoria de las citadas
aproximaciones bajo el prisma de la practica de comisariado, por ser ésta la que materializa las
politicas de construccion y representacion tanto de la identidad como de la alteridad cultural que
vehiculan las obras en su exhibicién, y, por lo tanto, las posibilidades de didlogo intercultural. Por
ultimo, a nivel temporal, el estudio recoge casi la totalidad actual (2015) del arco cronoldgico de
vida del movimiento, desde su génesis en Papunya (1971) hasta la celebracién de su cuarenta

aniversario (2012/3)2

El motivo de elecciéon de este amplio arco cronoldgico se debe al objetivo mismo de la
investigacion, que es doble: a) analizar como se constituye la presencia de las obras de acrilicos en el
espacio museistico europeo, y b) como la materializacién curatorial de esta presencia activa la
reflexién en torno a las politicas de representacion y construccion de la alteridad Aborigen y

“potencializa” el didlogo intercultural.

2 Aunque las fechas no son exactas, fue 2012 el afio de celebracién de los cuarenta afios de la fundacién de la
Papunya Tula Artists (1972) y algunas de las exposiciones de celebracion de ésta se alargaron en Europa (por
ejemplo en el Musée du Quai Branly) hasta enero de 2013. Ademas, entre 2012 y 2013 culmina también el
segundo proceso de encargo que este museo parisino dedica a las obras Aborigenes australianas
contemporaneas, elemento que constituye el tercer caso de estudio de esta investigacion.



A pesar que no es hasta 1982 que encontramos en Huropa una exposiciéon temporal dedicada
plenamente a presentar el movimiento artistico de actilicos, para llevar a cabo el segundo de los
objetivos de la investigacién ha sido necesario remontarse a 1971, para presentar la génesis del
movimiento en sus contextos locales de produccién, las motivaciones y necesidades
contemporaneas que cumple para sus grupos productores, las significaciones culturales que
vehiculan y representan las obras, pero también para esbozar los procesos multiples que permiten la
articulacién del mismo movimiento. Todo ello es lo que permite su circulacion y llegada a Europa

en 1982.

A todo ello se dedica el primer bloque de este estudio que se concentra en ejemplificar la génesis y
articulacién del movimiento en sus dos comunidades pioneras, Papunya (cap. 1I) y Yuendumu (cap.
III). Antes de ello y debido al caracter interdependiente y dialégico, tanto formal como
conceptualmente pero también a nivel politico-social y cultural, del movimiento de acrilicos con las
practicas estéticas de caracter ceremonial de dichos grupos productores, se ofrece un capitulo (cap.
I) introductorio donde se exploran dichas correspondencias. Mientras que este primer capitulo es, a
nivel general, de caricter antropolégico (con una base de antropologia visual); los siguientes dos
capitulos de este primer bloque (cap. II y cap. 1II) centran su aproximacion a la génesis del
movimiento a través de la interculturalidad subyacente en los espacios de produccion y articulacion
del fenémeno artistico. Precisamente por el objetivo de presentar tanto las realidades y necesidades
que vehicula la génesis del movimiento, como las correspondencias con las practicas estéticas de
caracter ceremonial arraigadas en los sistemas ideolégicos de estos grupos, como el delimitar la
primera articulacién del movimiento para su circulacién (comercial) fuera de dichas comunidades, el
primer bloque se titula, tomando una frase del antropologo Fred Myers, “from the bush (...t the
gallery)’, dando entidad al “from the bush”, que es donde se localiza narrativamente este primer

bloque, pero anunciado hacia dénde va el estudio en los siguientes bloques “to the gallery”.

A nivel de metodologia de investigacion, por un lado, este primer bloque se sostiene sobre una
aproximacion y recopilacion de la bibliografia existente tanto alrededor de los grupos culturales que
conforman dicho movimiento (de caracter antropoldgico), como alrededor del movimiento en si
(de caracter etnoestético y de la historia del arte), como también alrededor del marco historico
australiano (de caracter histérico), desde el momento de los diferentes procesos de contacto
colonial en los estados australianos - y especialmente en la zona de los desiertos-, hasta la realidad

histérica actual de estos grupos.

En relacién al tipo de fuentes escritas que conforman esta aproximaciéon bibliografica debemos
mencionar la importancia de monografias antropolégicas dedicadas a los diversos grupos de los

desiertos, estudios de antropologia visual o etnoestética relativos a los mismos, catilogos de
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exposiciones sobre las obras de acrilicos (mayoritariamente a nivel nacional australiano), estudios
sobre las artes tradicionales de esta regioén, pero también, monografias y estudios singulares sobre
manifestaciones artisticas contemporaneas (pos1970) de otros grupos geograficos australianos y de
artistas individuales, que permiten comprender mejor el rol de detonante que el movimiento de
acrilicos de los desiertos tuvo en Australia y también su ubicacién en el entramado ampliamente

diverso de manifestaciones artisticas Aborigenes contemporaneas.

Por dltimo, no hay que olvidar las fuentes documentales, de caracter antropolégico pero también
peliculas, creadas tanto por parte de directores Aborigenes como no-Aborigenes, que amplian los
diferentes marcos disciplinarios de este primer bloque. Esta formacién bibliografica (y filmica) se

lleva a cabo tanto en Espafia como en Australia.

Por el otro lado, a nivel de metodologia y fuentes de investigacién para este primer bloque, se debe
mencionar el trabajado de campo realizado en Australia en mi viaje de investigacién (Septiembre —
Noviembre 2009). De este surgen dos fuentes experienciales centrales del proceso cognitivo, ambas

plasmadas en mis notas de trabajo de campo.

La primera fue la posibilidad de conversar iz situ con artistas, administradores y trabajadores
(actuales y pasados) tanto del centro de arte Warlukurlangn de Yuendumu como de la Papunya Tula
Aprtists; conversar con galeristas de la ciudad de Alice Springs y de Melbourne (Gnicamente) y
también con académicos de estudios indigenas australianos de la Monash University (sede de acogida
de mi investigacion, bajo la supervision —y cordialidad- de la profesora y directora del Monash
Indigenous Centre, Lynette Russell). De estas conversaciones algunas toman forma de entrevistas

grabadas.

En segundo lugar, la experiencia fisica y mental de vivir durante mas de un mes entre Alice Springs
v Yuendumu, zonas de frontera cultural y, para mi, de choque cultural, las anotaciones de las cuales
abundan en mi libro de viaje. De entre las notas, las mas significativas a nivel de investigacion
corresponden a la experiencia de trabajar como voluntaria en el centro de arte Warlukurlangu,
observando e incluso participando activamente en algunos de los procesos de materializacién de las
obras: desde presenciar la gestacion de la idea y escuchar las narraciones asociadas a la pintura en
cuestion por parte de los artistas, pasando por la preparacion de materiales y asistencia a los artistas,
ayudando en las tareas de documentacion de las obras, en su numeracion y preparacion para ser
enviadas fuera del centro de arte, ayudando a la recoleccién de obras de los artistas de la comunidad
de Nyrripi adscritos al Warlukurlangn,... Todos estos procesos ayudaron a mi entendimiento del
proceso de gestacion de las obras, pero también de la importancia del arte en dicha comunidad, que
excede las motivaciones propiamente artisticas, anclandose en lo grupal, tanto a nivel econémico,

politico, social como, evidentemente, cultural. Aparte de este tipo de notas en mi libro de trabajo de
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campo, las otras notas relevantes se relacionan con el vaciado de informacién en la base de datos
del centro de arte, a la que cordialmente me dio acceso Cecilia Alfonso, en calidad de directora del

centro de arte.

No es hasta el segundo de los bloques de estudio, que la investigacion se traslada finalmente al
espacio geografico y museistico europeo de recepcién de las obras del movimiento, como
anuncidbamos. La delimitaciéon y objetivo final de este bloque surge, en parte, del mismo proceso
de investigacion, durante el desarrollo del cual se hizo evidente la inexistencia, por un lado, y la
necesidad, por el otro, de un estudio histérico sobre la presencia de dicho movimiento en Europa,
para poder investigar con profundidad esta presencia y sus formas. Debido al éxito y aceptacion del
movimiento en Europa durante los cuarenta largos afios desde su génesis, esta presencia se expande
por paises distantes y en espacios de recepcion que son multiples y con estructuras y objetivos muy
diversos (como museos, centros de arte, galerfas, casas de subastas, colecciones particulares,...).
Debido a esta pluralidad el objeto de analisis y compilacion de este bloque finalmente se delimita a
recopilar, poner en conjunto discursivamente y analizar la presencia de los acrilicos a través del

fenémeno de las exposiciones temporales dedicadas integra o parcialmente a exhibirlos.

Metaféricamente, y de igual forma que la investigacion general, el centrar la mirada a la cara del
poliedro de las exposiciones temporales, no implica olvidarse de los otros espacios que acogen la
presencia de los acrilicos en Europa. Aunque estos no son el foco de analisis principal, su presencia
estd en la investigacion, como parte del poliedro. Y, también metaféricamente, el trabajo que
implica el recopilar la presencia de las obras de acrilicos a través de las exposiciones temporales en
museos europeos, implica de nuevo, conectar la constelacion de puntos (geograficos, de actores, de
espacios de acogida, de aproximaciones discursivas,...) para crear el puzle. Por ello, este segundo
bloque tiene por nombre, de nuevo, “Puzzled by all dots”. El crear esta primera historia de la
presencia de acrilicos en Europa es una de las principales aportaciones de esta investigacién al

campo de estudio general del movimiento de actilicos de los desiertos?.

3 Dentro de la inexistencia de estudios que analizan esta presencia en Europa, tanto a nivel nacional como
internacional, el caso francés es una excepcion, porqué hay dos estudios sobre la presencia de exposiciones de
acrilicos en su espacio museistico. Una de Anraud Morvan que engloba (pocas) de las muestras de 1983 a
2000 (V. Morvan 2007), aunque me consta que su estudio de master estuvo destinado a reseguir la recepcion
francesa de “lo Aborigen” en Francia en especial a través del arte (comunicacién personal con él, Enero 2014)
no esta publicado. La segunda de Fred Myers, que investiga en el mismo espacio francés la materializaciéon y
recepcion de algunas de las muestras de 1983 a 1993 como contextos en su andlisis de los procesos
curatoriales para llevar a cabo la exposicion Peinture Aborigéne d’Australie, a cargo de Francoise Dussart en el
Musée National d’Arts d’Afrigue et d’'Océanie, Paris (Myers 1998). Por ultimo, la antropdéloga y comisaria francesa
Géraldine Le Roux estd actualmente llevando a cabo un investigacién de exposiciones de arte Aborigen
contemporaneo en el espacio museografico francés a nivel regional, en espacios de acogida fuera de los
principales circuitos artisticos, del que, por ahora, no se ha publicado nada.
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A nivel de estructuracion, este segundo bloque dedica el primer capitulo (cap. IV) a la elaboracion
de una introduccién tedrica focalizada en contextualizar, de forma general, los principales giros que
las disciplinas de la antropologia y la etnologfa, pero también la historia del arte, junto con sus
practicas de comisariado, han sufrido desde la misma década de 1970. El foco de atencién se centra
en las revisiones que estos ambitos disciplinares han activado con el auge de la consciencia y de la
experiencia de la multiculturalidad en el mundo crecientemente global, fruto del final de la guerra
fria y los procesos de descolonizacién que llevan a una toma de consciencia de cierta pérdida de la
hegemonfa discursiva occidental —de raiz moderna-, avivada a su vez, por el surgimiento los
estudios de los subalternos y los estudios poscoloniales, entre otros (como los mismos estudios
museograficos y de comisariado). Todo ello afecta de forma directa a las formas de representacion
(y construccion) de las identidades en el espacio museografico, a la revisiéon a los usos de la
representacion en el pasado y en las formas, procesos y agentes implicados en los procesos de

representacion de éstas en el presente.

A partir de este marco teérico de aproximacion, los tres siguientes capitulos de este segundo bloque
(cap. V, cap. VI y cap. VII) desglosan y compilan la historia de la presencia de acrilicos en Europa a
través de las exposiciones temporales. Finalmente esta historiografia se divide en 3 secciones
cronoldgicas, que corresponden mas o menos a las tres décadas que conforman esta presencia de
los actilicos en Europa: 1982-1989 (cap. V.), 1990-2000 (cap. VI) y 2000-2012/3 (cap. VII). En el
interior de cada capitulo se desglosan las exposiciones recopiladas a través de diferentes casos de
estudio que a su vez permiten ilustrar y analizar los agentes implicados en esta circulacion europea,
el tipo de espacios museograficos de acogida, y el tipo de narrativas que las exposiciones construyen
o buscan “deconstruir’” en relacién a las representaciones tradicionales (estereotipos, clichés y
preconcepciones) que en Europa circulan en torno, no sélo al “arte” o a las “artes” Aborigenes,
tanto tradicionales como contemporaneas, y al movimiento en si; sino también en relaciéon a sus
sociedades productoras, muchas de las cuales se engendraron en el mismo espacio museistico

europeo desde el perfodo colonial, por las mismas disciplinas que ahora las revisan.

A nivel de metodologfa de investigacion, para compilar el maximo de exposiciones temporales con
presencia de acrilicos en el espacio europeo, el proceso ha sido arduo y dificil de sintetizar,
precisamente por la inexistencia de estudios de este tipo. A través de los catilogos de algunas
exposiciones, se han encontrado referencia a otras, que han llevado a otras y a otras. La asistencia a
bibliotecas y archivos de museos (como el Musée du Quai Branly o el Aboriginal Art Musenm Utrecht,
especialmente este segundo a nivel de biblioteca) también ha comportado el “descubrimiento” de
“nuevas” exposiciones. La comunicacion personal (a través de congresos, eventos y también de
correos electrénicos) con muchos de los actores que participan y hacen realidad la presencia de

actilicos en Europa hoy (como Petitjean, Morvan, Jacobs, Healy, entre muchos otros) también ha



permitido el “descubrimiento” de otras. Por dltimo, otra fuente importante para el método de
investigacion ha sido el vaciado de revistas. Por un lado, revistas de critica del arte contemporaneo,
mayoritariamente australianas, por ejemplo Ar#link que en sus nimeros anuales dedicados a los
desarrollos de las manifestaciones artisticas Aborigenes contemporaneas (Artink Indigenous), dedican
una seccion internacional que se hace eco de algunas exposiciones europeas. Por el otro, también se
han encontrado referencia y criticas a exposiciones en revistas de caracter antropolégico. No hace
falta decir que, seguro, que la tarea de recopilacion de muestras ha quedado inconclusa, por ello en
todo momento se habla de “una primera historia” de la presencia de acrilicos en Europa a través de

las exposiciones temporales, conformada con todas las que he sido capaz de encontrar.

Siguiendo a nivel metodolégico, una vez compiladas las muestra se buscaba conseguir el catilogo de
ella (de haber publicacion, hecho que se ha conseguido en todas las ocasiones gracias al servicio de
préstamo internacional de la biblioteca de la Universidad Pompeu Fabra) y también contactar al
museo y/o a los comisatios, para conseguir, mayor documentacion relativa a la exposicion, para
contextualizatla mejor. En la mayoria de casos he recibido de esta forma documentos digitalizados
en torno a ellas. En los casos que ha sido necesario, se ha ido al museo en cuestioén a hacer trabajo
de archivo para ampliar esta informacién. Y, de forma creciente en relacioén a las muestras desde el
cambio de milenio, cada vez hay mas materiales relativos a las exposiciones que estan digitalizados
desde el museo y que son de acceso publico online. También cuando ha sido posible (a nivel también

econdémico y familiar) se han visitado las exhibiciones (a partir de 2010).

En relacién a las fuentes usadas para este bloque de estudio, las relativas a los capitulos de la
secuencia histérica de la presencia de acrilicos, han sido casi ya todas narradas. Los catdlogos en
primer y principal lugar, los folletos informativos de las muestras (y la informaciéon de actividades
en torno a éstas) y los materiales de archivo que se han conseguido (digitalizados o en el museo).
Las revistas de critica del arte, australianas como Artlink o Art and Aunstralia, pero también no
australianas como October o Ldpiz, que no sélo han servido para encontrar exposiciones sino
también para comprender la recepcion critica de las mismas; y las revistas de antropologia que
también articulan la recepcién critica en otro ambito disciplinar. Por dltimo, las paginas web de los

museos, tanto en la seccién del archivo de exposiciones como en sus catalogos de coleccion online.

En relacion al primer capitulo tedrico de este segundo bloque, las fuentes son principalmente libros
y articulos en revistas especializadas, tanto de arte como de antropologia, etnologia, estudios

museograficos y estudios curatoriales.

Por dltimo, el tercero de los bloques se mantiene en el territorio europeo, y mas concretamente, en
el marco geografico francés y en el Musée dn Quai Branly, donde concluye el bloque anterior con la

exposicién temporal de celebracién que este museo dedica a los cuarenta afios de la fundacion de la



Papunya Tula Artists, primer centro artistico de los desiertos. El ultimo bloque de estudio tiene por

objetivo analizar los procesos curatoriales y las materializaciones fisicas de doble encargo de obras

Aborigenes contemporineas que el museo hace para insertarlas en el complejo arquitecténico

diseflado por Jean Nouvel. Se eligen estos encargos por varios motivos:

2)

b)

8

por la ilustracion que el Musée dn Quai Branly hace de las renovaciones y reformas europeas
de los museos antropolégicos y etnolégicos de raiz colonial, fruto de la reflexion
museografica, curatorial y de revisioén a la representacion pasada y presente de la alteridad,
del museo,

por la recepcion critica y de reflexién que este proyecto parisino ha suscitado (positiva y
negativa) tanto en la critica antropolégica como en la critica del arte contemporaneo,
porqué éste es el encargo de arte publico Aborigen australiano mas grande, hasta la fecha,
fuera de Australia, y, por ello, el mas importante,

por el rol que se designa a estas obras desde dentro del museo, y por el rol singular y
excepcional que ocupan las artes contemporineas Aborigenes en este museo en
comparacion con otros desarrollos artisticos contemporaneos de las culturas representadas
en el Musée du Quai Branly,

y, porque el andlisis del complejo y ejemplar (a mi modo de ver) proceso curatorial del
primero de los encargos contrasta con la materializaciéon conceptual del mismo, hecho que
permite desgranar tanto el poder “contestario” del arte contemporineo en relacion a las
representaciones a la alteridad primitiva de raiz colonial (de la Aboriginalidad en este caso)
como la persistencia y (re)vehiculacién de dichos estereotipos en el mismo museo, hecho
que confirma el arraigo de éstos en el espacio de recepcion patisino, europeo y, pot

extension, occidental.

Este dltimo bloque se titula, “A gift to the world” en una reapropiacién de la frase de la artista

Yolngu, Gulumbu Yunupingu, una de las integrantes seleccionadas por el primer proceso de

encargo para el Musée dn Quai Branly. 1a primera apropiacién de esta frase fue por parte de las

comisarias australianas del encargo, Hetti Perkins y Brenda Croft, que la usan como lema y resumen

del mismo encargo.

A nivel de estructuracion de este dltimo bloque, que es un caso de estudio, hay ochos secciones que

se anima al lector a no ver como capitulos propiamente dichos, sino como apartados o tematicas

relevantes para la comprension global de dicho caso de estudio. A modo de ejemplo, entre éstos, se

dedica una seccién a presentar las trayectorias de las comisarias australianas, que a su vez permite

un vinculo con el espacio musefstico relativo a exposiciones temporales en Australia; otra seccion se
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dedica a los procesos de mediacién y consulta del encargo; otra a analizar la propuesta

arquitectonica y conceptual de Nouvel para el museo,...

A nivel de metodologia de investigacion y fuentes, este ultimo bloque se centra, por un lado en
revisar la literatura existente alrededor de dicho museo: libros dedicados a éste, total o parcialmente,
(como Price 2008, I'Estoile 2010, Viatte 2000,...), articulos en revistas especializadas que resiguen
su gestacion (como los de Dias 2001, 2004, 2006 y 2008, por ejemplo), la enorme cantidad de
articulos en revistas especializadas a partir de su inauguracién en Junio de 2006 y libros que lo
incluyen como caso de estudio en las renovaciones museisticas poscoloniales en Europa (como
Thomas 2010, Lebovics 2010 o Dimisse 2010). En relacién al mismo museo y al proceso de
encargo, otra fuente documental es el trabajo de vaciado de todos los informes anuales desde la
gestacion de la idea del museo hasta 2012 -para comprender la totalidad del proyecto-; asi como de
todas las notas de prensa y publicaciones (folletos informativos fisicos y digitales) relativas tanto a la
institucién como al encargo. A nivel de archivo, gracias a la cordialidad de la exdirectora del 4rea de
educacién e investigacion en el Musée dn Qnai Branly, Anne-Christine Taylor, he tenido acceso (en
mis mas de 7 visitas al museo) tanto a la informacién relativa a la formacién de las colecciones de
acrilicos que hoy tiene en posesion el museo (el embrién de las cuales empiezan con la formacion
de las colecciones de actilicos para el Musée National d’Arts d’Afrigue et d’Oceanie) como a los
documentos relativos a la totalidad del primer encargo de obras Aborigenes contemporaneas para el
museo. Por ultimo, en relacién a los encargos, se ha revisado la (poca) bibliografia existente en
relacién a su rol en el museo (Price 2007, Lebovics 2008, Van den Bosch 2006, Sauvage 2000,
Wildburger 2010, Castejon 2009, todo ellos articulos en revistas especializadas que mencionan el
encargo, a excepcion de los libros de Price y Wildburger que dedican una seccién del libro a ellos; y
el de Van den Bosch que es el tnico que explora la naturaleza del encargo). El tnico libro dedicado
al primero de los encargos es el catalogo oficial producido por las comisarias, Perkins y Croft, a
través del Australian Council for the Arts (2006). Debido a esta escasez de materiales, el contribuir con
un estudio de profundidad a analizar dichos encargos en este museo, es otra de las aportaciones de

la presente investigacion.

Por dltimo el estudio termina con unos breves apuntes finales, a modo de conclusién, aunque como

toda investigacion, ésta abre, mas que cierra, nueves ejes de trabajo.

Y ya fuera del cuerpo de escritura, el trabajo se acompafia de un unico anexo formado por una tabla
que se ofrece como guia y compilacién de las muestras que conforman esta primera historia de la
presencia de acrilicos en el espacio museistico europeo a través de las exposiciones temporales,

todas ellas ordenadas cronolégicamente, con la informacién basica de cada una de ellas (titulo,
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museo de recepcion, ciudad, pafs, fechas, comisario/s, coleccién —si es de relevancia- y referencia

del catalogo —si se produjo-).

El estudio ha decidido, conscientemente, no utilizar imagenes, ya que este no es un estudio
dedicado a la interpretacién de las obras del movimiento de acrilicos sobre tela de los desiertos
Central y Occidental australiano, ni tampoco, a analizar el aparato escenografico de las muestras de
acrilicos. Por ello, a lo largo del estudio, sélo se utilizan dos mapas - de acceso publico - para esta
introduccién y una imagen esquematica de la ubicacién de las obras en la estructura arquitectonica

del Musée du Quai Branly (debidamente citada).

III.- ANTES DE EMPEZAR... CUESTIONES PRELIMINARES

Una vez desglosado el esqueleto que sustenta la investigacion, creo necesario apuntar una setrie de

cuestiones preliminatres de diversa indole, para una mejor comprension del cuerpo del trabajo.

7id.1.- nomenclatura y lenguaje

En primer lugar quiero justificar mi eleccién de usar la nomenclatura: “(obras, fenémeno o

movimiento de) actilicos sobre tela del desierto Central y Occidental australianos”.

A lo largo de los mas de cuarenta afios desde su génesis del movimiento, el fenémeno ha pasado y
escapado a la vez por y de diversas nomenclaturas (dof painting, dot art movement o dot art, western desert
art, central and western desert art movment,...), todas ellas parciales debido a la vivacidad, flexibilidad,
complejidad y constante evolucién del fendmeno, ain en formacién, a nivel estilistico y de medios

artisticos, pero también a nivel geografico.

De hecho éstas son las tres principales dificultades que esquivan una nomenclatura exacta y

consensuada: la geografia, los medios y materiales artisticos, y el signo estético.

En relacion a las dificultades geograficas ya 1998 Howard Morphy denuncia que la etiqueta en esos
momentos ampliamente usada de western acrylics o western desert art movement < (...) is a misnomer in
the sense that the region it encompasses is much greater than the extent of the Western Desert
itself” (Morphy, 1998:434). Esto es debido a que la nomenclatura Western Desert comunmente se
utiliza para abarcar las zonas referentes al Great Sandy Desert (noreste de Alice Springs?), Gibson

Desert (al oeste de Alice Springs) y el Little Sandy Desert (al norte del Gibson Desert). Por ello, en

4, . . . . . L . .
Alice Springs situada en medio del continente australiano es la unica ciudad y se utiliza en este estudio como
punto de referencia geografica para situar las comunidades artisticas de los desiertos australianos.
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cierto momento se empieza a utilizar la nomenclatura central and western desert art movement, para dar
eco a la ampliacién y nueva extension geografica del fendmeno, por asentamientos lejanos, prueba
de la continuidad y validez del movimiento a nivel local. Bajo esta nueva nomenclatura quedan
incluidos los centros de arte y cooperativas de artistas que producen dentro de las dreas geograficas
también del Simpson Desert (al este de Alice Springs), el Great Victoria Desert (al sud-oeste de
Alice Springs) y al Tanami Desert (al norte de Alice Springs). Esta nomenclatura mas extensiva
engloba amplias regiones de tres de los siete territorios gubernamentales Australianos: la mitad este
del territorio de la Australia Occidental, mayoritariamente la mitad norte del territorio del Sur de

Australia y la mitad sur del Territorio del Norte® (V. mapa 1 y 2), elemento que también subraya la

diversidad del fenémeno.

. o 1 - Great Victoria Desert 6 - Little Sandy Desert o
Tm“ia 2. Great Sandy Desert 7 - Strzelecki Desert 8
b 3 - Tanami Desert 8 - Sturt Stony Desert
=== - — 4 - Simpson Desert 9 - Tiran Desert @
. . . 5 - Gibson Desert 10 - Pedirka Desert
Mapa 1: Mapa de los territorios australianos
(imagen de acceso abierto) Mapa 2: Mapa de los desiertos australianos (imagen de
acceso abierto)

No obstante, a nivel de medios y materiales artisticos, las categorias mas generales como western
desert art movement o la mas reciente central and western desert art movement, que en un primer momento si
significaron unicamente la produccién de acrilicos sobre tela, hoy en dia tampoco son ya especificas
debido a la ampliaciéon de soportes y materiales artisticos de creacién y expresion usados en las
comunidades y centros artisticos referentes a este movimiento, elemento que de nuevo subraya la
diversidad del mismo. Hoy, bajo esta nomenclatura hay producciones escultéricas, muchas de ellas
de materiales reciclados y efimeros, un numero creciente de fotografia y producciones de media art,
grabados y litografias y también producciones de vasijas y objetos cotidianos artisticos, por ejemplo,

o textiles con impresiones. Aunque los acrilicos sobre telas siguen siendo el medio artistico central,

5> Los cuatro territorios restantes son: Queensland (mitad noreste y este de Australia), New South Wales
(region este y sureste de Australia), Victoria (region sureste, por debajo de New South Wales) y la isla de
Tasmania.
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estas nomenclaturas se han populatizado y se usan para reflejar esta realidad total de medios
artisticos mas amplia que se menciona, haciendo, por lo tanto inexacto su uso para referirse sélo a

los acrilicos sobre tela, aun siendo su material y soporte central de produccion.

Por ultimo, en las primeras épocas (hasta la década de 1990) fue el signo estético del punto (dv?) la
caracteristica compartida en las telas que dio coherentemente nombre en los primeros estados del
movimiento, haciendo adecuadas las nomenclaturas de do# painting o dot painting movement, pero la
misma vitalidad, dinamismo y cambio antes mencionada ha ido modificando este hecho, y aunque
la supremacia del punto en la configuracién de estas telas sobre acrilico es aun muy significativa y
ampliamente arraigada, el lenguaje formal no queda limitado a este signo, existiendo una importante

cantidad de obras que no tienen ni un puntoS.

Para comprender mejor a qué se debe este hecho, hay que tener en cuenta, de nuevo, la enorme
variedad de culturas y grupos lingtisticos y sociales plurales que pueblan estas zonas de los
desiertos. La pintura de acrilicos, como se vera a lo largo de este trabajo, estd intimamente
relacionada (y mas en el primer momento de génesis del movimiento) con las tradiciones de pintura
(sobretodo ceremonial) en el cuerpo y en la arena especialmente. El aparato iconogrifico de
motivos ceremoniales fueron traspasados a la telas, y por ello, a distintas tradiciones culturales,
distintos motivos usados para la practica artistica. En términos generales, segin la proximidad
geografica de las culturas los motivos usados son mas o menos patecidos, asemejandose cuanta mas
proximidad y diferenciandose con la lejanfa y cuantas menos relaciones de parentesco establecidas.
En un principio se usé el nombre Dot Painting o Dot Painting Movement porqué los grupos culturales
implicados en la primera oleada del movimiento usaban un aparato iconografico donde el punto era
el elemento diferencial de todos ellos. La extensiéon del movimiento a otros grupos culturales y
muchos geograficamente lejanos hace que la definicion de Doz Painting ya solo sea valida para ciertas
obras de ciertos grupos, aunque muchas veces aun se utiliza como nomenclatura definitoria

general’.

¢ V. por ejemplo el arte de Utopia, y, como ejemplo mds representantivo, la produccién de Emily Kame
Kngwarreye, considerada la artista mas sorprendente, exitosa y talentosa de este amplio movimiento, a quien
se han dedicado varios solos exhibitivos en Australia (Canberra 1995 y 2008, Sydney 1994, Melbourne 1998),
Europa (Amsterdam 1999) y Asia (Osaka y Tokyo en 2008), e incluso un centro cultural/museo a su obra en
Cheltenham, Victoria (http://www.emilymuseum.com.au/). Para una sucinta y acurada informacién sobre su
obra, biograffa, lecturas relacionadas, y referencia meta-artisticas vinculadas con sus pinturas V:
http://www.nma.gov.au/exhibitions/utopia_the_genius_of_emily_kame_kngwarreye/emily_kame_kngwatre
ye (consultado por ultima vez 02.12.2014)

7 Para ejemplificar estos dos ultimos puntos (la no exclusividad del punto, y la no exclusividad de acrilicos
sobre tela) se invita al lector a visitar la pagina web de Desart (www.desart.com.au). Desart es la asociacién de
centros de arte y artesania del Desierto Central y maxima institucién de soporte que ayuda a regular las
producciones artisticas de gran parte de los centros asociados a este movimiento. En especial, a este estadio
de la lectura se recomienda ojear la galeria de imdgenes del Desert Mob (actualmente en la web hay imagenes
del Desert Mob de 2014 y 2013 ) que permitiran apreciar la gran variedad de soportes y materiales de creacion
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El otro factor determinante en este cambio surge de la interseccion de la consolidacién del mercado
artistico (con demandas ligadas a la innovacién y la originalidad) y de la propia experimentacion
individual y profesionalizacién de los artistas, asi como de la llegada de nuevas generaciones de
artistas o también, en cierto momento histérico (a mediados de los 1980) de la entrada de las
mujeres en la produccién de acrilicos (con sistemas iconograficos también diferentes). Todos estos

factores también afectan a la no supremacia del punto como elemento estético.

Todo ello se comprendera mejor a lo largo del primer bloque de estudio, pero en esta fase de la
lectura, estas son algunas de las razones principales de mi eleccién de una nomenclatura mas neutra

o descriptiva (aunque larga).

En segundo lugar, como también se va recordando a lo largo del estudio, muchas de las
nomenclaturas relativas a los grupos de produccién y a conceptos usados surgidos de las lenguas
nativas de éstos, no tienen una homogenizacién linglistica aun. Por ejemplo, para referirse a los
grupos lingtisticos y culturales Warlbiri o Warlpiri, tanto se usa el concepto con “b” como con “p”.
Lo mismo con Gija/Kija (de la zona de las Kimberley), Pintubi/Pintupi, Arrernte/Arunta, por
poner algunos ejemplos. Como anuncidbamos, esta cuestion se extiende a vocablos en las diferentes
lenguas nativas que no se traducen como, pot ejemplo #ukuripa/jukurrpa, pero también a los
nombres de los artistas. En relacién a todos estos casos la investigaciéon combina dos elecciones
personales. La primera es mantener el vocablo usado en el contexto de referencia de lo que se esta
contando: por ejemplo, si estamos describiendo o analizando una exposicién relativa al arte
Warlbiri, y en el catdlogo de la muestra esta escrito con “b”, se utiliza esa forma lingiifstica. La
segunda es, si no hay contexto al que referirse, poner ambas formas linglisticas. A nivel excepcional
hay que mencionar el caso de tukurrpa y jukurrpa, que se utiliza siempre el primero de ellos, por ser
el aceptado tanto en el centro de arte de Yuendumu como el de Papunya, considerandose,

crecientemente, la formula jukurrpa como antigua.

En tercer lugar, en este estudio siempre se utiliza el adjetivo Aborigen con “A” mayuscula, ya que es

la f6rmula consensuada de referencia a la diversidad de estos grupos en Australia, y la deseada por

a los que nos referimos, asi como, hacerse una idea de los multiples estilos artisticos que se engloban dentro
de la categoria mas especifica de acrilicos sobre tela en la actualidad. Es importante subrayar que el Desert
Mob es el principal evento promocional anual (desde 1991) organizado por el Araluen Arts Centre de Alice
Springs (Territorio del Norte, Australia) en asociaciéon con Desart que junta todos los centro de arte asociados
a Desart y que ofrece un espacio expositivo transversal, durante dos meses, que se considera hoy en dia la
mejor panoramica para estar al dfa de los desarrollos en arte contemporaneo de los centros de arte de los
desiertos Central y Occidental australianos. Las obras expuestas son seleccionadas por los propios centros de
arte. Asi mismo, el Desert Mob se acompafia cada afio de un simposio que abre y ofrece un espacio de debate
entre artistas, managers de los centros y cooperativas de arte, comisarios, expertos, coleccionistas y publico
general en torno a la situacién de dicho arte. Como observacion personal, mencionar que este simposio se
consolida afio a afio como uno de los espacios de didlogo intercultural mas importantes y nutritivos patra este
movimiento artistico.
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su parte. A nivel oficial, Australia tiene dos grandes grupos indigenas: las naciones Aborigenes del
continente y las de la isla de Tasmania; y, por el otro lado los grupos Indigenas del Estrecho de
Torres. De forma normativa hoy, cuando se habla de las sociedades indigenas de Australia se esta
haciendo referencia a ambos de estos plurales grupos, también llamados (por parte de ellos mismos)
First Australians. Cuando se usa Indigenas en mayutscula, se hace referencia a los Indigenas del
Estrecho de Torres, aunque normalmente aparece la nomenclatura total (Indigenas del Estrecho de
Torres). Cuando se usa Aborigen, es solo referencia a las naciones del continente y de Tasmania. El
uso de la “A” maytscula también sirve como distinciébn a nivel internacional, e implica una
diferencia en relacién a la definicién general de aborigen como “originario del suele en que vive”
(RAE) pero también en su acepciéon general “Se dice del primitivo morador de un pafs, por

contraposicion a los establecidos posteriormente en éI” (RAE).

Este ultimo punto en relacion al lenguaje nos lleva a la segunda de estas cuestiones preliminares: el

uso del adjetivo Aborigen a lo largo de la investigacion.

Pero antes es necesario un apunte mas de lenguaje, de cardcter practico, relativo a la recopilacion de
informacién sobre las exposiciones temporales del segundo bloque. Aunque la mayoria de
exposiciones y catalogos han sido publicados en inglés (o con traduccién al inglés) hay varias
excepciones en lenguas que yo no hablo ni leo. De éstas, el aleman y el holandés son mis lagunas
principales, y en la mayoria de los casos, para comprender los catdlogos, me he servido de ayuda de

traductores

Usando las palabras del antropélogo Fred Myers: “I remind the reader that there were no Aborigines
until the European came. There were, instead, people from Walawala, or Warlpiri people, or people

of Madarrpa clan.” (Myers 2002:260).

Evidentemente el término Aborigen es una imposicion y construccion historica, fruto del contacto
cultural, y en especial el contacto cultural permanente, fruto de los procesos de colonizaciéon
australianos. En Australia, el dltimo continente, la tierra zognita o australis, los procesos de
colonizacién britanica se desarrollan en procesos independientes segin los estados, que se
extienden de 1778 hasta (podriamos considerar) la primera mitad del siglo XX (cuando muchos de
los grupos de las zonas del Territorio del Norte, entre ellos especialmente los de los desiertos,
entran en contacto permanente con el “hombre blanco”, el hombre no-nativo). Durante la parte
mas intensa de estos procesos de ocupacion de la tierra y sus gentes (las llamadas frontier wars), a lo

largo del siglo XIX, Europa ya habfa gestado un marco de referencia ideoldgico fuertemente
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arraigado en la idea de diferencia a través de la raza, a diferencia de otros grupos, hecho principal de

encorsetamiento de estos grupos.

En relacién a todo ello, la académica y activista en derechos indigenas australianos Marcia Langton

(descendiente de las naciones Yiman y Bidjara) recuerda:

“Before contact, there were Yolngu (from North East Arnhem Land), Pitjantjatjara
(from the Central Desert region in the far northwest corner of South Australia,
dispersed, following invasion, to settlements and missions including Areyong, Ooldea,
Ernabella and Yalata), Warlpiri (from the Central Desert area northwest of Alice
Springs), Waka Waka (from the area of Northwestern Australia on and surrounding
the upper Burnett, Barker and Brisbane Rivers), Guugu Yimidhirr (from the East
Cape area in Queensland around Hopevale on the Cape York Peninsula), or whatever
the ‘Gadigal’ or ‘Eora’ actually called themselves. As historian Henry Reynolds points
out in The Other Side of the Frontier, some groups such as the Guugu Yimidhirr began to
see whites only in terms of an identifiable and different group, rather than random
individuals, one hundred years after contact when the effect of colonisation had
proved so consistently brutal and devastating. However, while Aboriginal people saw
whites as a group, they did not see them as a ‘race’. This was a concept of the whites”

(Langton 1994:99).

Como ha sido largamente estudiado (tanto el caso australiano como también en otros procesos de
colonizacién) la estrategia de homogeneizacion que comporta el hecho de identificar y clasificar,
exbgenamente, la diversidad de naciones y grupos habitando dichos espacios en el momento

anterior del contacto, fue una de las herramientas de subyugacion del mismo proceso colonial.

En Australia la homogeneizacion de dichos grupos corre paralela y se desarrolla a través de la
construccion de “el Aborigen”, un proceso anclado en el dinamismo histérico, como analiza Bain
Attwood en su libro seminal The making of the Aborigines (1989). En él el autor analiza, a través de
micro-historias locales imbricadas, la formacién de “los Aborigenes”, una designacién que, moldea
y determina no sélo la forma en que los “colonos” (y Europa) miran a los habitantes nativos del
continente, sino que también transforma la forma en que estos grupos indigenas se viven y

identifican a si mismos, a través de la mirada y accién del otro.

Aunque a partit de 1970 crecientemente se utilizan las formas de identificacion nativas para
designar a la identidad grupal, de caracter étnico (que refiere a su condiciéon de habitantes primeros
del lugar), el término Aborigen aun sigue informando de una etnicidad total de los grupos nativos

australianos hoy, tanto desde dentro de estos grupos como desde fuera, usado como una forma de
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etnicidad publica, la necesidad de la cual, como recuerda Lynette Russell es producto del mismo

colonialismo®.
Por ello, como recuerda Myers, aunque:

“To some, the very category “Aboriginal” therefore, reeks of its colonialist origins as
the form of the indigenous people’s domination and exclusion. Embraced by the
descendants of the first inhabitants, however, it has the potential of laying claim to

atemporal priority that has moral power in claiming rights to land” (2002:260-261).

Y no solo sobre la tierra sino también derechos y mejoras politicas y sociales, la necesidad de las
cuales surge de los mismos procesos histéricos de colonizacién. Entre estas necesidades
encontramos también la contestacion y deconstruccion, por parte de dichos grupos en conjunto y
separadamente, de las construcciones y representaciones coloniales que se hicieron de la
Aboriginalidad, ganando control sobre las formas de su autorepresentacién contemporineas. Como
recuerda la misma Langton, todas estas representaciones contemporineas de Aboriginalidad,
arraigadas en la etnicidad publica: “are derived from, and react against, historical representations
and historical symbols of Aboriginality” (Langton 1994:99). Las artes Aborigenes contemporaneas
pos1970, entre ellas el movimiento de actilicos de los desiertos, contribuyen a esta revision y a la
vez abren nuevas formas de representacion de la etnicidad puiblica contemporanea de dichos
grupos, reclamando nuevos modos de aproximacion a ellas, ilustrando, en este caso, como el

término “Aborigen” canaliza estos objetivos.

Es este uso de lo “Aborigen” (por parte de los mismos grupos y artistas) uno de las principales
razones por las que el texto lo utiliza, aun sabiendo, que entre descendientes y artistas de estas
naciones, hay puntos de vista divergentes a esta mirada. Por ejemplo en el ambito de la produccion
contemporanea, hay artistas como Tracey Moffat o Gordon Bennett que prefieren no encapsular su
practica como “arte Aborigen” aunque sus trayectorias artisticas se anclen en la revisién y
contestacién de muchos de estos estereotipos, mientras que otros artistas opinan que el perder de
vista la etnicidad puede convertirse en una nueva asimilaciéon y subyugacién de sus obras. No
obstante, como sintetiza de nuevo Russell, la etnicidad publica, la Aboriginalidad contemporanea

permite: “assert colletive values in opposition to the colonially imposed self” (Russell 2001:95).

8 “Public etnicity is an artefact that results from the institutionalised designation of minorities for
bureaucratic, resource distribution purposes. Public ethnicity develops because minority groups are forced to
develop strategies for publicly signifying their designated ethnic status. (...) Public identity must therefore be
based on private identity. This identity is developed in opposition to Other groups and needs to stress
specific subjectivities. Public ethnicity based on distinctiveness requires the creative input of the self and the
Other; it is only in comparison to another that a group can attribute difference to itself’. Public Aboriginal
identity is therefore a product of colonialism built upon the framework of private identity” (Russell 2001:74-
75)
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Por otro lado, siguiendo la teorizacion de Fred Myers sobre la practica de acrilicos en los desiertos,
ésta se ha convertido en estos cuarenta largos aflos, en una de las principales herramientas de
produccién de cultura pero también de representacion cultural (Myers 2002) de dichos grupos
(Watlbiri/Watlpiri, Pintupi/Pintubi, Anmantyerre, ...). En su conjunto, el fenémeno de acrilicos de
los desiertos Central y Occidental australianos se constituye en una forma de representacion de la
etnicidad publica de los grupos diversos que conforman el fenémeno artistico en los desiertos (mas
alla de sus idiosincrasias locales) y para los cuales no hay ninguna designacion nativa propia que los
agrupe, a diferencia, por ejemplo, de los Yolngu de la regién de Arnhem Land, o los Koorie de la

zona de New South Wales.

Fred Myers, y a través de él este estudio, define la produccion cultural —making culture- y la

representacion cultural —representing culture- de las obras, de la siguiente forma:

“In the examination of concrete events such as making a painting, representation —
anthropological or otherwise- becomes tangible as a form of social action. I also want
to suggest that the uncertainties, the unsettled understandings, are central to
comprehending the variable production of cultural identity in different contexts —what
I am calling (after Fox 1985 and Ortner 1989 “culture making” or, more specifically
for an Anmatyerre man and a Walpiri man, “becoming Aboriginal”-. (Myers 2002:257-
258).

“(...) representation has become increasingly significant as a social practice through
which indigenous people engage the wider world. (...) The status of cultural
production has been inflected with a further consciousness in this new context: for
Aborigines, to make a painting now is also sometimes “representing one’s culture”.
(...) Aboriginal people do indeed produce their identities partly in relation to
discourses emanating from the West, but these discourses are not monolithic, not
invariant, and the social context in which practices of representation operate have

varying effects and significance” (Myers 2002:273)?

La Aboriginalidad construida desde dentro de la practica artistica de los desiertos como forma de
representacion étnica y cultural se investiga en este estudio bajo la necesidad expresada por el
mismo Myers, que propone investigar no tanto “how dominant cultures “produce” their Others”,
que también esta contenido en este estudio, sino “what these Others make of us” (Myers 2002:270),

en concreto, y uniendo ambas, como esta forma artfstica nos puede hacer cambiar nuestra mirada.

9 La misma conclusion ofrece Howard Morphy en sus estudios centrados en la producciéon contemporanea de
cortezas sobre eucaliptus en zona de Arnhem Land. V. 2007 o 2001.
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Seguramente son estos los dos conceptos que pueden definirse como hilos conductores de la

siguiente investigacion.

El movimiento de acrilicos de los desiertos se define y desglosa a lo largo de este estudio, como un
fenémeno o producto intercultural que es investigado en sus formas de circulaciéon por los circuitos
del arte y la cultura contemporaneos de caricter global, y por ello, también interculturales. Ademas
este producto busca establecer didlogos interculturales, ya que una de las motivaciones que lo
instigan, por los grupos productores, es darse a conocer o “compartirse” con el mundo, como

veremos.

Las razones por las cuales se concibe el movimiento como intercultural, son principalmente cuatro,
que aunque sintetizamos muy brevemente a continuacion, se desglosan a lo largo del primer bloque
de estudio, en especial en los capitulos dedicados a Papunya y Yuendumu, que precisamente tienen

como hilo conductor sugerir dicha interculturalidad.

La primera de las razones esta vinculada a la naturaleza del producto final, las obras resultantes.
Estas se consideran productos interculturales, porqué surgen de la fusiéon de motivos estéticos y
significados culturales (ambos intraculturamente regulados) pertenecientes a la estética tradicional
de ciertos grupos Aborigenes de los desiertos con materiales y soportes (actilicos y telas) de caracter
exégeno, culturalmente hablando. En segundo lugar, porqué en esta translacion hay la
intencionalidad de trasladar las narrativas culturales que representan dichos motivos y sistemas
iconograficos, de un contexto local e intracultural de recepcién (especialmente ligado al espacio
ceremonial) a un contexto de recepcién comercial y de circulacion de arte y cultura intercultural,
fuera de las cultura propia de recepcién. De forma aun mas especifica, a nivel pictérico y formal de
la obra final, la interculturalidad de éstas se manifiesta también en la interseccidén estética entre
regulaciones y procesos de creacion iconograficos y pictéricos (asi como socio-politicos)
intraAborigenes grupales, con la experimentacién y creatividad propias de los mismos artistas
individuales asi como con a la adaptacion, adopcién y acomodacién a requisitos, modas, gustos y
demandas  “externas”  (procedentes del mercado, mayoritariamente, o de los
administradores/directores de los centros de arte). Por todo ello, como analiza Phillip Batty en su
texto “A fine romance: white money, black art” (2009), focalizado en el movimiento de acrilicos:
“Aboriginal art is neither a black or white thing, but a “cross-cultural” phenomenon. Driven by a
heavily mediated dialogue between its white consumers and black producers, I also argue that this

intensive transcultural conversation shapes the form, content and the meaning of Aboriginal art”.
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La segunda de las razones de su interculturalidad estd relacionada con la agencia de los sujetos,
Aborigenes y no-Aborigenes, implicados tanto en la génesis inicial del movimiento, como en su
produccién cotidiana hoy, pasando por su promocion, exhibicién y consumo, que son los que
hacen realidad y mantienen, en distintas esferas de la constelacién entre produccién-circulacion-
recepcion, el movimiento vivo. Siguiendo con el texto de Batty (2009): “Art is not created by artists
alone, it also depends on the nature of its reception and the engagement of its audiences. (...) The
proposition that Aboriginal art, or any art, originates in a closed, inaccessible realm is based on an
illusion, and a western illusion at that”. Los didlogos constantes entre agentes indigenas y no-
indigenas involucrados en el total del proceso de circulacién de estas obras (de su produccion a su
consumo-recepcién) también construyen y modifican los significados, contenidos y

categorizaciones de dicho movimiento y sus obras, elemento que resigue y muestra este estudio.

Como tercera razén, el contexto general en el que se gestan estas obras y donde operan sus
multiples y dispares agentes e instituciones es también un espacio intercultural, en el sentido analizado
por Myers: “the variable space of colonialism, primitivism and globalization” (2002:6), un espacio
que surge de (y, por consiguiente dialoga con) los procesos de la modernidad, en tanto que
productores del colonialismo y del primitivo (y por ello del primitivismo ideolégico) y “gestantes”
de la globalizacién. En este espacio intercultural las herencias del colonialismo y el capitalismo (a nivel
local especificamente, pero también a nivel nacional e internacional) se interseccionan con el nuevo
orden global actual estableciendo un didlogo constante entre presente y pasado y entre presente y

futuro'?, que puede ejemplificarse de nuevo con el poema de Eckermann inicial.

Y, por udltimo, porqué el movimiento, las obras y sus artistas, buscan, como mencionabamos, tanto
la afirmaciéon de identidad como la expresiéon de la misma para publicos exégenos, hecho que

implica la voluntad de crear un didlogo de caracter intercultural.

En relacién a la circulacién esta delimita todo el estudio, resiguiendo el complejo y multipolar
proceso que, usando una frase del mismo Myers, lleva a las obras “from the bush to the gallery”,

que ya hemos visto que es el titulo del primer bloque que nos disponemos a empezar ahora.

10V, por ejemplo, Mignolo 2002.
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BLOQUE 1:
“FROM THE BUSH... (TO THE GALLERY)”

EL MOVIMIENTO DE ACRILICOS SOBRE TELA EN
LOS DESIERTOS AUSTRALIANOS: GENESIS,
ARTICULACION Y SIGNIFICACIONES.

Como se ha anunciado en el apartado de estructura relativo a este estudio, este primer bloque esta
dedicado a presentar la génesis del movimiento de acrilicos tomando como ejemplos los
acontecimientos relativos a las dos primeras comunidades que inician la produccién de obras de
acrilicos, Papunya y Yuendumu, para ejemplificar la realidades locales, historicas y contextuales de
dicha génesis y ganar asi conocimiento sobre las necesidades y objetivos locales e intraAborigenes
que canaliza la practica artistica contemporanea de actilicos y que ayudan a una méas completa
comprensiéon de la misma en los diferentes circuitos de recepcion de ésta a nivel nacional e

internacional, fuera de los desiertos.

El movimiento de acrilicos es una prictica artistica contemporinea que surge estrechamente
vinculada y actualiza, en un nuevo contexto con nuevas necesidades, muchos de los roles que la
produccién  estética desarrolla atn, y ha desarrollado historicamente, en las estructuras
socioculturales, pero también politico-espirituales de los grupos de origen. Entre estos roles la
estética ha sido y es una herramienta altamente eficaz para vehicular la transmisién y mantenimiento
de valores culturales y espirituales asi como de estructuras sociopoliticas, tanto a nivel intragrupal,
como intergrupal e intercultural, a través de su poder de objetivacién, de visualizaciéon y de
reactualizacién de los mismos, tanto en el objeto acabado (la obra en si) como a lo largo de su

proceso de creacion (en relacion a los derechos y a la autoridad de quién pinta y lo que se pinta).

Estas estructuras que la estética tradicional hace visibiles, (y también la practica contemporanea de
acrilicos), estan contenidas en el sistema ideolégico y de cardcter cosmologico del llamado Dreaming.
Su caracter unitario y cosmolégico, que rige la forma de habitar y estar en el mundo para estas
sociedades, hace que la practica estética no pueda ser desvinculada ni descontextualizada de los

otros registros de la vida de estos grupos de los desiertos, por ello, se puede considerar dentro de lo



que Ocampo acufié como “practica estética imbricada!’”” (Ocampo 1985). En las practicas artisticas
contemporaneas de acrilicos esta correspondencia e imbricacioén se mantiene parcialmente, por ello,

como sintetiza, por ejemplo, el antropélogo Howard Morphy:

“The Dreamtime, or the Dreaming, is crucial to the understanding of Aboriginal art.
Art is a means of access to the Dreaming, a way of making contact with this spiritual
dimension, and yet in turn it is the product of the Dreaming. In order to understand
much Aboriginal art!? it is therefore necessary first to understand the Dreaming”.

(Morphy 1998:67)

Consecuentemente, los actilicos contemporaneos, de igual modo que la estética tradicional (pintura
corporal, pintura sobre terreno, pintura sobre objetos ceremoniales,...), son vias de acceso al
Dreaming y a la vez objetivaciones fragmentarias del mismo, hecho que - como iremos viendo - les
otorga a nivel intragrupal una autoridad incuestionable. Esta autoridad es tanto cultural como
ancestral y procede del enraizamiento que dichas obras mantienen con el Dreaming (el Tjukurrpa o
altyer, en muchas de las lenguas de los grupos de los desiertos implicados en la practica de acrilicos)
que delimita todos los aspectos de la practica estética tradicional y muchos de los acrilicos
contemporaneos, desde lo visual -iconografia-, a sus mecanismos de produccion, a la autoridad
individual y comunitaria de los artistas, asi como a sus significaciones internas y externas para el

receptor y consumidor, y, finalmente, su autenticidad en el seno de los términos intraAborigenes.

Por el arraigo de la produccion de acrilicos a las estructuras de la produccion estética tradicional, el
primer capitulo de este bloque ofrece una aproximacion a las funciones de ésta a través de una
introduccién basica al sistema cosmolégico e ideolégico del llamado Dreaming para poder
comprender mejor, en los siguientes capitulos, la estructuracién y funciones de la génesis del
movimiento de acrilicos pero también para una mejor comprension de las necesidades y objetivos

locales que la nueva practica de acrilicos posibilita a nivel intra e intergrupal, e intra e intercultural.

11 Asi la define Ocampo en contraposicion a la practica artistica de rafz moderna occidental: “(...) la
caracteristica fundamental, aquella que determina las demds, las estructura y les da sentido, de la practica
estética no organizada como arte, es su dependencia de la cultura integra, y particularmente de la religion. La
practica estética en esta vatiante, no se ha constituido en un reino con valores propios sino que esta inmersa,
entretejida, intimamente relacionada con el saber y la practica total de determinada comunidad. Es decir, esta
imbricada.” (Ocampo 1985:19)

12 Morphy mitiga su afirmacién diciendo “much Aboriginal art” porqué entre la gran vatriedad de desarrollos
artisticos de la Australia Aborigen pos1970 y especialmente en las trayectorias artisticas de muchos artistas de
los llamados “urbanos” (que debido al diferente impacto histérico del colonialismo en los grupos Aborigenes
australianos suftieron en fases tempranas una fuerte dislocalizacion cultural) sus obras no estan directamente
ligadas a la esfera y regulacién que impone el Dreaming. Como veremos a lo largo de este estudio, no es asi
para los grupos de los desiertos para los que la relacién arte-Dreaming es fundacional del movimiento de
acrilicos.



1.- DREAMING, ROLES DE LA ESTETICA TRADICIONAL Y
ACRILICOS SOBRE TELA

1.1.- DREAMING

La palabra Dreaming”’ es el concepto consensuado, nacido de los estudios antropolégicos de raiz
occidentales, que se usa cominmente y genéricamente para referirse al sistema de organizacién y
creencia cosmoldgica e ideolégica que rige todos los aspectos de la vida de las sociedades
Aborigenes (en el momento del contacto y en menor o mayor medida hoy dependiendo de cada

grupo y de sus historias locales'?).

Este concepto, Dreaming, potr su procedencia conceptual exdgena asi como por la generalizacién y
“esencializacién” conceptual que conlleva, es un término no exento de polémica, como argumenta
especialmente Christine Nicholls'> (2014a, 2014b, 2014c) en su articulo de tres partes: “Dreamtime”
and “The Dreaming” —an introduction-’¢” (parte 1%); “Dreamtime and “The Dreaming”: who
dreamed up these termse!”” (2a parte) y “Dreamings” and dreaming narratives: what’s the
relationship?!¥”(3a parte). Siguiendo la argumentacién de Nicholls, e igual que con el concepto
antes descrito “Aborigen”: “it won’t be surprising to learn that there is no universal, pan-Aboriginal
word to represent the constellation of beliefs comprising Aboriginal religion across mainland

Australia and parts of the Torres Strait [antes del contacto colonial]” (Nicholls 2014a). Y sigue

Nicholls:

“Unfortunately, since colonisation, this multiplicity of semantically rich, metaphysical

word-concepts framing the epistemological, cosmological and ontological frameworks

13 Para saber mas V. Glowczewski 1991, 1999 y 2006, Bird Rose 1992, Munn 1970, Myers 1991 (por
ejemplo), Morphy 1998, 2001 y 2007, Caruana 1993 y Nicholls 2014, entre mucha otra bibliografia.

14 Se debe subrayar que no es lo mismo en los grupos de los desiertos o de Anrhem Land, donde el contacto
permanente con la sociedad colona y sus descendientes se ancla a partir de 1920-1930, conservando sus
estructuras socio-politico-culturales y econémicas tradicionales, que los grupos culturales y lingiiisticos de las
zonas orientales de Australia que su contacto permanente se remonta a 1788 con la llegada de la First Fleet, y
donde las politicas genocidas y de asimilacién forzosa fueron mucho mas continuadas y sus consecuencias de
dislocalizacion cultural y espiritual mas visibles.

15 Christine Nicholls ha hecho durante mas de 30 afios trabajo de campo con grupos Warlpiri en Lajamanu y
Yuendumu, en el campo de la lingtistica, la antropologfa cultural en el sentido mds amplio y la practica
artistica contemporanea. De hecho una de las narraciones mas informativas sobre la historia local de la
génesis de la practica artistica en Lajamanu y la complejidad de ésta génesis a nivel de negociaciones intra e
interculturales, intra e intergeneraciones, es la que hace en el catilogo de la exposicion Espiritualidad y arte
Aborigen australiano (2001, Capilla del Oidor, Alcala de Henares, Madrid. 15 — 28 Marzo. Comisaria: Beverly
Knight -Alcaston Gallery (Melbourne)-, textos del catdlogo: Dr. Christine Nicholls.

16 http://theconversation.com/dreamtime-and-the-dreaming-an-introduction-20833

v http://theconversation.com/dreamtime-and-the-dreaming-who -dreamed-up-these-terms-20835

18 http://theconversation.com/dreamings-and-dreaming-narratives-whats-the-relationship-20837



unique to Australian Aboriginal people’s systems of religious belief have been
uniformly debased and dumbed-down — by being universally rendered as “Dreaming”

in English — or, worse still, “Dreamtime”. (...)” (Nicholls 2014a)

Nicholls cita luego las palabras de Maggie Fletcher sobre su estudio “Dreaming”: Interpretation and
Representation (2003): “... an entire epistemology has been reduced to a single English word.
(Fletcher en Nicholls 2014a)” Y concluye: “Not only that, words from many different languages
have been squished into a couple of sleep-related English words — words that come with

significantly different connotations — or baggage — in comparison with the originals” (Nicholls

2014a).

Por un lado vemos como el concepto Dreaming, igual que el concepto Aborigen, son palabras
surgidas del contacto, e impuestas exégenamente (aunque hoy tanto una como la otra hoy se usan
también desde dentro de estas culturas), hecho que nos remite a la importancia de la herramienta
lingiifstica como mecanismo de encorsetamiento colonial y como proceso efectivo de
homogeneizacion de la diversidad de culturas y grupos Aborigenes en el momento del contacto. Al
usar la nocién Dreaming (o también Dreamtime) de forma extensiva, se niega en lo espiritual y
religioso y en lo social y cultural, la riqueza y variedad de los grupos nativos australianos, reiterando
el error histérico de concebir las multiples naciones nativas australianas como un solo bloque o un

solo grupo: “los Aborigenes” (Russell 2001).

Poco a poco empiezan a usarse, también en la circulacién de las obras de acrilicos, los nombres
locales que los diferentes grupos tienen para referirse a este sistema cosmologico e ideoldgico, entre
ellos Altyer o Altyerrenge, Ljukurrpa, Abwaye, para la zona de los desiertos, Ngarrankarni para el grupo
Kija/Gija del este de las Kimbetley, Ungud (o Wungud) para las naciones Ngarinyin, Manguny para los
hablantes Martu Wangka o Wongar para ciertos grupos de Arnhem Land (entre muchos otros),
aunque en la mayorfa de textos antropologicos actuales y de forma muy clara en los textos de los
catalogos de exposiciones de acrilicos y criticas a las mismas exposiciones sigue usandose la forma

Dreaming como herramienta de traduccion para la comprensién interculturall®.

Como sintetiza Jeannie Herbert Nungarrayi, profesora Warlbiri en la escuela de Lajamanu —donde

hay el centro de arte y produccién de actilicos Warnayaka Arts- en 2002:

“To get an insight into us — [the Warlpiri people of the Tanami Desert] — it is
necessaty to understand something about our major religious belief, the Jukurrpa. The

Jukurrpa is an all-embracing concept that provides rules for living, a moral code, as

19'V. Howard Morphy 2007 en relacién a las problematicas de traduccién en conceptos antropologicos y la
necesidad de encontrar conceptos transculturales.



well as rules for interacting with the natural environment. The philosophy behind it is
holistic — the Jukurrpa provides for a total, integrated way of life. It is important to
understand that, for Warlpiri and other Aboriginal people living in remote Aboriginal
settlements, The Dreaming isn’t something that has been consigned to the past but is
a lived daily reality. We, the Warlpiri people, believe in the Jukurrpa to this day.”
(citada en Nicholls 2014a20).

Por ello para comprender la creacién contemporanea de acrilicos es necesario comprender, al
menos parcialmente, el Tjukurrpa (término Warlbiri referente al Dreaming) que en la cita se define no
s6lo como concepto religioso o espiritual sino como la ley, la cultura y la regulacién y relacién

cosmoldgica con el entorno.
En la misma linea, Deborah Bird Rose?! define el Dreaming como:

“Dreaming is a Kriol word and minimally refers to the following: 1) The creative
beings who were born of earth and who walked first, creating geographical features,
different species, and the Laws of existence; 2) The creative acts of these beings; 3)
The period in which these things happen; 4) Many of the relationships between
humans and other species” (Brid Rose 1992:44).

Consecuentemente, el Dreaming es una palabra que se refiere tanto a una nocién temporal particular,
como al tiempo especifico de la creacién como a la ley en un sentido moral y de regulacién total, y
cisa or su anclaje y objetivaci6 reani os acrilicos también son una puerta
recisamente por su anclaje y objetivacion del D ng?? los acrilicos también son una puerta de

entrada a la comprensién de las estructuras de la vida de los desiertos.

En relacién al Dreaming como nocién temporal, es importante tener en cuenta que éste no es sélo
una referencia a un tiempo anclado en el pasado —s6lo una génesis del mundo-, sino que, como
decia en la Jeannie Herbert Nungarrayi, es una nociéon que tiene continuidad entre pasado-presente-

futuro, ya que sigue sefialando el cémo estar, actuar y habitar el mundo para estas sociedades hoy.

20 Christine Nicholls ha hecho durante mas de 30 afios trabajo de campo con grupos Watlpiri en Lajamanu y
Yuendumu, en el campo de la linglistica, la antropologfa cultural en el sentido mds amplio y la practica
artistica contemporanea. De hecho una de las narraciones mas profundas y especificas sobre la historia local
de la génesis de la practica artistica en Lajamanu y la complejidad de ésta génesis a nivel de debates y
negociaciones intra e interculturales, intra e intergeneraciones, es la que hace en el catilogo de la exposicion
Espiritualidad y arte Aborigen anstraliano, V. Nicholls 2001.

21 Una de las figuras fundacionales de las humanidades medioambientales (environmental humanities) que ha
trabajado largamente con grupos Aborigenes en el estudio de sus formas de relaciéon y comprensién del
territorio, participante también en multiples procesos de recuperacion y reclamo de la soberanfa de grupos
sobre sus tierras ancestrales.

22 Para profundizar sobre la nocién de Dreaming V. Fred Myers 1991 y en especial Myers 1991:47-71, Bird
Rose 1992 o Glowczweski 1991, 1999, 2006.
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Por ello la antropdloga Barbara Glowczweski define el Dreaming como: “..as a “permanence in
movement”, a “space-time” in the astrophysical sense, a “perpendicular” direction where present,
past and future cohabit, not because they are confused but because they take part in a virtual
memory which human beings and other living species, their totems, actualize as past, present and

future, according to each one’s instant or place of reference” (Glowczweski 1999:06).

El del Tjukurrpa®® es un tiempo dinamico, percibido y vivido de forma diferente a la concepcion del
tiempo lineal occidental ligada a la idea de progreso o al tiempo lineal de la filosoffa cristiana. El
tiempo del Tjukurrpa es un tiempo ciclico, un eterno retorno, que tiene lugar en todo momento de
forma invisible. Esta presente en el paisaje y también en las regulaciones de los individuos y del
grupo en su devenir cotidiano. Puede considerarse el Tjukurrpa como una temporalidad que corre
paralela y de forma continua al tiempo diario, que de forma consciente y material se hace presente
durante el ritual y la ceremonia, a través de la estética en un sentido amplio, pero también esta

presente en el contexto secular, y la produccion de acrilicos remite a este tiempo.

Por su arraigo y referencia al tiempo de la creacion, el Dreaming constituye también el espacio
conceptual donde todo esta enraizado, explicado y justificado. Por ello, el antropdlogo Fred Myers
traduce la expresién Pintupi para explicar de forma sintética el caracter general del Dreaming, “From
the dreaming became real”, refiriendo a su caracter creativo. Es en este tiempo de la creacién
dénde, como comentaba la cita de Bird Rose, los ancestros creadores surgieron y en sus travesias
por el vasto y llano territorio lo metamorfosearon?*, dandole forma fisica, cultural y también
espiritual, estableciendo con sus acciones y comportamientos, con sus hazaflas y sus errores, el
marco y normativas que rigen el comportamiento social de estas comunidades. Por ello, como
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afirma Myers “... the Dreaming constitutes the ground or foundation of the visible, present-day

2 Glowczweski ha desarrollado trabajo de campo a lo largo de mas de 40 afios con los grupos Warlbiri, por
ello uso el concepto nativo de Tjukurrpa referente al concepto que usan estos mismos grupos.

24 Las narrativas del Dreaming o las dreaming stories no cuentan la genesis del mundo siné su metaformosis.
Como sintetiza Barbara Glowczweski “Les mythes australiens disponibles ... ils n’expliquent pas vraiment
lorigine des choses. En effet, la plupart de ces récits se situent temporellement non dans ’émergence a partir
de I'indifférence mais dans une phase de métamorphoses. La terre n’est pas créé par les héros ancestraux mais
seulement modelée (...) (Glowczweski 1991:65). Lo mismo se indica en la pelicula documental Firs
Australians: the untold story of Australia (Cole&Perkins 2008), primer documental oficial en la historia australiana
donde se cuenta la historia de Australia desde el punto de vista Aborigen, siendo la iniciativa un encargo de
una televisiéon nacional destinado a ser producido y dirigido por Aborigenes. En el inicio el documental se
abre con esta introduccién (transcripcién mia): “Before the Dreaming the earth was a featureless place, empty
of life. All the move on the land was the wind. Then the Dreaming began, and life was born. Giant beings,
part human, part animal, came down from the sky, came across the sea and from within the earth itself, and,
as they move across the earth, they giant bodies modelled the earth, creating rivers and mountain ranges.
These ancestral beings danced, made love and wart, and in they pathway they left their essence, making the
land itself sacred.” De este documental (que puede visionarse un resumen de sus mas de 7 horas de duracion
en esta pagina web oficial: http://www.programs.sbs.com.au/firstaustralians/content/ #/journey/-
consultado por dltima vez 23.02.2015-) hay también la version impresa en libro, editado por la misma Rachel
Perkins junto con Marcia Langton. V. Perkins y Langton 2008.



world” (1991:49); tanto en lo fisico (con la creacién de montafias y rios, recursos acuiferos

subterraneos, fauna y flora, constelaciones y planetas, ...):

“Parfois il s’agit de simples empreintes comme une dépression dans le sol ou la roche,
la ou ils se sont assis. D’autres fois c’est une métamorphose de leurs organes ou de
leurs effluves: un pont d’eau a émergé la ou ils ont uriné ou éjaculé, une colline
calcaire ou un gisement d’ocre se sont formés la ou ils ont perdu du lait ou du sang, et
la ou ils ont abandonné un organe ou lintégralité de leur corps, il s’est pétrifié en un

rocher.” (Glowczweski 1991:28)

Como también en el plano sociocultural con el establecimiento de la ley y las normas de

comportamiento:

“certains [seres ancestrales| instaurent des lois, telles les régles de parenté, de mariage
ou les tabous funéraires; d’autres les transgressent (..) ils chantent, dansent et
peignent; par ces actions rituelles, d’'une part ils instaurent le modele des rites humains,

d’autre part ils sement des esprits-enfants dans la terre” (Glowczweski 1991: 292)5

Por la accién de los ancestros creadores sobre el territorio, todo elemento en el paisaje australiano
es sagrado (espiritual), por proceder de la accién de un ancestro creador. El paisaje (terrestre,
césmico, subterrestre) es su artefacto y cada elemento geografico se explica en las narraciones y
canciones —también en la iconografia estética- que constituyen el corpus de la tradicién oral de dichos
grupos y que codifican las acciones de los ancestros creadores. Por ello, para estas sociedades todo
elemento del territorio y del cosmos tiene una forma fisica adscrita a una significacién cultural, y la
topograffa para las sociedades Aborigenes se convierte en topografia geografica a la vez que mental

(Glowczweski 1999:06).

1.2.- LAS NARRACIONES DEL DREAMING (dreaming stories) Y EL
TERRITORIO

% Como sintetiza Deborah Bird Rose, la reglamentacién que se establece en las acciones de los ancestros
creadores en el Dreaming, es una referencia a un marco de reglamentacién de las relaciones morales, por ello,
se considera ley, y su procedencia ancestral las hace incuestionables: “Dreamings determine sets of moral
relationships —country to country, country to plant and animal species, people to country, people to species,
people to people-. Individuals of any species come and go, but the underlying relationships persist. Law is a
serious life and death business for individuals and for the world; it tells how the wotld hangs together. To
disregard the Law would be disregard the source of life and thus to allow the cosmos to fall apart” (Bird Rose
1992:50).



El corpus de narraciones o canciones orales (traducidas en la literatura antropologica generalmente
como dreaming stories o en el caso de los desiertos zuknrpa®) relativas a los actos de la creacién
constituyen la memoria colectiva de éstos grupos y éstas narraciones se intersectan a lo largo del
territorio australiano siguiendo las travesias ancestrales de creacién. Hsto significa que hay
narraciones que son locales, pero también muchas de ellas son tranregionales®’, ya que los ancestros
que actuan en un territorio a menudo siguen sus acciones de creacién en otros territorios
pertenecientes a otros grupos. Hso implica relaciones entre grupos en el mantenimiento del
territorio, y una memoria y herencia narrativa intangible compartida entre ellos®; como se va

desglosando a lo largo de éste capitulo.

Por los contenidos que despliegan, las narraciones ancestrales de tradiciéon oral son recursos
mnemotécnicos para la comprension y exégesis del paisaje, un importante recurso mnemotécnico
para saber donde encontrar los recursos necesarios para la supervivencia fisica que se sustenta en lo
espiritual y cultural. Las narraciones permiten la memorizaciéon e identificacion del paisaje actual
con el paisaje ancestral. Este hecho es troncal en la memoria colectiva de los grupos, ya que esta
correspondencia permite y ayuda a confeccionar un verdadero mapa mental de los itinerarios de
creacion, y por analogia de los itinerarios y del paisaje recorrido en la vida doméstica de estos
grupos, de caricter semi-némada en el momento del contacto. Esta triple importancia imbricada del
paisaje como ente fisico, espiritual y cultural, es central para aproximarse a las culturas Aborigenes
hoy. Consecuentemente es necesario comprender que el paisaje (en sentido extensivo) es el
contenedor de un sistema ideolégico y cosmolégico, y, de forma paralela, la via de acceso al mismo

también.

Entre la sacralidad total del territorio o paisaje, hay lugares mas sagrados o importantes que otros,
lo llamados lugares sagrados (sacred-sites), emplazamientos donde los seres ancestrales dejaron una
parte importante de su esencia o substancia: flujos, su cuerpo petrificado, su conciencia, algin

o6rgano... (V. Glowczewski 1991, 1999 o Bird Rose 1992). En estos lugares sagrados:

26 Tjnknrrpa con mayuscula refiere al término Dreaming también en mayuiscula, el sistema ideologico y
espiritual que estamos definiendo. Por el contrario el uso de dreaming en minuscula al igual que zukurrpa en
minuscula refiere solamente a una narraciéon ancestral.

27 “After passing through the known landscape of one group, Aboriginal people believe that many of their
Dreaming Ancestors went on to other lands for more creations.” (Clarke 2003:17). V. también Morphy 1998
y Caruana 1993 para una comprensiéon mas exhaustiva de las relaciones entre narraciones, territorios y grupos.
28 Es también debido a este punto especifico, que surgen muchas de las criticas iniciales en el petiodo de
génesis de la practica artistica de Papunya por parte de otros grupos, como se describe en el siguiente
capitulo. Algunas de las natrativas objetivadas en los primeros actilicos forman parte de la herencia
compartida de esos artistas para con miembros de otros grupos, hecho que implica amplias negociaciones y
estructuras de socializacién derivadas y reglamentadas en la practica ceremonial que se desatendieron al
trasladar motivos iconograficos asf como narrativas para el mercado del arte.



“their presence is alive: it is conscious, it can be spoken to, it acts and reacts. Where
the ancestral beings placed themselves in the country, there they are still a living
presence. Not confined by conventional laws of time and space, they exist in many

places at once, and in the past, present and future time” (Bird Rose 2000:43).

Por ello, y en palabras de la misma Bird Rose éstos son espacio aun mas sagrados ya que “the
power that created the world is located here, and when a person walks to this place, they put their
body in the locus of creation” (Bird Rose 200:41). Consecuentemente éstos son importantes lugares
ceremoniales, altamente restringidos a hombres o mujeres iniciados, donde se reactualiza la creacién
del mundo y la relacién entre los hombres y mujeres del presente histérico con el tiempo de la
creacion. Es durante el desarrollo ritual que se da en estos lugares sagrados que las relaciones
temporales entre pasado, presente y futuro se diluyen. Con la accién ceremonial se actualizan los
acontecimientos (y enseflanzas) del pasado ancestral, trayéndolos al presente, validando su
continuidad pasada y futura. Con la accién ritual se relaciona la memoria virtual y colectiva asociada
al Dreaming con el devenir histérico de esos grupos; de esta manera los actores y patticipantes del
ritual se proyectan hacia el tiempo continuo y eterno del Dreaming a la vez que los seres creadores se
actualizan en la esfera contemporanea. Hay otros canales de establecer esta conexién, fusién y
actualizacién como describe Barbara Glowczweski: “Men and women virtualized themselves into
Eternal Ancestral Beings —who actualize themselves into human beings- in dreams, at birth and
death, through ritual painting, dancing and singing, and through their identification with totems,
places and stories” (Glowczweski 1999:6). Como cita Glowczweski las manifestaciones estéticas
(pintura, danza, cancién) son también herramientas centrales de dicha actualizaciéon, como se

desglosa a lo largo de este capitulo.

La practica estética tradicional, especialmente en un contexto ceremonial, refiere siempre al
concepto general de Dreaming y a todas sus acepciones resultantes indicadas, ya que ésta visualiza, a
la vez que reactiva, siempre un fragmento o la totalidad de una o multiples narraciones ancestrales y
los significados y normativas que éstas codifican. Las obras de acrilicos siguen esta materializacion,
y, por lo tanto, éstas siempre refieren a una narracién ancestral (dreaming story o tiukuripa) vy,
consecuentemente, al paisaje, a los ancestros creadores, a sus acciones, a las leyes establecidas, vy,
finalmente, al tiempo de la creaciéon. Las obras de acrilicos contemporaneas de los desiertos van
siempre acompafiadas de un fragmento publico (sin informacién secreta o sagrada) relativo a la
narracién o narraciones a las que hace referencia la obra. Esta narracién publica o open story
constituye un elemento fundamental en el mercado de circulacién de la obras, ya que constituye el
certificado de autenticidad de la pieza. La narracién publica, a su vez, ilustra la capacidad de

representacion propia de los acrilicos de las narraciones ancestrales (y los conocimientos que ésta



acarrean para los individuos y sus comunidades), del territorio (y sus significacién cultural y

espiritual) y en general del concepto de Dreamsing.

Para ejemplificar este punto se toman dos narraciones abiertas de dos obras. La primera de la artista
mas célebre del centro de arte Warlayirti Artists (Balgo,) Eubena Nampitjin (Ej. 1); y la segunda de
una de las artistas emergentes en los dltimos afios del centro de arte Warlukurlangn de Yuendumu,

Alma Nungarrayi (Ej. 2):

Ej.1: Title: Kinyn. Artists: Eubena Nampitjin. Story: Eubena has painted some of her country south west of Balgo along the
middle stretches of the Canning Stock Route. The majority of the painting shows the tali (sandhills) that dominate this country.
This is the country where Kinyn the spirit dog lives. Enbena would often cover Midjul with leaves so Kinyn wouldn't come ont
and would also leave gifts of goanna for Kinyn. - Warlayirti Artists?-

Como informa la narracién abierta, en la pintura, Eubena Nampitjin, reinterpreta pictéricamente
una parte del territorio sobre el que ella tiene potestad, derechos y obligaciones y conocimiento
ancestral. Concretamente la pintura refiere a un importante “lugar sagrado” -Midjul-, precisamente
porqué en él atin habita el espiritu del ancestro creador perro llamado Kinyun. Entre algunas de sus
obligaciones, Eubena Nampitjin contenta con alimentacién (hojas y goannas) a Kinyu. En esta
pequena narracion puede comprenderse la centralidad del territorio en el sistema ideolégico

Aborigen y también su sacralidad.

Ej2: Title: Yanjirlpirri or Napaljarri-Warnu [uknrrpa (Star or Seven Sisters Dreaming). Artists: Alma Nungarrayi
Granites. Story: The Napaljarri-Warnu Juknrrpa (Seven Sisters Dreaming) depicts the story of the seven ancestral Napaljarri
sisters who are found in the night sky today in the cluster of seven stars in the constellation Tanrus, more commonly known as the
Pleiades. The Pleiades are seven women of the Napaljarri skin group and are often depicted in paintings of this Jukurrpa
carrying the Jampijinpa man ‘wardilyka’ (the bush turkey [Ardeotis australias]) who is in love with the Napaljarri-warnu and
who represents the Orion’s Belt cluster of stars. Jukurra-jukurra, the morning star, is a Jakamarra man who is also in love with
the seven Napaljarri sisters and is often shown chasing them across the night sky. In a final attempt to escape from the
Jakamarra the Napaljarri-warnu turned themselves into fire and ascended to the heavens to become stars. The custodians of the
Napaljarri-warnu Jukurrpa are Japaljarri/ Jungarrayi men and Napaljarri/ Nungarrayi women. Some parts of the Napaljarri-
warnu Jukuripa are closely associated with men’s sacred ceremonies of a very secretive nature. Yanjirlpirri Jukuripa (Star
Dreaming) tells of the journey of Japaljarri and Jungarrayi men who travelled from Kurlurngalinypa (near Lajamann) to
Yanjirlypirri (west of Y uendumn) and then on to Lake Mackay on the West Australian border. Along the way they performed
Rurdiji’ (initiation ceremonies) for young men. Women also danced for the ‘kurdiji’. The site depicted in this canvas is
Yanjirbypiri (star) where there is a low bill and a water soakage. The importance of this place cannot be overemphasized as young
boys are brought here to be initiated from as far as Pitjanjatjara country to the south and Lajamanu to the north. In
contemporary Warlpiri paintings traditional iconography is used to represent the Jukurrpa, associated sites and other elements.
Often depicted in paintings for this Jukurrpa is the female star Y antarlarangi (V enus — the Evening Star) who chases the seven
Napaljarri sisters for baving stolen the night from her. —~Warlukurlangu Artists of Yuendumu3'-

Esta descripcion de la narracién asociada a la obra, mucho mas extensa del centro de arte de

Warlukurlangn, incide en la narracién ancestral de creacién de la constelacién de las Pléyades, y en

2 Link directo a esta referencia: http://www.balgoart.org.au/artists/index/artist/eubena-nampitjin
(consultado por dltima vez 10.02.2015).

30 Link directo a esta referencia: http://watlu.com/artwork/10_15/6784/ -www.warlu.com- (consultado por
ultima vez 10.02.2015)
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como la historia de creacién también funda distintas bases ceremoniales tanto para mujetes como
para hombres. Los procesos ceremoniales, al igual que el paisaje, se regulan y fundan en el tiempo
del Dreaming hecho que hace que tengan un valor, por su procedencia, incuestionable también.
Estos procesos son los que siguen rigiendo la practica ceremonial hoy en dia. En esta narracion se
ubica en el territorio también un importante “lugar sagrado” (Yamjirlypiri) con funciones
ceremoniales transgrupales y transregionales y gran parte de la narracién se estructura y, por lo
tanto, estructura también los sistemas de parentesco Warlbiri, también fundados en el tiempo de la
creacion. Los roles de estos sistemas de parentesco regulan los derechos y deberes en torno a la

pintura de acrilicos contemporanea también, como veremos un poco mas adelante.

En otros casos las narrativas publicas refieren a los aprendizajes de supervivencia que las travesias
ancestrales codifican en relacion al medio desértico (en el caso de los desiertos, o en relacion a las
distintas estaciones en otras zonas) como ¢l donde encontrar recursos acuiferos, ciertos alimentos,
plantas medicinales, procesos de coccién y de elaboraciéon de comidas y medicinas, ... estos casos
son ilustrativos del aprendizaje vital que comporta el conocimiento de las narraciones, como
mecanismos exegéticos del paisaje, que repercutfan (y aun ayudan) directamente con la

supervivencia fisica grupal.

En los ejemplos seleccionados se muestra como la pintura de acrilicos objetiviza (convierte en
objeto fisico un conocimiento inmaterial) y visualiza el paisaje y sus conocimientos, pero también su
sacralidad. La pintura permite entender también cémo a través de la escucha y aprendizaje de estas
narraciones ancestrales, asi como en su materializacién y visualizacién en las pinturas de acrilicos (y,
de forma mas clara en los roles ceremoniales de la produccién estética tradicional), todos estos
conocimientos se mantienen, actualizan y pasan de generacion en generacioén convirtiéndose en una
importante herramienta de socializacién intragrupal pero también apta para establecer dialogos
interculturales y como forma de representacioén cultural de estos grupos en ambitos nacionales e

internacionales.

Estos ejemplos utilizados, que configuran informacién de los certificados de autenticidad de las
obras producidos por los centros de arte, ilustran distintos tipos de las llamadas outside stories o
outside knowledge, y son las versiones mas abiertas de ellas en el sistema restringido de acceso al
conocimiento’’ que rige aun hoy en dia los grupos Aborigenes de las zonas que entraron en

contacto con las estructuras de rafz colonial mas tardiamente. Los certificados de autenticidad se

31 Para saber mas en relacién a la estructura y mecanismos implicados en el sistema restringido de acceso al
conocimiento que rige estas sociedades V. Morphy 1991.
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han convertido también en una forma de archivar y documentar gran parte del conocimiento oral

de estas culturas2.

Precisamente, estas narraciones, por su procedencia ancestral, son de caricter incuestionable pero
también la pintura, las ceremonias, las danzas, los objetos usados en los rituales, ... porqué
proceden igualmente de los actos de la creacién y fueron inaugurados y creados por los ancestros

mismos. Como sintetiza el antropélogo Howard Morphy:

“As the ancestral beings journeyed across the earth they therefore made a record of
their actions not only in the form of the landscape, but also in the songs, dances,
paintings, ceremonies and sacred objects that they created on the way. These reflect
on the lives of the ancestral beings and on the country that they traveled through,
selecting as they went along certain interesting or characteristic features and recording

them in word or design.” (Morphy 1998:79)

Por lo tanto: “All ceremonies, paintings and songs are representations of the ancestral past, since

they were created and used by the ancestral beings themselves.” (Morphy 1991:91)

Por su procedencia ancestral, como las mismas narraciones, los motivos iconograficos son de
caracter sagrado e incuestionable; ademas, no son sélo representaciones de los ancestros que los
crearon sino que participan de su fuerza sagrada y la transmiten al receptor, por ello el acceso y
conocimiento a ellos esta estrictamente regulado a través de un acceso al conocimiento que es
experiencial y que va ligado a la edad (a mas edad mas conocimiento y mas responsabilidades

grupales).

Siguiendo a Glowzsweski en su estudio de la iconografia de las sociedades Warpiri del Desierto
Central, amparandose en su trabajo de campo que sigue los pasos del trabajo a nivel iconografico

que hizo Nancy Munn en la misma regién, se establece:

“Les récits et images kuruwarri ne sont pas de simples représentations des Jukurrpa:
les Warlpiri disent que les kuruwarri leur donnent la vie, les nourrissent et les rendent
forts; en ce sens, a défaut d’un traduction adéquate, on peut patler de “forces vitales”
(Peterson, 1969). Meggit (1962) parle d”’essences totémiques”, je préfere dire, images-
forces.” (Glowzsweskisweski 1991:32)”

32 Es importante enfatizar que estos certificados, asi como el rol general de los centros de arte y la compra y
negociacion directa con ellos, son mecanimos establecidos que buscan un fair frade de estas obras, para evitar
el fraude de los carpetbuggers que establecian relaciones de explotacion de artistas. Precisamente debido a esta
practica que se extendi6 a lo largo de la década de 1990 también se creé el Indigenous Art Code, una iniciativa
reciente (2008-2010) que se desglosa brevemente un poco mas en el bloque dedicado al Musée du Qnai Branly.
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Por un lado el poder ancestral de esta imagenes repercute positivamente a quienes la reciben
autorizados en el espacio del ritual precisamente porqué ellos mismos también comparten su fuerza
sagrada, por ser también las personas resultado de la accion ancestral, como narramos en breve. Por
otro lado, el poder de las imagenes permite, en el contexto altamente restrictivo del ritual, la
reactualizacién entre pasado, presente y futuro, actuando estas imagenes y los objetos y cuerpos
estéticos que las portan como hierofanias, y actian como canales de materializacién, visualizacion,
transmisién y delimitaciéon de lo ancestral y sagrado, que requiere de una forma concreta para

manifestarse (Ocampo 2011:178).

La pintura de acrilicos contemporanea nace de la translacién a acrilicos y telas de los sistemas y
motivos iconograficos usados durante milenios en la pintura ceremonial, especialmente la pintura
sobre el cuerpo (body painting) y la pintura sobre el terreno® (sand painting). Estos mecanismos
estéticos procedentes del ritual y la ceremonia, por su procedencia ancestrales, gozan también de
una autoridad, autenticidad y veracidad incuestionables para estos grupos, hecho que hace que las
obras de acrilicos resultantes también se categorizen bajo los mismos preceptos. Por ello, en

palabras del antropélogo Fred Myers:

“The painters insist that these representations or images are “not made up”, “not
made by men” but “come from the Dreaming” (zukurrtjany). In this sense, they are
described in the same fashion as are persons, customs, and geographic features —all of
which are said to have originated in the Dreaming, or as Pintupi people regularly say;
“Tjukurrtjanu, mularrarringn” [from the Dreaming, it became real]. They are therefore more

valuable than anything humans might invent”. (Myers 2002:33%)

Estas imagenes ceremoniales que se trasladan a las telas por su procedencia comparten substancia
(sagrada) con el paisaje, que procede de la misma accion ancestral, y también con las personas, que
fueron concebidas en un lugar concreto del territorio, del cual también adquieren su substancia’ -

por ello hablamos de un sistema cosmolégico-.

“Pintupi life [y la vida de los grupos Aborigenes en general en un contexto
precontacto| are likewise thought to derive from the Dreaming. Pintupi understand
that the Dreaming left behind at various places the creative potency or spiritual

essence of all the natural species and of human beings. Thus an individual is said to

3 Este sistema iconografico y los motivos asociados a ¢l también su usaban sobre otros soportes, grabados en
boomerangs, nulla-nullas, colamons, escudos, o furingas, como escudos de identidad y pertenencia de los mismos,
asociados a los ancestros creadores de dicho propietario/a.

3 Lo mismo describe y analiza Howard Morphy en relacion al arte de la zona de Anthem Land (V. Morphy
1991, 2007).

% Para comprender mejor y mas detalladamente los temas de consubstantitality V.- Munn 1970, Morphy 1998 o
Glowczweski 1991.
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“have become visible” (yurtirrings) in reference either to “conception” (...) or to actual
birth. The place from which one’s spirit comes determines one’s Dreaming; he or she
is an incarnation of the ancestor who made the place. This understanding of
personhood makes place a primary component of an individual’s identity. Through
conception, people are determined to have come from a particular country, literally to
share its essence, and this “consubstatiality” (Munn 1970; Pannell 1995:30) is the
primary basis for “owning” a sacred site. It is one’s property in an inalienable sense

(Myers 1988a; Weiner 1992), part of one’s substantial identity.” (Myers 2002:38)

La anterior cita permite anclar la autoridad de dichos artistas sobre sus obras, y este es otro de los
mecanismos en la construccién y presentaciéon de valor de las obras contemporineas a nivel
intraAborigen, que se relaciona estrechamente con la autoridad de produccién (reproducciéon tanto
de iconografia, narraciones ancestrales, como del territorio en el que éstas se despliegan) de las
obras bajo los preceptos culturales de estos grupos de los desiertos. Esta autoridad en la produccion
también remite y subraya sus correspondencias con los mecanismos de produccién de la estética
tradicional, y mas claramente con la estética ceremonial. Estos mecanismos o procesos también
fueron inaugurados por los ancestros en el tiempo de creacién, como hemos visto en el ejemplo de
la pintura de Alma Nungarrayi donde se establecia la importancia de los sistemas de parentesco y a
qué grupos pertenecia la propiedad de esa narracién ancestral, y son otro elemento que subraya su

veracidad desde el punto de vista local.

Por la fuerza que acarrean las imagenes en si, pero también por lo multiples y diversos significados
que despliegan, en el proceso de traslacién a acrilicos y telas durante la génesis del movimiento,
amplias consultas y acuerdos intra e intergrupales tuvieron lugar para decidir qué se podia y cémo

se podia pintar, elemento en el que se incide a lo largo de los dos siguientes capitulos.

1.3.- FIGURAS TERRITORIALES, IDENTIDAD Y TRANSPASO DE
CONOCIMIENTO A TRAVES DE LA ESTETICA Y LOS ACRILICOS

La autoridad sobre unas narraciones ancestrales u otras y, por lo tanto, sobre unos u otros
territorios se establece a través del nacimiento, o la concepcién, asi como por herencia patrilineal y
matrilineal, como se comentaba. Estas responsabilidades sobre otros territorios y sus narraciones
pueden ampliarse durante la vida, a través de matrimonios diversos (herencia politica), y
estableciendo relaciones intrageneracionales con otros grupos®. Todo ello implica, en primer lugar,

que todo individuo en la cultura Aborigen esta “localizado” (Bird Rose 1992:1006) en el territorio

3 V. Myers 1991 o Glowczweski 1991 y 1999, por ejemplo.
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desde su nacimiento. Segun Bird Rose: “To be located is to have a ground from which to know, to

act, to invite and deny, to share and ask, to speak and to be heard” (1992:106).

En segundo lugar, esto también implica que cada miembro de un grupo Aborigen en los desiertos
tiene una doble identidad: es £&irda de los territorios, narraciones ancestrales, entidades naturales y
ancestros heredados de su lugar de concepcién y/o nacimiento, asi como de los de procedencia por
via patrilineal; y, por otro lado es &urdungurln de los que hereda por via matrilineal (o de su tio
materno, el hermano de su madre) y de todos aquellos procedentes de su herencia “politica”, a

través de su uniones matrimoniales’.

Estas son las dos figuras territoriales que ayudan a conformar la identidad individual y a establecer
las relaciones grupales de los individuos de los desiertos. Las distintas responsabilidades entre £zrda-
kurdungnrln se ponen de manifiesto abiertamente en las ceremonias rituales, mientras que los
primeros, como propietarios, son los encargados de supervisar que la preparacién ritual, su
desarrollo y la informacién que en él se despliega se llevan a cabo siguiendo con las pautas
establecidas, los segundos, como guardianes, son los encargados de llevar a cabo la preparacion
ceremonial y desarrollarla. Esto, en dltima instancia, establece unas responsabilidades compartidas
dentro de la comunidad para con el territorio, sus narraciones y sus conocimientos. Mantener estas
relaciones supone seguir con el mantenimiento de la cultura, de la identidad grupal (vehiculada a
través de responsabilidades individuales, asi como de soberania sobre el territorio). Y el arte es un
importante mecanismo contemporaneo para ello, el arte como forma que vehicula el
mantenimiento de la cultura: no sélo a nivel de socializacién sino porqué el mismo acto de pintar
significa afirmar tus responsabilidades asi como reactivar tu vinculo con el territorio, sus
narraciones ancestrales, sus ancestros y finalmente con el Dreaming. Por ello podemos decir que los
acrilicos contemporaneos son también cartas de identidad, tanto individuales como grupales, ya que

ilustran también tu posicion en el seno del grupo y tu conocimiento?.

Ser buen kirda'y kurdungnrly, ganando conocimiento cultural, fisico y espiritual sobre tus territorios
te convierte en importante lider o country(wo)men, hecho que implica cuidar y mantener el territorio
en el sentido mds amplio del término (fo hold/ care the country como se conceptualiza en la literatura
antropologica), para asegurar la supervivencia fisica, cultural, natural y la identidad del grupo a

través de tu afirmacién de identidad individual también.

Segun Bird Rose el cuidar o mantener el territorio implica (a nivel sintético):

37 V. también de nuevo Glowczweski 1991 y 1999, Myers 1991 o Dussart 2000 para ampliar esta informacion.
3 “It is by the acquisition of knowledge, not material possessions, that one attains status in Aboriginal
culture. Art is and expression of knowledge, and hence a statement of authority. Through the use of
ancestrally inherited designs, artists assert their identity, and their rights and responsibilities. They also define
the relationships between individuals and groups, and affirm their connections to the land and the Ancestral
Realm” (Caruana 2003:14)
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*  “Keeping the country “clean”, i.e. burning it off properly

* Using the country by hunting, gathering, fishing, and generally letting the country
know that people are there.

* Protection the country’s integrity by not allowing other people to use country or

Dreamings (in ceremonial contexts) without asking
* Protection the country, particularly Dreaming sites, from damage.
* Protecting the species related to that country.
*  Protecting dangerous places so that harm does not come out of that country.
* Providing a new generation of owners to take over the responsibilities.
*  Educating the new owners to the knowledge and responsibilities for that country.

* Learning and performing the ceremonies which keep country and people punyx

(Bird Rose1992:107)”

Especialmente significativas, de entre estas responsabilidades, son las vinculadas con los procesos
de socializacién (los tres ultimos puntos), y para llevarlas a cabo la estética cobra un rol fundamental
precisamente porqué permite visualizar los conocimientos que deben ser traspasados a la siguiente
generacion. Este traspaso, esta socializacion (nurturance que la llama Myers 1991 o 2002), se lleva a
cabo a través de dos procesos de intercambio y paso del conocimiento: un intergeneracional y otra
intrageneracional (Myers 2002:97). La primera se lleva a cabo entre individuos ya iniciados, del
mismo estatus, e implica intercambio de informacién de caricter mas restringido (sacred-secref). La
segunda, es un intercambio de informacién llevado a cabo en ceremonias de socializacion, donde se
introduce a no-iniciados o a menos-iniciados nuevos estadios de conocimiento acerca de las
narraciones ancestrales, y por ello una mejor comprensién del territorio fisico asi como de las
normativas sociales, politicas y culturales de la comunidad que se codifican en el territorio a través

de la narraciones de creacion.

Este dltimo proceso tiene por objetivo formar individuos capaces de mantener la cultura, la
cohesion social y el territorio. Crear la siguiente capa de ancianos lideres, de country(wo)men. Por la
tradicional centralidad de la estética como herramienta para la objetivacién, visualizaciéon y
transmisién de dichos conocimientos espirituales, culturales y sociopoliticos, los primeros ancianos
que empezaron a pintar acrilicos lo hicieron en vistas a dos postencialidades que ofrecfa este medio.
En primer lugar, el de mantener - en una situacién de fuerte dislocalizacién culturala- sus
responsabilidades culturales con sus territorios de los que estaban alejados, recordandolos a través
de la pintura, reactivando sus deberes hacia ellos, como seria el caso de Papunya. Y en segundo
lugar, mas claro en el caso de la génesis en Yuendumu, como formas alternativas de mantener el

traspaso de informacion cultural a las siguientes generaciones. En ambos casos, la practica de

16



acrilicos permite afirmar la validez y continuidad del sistema ideolégico y cosmolégico local. Entre
las otras potencialidades que vieron y que se desglosan en los siguientes capitulos encontramos:
generar beneficios econdémicos que repercuten en la autogestién en las comunidades y también
ganar visibilidad a nivel intercultural, tanto nacional como internacional, a través de las obras que
actuan de embajadoras o puertas de entrada a la comprension de la cultura de los grupos de los
desiertos, pudiendo ganar asi, también, mas poder de negociaciéon con el estado y reviertiendo la

marginalizacion y visibilidad que dichas sociedades tenfan en el contexto nacional hasta 1960-1970.

La circulacién viva de informacion y saber derivada del llamado Dreaming permite a nivel intragrupal
que el territorio pase de generaciéon en generacién como un objeto, como herencia que uno debe
cuidar llevando a cabo tus derechos y deberes, tus responsabilidades hacia estos territorios, en el
contexto ceremonial pero también secular. Consecuentemente, hablamos de una herencia material e
inmaterial a la vez: herencia de conocimiento y obligaciones y herencia de una tierra con sus
habitantes —animales, plantas, piedras, astros, presencia de ancestros...- que hay que respetar, con
quienes compartes substancia. Por ello, la relacién con el territorio es en si una construccién de

identidad, tanto individual como colectiva, que se vehicula y transmite también con las obras.

“(...) what is being transmitted in giving of this order is identity. The emphasis in
these processes is not just on getting rights in land but as much on socializing the
younger, on the social production of persons who can “hold” the country, a
relationship constituted precisely in ritual performances and designs. Image making
enter not simply into an economy of rights, imagined as distinct from the rest of social
life, but into a system of social reproduction. It is not just a story —however valuable-
that Yarnangu [Aborigenes] paint when they paint Tjukurrpa or their country. These
stories and places embody, through the processes of their exchange and transmission,
identities already formulated. (...) What a father passes on, or transmits, in this way is
not personal property that he has created or accumulated himself but an identity that

is already objectified in the land.” (Myers 2002:49)

Por todo lo visto hasta el momento, ahora puede comprenderse mejor la definicion de las obras de

acrilicos desde el punto de vista local. Como sintetiza Myers los acrilicos son:

“1) stories (turlku), representations of the event in the mythological past of the
Dreaming (Ijukurrpa); 2) true (mularrpa), that they are not made up; 3) somebody’s
stories, expressive of an ontological link between person and places that land rights
legislation eventually recognized as a special, spiritual —rather than economic- kinship

to place” (Myers 2002:22).
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A pesar de las amplias y significativas vinculaciones o actualizaciones que la practica artistica de
acrilicos permite de las estructuras ideologicas intraAborigenes de los grupos de los desiertos, ésta

es un fénomeno nuevo, inexistente antes de la década de 1970, por ello, al igual que Myers:

“I do not want to present contemporary Pintupi [en nuestro caso acrilicos] paintings
as emanating directly —rather than dialectically and actively- from a preexisting
foundation, but I cannot — in light of the painter’s own assertions- present it as a
simple product of, or imposition by, extern authorities. The development of acrylic
painting at Papunya [y el resto de las comunidades] has been in historical action”

(Myers 2002:21).

Los siguientes dos capitulos tienen por objetivo presentar la génesis de la practica de acrilicos en el
seno de las dos comunidades pioneras en la produccién de telas de acrilicos para un publico no-
Aborigen, encaminadas a un mercado econdémico, cultural y artistico, profundizando en las
motivaciones y necesidades locales que esta practica y el nuevo producto (las obras) cumplen, pero
también en las potencialidades de cambio y mejora de la realidad de estos grupos que el arte
vehicula, convirtiéndose en herramienta politica, econdémica, social y de reafirmacion cultural, tanto
hacfa dentro de las comunidades productoras como hacfa fuera de ellas, estableciéndose el arte y los
acrilicos como herramienta de significacion cultural comunitaria (e individual) ampliando ciertos
roles tradicionales de la estética en un contexto de contacto intercultural. Todo ello se desglosa
incidiendo, precisamente, que este movimiento se desarrolla a través de la accién histérica y social
de los multiples actores implicados en la génesis, hecho que queda ilustrado por las constantes
consultas, reflexiones, revisiones y procesos de didlogo tanto intra como intergrupales, intra e
intergénero (las esferas masculina y femenina), intra e interAborigenes pero también entre los
grupos Aborigenes de los desiertos y los multiples agentes no-Aborigenes que participan de la
formacién de dicho movimiento y de la articulacion primera de la prictica de acrilicos.
Consecuentemente, en los siguientes capitulos también se ilustra como la articulacién y el propio
movimiento de acrilicos de los desiertos no puede considerarse una imposicién externa a los grupos
Aborigenes, sino que, como parte de un proceso histérico de dialogo intercultural, tanto los agentes
Aborigenes como los no-Aborigenes participando en él, se adaptan, adoptan y finalmente crean
nuevos contextos socio-culturales y politicos de accién significativos para ambos extremos
culturales. En el caso de los grupos Aborigenes enrolados en la practica de acrilicos el movimiento
se gesta como un conducto nuevo tanto para el mantenimiento cultural, y, por lo tanto para el
consumo intracultural; como para su comunicacion con el mundo exterior, y, por lo tanto para el

consumo intercultural.
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2.- LOS ACRILICOS EN LOS DESIERTOS: PAPUNYA”

Papunya, (Territorio del Norte) ubicada unos 240 kilémetros al noreste de la ciudad de Alice
Springs es considerada la cuna del movimiento de acrilicos de los desiertos del centro y el oeste de
Australia. El principal objetivo de este capitulo es el de ofrecer una visiéon de la génesis de dicho
movimiento en Papunya, con el punto de atenciéon en cémo y por quién se estructura la primera
articulacién de la prictica artistica entre los primeros diez/quince afios del movimiento (1971-
1983). Un momento, precisamente, de transicion, de inestabilidad, lleno de dudas, por la novedad
del fenémeno. Se insiste en todo momento en el caricter intercultural de dicho momento de
formacion, tanto por los agentes implicados en él; como por la constante negociacion y dialogo en
Papunya como zona de frontera cultural, y por lo tanto como “zona de contacto” (igual que el
resto de comunidades que se involucraran en el movimiento); como por el contexto histérico en el
que surge dicha prictica, que, como sintetiza Myers es: “the variable space of colonialism,

primitivism and globalization” (Myers 2002:6).

Para llevar acabo este objetivo el capitulo se centra en algunos de los elementos troncales de dicha
articulacion: la iniciativa del Mural de la Hormiga de la Miel —por su caracter simbélico-fundacional-
; la articulacién, fundacién y definicion de los roles de los centros de arte —por ser una institucién
clave en la estructuracion de dicho movimiento-; la agencia asi como las negociaciones tanto de
poder como sociales y culturales intra e interculturales Aborigenes como entre Aborigenes y no-
Aborigenes en relaciéon a la nueva practica artistica —que permiten comprender la significacién y
consolidacién de dicho movimiento en Papunya-; y la primera organizacién en la circulacién de las
obras dentro de las estructuras e instituciones del mundo del arte y la cultura contemporineas a

nivel nacional e internacional. Todos estos elementos se acompafian y enmarcan a través de una

% Mucha de la informacién de este capitulo cita y se sustenta en el libro de Fred Myets, Painting culture. The
making of an Aboriginal bigh art (2002) por dos motivos especialmente: 1) por ser el estudio mas detallado
centrado en las obras de Papunya que se ha hecho hasta la fecha (junto con el catilogo de la exposicién
Papunya Tula: genesis and genins —V. Perkins y Flink 2000-, y 2) porqué este estudio de Myers esta centrando en
presentar las obras como bienes de circulacién cultural en un espacio intercultural resiguiendo los agentes e
instituciones que han dado forma a este fenémeno artistico en los distintos espacio de produccién de cultura
(Bordieu).

40 Las problematicas surgidas de la tensiéon en una zona de frontera cultural se desglosan a lo largo de este
estudio y también la creacion de resistencias y nuevas estructuras de caracter socio-cultural. En todo
momento de este estudio, hay que tener en cuenta que las comunidades de los desiertos donde se gesta la
practica de acrilicos son tratados como ejemplos de lo que Mary Louise Pratt conceptualiza como “zonas de
contacto”. En palabras de Pratt: “I use the term to refer to social spaces where cultures meet, clash, and
grapple with each other, often in context of highly asymmetrical relations of power, such as colonialism,
slavery, or their aftermaths as they ate lived out in many parts of the world today” (Pratt 1991:34). En el
siguiente bloque dedicado al Musée du Quai Branly, la expresion contact zomes se aplica a la institucién del museo
a través de la conceptualizacién acufiada por James Clifford en su libro Rowufes (1997), que deriva de la
conceptualizacion que hace Pratt del término.
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contextualizaciéon de los cambios ideologicos, politico-gubernamentales y sociales ocurridos en la
Australia de las décadas de 1970-1980 y que, muchos de ellos, por activa o por pasiva, activan la

génesis de lo que se convertira en el movimiento de actilicos de los desiertos.

2.1.- PAPUNYA: CONTEXTO SOCIO-HISTORICO LOCAL.

La comunidad de Papunya fue creada en 1959 dentro de las llamadas politicas de asimilaciéon del
gobierno australiano, que buscaban oficialmente “to bear the initial brunt of the burden (of
overcoming the divergence of social customs between the Aboriginals and the white man) and, by
training and precept, render the native aceptable to every day Australian social life and, as an
individual, attracted to it” (Department of Territorioes Report 1977, citado en Johnson 2000:212);
y, por lo tanto socializar, asimilar, las poblaciones Aborigenes semi-némadas y cazadoras-
recolectoras de los desiertos en el estilo de vida australiano de rais europeo: (Jonhson 2007, Myers
2002, Perkins y Fink 2000, Bardon 1991, Bardon 2000, Bardon y Bardon 20006, entre muchos
otros*!), reduciendo su movilidad tradicional en sus tierras ancestrales y soberanas de los desiertos y
obligandoles a residir en reservas administradas gubernamentalmente, a cientos de kilémetros de

distancia de sus territorios ancestrales?2.

4 Las anteriores referencias contextualizan las politicas gubernamentales de “protecciéon” y marginalizacion
de las sociedades Aborigenes de Australia primero y luego de asimilacion, todas ellas vinculadas a la creacion
de reservas desde 1911 pero desde la perspectiva de la génesis del arte de acrilicos en la comunidad de
Papunya. Para tener informacién contextual historica vinculada con todas estas politicas gubernamentales
genocidas de aniquilacién y asimilacién, sus diferentes fases, aspectos, herramientas, agentes y consecuencias
(incluido el robo de nifios Aborigenes que se expande hasta 1971) V. Moses 2005 y el informe oficial titulado
Bringing them home: The 'Stolen Children' report (2007), a cargo de Wilson 2007, accesible online en:
https:/ /www.humanrights.gov.au/publications/bringing-them-home-report-1997. En el capitulo 2 del

35

informe, titulado “Tracing History” y en especial el punto 2.1 “National overview” sirven para contextualizar

mas especificamente el imaginario ideolégico que lleva a estas practicas genocidas y se evidencia la creacién
de reservas como forma de control exhaustivo de la sociedades Aborigenes y como espacios que luego
facilitaran las politicas de absorcion y asimilacién una vez se vislumbra el fracaso de la supuesta desaparicién
natural de estas sociedades bajo las premisas del darwinismo social que vefan a los Aborigenes como “a dying
race”.

4 La creacién de reservas para las sociedades Aborigenes se remonta a las politicas segregacion y creacién de
protectorados de mediados del siglo XIX cuando: “The government response was to reserve land for the
exclusive use of Indigenous people and assign responsibility for their welfare to a Chief Protector or
Protection Board. By 1911 the Northern Territory and every State except Tasmania had protectionist
legislation' giving the Chief Protector or Protection Board extensive power to control Indigenous people. In
some States and in the Northern Territory the Chief Protector was made the legal guardian of all Aboriginal
children, displacing the rights of parents. The management of the reserves was delegated to government
appointed managers or missionaries in receipt of government subsidies. Enforcement of the protectionist
legislation at the local level was the responsibility of “protectors' who were usually police officers.” (Wilson
2007).
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Papunya fue la ultima de las reservas gubernamentales que se cre6 a lo largo del Territorio del
Norte en Australia bajo estas politicas focalizadas en la asimilacién y la vez en la supuesta reduccion
del llamado “problema Aborigen”? en Australia en zonas concretas del territorio, y tenfa como
doble misién liberar la densidad demografica de la reserva de Haast Bluff y solventar ciertos

problemas en relacion a la potabilidad del agua de esta comunidad (Kean en Johnson 2007).

Como define, por ejemplo, Perkins en el catilogo de la exposicién retrospectiva mas amplia
dedicada hasta la fecha al arte nacido en Papunya en los 1970 y su desarrollo hasta el momento de
la exposicion Papunya Tula: Genesis and Genins (2000), la comunidad era “a centralised government
settlement established as a marshalling point for Aboriginal people displaced from their traditional
lands” (Perkins y Fink 2000). Como subrayan los numerosos estudios dedicados al nacimiento del
movimiento artistico en la comunidad, Papunya se caracteriz6 por convertirse en una comunidad
intercultural donde, a diferencia de comunidades como Yuendumu o Lajamanu en las que la mayor
patte de habitantes compartian grupo social y lingtifstico (los Warlbiri/Watlpiti), en Papunya habia
una mezcla cultural Aborigen muy amplia y geograficamente lejana (Pintupi, Warlbiri/Watlpiri,
Anmatyrre, Arrernte/Aranda, Kukatja/Luritja) que complicaba una convivencia ya suficientemente
