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INTRODUCCION

_ En esta tesis me propongo abordar etnogréficamente la reflexion en torno
a las pinturas de Basébuke Claudelino Balbuena, un pintor indigena de 24 afos
de edad perteneciente a la etnia ishir, también conocida cdmo chamacoco.
Tradicionalmente este grupo se ubicaba en el Alto Paraguay en las localidades
"de Puerto Diana y Fuerte Olimpo, en lo que hoy constituye {a triple frontera
entre Paraguay, Brasil y Bolivia. A partir de la década de 1990 los ishir o
chamacoco han sufrido procesos de re localizacion debido a la presion de las
industrias madereras, ‘situaciéon que obligdb a muchos de ellos a migrar hacia la
periferia. de Asuncién (Paraguay). Tal es el caso de Basébike, quien se
| establecié a los siete afnos de edad, junto a su familia, en un terreno privado
ubicado en la localidad de Luque, situada a unos 15 kms de Asuncién. Como
tantos otros i'ndigenas de su generacion, Basébuké vivid apenas unos pocos
afnos la vida en el monte. Su crianza, estuvo mas anclada en la interaccion con
los paraguayos mestizos que en la relacion con su prbpio grupo étnico. Fuera
de su familia, no tuvo mayor intercambio con otros indigenas. Estas
circunstancias, lo enfrentaron a la necesidad de encontrar un nuevo camino
para comprender y re-significar su-condicién, debatida entre el pasado de sus
padres y el presente cultural de las nuevas generaciones.

Esta tesis trata aobre esa busqueda y desafio, sopesando como éstos
operan en el plano estético a través de la elaboracion y cambio que el joven
indigena y pintor comenzé a generar en su identidad y en sus pinturas.

Mi trabajo de campo, por lo tanto, conlleva una serie de particularivdades.
La primera es concentrarse en su trayectoria de vida en vinculacién con su
trayectoria estética. La segunda es el hecho de que ese ana'lisis proviene de
una experiencia de campo poco usual!, desarrollada en el marco de una beca
que le fue otorgada a mi interlocutor en la Ciudad de Buenos Aires. Esta
estancia —que durd cuatro meses- fue fortalecida con dos trabajos de campo en
Asuncién del Paraguay. El primero realizado en el afio 2007 y el segundo en el

afio 2009. Las tres experiencias, me permitieron desarrollar esta reflexion.



Entiendo que el hecho de centrarme en un sélo interlocutor y llevar a cabo
esta labor en un espacio que, mayormente, subvierte las ideas clasicas del
trabajo de campo (donde es el antropéiogo quien se desplaza hacia los nativos
y no a la inversa); constituyen un desafio. Desafio que resulta de vital interés
para transitar otros sendéros etnogréficos que permitan comprender mas
adecuadamente la situacion actual de las jovenes generaciones indigenas.

~ Este objetivo conlleva a cuestionar ciertos presupues'tos epistemolégicds
de la disciplina y ensayar nuevas propueétas. En primer lugar, se torna
necesaria la busqueda de herramientas interpretativas fértiles para abordar la
produccion estética de autoria indigena en el contexto intercultural. Lo cual
constituye un obstaculo debido al poco desarrollo de la tematica en el campo
cientifico local y, a las distancias que se plantean entre los contextos locales y
la bibliografia internacional disponible.- Mayormente, ésta se basa en analizar
situaciones socio-historicas muy disimiles a las que aqui expongo.

Tomando en cuenta esta situacién contextual, realizo un recorrido por los
principales abordajes clasicos y contemporaneos sobre-el arte indigena. Con
ello, inténto sopesar las potencialidades y limitaciones de estos enfoques para
analizar las transformaciones que fueron acaeciendo en los discursos y
pinturas de Baséblke. Mi interés radica en examinar sus obras y sus
reﬂex_iones como dos caras de:- una misma moneda, debido a que su
produccion estetica constituye un vehiculo de significado a través de la cual se
expresa su posicionan:liento identitario. O sea, mi abordajé implica considerar |
la dimensidn estética, no como mera “produccién de objetos” sino,
principalmente, como “artefactos étnfbos” entendidos co‘"mo‘conductos que
canalizan paosicionamientos subjetivdé y sociales (Fabian, 2004; Gallois,
- 2007).

Desde estas coordenadas, exbloro los procesos ‘de cambio en el
posicionamiento étnico-politico de mi interlocutor v, consebuentemente, en su
produccion estética. Esta ultima, me perfnite reflexionar sobre la fo‘rm_a en que,
a través de su tréyectoria, se conjUgan, se sintetizan y se resignifican diversas
instrucciones estéticas. Instrucciones que provienen, tanto de los canones
establecidos por el cémpo artistico, como de las ideas y modos de ver la vida
de su propio contexto culturél y social.

~



En el Capitulo | presento algunas coordenadas que describen la forma en
que se fue gestando mi trabajo de campo, las condiciones en que fue realizado
y una breve presentacion del grupo étnico ishir. Subrayo la particular influencia
de Ogwa Flores Balbuena, primer pintor figurativo de la etnia, en la trayectoria
de su hijo Basébuké. Esta referencia es de vital importancia dado que permite
contextualizar la obra del joven pintor y redimensionar las variaciones que
éste fue generando en torno a cdmo pensar sus pintukas y su condicidn
indigena. A continuacion, retomo las- complejidades y desafios ligados a la
necesidad >de reposicionarse como artista indigena en el complejo escenario
intercultural en que se desenvuelve. En ese contexto me interesa problematizar
la forma en que se construyen las relaciones entre etnégrafos y nativos, la
espacializacion del trabajo de campo, la nocion de sujéto y el concepto de
cultura que juegan en el modo de analizar y comprender el caso. _

En el Capitulo li realizo una equsicién y andlisis de las formas en que
ha sido abordada la dimensidn estética de los ishir. Para ello, retomo las
principales producciones etnograficas ‘de los ultimos sesenta afios enfatizando
la emefgencia de la pintura figurativa de la cual es responsable el padre de mi
interlocutor. Para ello, desarrollo el papel vertebral que tuvo Ogwa Flores
Balbuena, en ese proceso ligado, directamente, a su relacién con diversos
etnografos. Paralelamente, exploro la forma en que las relaciones entre nativos
y antropdlogos han moldéado_ las producciones pictéricas de padre e hijo,
sopesando las diferencias entre distintas generaciones ishir y diferentes
generaciones de antropdlogos. Finalmente, introduzco algunas coordenadas
claves referentes a las primeras relacidnes entre Basébike y los antropdlogos
para comenzar a pensar sobre mi propia experiencia de campo junto a él en
Buenos Aires. Para ello retomo sus primeras reflexiones en-tomno al cambio de
su nombre espariol por su nombre indigena y las implicancias de este cambio
en sus obras (fundamentalmente en la serie de pinturas que realizé en Buenos
Aires denomi.nada “‘La saga de Basybuky”) y en su identidad. |

En el Capi’tulo Il abordo los principales desarrollos antropologicos
contemporaneos en tomo a las prodi}cciones estéticas de - autoria indigena.
Especialmente, me centro en dos conceptos -estética y arte- que,

frecuentemente, ‘aparecen entendidos como sinénimos o utilizados
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indistintamente en las etnografias. Con intenciones de esclarecer estas
diferencias, realizo un recorrido por las dos obras antropoldgicas mas destacas
respecto al arte en general y, al arte primitivo en particular. Me refiero
especialmente a los aportes de Franz. Boas sobre el arte kwakiutl (Coéta
Noroccidental de Norteamérica) y a las contribuciones de Claude Lévi Strauss
sobre las diferencias entre el arte occidental y el arte primitivo, basadas en los
aportes de Franz Boas y en su propia experiencia etnografica. El énfasis en
ambos autores constituye un puente ‘necesario para comprender los nuevos
enfoqués antropoldgicos que intentan abordar las producciones simbdlicas y
materiales contemporaneas de autoria indigena. Estos enfoques apuntan a
evadir las categorias dicotdmicas y genéricas de arte occidental y de arte
primitivo, subrayando los desafios tedricos que imponen las obras realizadas
por jovenes artistas indigenas urbanos o periurbanos ‘en un escenario
intércultura!. En esta linea de interés, laidea de artefécto étnico a la que reféri,
hecha luz sobre los deseos, reflexiones y miradas sobre el mundo que los
productores indigenas ponen en juego a través de  sus obras. Estos
posiciohami'entos e intenciones subjetivas que se encaman en las obras, no se
encuentran al margen dé las constricciones impuestas por relaciones
interculturales asimétricas, pero ‘tampoco constituyen meras imposiciones
externas. Cuestion Ique discuto, apuntando a sopesar los rhatices y complejos
entramados de la produccion pictorica indigena en una situacion intercultural.

Finalmente, en , las reflexiones finales retomo los conceptos 'y
presupuestos analiticos mas relevantes de este esf;rité, desarrollando las
principales limitaciones y potencialidades para explicar las particularidades del
caso expuesto y de mis propios intereses aqui explicitados. |

Sin pretender arribar a conclusiones definitivas, entiendo que el examen
de la produccién pictérica de Basébiike y de las particulares circunstancias e
intereses que se jugaron a partir de mi experiencia de campo, contribuird a
redimensionar varias cuestiones. En “primer lugar, la necesidad de generar
nuevas formas de ver y comp’rende? las produCciones estéticas indigenas,
sobre todo aquellas realizadas por las jovenes generaciones, cuyas
experiencias de vida y contextos de pféduccién no son ni pu_eden ser, iguales a
las de sus padres.” |

w



En segundo lugar, los problemas vinculados al rol del etndgrafo en el
trabajo de campo y su conflictiva situacion atravesada por la artificiosa
dicotomia entre produccién académica y gestion. Estimo que un intento por ir
mas alla de ésta oposicidn, seria de vital importancia en pos de construir una

antropologia més sensible a las problematicas que atraviesan las jovenes
generaciones indigenas.
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CAPITULO I

1.1 UN VIAJE, UN DESAFiO, UNA BUSQUEDA.

La etnia ishir' a la que pertenece Basébike, también conocida como
chamacoco?, se localiza actualmente en el Departamento del Alto Paraguay
(Paraguay), sobre la orilla occidental del rio Paraguay y frente a las costas de |
Brasil. Este grupo étnico ha llevado un modo de vida trashumante centrado en
la pesca, la caza y la recoleccion hasta hace unos sesenta afos. El
advenimiento de las industrias tanineras en la década de 1950, sumado al -
- creciente arrinconamiento territorial operado por parte del Estado paraguayo,
modificaron su modo de vida y de produccion. Estas transformaciones forzaron
alos ishir a alternar cada vez mas, Iés actividades productivas de antafo con la
dependencia del trabajo asalariado y Ia reaiizaciérf de changas, la
sedentarizacion y finalmente, la migracion forzada hacia Ia capital del pals
(Spadafora, 2006: 126-127).

_ En efecto, a principios de la década de 1990 como consecuencia del
deterioro ambiental ocgsxonado por las industrias extractivas y la privatizacion
creciente de la tierra, muchas familias ishir se vieron obligadas a migrar hacia
la periferia de Asuncidn. La familia de Basébiike fue una de las tantas. Su
padre y su madre, Ogwa Flores Balbuena y su esposé Westa, vigjaron y se
instalaron en el pueblo de Luque, luego de que las reiteradas inundéciones
terminaran con las esperanzas de persistir en sus tierras. No obstante, algunos

de los hijos y la mayor parte de sus parientes, contindan viviendo en la

" Ishir es un etnénimo que significa “verdaderos hombres™- y junto con sus vecinos, los
- ayoreo, pertenecen a la familia linglistica zamuco. (Cordeu, mimeo).

2 Segun las investigaciones del antropdlogo argentino Edgardo Cordeu se desconoce
el origen y significado de la denominacion exdgena otorgada a los Ishir, sin embargo
sugiere que el gentilicio Xamacocos o Xamicocos posiblemente derive de Chaméc o
Zamuc, una etnia de dicha familia registrada en el siglo XVill (Cordeu, mimeo).
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localidad de Puerto Diana, una zona de acceso principalmente fluvial ubicada
a mas de 800 kms de Asuncién. ‘

Poco'tiempo despUés de la migracion Ogwa comenzo a dedicarse en
forma QreCiente al dibujo y la pintura, profesion que ejercié hasta su muerte en
el ano 2008 cuando contaba, aproximédamente, unos 75 anos. Su interés por
el dibujo se origind en su particular trayectoria de vida. Cuando promediaba los
doce anos, se desenvolvio como informante calificado de la Dra. Branislava
Susnik, una antropdloga eslovena que se aventur6 hacia las tierras indigenas.
La interaccién con esta etnoégrafa y su perspicacia respecto a las habilidades
del nifio, lo llevaron a desarrollar una profusa produccién pictérica a lo largo de
los afios. Esta se centré en graficar los motivos mitoldgicos y rituales de su
pueblo, intereses que surgieron de su relacién con la citada etnografa y con los
antrop6logos con quienes trabajd posteriormente.

La concentracion en la pintura y en las tematicas referidas, le permitieron:
encontrar un bficio de vida y profundizar su interés por la identidad e historia
ishir. Sus conocimientos y perspectiva fueron transmitidos a sus hijos, quienes
instalados en Luque, adoptaron el mandato de su padre de “continuar con la
pintura”. De alli surgié la motivacion artistica de Basébuké, quien junto a sus
hermanos y sobrinos, continda viviendo en Luque hasta el dia de hoy.

En ese mismo lugar transcurrié la mayor parte de su crianza, su infancia
y adolescencia. Desde nifio presenté reiteradas dificultades para integrarse a
la sociedad mestiza baraguaya debido a “su caracter y cerrazén’, segun
argumentaba su padre. Esta situacion lo llevo a ‘quedarse junto a su madre,
temerosa de que los paraguayos lo lastimaran, no coneurrir a la escuela y no

integrarse hasta que ella falleci6 a los deberes correspondientes a un joven de
su edad”. o

* En verdad, el hijo pintor de Ogwa, mayor que Claudelino, fue muerto unos arios
antes por un grupo de “paraguayos borrachos” en la cercania de su casa. Segln su
- padre, la muerte de ese hijo retuvo a Claudelino junto a su madre, quien temia la
misma suerte para este. Una vez faliecida la madre, Ogwa inst6 a Claudelino a dejar |a
proteccion del hogar y encontrar una profesion en la pintura, sucediendo a su hermano
fallecido. El motivo que impulsé a Ogwa a promocionar a Claudelino fue que él “ya
estaba viejo” y consideraba que debia dejar un sucesor en la pintura. Comunicacion
personal con Ana Maria Spadafora, segun su relevo de la historia de vida de Ogwa.



El mandato paterno, que lo identificaba como sucesor del oficio pictérico,
derivaba del hecho de que tanto Claudelino como su padre pensaban que éste
ultimo ya no tenia edad para “salir a vender las pinturas, ni vista para pintarias”.
Por eso, a medida que se agravaba su deteriorada salud, Ogwa se interesoé por
dejarle a su hijo la pintura como legado. Para ello, mostré un angdo interés por
promoverlo en el circuito portefio, relacionarlo con sus pocas amistades y
propiciar que el joven pudiera hacer de la pintura un oficio. En ese animo, en el
ano 2006, Ogwa lo tfajo consigo para presentarlo publicamente en una muestra
que realizaria en Buenos Aires, denominada "El regreso de los Axnabsero™.

Gracias a ese primer viaje, en marzo del 2007 Basébuké retornd con una
beca de la Agencia Espéﬁola de Cooperacibn Internacional para el Desarrolio
(AECID) que le fue otorgada con el objetivo de expandir sus horizontes
artisticos, promover y promocionar sus pinturas®. Hasta este momento, sus
perspectivas como pintor eran escasas. Aunque eventualmente acompanaba a

su padre en la venta de sus “dibujos” y en las exposiciones que éste realizaba

* En noviembre del 2002 Ogwa lleg6 por primera vez a Buenos Aires para exponer en
la 1il Exposicién y Feria Artesanal Cultural de los Pueblos Originarios en el Museo de
Arte Popular José Hemandez con el apoyo de la antropologa Mercedes Avellaneda.

Las posteriores muestras, fueron promovidas por las mismas personas que hicieron

posible la estadia de Basébuké en Buenos Aires (ver nota 5), sumadas a la
participacion de la pintora y esposa del antropdlogo Edgardo Cordeu, Dra. Ema lllia.
Ogwa presento tres muestras, en los afios 2002, 2003 y 2006, ‘ademas de voiver en
otras oportunidades a Buenos Aires para vender sus cuadros o, simplemente, visitar a
sus interlocutores, amigos y gestores. En la muestra del 2006 fue la primera vez que
viajé acompariado de su hijo Basébtike. '

® La mocion del viaje y los recursos que posibilitaron esta innovadora experiencia
fueron gestionados a través de las relaciones que Ogwa habia forjado con el Dr.
Edgardo Cordeu, la Dra. Ana Maria Spadafora y el Dr. Rubens Bayardo Garcia en
Buenos Aires y con el arquitecto Victor Achucarro, director del  Fondo de Cuitura de
Paraguay (FONDEC) en Asuncion. La concordancia entre las personas e instituciones
mencionadas, permitié que Basébike desarrollara una estadia cuatrimestral en la
Ciudad de Buenos Aires entre los meses de marzo y junio del 2007 financiada por el
Centro Cultural de Espafia en Buenos Aires (CCEBA) dependiente de la Agencia
Espanola de Cooperacion Internacional para el Desarrollo (AECID), para ese entonces
dirigido por la Dra. Lidia Blanco. La beca tuvo como espacio institucional de recepcion

el Museo de Arte Popular José Hemandez (MAPJH) dirigido por la Lic. Ana Maria

Cousillas. Ademas y considerando que la beca no suplia el alojamiento, fue de vital
importancia la participacion de la Dra. Ana Maria Spadafora y el Dr. Rubens Bayardo,
quienes hospedaron a Basébike en su casa, auspiciando esta Gitima como directora
de la beca. '
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en Asuncion, no habia desarrollado la habilidad, ni el interés necesario para
gestionar y comercializar las obras. Tareas que exigian cierta discursiva acerca
de la condicion indigena y de “lé cultura tradicional” que su padre manejaba
habilmente pero que él, no podia aprehender, ni reproducir debido a su propia
experiencia de vida, transcurrida lejos del monte, de la mitologia y el ritual.

Teniendo en cuenta el contexto, la rutina y la dependencia paterna a las
que el joven pintor estaba habituado, la beca que obtuvo en Buenos Aires, se le
presenté como un desafio. Por primera vez, se vio forzado a desenvolverse en
museos e inauguracioneé de muestras en galerias de arte y presentarse
adecuadamente en coktails o vernissages de claro tinte burgués, organizados
por instituciones culturales como Iav Embajada de Espana o la Fundacion
Imago. Este intercambio lo obligd a bucear en su condicion identitaria, a
mirarse y pensarse a si mismo en un.mundo en que actores e instituciones
“blancas” lo compelian a responder a un ideario de lo que deberia ser un
“artista indigena”. ' .

En ese contexto, mi'partic;ipacic')n consistié en acbmpéﬁar a Basébuke en
sus salidas diarias a diferentes espacios relacionados con el medio artistico de
la ciudad de Buenos Aires, ayudarlo a elaborar la muestra individual que
oficiaria como cierre de su estancia en Buenos Aires y acompafiarlo durante su
estadia en la casa en la que estaba alojado. Experiencias que —junto a mis dos
viajes a Asuncidn- me permitieron desarrollar la neéesaria cotidianeidad para
realiiar mi trabajo de cémpo y elaborar esta tesis.

Como sefialé, esta era la primera‘vez que Basébiike iemprendia un viaje
al exterior y que, salia de su casa para desarrollar sus aptitu;‘des artisticas sin la
compariia de su padre. El retorno a Buenos Aires del joven pintor como becario
de una institucién europea y por un periodo de cuatro meses, marcé un antes y
un después en su trayectoria de vida, tal como &l mismo refiere al rememorar la
experiencia. No solo se trataba de un lérgo vigje, sino que en éste vigje y sin la
compafiia de su padre debia encontrar un nuevo posicionamiento que le
: pervmitiera promovérse a si mismo y a su obra desde los estandares esperados
por las instituciones culturales y la sociedad. Frente a ello, el principal escollo y
desafio consistia en delinear su propia performance corﬁo pintor ante una

audiencia blanca. Pese a que Baséblke contaba con el modelo y ejemplo de
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su padre al que habia visto reiteradamente manejar provechosamente esas
situaciones, rapidamente se percat6 de las grandes diferencias que habia entre
el modelo de “artista indigena” que evbcaba Ogwa y el que él mismo debia
construir. Tanto en la presentacién de su muestra de pintura individual, corho
en las diferentes entrevistas que sostuvo con artistas, antropdlogos y agentes
de instituciones cuiturales, Basébuké se enfrentd a la necesidad de construir un
discurso propio acerca de sus pinturas y de si mismo. . '
Ogwa habia transitado anteriormente por estos mismos escenarios, la
ciudad de Buenos Aires, las entrevistas con antropdlogos y la realizacion de
muestras de pintura, todas realizadas en el Museo de Arte: Popular Jos_é
Hernandez. Sin embargo, y debido a su experiencia de vida, estas situaciones
eran s6lo una escalada mas en su trayectoria de bréker con la sociedad blanca
y el mundo del arte. Ogwa —a diferencia de su hijo- sabia perfectamente como
-escenificar su condicidon de “pintor indigena’ ante un publico no — indigena,
ansioso por encontrar en “sus dibujitos” el reservorio de exotismo y de pureza
esperado. Habia aprendido a construir y desarrollar una exitosa performance
como p'intor signada por lo que era el “antiguo modo de vida ishir’. En suma,
Ogwa se presentaba como el depositario de saberes tradicionales codificados
-ligados a los mitos, los rituales y el chamanismo, que satisfacia plenamente las
expectativas de los blancos, tanto en el medio cultural paraguayo como en el
medio cultural local. ‘

Su hijo, sin embafgo, no podia posicionarse desde idénticas coordenadas.

La mayor: parte de su vida transcurrio en la periferia’ urbana, recuerda
vagamente el monte, jamés cazé animales salvajes y, los unicos conocimientos
que tiene de los mitos y el rtual, fueron aprendidos ', fragmentariémente
escuchando los relatos de su padre (Spadafora y Morano; 2008). Sus modos
de narrar la mitologia y los rituales indigenas eran “pobres”, segun juzgaba su
padre, y ademas no manejaba los cantos que dichas narraciones conllevaban y

que iban de la mano de los relatos. |
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Durante los cuatro meses que.trabajamos juntos, la ambigiiedad de su
identidad y condicion frente a la de su antecesor —quien se presentaba a si
mismo como un prototipo de “la cultura ishir’- afloraba permanentemente.
Tensionado entre los mandatos del supuesto modo en que habrian sido y
deberian ser los ishir y su propia experiencia —alimentada por la vinculacion
marginal al mundo mestizo de la periferia urbana-, encontrar un discurso y un
sentido a su condicién, se volvieron algo tan necesario como los acrilicos y

telas que utilizaba para pintar los cuadros.

Foto 1: Basybiiky en el Colectivo camino al Museo
de Bellas Artes, Buenos Aires, Abril de 2007.

Foto: Camila Cerra:

En Buenos Aires Baséblke se enfrentd, por primera vez, a la necesidad
de construir un nuevo discurso que le permitiera sintetizar esa infancia e
historia por las que habia atravesado, con las exigencias de su padre y los

requisitos, estereotipos y constricciones impuestos por las instituciones
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culturales y la sociedad portefia. Ese desafio, por lo fanto, fue también una
crisis de identidad. Y en esa crisis de identidad, el didlogo conmigo, fue
generando giros ‘signiﬁcativos_ Esos cambios estuvieron atravesados
paulatinamente con su familiarizacion con la sociedad portefia vy,
especialmente, con las salidas culturales y las “conversaciones ocasionales e
informales” que mantuvimos a lo largo de su estancia en la casa donde se
alojaba. Este espacid -que tomé el color de un verdadero contexto doméstico,
de un /ugar antropolégico en el sentido més contundente del término- promovié
el didlogo diario con él y con sus anfitriones, mi directora de tesis Yy SU esposo.
Alli, nuestras conversaciones sobre qué significa ser indigena, cudles son las
formas posibles de ser ishir, cdmo pintar sobre estos temas y como pensar su
pintura, se fusionaban con almuerzos, tardes aletargadas en el jardin y largas
sobremesas de las cenas. También :alli tenia montado “su atelier’, donde
-realizaba las pinturas que serian finalmente exhibidas como corolario de su
estancia. Cada obra que comenzaba a producir contaba con los comentarios
de las personas q'ue' transitabamos por su !ugar de 'trabajo, aportando
opinionés -casi siémpre divergentes- que influyeron en las decisiones que iba
tomando a medida que avanzaba en su reflexion y producéién. Paralelamente,
cada semana ambos asistiamos al museo para trabajar en conjunto con los
disefiadores de grafica, los encargados del montaje y los curadores,
intercambiando en esas visitas puntos de vista respecto de cémo poner en
escena sus pinturas en la muestra individual que realizaria.-

El viaje y, especialmente, la travesia xnterna que lmpllco su estancia en
Buenos Aires y los didlogos que compartimos a lo largo de ésta, promoweron
innovaciones estéticas en sus cuadros que ya no eran, ni pretendlan ser,
similares a los de su padre. Pasé de realizar dibujos con crayones, lapiceras y
lapices de color a pintar cuadros con ‘acrilicos y dleos. Cambio el soporte de
papeles y cartones por bastidores de tela profesionales. Abandoné la escena
autdnoma de un cuadro y comenzé a disefiar series pictéricas. También fue
cambiando su modo de firmar los cuadros, de construirlos; estéticamente y de
pensar las tematicas que, en su perspectiva, sintetizaban mejor su experiencia
de vida que la mitologia y el ritual. "



Estos cambios, desarrollados en los capitulos subsiguientes, concluyeron
con una obra que sintetiza el modo en que la cultura y la identidad se entraman
con la produccion estética del pintor. Dicho entrarriado, sin embargo, no es
independiente de las constricciones impuestas por la sociedad v,
particularmente, por las instituciones culturales. Un A‘hecho que queda
constatado en el modo en que el museo, la prensa y Ié sociedad portefia
recepcionaron su muestra. Sus obras fueron catalogadas bajo el mote de “arte
étnico”, una denominacién cargada de sentidos que, si bien reconoce las
producciones pictdricas de Basébitke como “arte” las adjetiva marcando una
especificidad. Diferencia que.enfatiza la condicidn étnica del ’productor, antes
que las caracteristicas de su obra o su condicién de artista. _

En ese campo social, identificarse como “artista indigena” implicaba, para
Baséblke, como para cualquier otro pintor en las mismas condiciones,
comprender y manipular ciertos canones de autenticidad préestablecidos.
Canones que delimitan las fronteras entre lo “auténticamente indigena” y
aquello que, debido a no cumplir  con los estereotipos estipulados, es
considerado espurio (Jackson, 1995; Conklin y Graham, 1995; Briones 1998)
cuando no una ejemplificacién acabada de lo que algunos denominaria en el
medio local como “indio trucho”™. Vestido con jeans y zapatillas, neéfito en los
saberes chamanicos, con un magro recuerdo de la vida del monte y usuario del
teléfoho celular, generaba cierta perplejidad en una audiencia blanca atrapada
en el desfasaje entre el indio hiperreal® que esperaban y la persona que
estaban viendo. -

| Estas imagenes prototipicas de lo indigena a las que Basébuké se
confrontd en el medio cultural y social portefios, van de la‘mano de la idea de
que la cultura no es mas que un paquete de rasgos o diacriticos que se
‘mantienen fijos a través del tiempo y las generaciones (Barth, 1976). Sobre

estos presupuestos se erigen idearios folklorizados sobre lo que los indigenas y

® El indio hiperreal es un producto de la imaginacion occidental. Alcida Ramos (1994)
propone esta nocidn para analizar criticamente las practicas y discursos de las ONG’s
indigenistas en  Brasil. El indio hiperreal deviene el estereotipo de todo lo deseable a
ojos occidentales, se convierte en el “holograma ético” de estas instituciones, son un
tipo ideal que no admite contradicciones. En contraste con este prototipo, los indios
reales que negocian, hacen politica, tiene intereses contradictorios y ambigledades,
aparecen como una version desviada, decadente o falsa de la verdadera indianidad.
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‘sus producciones “deben o deberian ser”, formatos predeterminados que
coartan la posibilidad de innovacion y cambio a sus productores. Acorde a
estas premisas, en el proximo item analizo una serie de cuestiones claves que
"permiten discutir los prejuicios en torno a la produccion estética indigena
contextualizando mi propia perspectiva sobre el trabajo de campo y sus

implicancias en la relacion entre etnografa y nativo.

iw

1.2 DEMANDA, ESPACIALIZACION, AGENCIA Y CULTURA.

A través de la descripcion de la forma en que se fue gestando mi trabajo
de campo junto a Basébi]ke en Buenos Aires, se pueden entrever algunas
particularidades tedrico-metodoldgicas que permiten repensar y cuestionar
~algunos presupuestos clasicos de nuestra disciplina, presupuestos qué estan
ligados a los cuatro conceptos claves que rigen este item: demanda,
espacializacion, agencia y cultura.

En primer lugar, el problema de la demanda nos remite a repensar la
forma en que se construyen y conciben las relaciones entre antropélbgos y
nativos. Retomo este topico como un aspecto significativo, porque asumo la
labor etnografica como un espacio de negociacion bilateral de intereses que no
necesariamente estan impuestos unidireccionalmente por el investigador. De
hecho, al momento de iniciar mi experiencia de trabajo.con Basébuké mis
objetivos de investigacion no estaban preestablecidds. ‘Més bien, me
ehcontraba en un proceso de busqueda de preguntas que"fui‘clariﬁcando alo
largo de la experiencia. Para ello al pﬁncipio, dejé fluir las conversaciones sin
rumbo certero y, a medida que la relacion se fue aﬁanzandt;, pude abrir nuevas |
preguntas que iban mas alla de los 6bjetivos de la beca de mi interlocutor.
Desde ese lugar, pude profundizar en los intereses de Basébuke y las
problematicas que, al margen de la gestion y venta de sus cuadros, le
interesaban discLitir y reflexionar conmigo.

Esta eleccion metodolégica, presupone considerar la negociacién de
intereses entre antropdlogo y nativo en los términos :de lo que Joanne

Rappaport (2007) denomina “antropélogia en colaboracion’. Circunspeccién
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que apunta a concebir la investigacion como un procesc de construccion de
conocimiento. :

Esta nocion es radicalmente diferente a la idea de que la 'labor etnografica
consiste en‘ una recoleccién neutral de .jnformacién por parte de un investigador
asépﬁco. La propuesta de la antropologia en colaboracion, resulta fértil al
pensar los rumbos de la labor etnografica actual con ﬁuéblos indigenas que
exige nuevas dinamicas de relacion. “Al respecto, por ejemplo, Rita Segato
(2003) sostiene que el modelo clasico de vinculacion entre etnégrafo y nativo
ya no es posible de sostener. Si bien tradicionalmente era el antropélogo quien
salia en busca del nativo, hoy son los nativos quienés, comprometidos'en un
proceso de politizacién creciente, demandan la “escucha etnografica’.
Retomando su experiencia en la Fundacion Nacional del Indio (FUNAI) de
Brasil, sefiala que fueron las mujeres indigenas quienes comenzaron a exigirle
la articulacidbn de su trabajo en una politica publica destinada a ellas. Esta
demanda demuestra, segun la autora, hasta qué punto han cambiado, se han
invertido y redimensionado las clasicas relaciones entre antropdlogos y nativos
(Segato, 2003), |

 En este escenario, la demanda € intereses de mi propio trabajo de campo
y la iniciativa que dio cauce al mismo, se fueron constkuyendo de manera
-conjunta y acorde a los principios u objetivos que enmarcaban la estancia de mi
interlocutor en Buenos Aires. Por mi parte, me interesaba realizar una primera
experiencia de trabajo de campo ligada a las problematicas de los pueblos
indigenas actuales y sobre todo analizar esa situacion desde la interseccion
entre arte y antropologia. C |

Unida a esta consideracion, uﬁa segunda cuestiéh_ a abordaf es el
problema de la espacializacion del trab’ajo de campo. Entiendo que el viaje de
Baséblke a Buenos Aires y mi labor sobre esa experiencia, pohe en tela de
juicio la nocidn clasica del trabajo de Z:émpo entendido como un espacio fisico
distante y temporalmente Iejano de la sociedad en la que vive el antropologo.
Tal como sefiala Johannes Fabian (1983), tradicionalmente el trabajo de campo
suponia un desplazamiento gedgréﬁco en que el antropdlogo se movilizaba
hacia tierras nativas. La expresion “trabajo sobre el terreno” que se ha

mantenido en el 1éxico secular como sindnimo de trabajo de campo, resume el |
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.
presupuesto territorializado sobre el que se ha construido nuestra disciplina y el
impacto que ello supone en la produccion e{nogréﬁca.

La artificiosa circunscripcion del campo a un 'terreno exobtico vy
temporalmente distante, reifica a las sociedades indigenas, relegandolas a lo
que se denomina “presente etnografico”. Dicha nocién pone de relieve que, la
espacializacion exdtica y la negaciéon de la contemporaneidad, no hacen mas
que fijar la existencia de los pueblos originarios en un pésado pristino. Esta
construccion ideologica trae aparejada, como Consecuéncia, la negacion de la
conflictiva relacion entre los indigenas 'y la sociedad envolvente.

En contrapunto, mi eje directriz puso en juego como premisa la situacion
de interculturalidad, la inversion del espacio de trabajo y la articulacion entre la
produccion indigena y la sociedad occidental. En este sentido, entiendo que el
trabajo de campo en Buenos Aires y el desplazamiento de Basébuké,
constituyen un “lugar antropologico” ‘en sentido lato. Dado que ésta nocion
pondera las practicas realizadas, por sobre la espacializacion . fisica o el
desplazamiento geografico. Sin duda, el “desplazamientd” sigue siendo una
précticé etnogréﬁca central, pero no refiere a un movimiento fisico del
investigador hacia tierras lejanas, sino a un ejercicio reflexivo de
desnaturalizacién de las propias _rutinés de audicién y observacidn (Garcia,
2007). Es a través de ésta practica y de los. procesos de acercamiento y
distanciamiento que forman parte del éjercicio reflexivo del 'investigador que los
“‘espacios” se transforrﬁan en “lugares’ y “diferentes tipos de practicas generan
clases diferenciales de lugares” (Wright, 2008: 47-48). | |

Esos multiples escenarios que fransitamos durante los cuatro meses que
Basébike permanecié en Buenos Aires se convirtieron, por lo tanto, en iugares
antropolégicos; Los sitios destinados a la promocion y éxhibicic’)n de obras
artisticas de diversas orientaciones estéticas e ideolégicas,' las_conversaciones
“casuales” mantenidas en sobremesas o en largos viajes de colectivo, las
visitas a lugares turisticos, al Jardin Zooldgico, a los estadios de fitbol de los
-clubeslBoca Juniors y River Plate, ‘los estudios televisivos en los que se
graban con audiencia en vivo programas de cumbia, constituian espacios de

negociacion e intercambio que generaron y con’mbuyeron a mi auto-reflexion



como etnografa y a la auto-reflexidon -de mi interlocutor sobre su condicién
indigena y artistica’.

| A medida que se sentia mas cdmodo en Buenos Aires y se afianzaba
nuestra relacién, Basébuké comenzod. a po'ner en juego sus preferencias.
Empezo a ponderar las visitas a espacios ligados con la fotografia o museos en
donde pudiera ver pinturas “parecidas a la realidad”. Este interés (que nunca
excluyd su pasion por el futbol y la cumbia), comenzé a desarrollarse cada vez
mas y a mostrar sus efectos en sus “pinturas” —como suele llamarlas- y en la
forma de pensar-se a si mismo en tanto joven, indigena y pintor.

Los espacios que transitamos juntos, dan cuenta de la diversidad de
contextos que franqueamos y de la variedad de modos de comunicarnos que
tales contextos generaron, maneras de interaccion que profundizaron su
“mirada sobre “el arte de los otros” y su propia produccion. Dos cuestiones que
-sintetizan este proceso fueron las visitas al Museo de Arte Popular José
Hernandez para preparar su muestra individual y la concurrencia a una
conférenbia dictada por el lider indigena mapuche, Mauro Millan, en la |
Facultad de Filosofia y Letras de la Uni{/ersidad de Buenos Aires.

En el museo, intercambiamos puntos de vista respecto de diferentes
temas que manifestaban las divergencias cuilturales entre los distintos
interlocutores. En estos intercambios participdbamos Basébuké y yo, pero
también los encargados de realizar el montaje, la disefiadora grafica del
museo, la antropéloga‘encargada del area de investigaciéh, la directora de la
institucion y las personas dedicadas a la realizacién de visitas guiadas. Estos
didlogos eran verdaderas negociaciones en torno a problefnas puntuales. Por
ejemplo, qué decir en un texto de"'sala, cémo disefiar espacialménte la
distribucion de los cuadros, qué fotografias seleccionar para las invitaciones y

folletos. Las tensiones, divergencias y concordancias de miradas entre diversos

" Entre los sitios destacados se encuentran el Museo Nacional de Bellas Artes, el
Centro ‘Cultural Recoleta, la apertura de la muestra colectiva: “Pampa ciudad y
Suburbio” en el espacio cultural Imago de la Fundacion OSDE, la apertura de la
muestra individual de fotografia: “Visibles Invisibles” de Lena Szankay en el Centro
Cultural de la Cooperacion, el Cementerio de la Recoleta, el Shopping Buenos Aires
Design, ferias en diferentes espacios (Pilaza Francia, Plaza Belgrano, el Tigre), y
espacios de recreacion como el Jardin Zoolégico de Buenos Aires, el Jardin Botanico,
el Shopping Abasto, Shopping Alto Palermo, diversos cines, etc.
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actores (representantes de instituciones culturales, artistas y antropdlogos)
fueron el eje de nuestra labor. Las discrepancias entre diferentes miradas
surgian al tratar de construir discursos que dieran cuenta de la identidad de
Basébuke, del sentido y caracteristicas de su obra y de cémo incluirlo dentro de
la categoria “artista indigena” . Estas discordancias, llaman a reflexionar sobre
los presupuestos subyacentes que se encuentran en tension en la negociacion
intercultural. Relacién que pone en juego formas culturalmente moldeadas y
diferentes de “ver’ las pinturas e interpretar qué es el arte (Berger, 2000),
problematica que retomo més adelante.

Portada del catédlogo de la Muestra de pintura
individual “La Saga de Basybiiky. Pintura y

relato del pueblo ishir. Dibujos de Claudelino 23
Balbuena”. MAPJH, Junio de 2007.




En la conferencia a la que asistimos,. esas confrontaciones interculturales
se desplazaron hacia un imaginario colectivo de confraternidad indigena con
Otras personas que, en su perspectiva, compartian los mismos problemas.
Sacudido por la discursiva étnico politica del lider mapuche, encontré puentes
significativos entre su condicion de joven indigena y del lider en cuestion. La
‘identificacion étnica —que intenté luego asociar con un ‘parentesco linguistico
entre el mapuche y el ishir-, le permitié reconocerse en una condicién genérica
de indianidad y en problematicas especx’ﬂcés de los “pueblos y naciones
aborigenes” en el contexto de la ciudadania estatal nacional. Ambas instancias,
por lo tanto, fueron ejemplos signiﬁcativos del interjuego reflexivo que
desarrolld entre su condicion étnica y sus pinturas. En definitiva, de la relacién
entre la produccion pictorica y la condicién cultural. Reflexividad que fue de ila
mano de mi propia perspectiva sobre el rol del antropdlogo y la labor
: ethogréfica.

Siguiendo esa perspectiva, una tercera cuestion sighiﬂcativa remite a la
focalizacion de esta tesis en la trayectoria de vida de una persona. Esta forma
de abordar el trabajo etnogréfico trae a discusion ciertos canones disciplinares
persistentes vinculados al recorte de la unidad analitica. Me refiero a la
perseverante intencién de la antropologia de dar cuenta de una “totalidad |
cultural” utilizando, para ello, apelativos genéricos como “los ishir". En otras
palabras, me interesa cuestionar el salto inductivo® que tiende a invisibilizarse
en los escritos etnogféﬁcos. Debido a que, fkecuentemente, los etndgrafos
interactuamos con unas pocas personas pertenecientes a una etnia y luego,
por una especie de pasaje mégico,' tendemos a extehde_r esas ideas y
perspectivas como si fueran representativas de toda una sociedad, sin matices
ni distinciones de género, de edad o de trayectoria histérica. Ademas de que
esta forma de producir conocimiento }suprime la heterogeneidad de género,
generacional y social de cada cultura;"‘no considera que la’ historia reciente de
los pueblos indigenas, ha removido la certeza acércé de qué significa

-pertenécer a un pueblo o nacidén indigéna (Comell, 1988).' S| hoy dia “ser ishir”

® El método de la induccion supone la formulaciéon de leyes generales a partir de una
- regularidad en las observaciones de casos particulares. Segun Karl Popper (1977) el
salto inductivo que pretende generalizar a partir de lo particular; no tiene fundamento
l6gico debido a que “la ley de la uniformidad de la naturaleza” que justifica la
induccion, se encuentra por fuera del campo de verificacion.
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es una condicién en disputa vinculada a esa condicion de interculturalidad, -
concentrar la investigacion etnografica en uno o varios “informantes calificados”
presuponiendo que estos condensan los principios vertebrales de una cultura,
© seria, por lo menos, inocente.

Concomitantemente, este presubuesto parte de una nocion equivoca de
sujeto que considera a las personas como meros titeres de una cultura,
limitados a reproducir y condensar los principios de una sociedad. En contraste,
retomo aquellas concepciones de su.‘j‘eto que ponen en relieve que son las
personas quienes construyen, alimentan y modifican la cultura. O sea, quienes
a través de su condicion de agentes ponen en juego su propia intencionalidad.
Como seriala Alfred Gell (1998), en relaciéon con la produccion estética, las
personas son agenteé dado que no se limitan a reproducir las estructuras
sociales. Subrayar la agencia de las personas supone que, a través de sus
producciones estéticas o de cualquier tipo, los sujetos ponen en juego sus
deseos y su propia perspectiva sobre Ié vida “haciendo que las cosas sucedan”
(Gell, 1998: 18). Esos deseos e inten'ciones se exteriorizan en sus actos, en
sus discursos y también en sus producciones estéticas. _

 Asumir las ideas de sujeto y agencia elaboradas por Alfred Gell® (ibid.), no
significa negar el peso de las estructuras sociales. Tal como he venido
sefialando, en el caso que aqui analizo, esas limitaciones se vinculan a las
constricciones impuestas por el campo artistico, intimamente ligado a su vez,
con el mercado (Bourdieu, 1995). También son condicionantes los estereotipos
sociaimente impuestos acerca de lo que sé espera de -una obra de “arte
indigena”. En efecto, la audiencia que concurrié a la muestra de Basébike
esperaba que sus discursos y sus obras plasmaran un ideario determinado de
lo indigena. Lo esperable era un indio que representaré ‘la cultura nativa”
asumida como un repertorio de rasgo;é, vinculados al modo de vestir y a cierto
modo de pensar -signado por una cosmovision diferenciada y basada en el

pensamiento mitico y ritual-. La exﬁéctativa estaba cifrada en un ideal de

? Retomo deliberadamente las acepciones que Alfred Gell (1998) otorga al concepto
de agencia, debido a la proximidad entre sus incumbencias (este autor dedico la
mayor parte de su obra a construir una mirada antropolégica sobre el arte) y mi propio
campo de interés desarrollado en esta tesis. :
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indigena que evocara un paraiso utébico,' radicaimente opuesto (0 exento) de -
la voragine capitalista'y del “desencantamiento del mundo occidental”. '
~ Este estereotipo tenia y tiene consecuencias criticas. sobre Basébuke y
su pintura dado que sus obras, erj' varias oportunidades, fueron apehas
catalogadas por la audiencia como “lindos dibujitos del indiecito” a quien debia
ayudarse “comprandole” porque sus pinturas eran “purés como las de los
~chicos”. Estos estereotipos, resistentes a la experiencia, impedian ver sus
obras como verdaderas producciones interculturales. O sea, como “artefactos
étnicos” (Fabian, 2004), vehiculos de significados directamente ligados al modo
- en que, a través de esas produCciones, se plasman ideas sobre su condicion
identitaria. Dicha condiciéon se dirime en ‘un contexto social y escenario de
interaccién que no condice con la supuesta condicidn pristina, idilica y
desgajada de la historia de interlocucion con el mundo blanco. De ahi que la
consideracién de la dimensién estética como un espacio escindido de la
construccion de identidad étnica, sea mas que artificiosa y, de ahi, que ambas
nociones —sujeto y agencia- evoquen nuestra idea sobre_' qué es la cultura. Este
Concepto vertebral de la antropologia presupone el dinamismo, la capacidad de
réinvencién, negociacién y cambio social. Por ende, lejos de aquel ideario
cosificado con que se la pretende asociar, se despliega como un espacio fluido,
atravesado por relaciones asimétricas y conflictivas y por la negociacién de
sentidos con diversos actores. _ v
La incomprensiéﬁ de Basébukeé respecto a desde donde y cdmo asir “la
cuitura ishir’ de forma tal de sentlrse representado y, al mismo tiempo, no
“tralcnonar” el ideario de las generaciones antecesoras se preC|p|to cuando se
vio confrontado al imaginario socual.. porteno. Este imaginario, amblguo y
contradictorio, oscilaba entre el estereotipo del buen salvéje y el prototipo de
inmigrante paraguayo, asociado presuntamente a la delincuencia y a la mano
de obra barata en el rubro de la construccion. ' :
| Por eso, mas allade las retériéas benévolas sobre el indiecito y sus
dibujos, tanto él como yo nos topamos con la cara mas desoladora e impotente
de la condicion indl’gena. Esto es, la negativa a aceptarlo como un ciudadano
en paridad de derechos y la predisposicidn a asociarlo con un presunto

criminal por parte de los guardias de seguridad y la policia de museos vy
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espacios publicos. Situacién a la q:ue'rni interlocutor estaba mucho mas
penosamente acostumbrado que yo. Por ejemplo, cada vez que ingresabamos
a un museo o una galeria de arte, los guardias de seguridad se dirigian a mi
para preguntarme si Basébike “me estaba molestando”. Probablemente, Si
hubiera intentado ingresar sélo a esos mismos lugares, el acceso le habria sido
denegado debido a su apanencna

Estas situaciones injustas y complejas hicieron mas dlflCll la puesta en
practica de una metodologia de trabajo de campo no asistencialista. No
obstante, en los rhérgenes de lo posible, intenté no solucionar todos los
problemas emergentes y dejar espacio a que él comenzard a construir sus
propias herramientas para relacionarse y sortear por si mismo las situaciones
que se le presentaban. . ,

Frecuentemente discutiamos sobre cuestiones supuestamente triviales.
Yo queria que Basébike. aprendiera a manejar el dinero y a solicitar
informacion a los diferentes interlocutores. Més de una vez nos quedamos en
un café o en una estacién'vdev subtefra’ne_o varados y discutiendo arduamente
porqué yo me negaba a accionar por él y él —en parte por'su conciencia sobre
los prejuicios y la discriminacion- esperaba mi asistencia.

Desde esas circunstancias, aceptarse como indigena constituia un
desafio interno necesario para, como el Ave Fénix, renacer de las cenizas. O
sea, encontrar el modo de conciliar ‘su condicion indigéna con su estigma
internalizado de ser abenas- un joven que -como-él mismo decia- “si no hubiera
venido a Buenos Aires, ahora seria ayudante en un éupermercado 0 un
borracho”. )

En este sentido, Basébuké tuvo —como sefiala Dominique Gallois (2001)
respecto de los jovenes waiapi- que “aprender a ser indio”. Dado que los
jévenes indigenas que atravesaron experiencias diferentes a las de sus padres,
“‘quieren las cosas que-aprendieron a conocer en las ciudades, y quieren lo
mismo que los demas. (Porque) ellos se piensan como humanog Y no como
, indios.VAprender'a ser indio es realmente un contrasentido I6gico, ademas de
muy poco atrayente, porque se ven brivados de una serie de cosas’ (Gallois,
2001:106).
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Finalmente, el punto de convergencia entre las ideas y conceptos aqui
vertidos —demanda, espacializacion, sUjeto, agencia y cultura- pone en relieve
que la produccion estética de Basébuké constituye un espacio de reflexion y de
redefinicion de su historia y su ident.i'dad indigena y que la metodologia de

| trabajo etnogréfica es, ante todo,.una la:bor con uno mismo:(Guber, 1991 ) Dos

caras de una misma moneda que, deliberadamente, defiendo como principio
articulador de este escrito. '
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CAPITULO I

2.1. PRODUCCIONES ESTETICAS Y CAMBIO SOCIAL ENTRE LOS ISHIR

. Para comprender las transformaciones que se dieron en el
posicionamiento identitario de Basébuke y su produccién estética, es necesario
contextualizar los procesos de cambio que han surgido en las Ultimas seis
décadas en el plano de la produccion estética ishir. En estas mutaciones han
tenido un papel fundamental las relaciones interculturales, sobre todo aquellas
entabladas entre etndgrafos y nativos. Teniendo en cuenta estas premisas,
retomo una serie de trabajos sobre la etnia realizados por éntropélogos que
estuvieron directamente ligados a las transformaciones en la pintura ishir de las
| cuales, Baséblike es heredero. _ |

En particular, me reflero ala trayectorla emblematlca de su padre —nga
Flores ‘Balbuena- quien trabajara inicialmente junto a la antropdloga eslovena
Branislava Susnik, posteriormente con los antropdlogos Edgardo Cordeu y
Ticio Escobar y, finalmente con Ana Maria Spadafora y Rubens Bayardo. Con
excepcion de estos Ultimos antropdlogos cuya labor, como sefalé, se
concentrd en la gestiéon de la obré de padre e hijo en el ambito portefio, los
otros etnégrafos mencionados realizaron trabajo sobre el terreno en las
comunidades ishir de Puerto Diana y Fuerte Olimpo entre la década de 1950 y
1980. | | |

La produccion mas relevante en torno a los ishir corresponde a los
escritos de Edgardo Cordeu, quien dedicara mas de 30 afios al trabajo sobre
esta etnia, publicando una variedad signiﬁcafiva de textos y libros vinculados a
la mitologia, los rituales y la historia de este pueblo (Cordeu, 1989, 2003 y
2007). En segundo lugar, cabe mencionar la labor de Ticio Escobar quien ha
“publicado una serie de escritos vinculédos a las artes populares y la produccion
estética indigena en el Paraguay (1993, pagina web del Museo del Barro).
Finalmente, Ana Maria Spadafora y Rubens Bayardo, han elaborado trabajos
vinculados al surgimiento de la pintura figurativa y la relacién de ésta con los

cambios recientes en la historia étnica (Bayardo 'y Spadafora 2003; Bayardo
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2007; Spadafora, 2005, 2006). La cuésﬁén de la emergencia de la pintura
figurati?a y la relacion de Ogwa con ello, también ha sido abordada por
Edgardo Cordeu en un reciente libro titulado: “El Origen de la Pintura:
Mitologia, Memoria Etnica y Autobibgraﬁa de Ogwa, un Pintor Ebid6so”
(Cordeu, 2007), donde explora algunas cuestiones acerca de la historia de vida
~ del pintor pero se explaya, principaimente, sobre la mitologia étnica.

Delinear esta trayectoria etnogréﬁca vinculada al padre de mi interlocutor
resulta vital debido a que, como ya sefialé, la produccién estética de Basébike
 y los cambios que se fueron produciéndo en su obra y SU reflexion sobre la -
identidad indigena, estan profundamente ligados a la relacion de su padre con
los antropdlogos mencionados. En efecto, el surgimiento del arte figurativo
‘entre los ishir (Bayardo y Spadafora, 2003; Spadafora, 2005 y 2006; Cordeu,
2007), es producto de la relacidon ql'J.e Ogwa establecid con la antropélogav
Branislava Susnik, la antropdloga eslovena gue mencioné anteriormente y que
lo impulsé a pintar cuando era todavia un nifio.

En esta linea de interés y, acorde a mis objetivos iniciales, me concentro
en analizar los efectos que la practica etnogréfica de los profesionales
mencionados, incluida mi propia la;bor, produjeron en Ogwa y su hijo,
concibiendo a antropdlogos y nativos como sujetos activos de la investigacion.
A fin de facilitar la exposicién de mis argumentos' sobre esa trayectoria, me
detengo en tres ejes analiticos: a) Las opciones teéricas que la disciplina ha
ido desarrollando para“ comprender o interpretar las producciones “artisticas” o
“‘estéticas” indigenas; denominacion que fluctia segun los intereses
intelectuales de diferentes épocas e ih\)estigadores; b) Los modos de entablar e
interpretar las relaciones entre antropélogos e indigenas (signados por los
paradigmas cientificos en boga en cada momento histérico) y, c¢) Las
transformaciones acaecidas en la produccion estética ishir desde el punto de
vista técnicb y desde el punto de vista conceptual, retomando para ello las
reflexiones e interacciones surgidas de nuestro trabajo. |
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2.2. LA PRACTICA ETNOGRAFICA COMO RESCATE DE LA TRADICION.

La preocupacion en torno al arte de las sociedades indigenas tiene una
larga genealogia y constituye, de hecho, uno de los campos de reflexion
ineludibles en las obras de los “padres miticos” de la antropologia. Tanto Franz
Boas (1927) como Claude Lévi Strauss (1958, 1968), se abocaron al examen
- de este tdpico, legitimandolo como un espacio de discusion pertinente dentro
de esta disciplina. Me interesa sefialar brevemente las propuestas
metodolégicas de Lévi Strauss para abordar el campo del arte en las
“sociedades primitivas”. Esta resefa es signiﬁcaﬁva porque su mirada ha
influenciado la perspectiva de los investigadores abocados a trabajar en
relacion a la etnia ishir, sobre todo durante las décadas de 1970 y 1980. Estos
etndgrafos y sus trabajos, a su vez, forméron parte integral de los procesos de
cambio en la forma de produccién estética de los pintores mencionados.

El antropdlogo francés, afirma que el arte constituye, en el grado mas alto,
la toma de poseSién de la naturaleza. por la cultura constituyendo, por ende,
parte de los intereses de la etnologia (Lévi Strauss,1968). En efecto, afirma
Claude Lévi Strauss que el arte ha sido considerado como parte de los
componentes de la cultura desde.la célebre obra de Edward. B. Tylor (1871).
Rem'arcando su caracter fuertemente cultural, el autor sostiene que el “arte
primitivo" constituye un “sistema de signos, o un conjunto de sistemas
significativos” que no puede -ni debe- ser analizado al margen de la estfuctura
social en la que se desarrolia (Lévi S‘ﬁauss, 1968: 221). Siguiendo estos ejes,
por ejemplo, compara él desdoblamiento de la representacion en el arte
monumental de los postes totémicos. kwakiuti de la Costa Noroccidental de
Norteamérica y las pinturas faciales caduveo de la Amazonia Brasilefia,
sugiriendo que, en ambos casos,r\” la producciéon artistica se encuentra
intimamente ligada a la organizacién social.

En este céso,‘ motivos y temas, aunque diferenciados, sirven para
expresar las distancias de rangos y las diferencias de prestigio, caracteristicas
estructuralmente compatibles a toda sociedad jerarquizada. Este ejemplo,

permite comprender que, para el antropdlogo francés, el arte constituye una
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forma 'de traduccion del sistema estructural, que en este caso era jerérquico.
En sus palabras, “ambas sociedades estaban igualmente jerarquizadas y su
arte decorativo servia para traducir y afirmar los grados de jerarquia” (Lévi
Strauss, 1968: 232). |

En la misma sintonia analitica —que subraya el potencial limitante de las
estructuras sociales por sobre los acontecimientos o diacronia- en “La via de
las Mascaras” (Lévi Strauss, 1981), sostiene que el arte primitivo constituye un
ejemplo acabado del modo en que se plasma el paso de la naturaleza a la
cultura. En otras palabras, su énfasis recae en analizar la manera en que, a
través de las distintas producciones sociales (entre las cuales se inciuye el
arte); se expresan la independencia y ruptura del dominio cultural sobre el
dominio natural. Indagando sobre las méascaras salish de los nativos de la
Costa Noroccidental de Norte América, sostiene que éstas estan digitadas por
- la estructura mitica, por eso cuando ésta ultima se modifica y las producciones
estéticas ho reflejan esos cambios, el autor interpreta que ha ocurrido un
“desfasaje” entre estructura.y cambio social, entre sincronia y diacronia.

Siguiendo el influyente apoﬁe del estructuralismo de Claude Lévi Strauss
en la antropologia de las tierras bajasvamericanas durante la década de 1970
(Viveiros de Castro, 1996), buena parte de la produccion etnologica de Edgardo
Cordeu, se centra en reconstruir secuencias miticas y rituales de la cosmologia
ishir. Su interés fundamental consiste en analizar la ligazén entre dichas
secuencias y las estructuras sociales subyacentes. En sus trabajos, el abordaje
de la produccién ornamental, dentro de la cual sobresalia el arte plumario y la
pintura borporal, son vinculados al caracter dual de la orgahizacién social y a la
relacion de esa organizacion dual con los esquemas miticos y simbdlicos de la
sociedad. En forma paralela'al analisis Ievistrossiano; el autor enfatiza que los
ishir poseian una organizaciéon social basada en dos mitades ex6gamas -los
'ebytoso y tomaraxo- subdivididas en clanes segmentados entre los que se
intercambiaban bienes y mujeres. Sostiene, finalmente, que esas dicotomias
‘complementarias se expresaban cromaticamente en dos principios
articuladores de la sociedad ishir, la oposicion entre la vida y la muerte,
asociada la primera al color rojo y Ia'segunda al color negro (Cordeu, 1989:
565). ' | .
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En sintonia con el analisis realizado por Edgardo Cordeu, la labor de Ticio

Escobar, profundizé ain mas en la produccion estética de la etnia ishir |
siguiendo el mismo eje interpretativo. Sus trabajos, por 'ejempl_o, apuntan a
destacar que los motivos y las representaciones de la pintura 'corporal, fueron
principalmente de caracter no figurativo. Entiende a los disefios como
metaforas que refieren a “abstractos esquemas tribales ligados a la concepcién
~del poder y del espacio, del tiempo y el mito” (Escobér, 1993: 66).
' Desde esta Optica analitica, que focaliza en analizar las producciones
estéticas de las sociedades indigenas en relacion con la estructura mitica
subyacente, se ha sugerido que la sociedad ishir se hallaba estructurada sobre
dualidades entre la muerte y la vida, asociadas réspectivamente alofuertey lo
débil, entendidas como fases complementarias de un mismo ciclo. Ambos
polos, respondiendo a las antiguas - confrontaciones rituales entre mitades,
clanes o bandas, eran expresados en todos los terrenos de la vida social:
desde la espacializacion de la aldea circular hasta la segmentacion del cuerpo
humano pasando por los deportes etnograficos que oponian a uno y otro clan.
Guardéban, a su vez, correspondencia con la serie izquierda asociada a la
sequia, la esterilidad, la impureza y la muerte, y la derecha, asociada a la
humedad, la renovacién, la pureza y la vida (Cordeu: 1989)'.

‘Ticio Escobar (1993: 122), siguiendo a Edgardo Cordeu (1989: 35),
sefiala que el caracter socio-simbélico de la ornamentacion chamacoco llega a
tal punto que, si se tiéne en cuenta que los ejes cosmovisionales de la cultura
se centran en la oposicidn complementaria entre los ciclos dé la vida y de la
muerte representados respectivamente por el rojo y el né’gro_, ambos colores
 constituian los vehiculos privilegiados del acontecer de la vida nativa, metafora
de una sociedad levantada sobre un ‘§istema de oposiciones entre segmentos.
diferentes que se manifestaba en todos los planos de la vida social y que, en el
plano estético, se expresaba en la pihf'ura corporal, las imégenes de dualismos
y las asimetrias contrapesadas (Cordeu, 1989: 35; Escobar, 1993: 122). Ticio
: Escobér contintia su andlisis afi rmando que en un ritual denominado Debylyby -
que involucra tanto la realizacion de rltos de iniciacidn de los hombres como los
rituales de luto, juegos de inicio de la prnmavera y ceremomas shamanicas-, se

~escenifican los mitos de origen. Mitos que actualizan el retorno de los
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Axnabsero, "terribles dioses de los cazadoreé, que terminan siendo cazados
por estos" (Escobar, 1993: 11). En es.és representaciones‘ rituales, continua el
autor, los hombres que protagonizan a esos dioses, cubren sus caras con
mascaras, se pintan el torso, los brazos y las piernas, se visten con trajes de
fibra de caraguata y se colocan bellos adomos plumarios con la intenciéon de
representar las caracteristicas especificas de cada dios que, singularizado por
motivos abstractos diferenciados, ocupan el centro de la ceremonia ritual.

En sintesis, ambos autores reailizaron un analisis de la sociedad y la
produccion material ishir desde una 6ptica influenciada por el enfoque
estructuralista. Por ende, y desde esa perspectiva destaéaron la importancia de
la mitologia, la tradicion chamanica y los rituales religiosos como expresiones
centrales de la cosmologia indigena y, de forma mas general, como los
aspectos mas relevantes de la cultura ishir. Estos trabajos fueron producidos
entre las décadas de 1960 y 1970 a la par de un intenso proceso de cambio
social, contexto que motivé a estos etnografos a centrar sus esfuerzos en la -
recopilacion exhaUstiVa de ese tipo de materiales, considerados como
expresiones culturales que, poco a poco, merced al contacto sistematico con el
hombre blanco, tendrian a desaparecer. Pero en ningUno de los dos casos, se
preguntaron por los cambios que dichos mitos y rituales venian sufriendo
merc;ed a la propia dinamica histérica.

Si en las décadas de 1960 y 1970 era posible abordar la produccion
estética desde una pérspectiva que enfatizaba las relaciones de las mismas
con la vida ritual y chamanica -relegando a un plano secundario u omitiendo las
transformaciones que dichas produéciones sufria_n a través del contacto
intercultural-, en la actualidad este tipo de enfoque resultaria limitado, al menos
para analizar mi caso. Este constrefiimiento se agudiza especialmente si el
interés etnografico apunta a dar cuenta de la situacion actual de las nuevas
generaciones ishir, cuya experiencia de vida no puede ser pensada al margen
de la relacion intercultural. La historia de esta etnia y en partiCular de mi
interlocutor, estésignada por un quiebre entre el modo de vida némada vy el
modo de vida sedentario vy, fundamehtalmente, por el trauma que significd la

\
migracion forzada desde el monte hacia la capital.
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- Estas fracturas promovieron ‘un aguzado espiritu critico y cierta
melancolia en personas como Ogwa y los antfopélogos con quienes trabajé
que afioraban “aquel mundo que se iba, para no volver. En Ogwa esa -
anoranza tomé la forma de una interésante creacion pictorica, vinculada a la
mitologia y las costumbres de su pueblo. Fue désarrollando poco a poco una
gran capacidad reflexiva sobre “su cul;(ura” que estaba directamente vinculada
al incentivo inicial que le diera Branislava Sushik y a su posterior trabajo con
Edgardo Cordeu, Ticio Escobar y, desde la década de 1990, con Ana Maria
Spadafofa y Rubens Bayardo. Muchos de sus dibujos, por ejemplo, fueron
utilizados como modos de ejemplificar los rituales en las publicaciones de
Edgardo Cordeu y Ticio Escobar (Bayardo y Spadafora, 2003). Algunos de sus
cuadros fueron analizados acorde a su experiencia de vida y a los efectos que
la interaccion con estos antropélogos tuvieron en sus ilustraciones pictdricas

- (Bayardo y Spadafora, 2003; Spadafora, 2005; 2006), tematica que desarrollo a
continuacion.

- 2.3. OGWA LA EMERGENCIA DE LA PINTURA FIGURATIVA Y LA RELACION ENTRE
NATIVOS Y ETNOGRAFOS. '

Uno de los momentos claves en la historia de las producciones estéticas
ishir, esta directamente ligado con el advenimiento de la pintura figurativa que
surge a partir del incentivo que nga padre de Baséblke, recibiera de
Branislava Susnik. ‘

En trabajos recientes Ana Maria Spadafora (2005; 2006) y Rubens
Bayardo (Bayardo y Spadafora 2003, Bayardo, 2006), han analizado los
origenes de su innovacién estética, poniendo el acento en la trayectoria del
pintor y la red de relaciones que éste establecié a lo largo de su vida con
Branisltava Susnik, Edgardo Cordeu y Ticio Escobar. Estos trabajos desplazan
el interés desde la dimension mitico-ritual al analisis de la pintura de Ogwa y
‘sus reflexiones en torno al sentido de su arte, su condicién identitaria, el
 pasado y el presente cultural de su Sueblo Yy Su propia perspectiva sobre los
antropdlogos. Los intereses de estos autores estan orientados hacia las formas

en que el pintor redefine las narrativas miticas, asi como al modo en que, a
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través de sus pinturas apunta a revalorizar su ideario cultu/ral. Reconstruyendo
‘parte de su biografia, destacan que Ogwa nacid aproximadémente en 1936-37,
como resultado de un encuentro furtivo entre un soldado paraguayo -que
luchaba en la guerra entre Paraguay y Bolivia- y una mujer ishir. La Condicién
de mestizo le permitié adiestrarse como mediador con el mundo no — indigena.
Fue pastor evangélico, lider comunitaric e “informante calificado” vpara los
etndgrafos que se adentraban en la region. Asi, por ejemplo, trabajo entre 1959
y 1969 como traductor de la Biblia para la Mision Evangélica Nuevas Tribus
~adquiriendo de esta manera un manejo fluido del espafol (Bayardo y
Spadafora, 2003; Bayardo, 2007).

La amplia experiencia intercultural que Ogwa fue adquiriendo, se
desarrollé en un contextb en que las relaciones entre los ishir y la sociedad
blanca eran cada vez mas fluidas. Hasta principios del siglo XX los contactos
~ entre los ishir y el hombre blanco se habian llevado a cabo en circunstancias
puntuales. Los hitos mas traumaticos del cambio de vida estuvieron
relacionados con la irrupcién de la Guerra del Chaco entre Paraguay y Bolivia
(1932-35) y la instalacion, a partir de la década_ de 1950, de industrias
tanineras. Sin desarrollar los pormenores de esa historia, basta sefalar que
ambas situaciones tuvieron consecuencias contundentes para los ishir tales
como el traslado a asentamientos permanentes (sedentarizacion), el aumento
de la dependencia de la sociedad blanca y la migracion forzada, como efecto
de la privatizacion y constrefiimiento temtorial, hacia la capital. En ese
contexto, por ejemplo, “no sélo comenzaron a declinar las especies disponibles |
para la caceria y la pesca sino que también se operé un réb’ido»arrinconamiento
territorial, anexandose casi la totalidad del territorio étnico al estado paréguayo”
(Spadafora, 2006: 120). .

Paralelamente a estos procesos de acelerado cambio social que los ishir
atravesaban para la década de 1950, los antropdlogos de ese periodo se
propusieron la tarea de testimoniar y documentar la situacion en la que se
encontraban los Apueblos de la regiéﬁ. Bajo la clave de:una etnografia “del
rescate”, los esfuerzos antropolégicos se dedicaron a recompilar la mayor

cantidad de informacién posible de estos pueblos indigenas para los cuales se
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auguraba una rapida e inevitable “extinciéon”. En ese contexto se enmarcan las
primeras relaciones entre los etnografos mencionados y Ogwa.

Su relacion con Branislava Susnik, segun el relevo de Ana Maria
Spadafora sobre la historia de vida de Ogwa, consistié en trabajar junto a ella
para “registrar la cultura”. El decia que la etndgrafa eslovena lo seducia desde
la ribera con caramelos y viveres para que se acercara sin miedo, algo que no
- era tan facil con los adultos mayores escondidos en el monte. Esta etnografa
fue quien le proporcioné por primera vez papel y. lapiz —elementos
desconocidos hasta ese momento por los ishir-, con la intencion de que el nifio
graficara las escenas rituales que le iba relatando o ambos presenciaban
(Spadafora, 2006: 122). La relacion de Ogwa con Branislava Susnik promovio
el interés de él en la pintura, habilidad que fue desarrollando a lo largo de su
vida. Ya de viejo solia repetidamente mencionar que su vocacion se debia al
~ mérito y al espiritu visionario de “la doctora™'®. ‘

Por ejemplo, en un video filmado con apoyo de la Embajada Francesa de
Paraguay, con quien Ogwa mantenia fluidas relaciones, sostuvo que Branislava
- Susnik le decia que la pintura le “iba a servir para el futuro, aun cuando en esos
tiempos, él “no sabia lo que era el futuro”’'. De adulto -y luego de la
experiencia inicial con Susnik-, Ogwa trabajé con Ticio Escobar y Edgardo
Cordeu. Como sefialé ambos recopilaron sus relatos sobre la mitologia y
editaron en sus respectivas publicaciones, sus dibujos y narrativas miticas
alusivas. Estas imégénes, incluidas en las publicaciones etnogréficas en
caracter de testimonios o ilustraciones.,' fueron tomando fuerza en su obra y su
persona, fueron modelando su propio discurso sobre “la culthra”_.

La interpretacion de las pinturas y dibujos de Ogwa como testimonios de
una cultura en vias de extincidn o dé “des- estructuracion étnica” (Cordeu,
1989) tiene sus limitaciones. Es, por ejemplo, subsidiaria de “un axioma
epistemolégico donde la mitologia 0 las narrativas miticas pueden ser
examinadas sin dar cuenta de las fuerzas histéricas que han constituido la
subjetividad de los informantes” (Gordilio, 2007: 250).

' Comunicacién personal con Ana Maria Spadafora.

" Ogwa: Memoria de un pueblo. Corto realizado por Ricardo Alvarez y Silvana Nuovo
y filmado con apoyo de la Embajada de Francia en Paraguay y el FONDEC -
Paraguay, 2003. '
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Coherente a esta idea de cultura —identificada con la mitologia y, de modo
mas general, con las estructuras simbodlicas- esta generacion de etnégrafos
fomento el uso de la técnica de grafos concibiéndola como una herramienta de
trabajo transparente y sin mayores consecuencias metodologicas en la relacion
entre etnografo y nativo. Su mayor potencial, a ojos de éstos etndgrafos,
consistia en permitirles “reconstruir la secuencia ritual intentando atenuar las
distancias con los sucesos concretos y sus aspectos simbdlicos para elaborar
un diagrama logico de las secuencias expositivas, otorgando consistencia al
discurso indigena y facilitando de ese modo la bomprensién oral” (Cordey;
2003 en Bayardo y Spadafora, 2003:4).

En esa tarea, los aspectos tedricos - metodolégicos de relevo de
informacion, buscaban liberar al etndlogo de su propia intervencién: “recortar
las reiteraciones de frases, asi comolos silencios, las incongruencias, etc.”
(Cordeu, 2006:18), con el objetivo de realizar “la recoleccion fono magnética.
del patrimonio oral aborigen, en especial del referente al mito y lo sagrado; o
sea, sus nociones de poder, las andanzas y las acciones de los héroes -
mitologicos y las consecuencias cosmoldgicas y sociales de éstas” (Cordeu,
'2006:18). -

Sin embargo, las ideas y teméticés que motivaban la labor etnografica de
los. antropdlogos con quienes trabaj6 Ogwa, fueron promoviendo en él un
proceso de reflexion y objetivacion consciente del valor de su “cultura” y de la
“mitologia” para la nueva circunstancia y situacién. Por ello, la interpretacion de
_ la pintura de Ogwa como testimonio de una cultura en vias de extincién no solo
no es la unica posible, también adoleéé de no considerar la distancia entre la
labor etnografica —alimentada por generar modelos para pensar la real_idéd— y el
sentido de esa labor para los nativos —que mediante ese didlogo buscan
‘modelos para actuar la realidad- (Gubér, 1991). | |
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Foto 2: “Los nativos suben el arbol sagrado que entra en el cielo”.
Lapices de colores, tinta china y acuarela sobre papel. Ogwa, 2006
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Siguiendo esta ultima consideracion, estimo que las producciones
pictdricas de Ogwa y Basébuké, pueden ser interpretadas desde otra
perspectiva. Una perspectiva que apunte a subrayar la condicion de sujetos y
agentes de padre e hijo. Que destaque que esa produccidn no es meramente
una forma de expresion de la realidad reproducida por el nativo sino,
principalmente, una nueva narrativa sobre la cultura y la historia de su pueblo.
En esa linea de interés, Ana Maria Spadafora y Rubens Bayardo destacaron
que la obra de Ogwa esta lejos de cefiirse a “la récuperacién de un paSado
cultural idilico”. Se trata, en todo caso, de “una mirada actual de la historia de
los ishir, que se nutre del dinamismo y de la complejidad de las relacion
intercultural” (Bayafdo; 2007:5). Acorde a este modo de encarar el problema,

Ana Maria Spadafora (2005: 78) demostré que pinturas emblematicas del

- autor, como “El Bosque Vuela’, lejos de reproducir la mitologia tradicional,

adicionaba elementos y reflexiones innovadoras que vinculaban los mitos con
la historia reciente de los ishir. Desde esa particular lectura, el pintor
vehiculizaba su versidn critica respecto de los efectos del “deterioro ambiental”,
asociandolo con el avance de las industrias madereras en la region. Y esa
asociacion se Iigaba y nutria de imagenes fotograficas que la autora le
mostraba sobre la deforestacion en Amazonia y que permitian ver los efectos
devastadores sobre las poblaciones indigenas alli localizadas.

La degradacion kambiental no casualmente fue un tema central de su
reflexién y su pincel. En sus relatos sobre estos temas, su trayectoria de vida
irumpia en todas y cada una de las “narrativas miticas” que formaban parte de
las entrevistas sostenidas con Spadafdra12. En ellas resaltaba como, a partir de
1990, las inundaciones en Puerto Diana, el estrangulamiento territorial y la falta
de acceso a los recursos del monte,"forzaron su migracién a Asuncion. Un
eterno deambular lo llevé a instalarse primero en la Asociacion de
Parcialidades Indigenas (API). Poéteriormente Ogwa y su familia pudieron re-

localizarse, merced a la ayuda de diversas instituciones vinculadas a la causa

2 Comunicacién personal con Ana Maria Spadafora quien realizara sucesivas
entrevistas con Ogwa. Dichas interacciones se generaban en Buenos Aires, en casa
de la antropdloga en donde Ogwa tenia acceso a las mencionadas fotografias que
retrataban el deterioro ambiental en Amazonia y el impacto de estas transformaciones
sobre las poblaciones indigenas que alli habitan.



indigena, en un pequefio terreno cercaho a la ciudad de Luque. En los ultimos
treinta anos su vida, él vivié alli dedicandose exclusivamente a la pintura. Sus
hijos y parientes se sumaron a la iniciétiva artistica de Ogwa, ayudéndolo con
Sus cuadros, dedicéndose a la produccion de esculturas en madera, canastos
de palmay diversos objetos artesanales.

La singularidad estética de los cuadros de Ogwa, junto con historia, |
creatividad y tenacidad, fueron cimentando un inusual interés por pintar “la
cultura” y “la mitologia”. Este interés satisfacia el ideario -exotista de la “alta
sociedad local, excéntrica, adinerada y ansiosa de sumar a'éus colecciones los
dibujos de un autor cuyas elocuentes capacidades para la retérica satisfacian
plenamente a una audiencia blanca fascinada con el estereotipo romantico del
buen salvaje” (Spadafora, 2005: 80; Spadafora y Morano, 2008).

Con los afos Ogwa fue buceando en modos diversos de representar “la
cultura®’, a medida que sus horizontes de relaciones e intercambios con otros
~actores se iban ampliando y a medida que su reflexidon atravesaba nuevos
umbrales. Sus pinturas no sélo hacian referencia a lo que la sociedad blanca
esperaba de un pintor indigena, a saber: relatos sobre el chamanismo y la
mitologia. Méas bien, constituian performances que el pintor desplegaba en sus
presentaciones publicas y que reforzaban el estereotipo que de él se esperaba.

En todas aquellas oportunidades en que realizO muestras en Buenos
Aires, apoyado por los antropdlogos Ana Maria Spadaforé, Rubens Bayardo,
Edgardo Cordeu y el Museo de Arte Popular José Hernandez, no dudaba en
destacar su procedencia ‘indigena 'y salvaje’. En el corto mencionado
anteriormente, asi como en conferencias publicas ofrecidas en ambitos
universitarios que fueron organizadas por Ana Maria Spadafora y Rubens
Bayardo, este ideario exotista que ponia en juego frente a las audiencias no —
indigenas de la capital portefia, lo resumia afirmando que “ la Dra. Susnik’ lo
habia sacado del monte, civilizado y puesto perfume. |

Estas discursivas, en las que Ogwa capturaba con sensibilidad los
intereses de su audiencia, constituyen un eje emblematico de mi analisis sobre
las obras de su hijo. Porque su ideario sobre “la cultura” como “mitologia” y de
la condicion indigena como portadora de un saber calificado se legitimaban, en

buena medida, por su experiencia de vida en el monte y su familiarizaciéon con

b
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la “cosmologia indigena’. Esta experiencia y saber, muitiplicados por su labor
con los antropdlogos, influyd profundamente en la auto-reflexion v,
consecuentemente en la produccion estetica, de Basébuké quien no podia
‘acudirala legitimidad otorgada por el exotismo que tan bien lograba escenificar
su padre. ' :

‘ Las diferencias generacionales, por lo tanto, jugaroh una doble partida
entre antropélogos y nativos. Y asi como Ogwa encontré en el discurso de los
antropdlogos un espacio para pensarse y reinventarse a si mismo, su hijo debid
buscar nuevos caminos —mas alla del mandato paterno y generacional-,
identitarios y estéticos. Veamos el modo en que fue construyendo esos
senderos.

.2.4. DE CLAUDELINO A BASEBUKE O SOBRE COMO REINVENTARSE UNA
IDENTIDAD.

'Basébuke, el nombre ishir del jovén pintor, fue elegido por sus padres en
honor a un guerrero heroico de la misma etnia que peled contra los caduveo en
las guerras inter- tribales. La historia de este guerrero conforma uno de los
relatos claves dentro de lo que -Edgardo Cordeu denomina como “corpus
cosmovisional de esta etnia’ y ha sido compilada en dos versiones por este
autor bajo el nombre de “La saga de Basébuké” y “La saga del hijo de
Basébuké” (Cordeu: 2007, 223-239). '

Me interesa resaltar la carga vaid?atiya del nombre Bé’séb(]ke en la trama
significativa de la cultura Ishir y, especialmente, el modo en que esa carga
valorativa cobrd impacto en el joven pintor. Sin duda, la eleccion del nombre no
ha sido un acto azaroso. Remite directamente a Ia historia de un personaje:
crucial para la formacion de la etnia, ya que los ishir intﬁerpretan que de no
haber sido por la destreza bélica del éntiguo guerrero Basébiike y su hijo, los
ishir no habrian podido sobrevivir a la amenaza bélica de sus vecinos, los

caduveo, juzgados por los propios ishir como “feroces guerreros”.
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A pesar de que su padre fue uno,de los principales informantes utilizados
por Edgardo Cordeu para recopilar la historia del citado guerrero, el sentido y
uso de ese nombre permanecio en la oscuridad para Claudelino hasta su paso
por Buenos Aires en el afo 2006. En esa oportunidad, y en una conferencia
ofrecida por los tres antropélogos mencionados que precedia a la muestra dev
pinturas de Ogwa “El regreso de los Axnabserc”, Ogwa aprovechd para
presentar publicamente a su hijo, que permanecia con la cabeza gacha
mientras su padre remarcaba que habia venido a Buenos Aires con €l porque
también pintaba. Pero, qué a diferencia de él, no “sabia demasiado sobre. la
cultura” ni sobre “cosas y comidas de blanco”. Esta presentacion publica, algo
controvertida porque el padre remarcaba las falencias del hijo antes que sus
potencialidades, fue resuelta con suspicacia por Edgardo Cordeu. Este Ultimo
recordd que, a pesar de esas limitaciones, su nombre chamacoco aludia al
famoso guerrero étnico, intentando subrayar sus cualidades de valentia y
coraje para enfrentar a los caduveo (Spadafora y Morano, 2008: 41-42). '

Esa escena detond en el joven pintor un proceso reflexivo sobre su
nombre indigena y su nombre blanco. Siempre se presentaba como Claudelino
y no hacia menciéon a Basébuké. Su padre lo habia hostigédo en publico y en
los dias siguientes a la conferencia, su padre solia decirle que era apenas un
mita i (nifio de pecho en guarani). La disputa, que bien ‘podria inferpretarse
como la colisién entre modos generacionalmente disimilés de asumir qué
significaba ser un verdadero ishir y cudl era el verdadero locus de autenticidad
de la costumbre y la tradiciéon, tomd nuevos rumbos cuando persuadidos por
Ana Maria Spadafora rememoraron juntos (padre, hijo y anf‘rbp_éloga) la historia
de Basébuke a partir de los articulos publicados por EdgaArdo Cordeu sobre la
saga. Mientras Ana Maria Spadafora relataba, Ogwa hacia comentarios ad hoc
referidos a que él habia sido el principél informante de Edgardo Cordeu para la
reconstruccién de la historia y acotaciones que estimaba que Claudelino debia
aprender de una buena vez. Contrariado por padre y antropdlogo, en los dias
vsubsiguientes corhenzé a revalorizar su nombre ishir y a firmar sus cuadros con
ese nombre. Este proceso de reflexion evidenciado en el cambio de su firma, le
permitid reposicionarse positivamente frente a su condicién indigena, hasta ese

momento subsumi"da por su identidad paraguaya y sus pro‘pias contradicciones
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internas. Descubrié que utilizar su nombre indigena, no tenia por qué ser un
factor limitante, por el contrarioc podia ser un recurso positivo para
reposicionarse como joven y como pintor. ' _

El transcurso de busqueda en torno a su identidad comenzd a plasmarse
en su desarrollo pictérico. Ademas. de firmar con su nombre  indigena,
seleccioné como motivo central de su muestra de pintura en Buenos Aires, una
serie de obras sobre la vida del legendario Basébuké. Esta serie denominada
“La saga de Basybuky’_’ narra la epopeya del lider guerrero ishir', pero vehiculiza
simultaneamente los procesos de transformacién a nivel técnico y reflexivo de
Basébuké, el joven pintor.

En ese derrotero, y tal como he intentado demostrar a través de la historia
de Ogwa y los antropdlogos con los cuales interactud, las relaciones
etnograficas tuvieron -y tienen- un fuerte peso en las historias de vida de estos
dos pintores ishir. En el caso de Basébuké, fueron decisivos los lazos que
entablé cén Ana Maria Spadafora y conmigo en Buenos Aires. Tal como
precisé en el capitulo anterior, entiendo que a través de nuestras
converéaciones, entrevistas y- realizaciéon conjunta de la muestra de pintura, se
generaron intercambios que influyeron en la transformacion de la mirada de
Basébuké sobre si mismo y sobre su arte. |

Los cuadros realizados constituyen una serie de cuatro escenas
sucesivas que, bajo el titulo “La saga de Basybdiky: pintura y relato del pueblo
ishir” fueron expuestaé, inauguracion mediante, el 24 de mayo de 2007 en el
Museo José Hernandez de la Ciudéd de Buenos Aires. Para la ocasion,
seleccionamos juntos la forma de preéentarse discursi\)améntef ante un publico
blanco, el modo que debia exhibirse frente a la cadmara de television qué iba a
entrevistarlo e incluso la vestimenta adécuada que debia llevar para el evento.

En su presentacion publica, a diferencia de su padre, Basébiike prefirio ir
mas alla de la importancia de la mitologia como.,expreéién acabada de la
cultura ishir, explayandose sobre su condicidon indigena en términos de las
-problerha’ticas actuales de “su pueblo”. Expresd —en cierta contradiccion con lo
que efectivamente exponia- que sus intereses estéticos radicaban en “pintar la

pobreza que os ishir sufren hoy en el Chaco, (para) que la gente sepa que los

e N _ 44



indigenas ya no tienen el monte, que las tierras estéﬁ alambradas y los
indigenas ya no pueden vivir de ellas”. |

Estas inquietudes no eran casuales y anudaban la hefencia paterna a una
nueva discursiva sobre la identidad y la cultura. Esta nueva discursiva, como
subrayé en el primer capitulo, estuvo ligada al impacto que le causara la
narrativa politica del lider mapuche Mauro Millan. Esta conferencia del joven
mapuche giré en tornc a las sucesivas experiencias de destierros y la
confrontacion sistematica en la lucha por sus reclamos frente al Estado
argentino. Haciendo un uso politico de los principales emblemas indigenistas y
antropoldgicos del medio local, la performance politica de Millan le permitio
asociar su condicién a la de un “otro indigena’. “Descubrid” alli que los
‘mapuches eran indigenas que sufrian los mismos problemas que los ishir’ vy
se preguntd sobre las posibles formas de “hacer politica” buceando en si tal
modo de abordar la cuestion debia necesariamente encabalgarse al discurso
del lider mapuche. En sus palabras, si hacer politica suponia “hacer como los
mapuches” y si existia un modo de “hacer politica a través del arte”.

}A.pesar de las distancias entre la discursiva politica del lider indigena y
los horizontes culturales e identitarios de Basébike, el evento operd como
corolario a un-proceso de reflexién e intercambio. En ese proceso, sus nuevas
rhotivacione's, incertidumbres y preguntas, no pueden pensarse al‘mar'gen de
las interacciones que mantuvo con los antropdlogos que interactud y, en
especial, con los profu"sos dialogos que mantuvimos a lo largo de su estadia y
durante mis dos viajes a Asuncién. Me resulta especialmente significativo
retomar una de las entrevistas que tuvimos luego de asistir a una funcién de
cine, unos dias antes de la inauguracién de su muestra, 'que sirven para
enmarcar el redimensionamiento que él realizé de Ia guerra inter-étnica vy,
finalmente, de la propla saga. '

'Basébilke nunca habia concurrido al cine. Fuimos a ver un film
norteamericano denominado “300” qué era la adaptacion de la novela grafica
de Frank Miller sobre la Batalla de Iés Termdfilas. En el film 300 guerreros
espartanos resisten contra el multitudinario ejército persa que pretendla'
subordinarlos. La nueva version ho||ywoodense de la epopeya épica es

novedosa desde él punto de vista estético ya que enfatiza -a través de los
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. efectos especiales- las acciones bélicas. De hecho, la mayor parte del film se
concentra en narrar cinematograficamente los enfrentamientos entre guerreros,
poniendo especial énfasis en las luchas cuerpo a cuerpo, las heridas
provocadas, la sangre derramada. En definitiva,' y tal como he mencionado al
referirme a la fotografia o las pinturas 'que captaron !avatencic’)n de Basébuke,
también en el cine la representacion realista e hiperrealista se convirtieron en
opciones de su predileccion. .

La version original de la pelicula —a la cual asistimos- es angléfona y
subtitulada al espafiol. Por ende, Basébuke no podia comprender los dialogos y
se limitaba a seguir la trama a través de las imagenes. Esta concentraciéon en
las imagenes, a mi juicio, le dieron mas libertad a la libre interpretacion del film
y, finalmente, a su propia lectura de la guerra étnica asociandola a la pelicula.
Quedd absorto y fascinado con la funcion cinematogréafica. No sélo lo habia
encantado Ia.tecnologia del cine y sus efectos especiales, sino que también
aprobd con creces lo que habia interpretado como el eje central de la peIiCula:
“mostrar bien como es la guerra”.

Su agrado por el film estaba vinculado a que Ia guerra aparecia en su
discurso como un tema central y cargado de una valoracion sumamente
positiva. Y, por lo tanto, encausaba r'nuy bien en sus objetivos estéticos, que
pretendian expresar la guerra inter-tribal entre ishir y caduveo tal como habia
sido. Poco a poco, y a medida que exploraba nuevos horizontes politicos y
estéticos, éstos enfreﬁtamientos comenzaron a ser resignificados como “una
guerra entre indios” y, luego de la conferencia del mapuché Mauro Millan, como
‘una guerra entre hermanos”. o ‘ ‘

Un poco por mi condicién de étnégrafa principiante, otro poco‘ por el
agotamiento de las largas jornadas due pasabamos junfés, no pude percibir
este pasaje significativo hasta luego de un largo tiempo. Por el contrario, luego
de la pelicula y un tanto indignada pior lo que yo juzgat:fé como una basura
enlatada norteamericana, me expla;lé frente a él con una critica al film
“diciéndole que para mi, la guerra constituia una “accion sin sentido que
enfrenta hasta la muerte a ser seres humanos que ni siquiéra luchan en base a

fines propios sino que representan los deseos de sus superiores (... Y.
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No obstante, esta diferencia de perspectivas, nos modificd a ambds y fue
provechosa. Baséblke comenzd a plantearse la existencia de otras formas
posibles de valorar los enfrentamientos bélicos y, de modo mas general, las
relaciones con “otros indigenas”. Por mi parte, puse en consideracién mi
etnocentrismo estético y mi propia cerrazén para mirar y escuchar (Cardoso de

Oliveira, 1998) aquello que para mi interlocutor podia ser fuente de reflexién.

Finalmente, entiendo que esta sumatoria de experiencias, atravesadas
por su-interaccion conmigo y con los demas interlocutores que he venido
mencionando, llevé a Basébuké por huevos senderos. Esos caminos fueron
identificarse con la experiencia de otras personés en igual condicion y descubrir
que ser indigena bien podia Constituir un nuevo posicionamiento social e
identitario. Esa nueva posicién, ademas de conciliarlo con su historia, podia
otorgarlé grandes beneficios en su profesionalizacion como pintor. “Ver’ desde
. su ‘“realidad” sin por ello traicionar el mandato cultural condensado en las
demandas de su padre y en su objetiva condicién de minoria. Conciliar la
guerra étnica con la hermandad aborigen. Su nombre indigena con su
ciudadania paraguaya.

La serie de la “Saga de Basébike” y sus discursos ptblicos en Ia
presentacion de la muestra daban cuenta de las transformaciones sefialadas.
Estos cambios, sintéticamente, son la fiima con su hombre -indigena,- el
paulatino desplazamiento de la leyenda que figuraba al pie de los cuadros de
su padre a modo deékplicacién’ de Ia” escena, y el pasaje de una imagen que
Condensaba una narracion mitica en un sélo cuadro, hacia el desarrollo de una
serie pictorica. Esta serie esta constituida por cuatro escenas denominadas “El
enfrentamiento éntre los ishir y loé caduveo” (foto 3); “Preparahdo la
emboscada” (foto 4); “La gran trampa sagrada” (foto 5) y, finalmente, “La paz
entre los indigenas” que escenifica ‘la reconciliacion entre los ishir y los
caduveo. Es interesante remarcar que no conservo imagen de este cuadro
debido a cuestiones vinculadas con el momento de su produccion. Mas alla de
las circunstancias en que fueron tomeiaas las fotografias (r’ealizadas con cierta
antelacion a la muestra), esta pintura no estaba prevista inicialmente por el
autor. Elabor6 este Ultimo cuadro apenas dos dias antes de la exposicion,

inmediatez que re4firma su proceso de pasaje hacia un ideal de confraternidad.

47



indigena que fue incorporando paulatinamente. Ese ideal, presionado por las
circunstancias de la inauguracion, no se correspondia en absoluto con la
guerra inter-étnica “tradicional”, tal como la narraban su padre y Edgardo

Cordeu.
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En sintesis, al final de su estancia en Buenos Aires era llamativo el
desplazamiento de su discurso desde el interés Vde la cultura como mitologia a
la cultura como expresion politica de las nuevas circunstancias de vida. Una de
las dltimas conversaciones qUe tuvimos previas a su regreso fue, a
mi entender, particularmente concisa, cuando sefialé “papa pinta algo no tan
igualito de lo que yo pinto porque el pinta la cultura verdadera, los mitos de los
mas antiguos. Yo pinto la historia de Basébike que estd mas aca” intentando
ligar al padre con el “tiempo mitico” y a si mismo con el “tiempo histdrico”. Que
para él se vinculaba con la migraciéon del Chaco hacia Asuncion, con la pobreza
y el sufrimiento de sus familiares en el Al{o Paraguay. Recuerdos persohales
que tomaban una nueva dimension a partir de su estancia y del recurso
estilistico que encontro én el discurso-de Mauro Millan para anudar su historia
diciendo que en el “Chaco ya no podemos cazar, como decia el mapuche. Te
- acercas a la tierra y te matan...te matan. Yo nunca cacé pero me contaron. Me
contaron que antes cazaban por todito el Chaco. Ahora no es mas como antes
porque las tierras estan toditas de los blancos y si te acercas a Brasil o por ahi,
te matan. Lo que quiero pintar es una cultura nueva, una cultura ishir pero
nueva. Porque yo siempre quise hacer algo por los indigenas del Chaco. Y
para qué sepan como sufren y todo el sufrimiento y el hémbre que hay alla,
pero eso es de ahora, de los ishir de ahora”. _

Este elocuente discurso da cuenta del proceso de transformacion que
Basébike fue cimentarvido y contintia construyendo entre su propia historia y su
condicion artistica. Dos afios después de su estadia en Buenos Aires, volvimos
a encontrarnos en Asuncion del Paraguay. En una de las tahtas entrevistas que
" mantuvimos en esa ocasion el pintor hablé sobre la pintura de la “nueva.
generacion ishir’. Esta denominacion demuestra, a mi entehder, un elaboracion
mas profunda de los horizontes que comenzé a indagar en Buenos Aires
respecto de su propia obra, del sentido de sus pinturas y de su condicion
indigena. Elaboraciéon que, sin embargo, no se produce en un vacio, ni se
desarrolla a la medida de lo qué uno quiere y considera. Confrontado a las
constricciones del ideario indigena y de la impronta de ese ideario dé la cultura
ishir en la obra de su padre, la demanda del mercado lo llevé a contrariarse.

Esa contrariedad deriva de las demandas de un mercado que lo rechaza por
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. “producir obras igualitas a las de su padre” y, al mismo tiempo, lo inhabilita para
vender aquellas pinturas que no respondan estrictamente a motivos mitologicos
porque “los blancos esperan que los indios pintemos siempre las mismas

cosas, mitos, chamanes y seres sobrenaturales de la cultura”.
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CAPITULO III

3.1 ARTE INDIGENA: DE LOS ABORDAJES ETNOGRAFICOS CLASICOS A LOS
PRINCIPALES ENFOQUES CONTEMPORANEOS.

En el Capltulo i dehnee las formas en que ha sido abordado el problemal
de las producciones estetncas ishir desde diferentes presupuestos tedricos y a
través de diversos escenarios histéricos. Subrayé que las producciones
pictoricas figurativas de padre e hijo han sido analizadas, fundamentalmente,
como parte de un repertorio cultural tradicional. Desde esta éptica han sido
consideradas como ilustraciones de las secuencias miticas y rituales o como-
“reflejos” de los principios estructurales de las sociedades nativas. Finalmente,
~ sefalé que, trabajos mas recientes impulsaron una lectura histéricamente
~ contextualizada de la “pintura figurativa ishir, destacando su caracter
intercultural y entendiéndola simultaneamente como una narracion actual sobre
la cultura y la identidad. -

Siguiendo esta linea de pensamiento, en este capitulo me interesa discutir
'mas exhaustivamente las formas en que se encuentran vinculados los
" presupuestos tedrico- metodolégicos y el recorte de la unidad analitica ya sea
en términos de “arte primitivo” o “arte indigena” (Myers, 1994, 2006). -

Como he sefalado, las etnografias clasicas de Franz Boas (1927) y
Claude Lévi Strauss (1958, 1968) 'han delimitado la problematica de la
produccion indigena en términos de “arte primitivo” marcando-el rumbo de los
debates posteriores. De’ntro de esa ndcién, los autores inscribian una gran
variedad de producciones tales corr;;) mascaras ritualés, pintura corporal,
tatuajes, cesteria o disefios textiles.

" En “Primitive Art’, Franz Boas (1927) realiza una dean'pcién minuciosa y
detallada de las producciones artisticas de los pobladoreé'nativos de la Costa
‘Noroccidental de Norte América. En éée escrito, el autor sostiene que el arte
constituye una “facultad inherentemente humané" existente en todas las
culturas. Dicho postulado entra en contradiccion con la perspectiva historico

particularista caraéteristica del enfoqué boasiano (Myers, 2005). Analizando las
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produccionés indigenas aludidas, no dlea en afirmar que el abordaje que se ha
dado al arte primitivo esta basado en dos principios vigentes en cualquier tipo
de sociedad: la igualdad (equivalencia de los mismos procesos mentales en
todos los integrantes de todas las. razas y todas la formas de cultura
contemporaneas) y la influencia de los procesos histéricos (Boas, 1927:1).

En sintesis, su étnograﬁa y analisis, subréyan la virtuosidad técnica de los
nativos de la Costa Noroccidental enfatizando que la materialidad de los
cuerpos de los productores y sus productos, constituyen una caracteristica
definitoria del arte, no sélo occidental sino también primitivo. |

Retomando las producciones de Franz Boas, Claude Lévi-Strauss
desarrolla una forma particular de entender el “arte occidental” y el “arte
primitivo” (Lévi-Strauss, 1959, 1968, 1981). En “Arte lenguaje y etnografia”
(Lévi Strauss; 1968), sostiene que las principales caracteristicas que
~ diferencian al arte primitivo del arte occidental son: (1) La relacion entre
produccion individual y producciénv colectiva; (2) La oposicion entre un arte que
apunta a la significacion (primitivo) y otro que tiende a ser cada vez mas
represéntativo y menos significativo y; (3) la tendencia, consciente y
sistematica, de la actividad estética occidental a cerrarse sobre si misma. O
sea, a situarse no en relacién a los objetos sino en vinculacion a una
determinada tradicidn estética. Esta tendencia, que denomina “academicismo”,k
no es pertinente para el analisis de la produccién artistica primitiva debido a
que en las sociedades etnograficas “la tradicion esta, en gran medida,
asegurada” (Lévi Strauss, 1968; 61-62). |

En sintesis, distanciandose del'universalismo de Frar{\z Boas, Claude Lévi
Strauss subraya las diferencias infranqueables entre el arte primitivo y’ el arte
occidental asociando, este uitimo él individualismo, el representacionismo y el
academicismo. Su ébordaje, por lo tanto, limita la capacidad de ver de qué
modo juega la situacion de interculturalidad de la .' que emergen las
producciones nativas contemporaneas y es equivoco al afirmar que la tradicion
'se encuentra aéegurada en un contexto intercultural qbe ha hecho de la
tradicion y la. cultura un proceso de objetivacion politica y negbciacién
intercultural. - ' ' ‘
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En efecto, desde principios de la década de 1980, algunoé autores
comenzaran a cuestionar y a re-contextualizar el debate en torno al arte nativo.
~La irrupcion de los “pueblos” y “naciohes” originarios en el escenario politico
internacional, sus demandas y reclamos tanto territoriales como culturales,
prbmovieron reformas juridicas sustantivas a nivel de los Estados Nacién vy,
paralelamente, replanteos en torno al valor de la identidad étnica y cultural.

En ese contexto, la pugna por encontrar nuevos caminos para interpretar
el sentido de las producciones estéticas de autoria indigena fue y es
significativo. La importancia de este campo de reflexion deviene de que, tanto
las producciones “tradicionales” como las piezas u objetos guardados en los
museos metropolitanos como testimonio de esos mundos en desaparicion,
comenzaron a transformarse en un campo de disputa y negociacion politica. Un
espacio que sintetiza las tensiones entre narrativas occidentales promovidas
por los estados nacion y narrativas indigenas que, en virtud de su condicidn de -
minorias negadas. por esas formaciones socio politicas, comenzaron a discutir
sentidos e historicidades vinculados a las colecciones u “objetos etnograficos”
deposifados en los museos. (Masco, 1996; Myers, 1991, 1994, 2004).

- Retomando ciertas premisas del marxismo, autores como Raymond
Williams (1977) contribuyeron a redefinir la categoria de arte situdndola como
una nocidén vinculada a un dominio cultural occidental y moderno, que‘no
necesariamente, ha de ser extensible o similar en toda sociedad y momento
histérico. Pierre Bourdi—eu, en su libro “Las reglas del arte” (1995), sostuvo que
el arte constituye un campo social propio de la modernidad occidental. Este
campo se rige por una légica especifica basada en un “ecoﬁom_icismo invertido”
0 “interés por el desinterés”. Ademas esta compuesto por un conjuhto de
elementos particulares: circuitos de exhibicién y comercializacion, agentes
institucionales, artistas, marchands, audiencias especializadas, etc. Estos -
factores marcan su especificidad pero'no obstante, el campo artistico mantiene
una relativa autonomia respecto de otras esferas de lo social como por ejemplb
-el mercado. '

Su fructifero aporte permite circunscribir las condiciones histéricas que
rodean a la categoria de arte y, paralelamente, no excluir la posibilidad de

indagar sobre las formas en que las producciones de autoria indigena son
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incluidas o recepcionadas dentro del campo artistico. Asimismo, su analisis
permite comprender por qué la produccion estética indigena sélo es pasible de
ser incorporada en museos y exhibiciones bajo el mote de “arte étnico” o “arte
indigena”, con todas las implicancias que ello supone. |

Las influencias de las interpretaciones clésicas y de los nuevos aportes
sobre el arte indigena promovieron, sumariamente, dos grandes orientaciones
en torno al tema. Por un lado, aquellas posturas que, herederas del marxismo,
ponen el acento en reflexionar sobre la produccién estética indigena actual
ponderando el peso del contexto intercultural para explicarlas (Myers, 1991,
2004, 2006; Price, 1989; Masco, 1996). Por otro lado, aquellas vertientes que,
derivadas de Franz Boas y, especialmente de la relectura de éste por parte de
Claude Lévi Strauss, optan por analizar la produccion indigena al margen de
los procesos de interculturalidad y cambio social, privilegiando el andlisis
sincrénico, las estructuras mitico — religiosas que sostienen a la produccién
indigena y el valor de uso de los objetos en el contexto etnografico.

En esta Ultima linea, son significativos los trabajos de autores como Peter
Gow (1996) y Joanna Overnig (1996) sobre los piro y los piaroa de la region
Amazobnica. Estos autores analizan la cuestion de la produccién estética
destacando que el interés central de la labor etnografica consiste en
reconstruir, a través de la memoria oral, los sentidos que las diversas
producciones indigenas poseen al interior del grupo.

Analizando la imbosibilidad de acceder a ese entramado teniendo como
presupuesto la nocidn occidental de arte, Peter Gow sefiala que “las preguntas
centrales de la antropologia han sido establecidas en base ala agenda de la
tradicion estética con la cual muchos ‘antropélogos han crecido, - a séber- la
tradicion occidental en sus fases clasicas y modemas” (Gow,1999).

Para este autor, la influencia de’la tradicién estética vinculada al campo
del arte ha constrefido a los étnégrafo’s a realizar las mismas preguntas que se
formulan para los sistemas estéticos occidentales a otros sistemas estéticos
visuales no occidentales. Segun su postura, formulando las mismas preguntas,
se obtienen siempre las mismas respuestas o resultados directamente nulos.
Las consecuencias de la traspolaciéhﬁ forzada de la categorl'a de arte a otras

sociedades, se evidencian en el hecho de que los etnégrafos, aun estando
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plenamente advertidos respecto de que dichos sistemas estéticos son muy
diferentes del occidental, contintan -realizando las mismas preguntas .que
harian si estuvieran en una galeria de arte occidental confrontados con una
obra de arte: jquién la hizo?; ;como se llama?; ;como. luce?; ;,coémo es?:
¢qué sentido tiene o que quiere decir? Estas son algunas de las inferencias o
sentidos comunes que, a su entender, perduran en el trabajo etnografico sobre
la produccion estética indigena.

En sintesis, segin Peter Gow estos interrogantes. constituyen lo que
Rosana Guber (1991) denomina como “preguntas: auto-respondidas”,
interrogantes que nos indican el modo en que los antropdlogos continuamos
abrevando en los presupuestos del arte occidental y la manera en que esa
influencia colapsa la aplicabilidad universal de la categoria de arte (Gow,
1999). El andlisis de Joanna Overing sobre la producciéon piaroa, que
retomaré en él item siguiente, se erige sobre las mismas premisas.

Ambos autores, por lo tanto, insisten en dds limitaciones ’q'ue demuestran
la inutilidad del concepto de arte para el andlisis de la produccién indigena. En
primer 'Iugar, la aCepcién otorgada al arte es similar a la que propusieran Pierre
Bourdieu (1995) o Raymond Williams (1977). A saber, el arte es concebido
como un dominio occidental y moderno. La segunda cuestion -relevante désde
mi perspectiva y caso de analisis-, és la relacion entre la aplicabilidad o
inaplicabilidad de este concepto. Hecho que, a mi juicio, estd vinculado al
recorte de la unidad énalitica. Para Peter Gow, por ejemplo, las “sociedades
etnograficas” constituyen un sinénimo de la nocién de “campo etnografico”, lo
cual implica concebir a la unidad de andlisis o al recorte anéliti_co como un dato
de la realidad. Un campo no problematico que independiente de los intereses y
selecciones del investigador. Al no cuestionar esta premisa, reafirma la idea de
que estas sociedades constituyen sistemas cerrados sobre si mismos, pasibleé
de explicarse y analizarse al mérgen de la sociedad circundante. Y,
concomitantemente, que la labor etnografica no posee 6onsecuencias en la
‘subjetividad y reflexividad de los productores.

Sin desmerecer la licitud de un recorte analitico sincrénico destinado a
reconstruir la trama de significados ligados al disefio indigena, mi intencién va

mas alla del intérés que anima su andlisis. Quiero sopesar el caracter
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intercultural y diacronico de la produccion pictérica de Basébuké y el caracter
intersubjetivo de la labor etnogréﬁcé; Tal como desarrolié en los capitulos
anteriores, estas mutuas influencias no fueron ajenas a la emergencia y
procéso de redefinicidn de la pintura ﬁgurativa ishir. Influencias que desandan
la idea de que los “lugares antropologicos” constituyen algo dado y que esos
didlogos pueden pensarse al margen de los sentidos vehiculizados en las
producciones pictéricas. De ahi que considero que la produccion estética de mi
colaborador, no es independiente del contexto en que desarrollamos este
trabajo. Como tampoco lo es de las constricciones impuestas por los espacios
institucionales y sociales que recebcionan su obra desde el mote de “arte
étnico”.
| Aceptar estas constricciones, si bien limita el uso y aplicabilidad de la
categoria arte, no necesariamente impide analizar esas producciones como
creaciones exentas de los sistemas que las contienen. Sistemas que pretendo
circunscribir en términos de entramados culturales estrechamente vinculados a
la vida social. Un postulado propuésto por Franz Boas (1927) y retomado por
Clifford Geertz (1983), que apunta a definir el arte como - un sistema cultural
pérticular dentro del sistema cultural mas general que lo contiene. Por lo que
toda teoria del arte es, al mismo tiempo, una teoria de la cultura (Geertz, 1983:
133). Puntualmente, respecto de la pintura, subraya qué ‘la capacidad tan
variable entre los pueblos como entre los individuos para percibir el significado
de las pinturas es, éomo todas las restantes capacidades humanas, un
producto de la experiencia colectiva que la trasciende ampliamente y donde lo
verdaderamente extrafio seria concebirla como  si fuése previa a esa
experiencia’ (Geertz, 1983: 133) y debido a que “el arte y las aptitudes para
comprenderio se confeccionan en un ‘mismotalier” (Geertz, 1983, 143). Desde
esas consideraciones, el autor sostiene que “el sentido de la belleza” constituye
un “artefacto cultural” mas dentro de un sistema cultural (Geertz, 1983: 143).
Su analisis provee un marco adecuado para sopesar la-trama de
: significados pueStos enjuego enla prodUccién nativa tomando los recaudos del
etnocentrismo sugeridos por Peter Gow, evitando al mismo tiempo recaer en
un relativismo inerte. Ademas, permite ir mas alla de.la dicotomia estéril entre

“arte primitivo” y “arte occidental”.
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3.2. ESTETICA COMO CATEGORIA TRANSCULTURAL.

En el debate compilado por James Weiner (1996) en torno a la pregunta:
“¢,Es la estética una categoria transcultural?”, se plantean dos posturas; la
primera a favor de una redeﬁnicién de dicha categoria para poder aplicarla en
- contextos etnograficos no occidentales. Tal es el caso de Jeremmy Coote y
Howard"Morphy (1996). En contra de la utilizacion universal de la categoria
estética se encuentran los trabajos presentados por Joanna Overing (1996) y
Peter Gow (1996) cuya perspectiva’ analitica ya adelanté en el apartado
anterior. ' » '

En favor de la transculturalidad del concepto de éstética, | Jeremmy Coote
vaowérd Morphy (1996) acuerdan en considerar que, si bien no se trata de
entender a la estética como un conjunto de valores occidentales que sirven
- universalmente para juzgar otras culturas, una redefinicion de la categoria
aumentaria su potencial metodolégico. Presupohiendo a la antropologia como
una traduccién, como un puente entre culturas, los autores consideran que
ciertos conceptos como el de “estética” tendrian validez como categorias
analiticas comparativas. La redefinicién propuesta apunta a desligar la estética
de su acepcion kantiana, redimensionandola como una'capacidad humana
universal subrayando el hecho de que todos “los seres humanos tienen la
capacidad de respuesta estética en cualquier cultura” (Morphy, 1996). Los
autores ponen énfasis en sefialar que la variacion estaria al nivel de la
socializacion, es decir, a través de socializaciones diferenciales que modelan
los sentidos o la sensibilidad para responder a los estimulo‘svestéticos y que, al
hacerlo, 1o hacen de un modo culturalmente particular y difefenciado. |

En sihtesis, ‘desde esta perspectiva analitica, la estética es abordada
como un proceso cognitivo y, por lo tanto, universal qué modela sentidos,
sensibilidades y estimulos en forma diferente para cada contexto cultural. De
ahi que para ambos autores, la “experiencia estética” constituya un aspecto
-permeable a todas las esferas de lo soc1al Y de ahi también que la experiencia
estética no se circunscriba —como ocurre en el arte- a un momento

secularizado al acto ritual o a la contemplacién de un objeto extraordinario.



Retomando etnografias africanas donde la categoria estética tiene
correlatos similares en la lengua nativa, Jeremmy Coote (1992) pone de relieve
que la estética operé como una herramienta util para concebir los puentes entre
diversos tipos de producciones vy promover, de ese modo, el espiritu
comparativo sobre la opcién relativista de nuestra disciplina derivada de los
recaudos etnocéntricos que presuponen la aplicacion de la categoria de arte a
otros contextos culturales. En la misma linea, Jaques Maquet (1999) se refiere
a lo que denomina como Jocus estético, concibiéndolo como un espacio
universal que toma diversas formas y dimensiones segin cada contexto
cultural. , |

En otras palabras, para los autores mencionados, la relacion entre las
categorias de arte y estética no seria necesariamente excluyente como no lo
seria el potencial explicativo de ambas nociones para las etnografias, debido
al caracter wuniversal de la aptitud cognitiva quée serda moldeada,
diferencialmente, en cada situacién o contexto cultural.

En disidencia con este abordaje universalista y tal como desarrollé en el
apartado anterior; Joanna Overing (1996) y Peter Gow (1996, 1999), subrayan
la imposibilidad de aplicar la categoria de estética a otros contextos culturales
debido a su necesaria vinculacion con la categoria de arte. La potencialidad
epriCativa de la experiencia estética quedaria aqui sepultada por el' hecho de
que abordar las producciones indigenas en términos estéticos conllevaria la
extension de una serie de juicios de valor asociados al campo del arte
occidental. Retomando a Inmannuel Kant, bor ejemplo, la autora (Overing,
1996) afirma que “la estética, tal como la entendemos en E'occidente moderno,
son esos juicios valorativos radicalmente diferentes de los juicios morales o
académicos que rerhiten a una consciencia estética sobre el arte” (Overing,
1996). Por lo cual, el arte en el occidente moderno>' estaria, segun su
perspectiva, radicalmente separado del caracter unico del objeto producido, de
la experiencia cotidiana y sacralizada y de la indefectible vinculacion entre la
forma y la funcion de las piezas produ'c;idas por las sociedaaes etnograficas. En
contraposicidn, el arte occidental se deﬁnirn’a por su caracter elitista, moderno y

burgués.

61



Sus argumentos se basan en el hecho de que éntre los piaroa de
Amazonia, los objetos considerados “bellos” son de uso cotidianc y el “artista” y
su “obra” no estén escindidos de un modo de ver el mundo que no disocia entre
lo material y el ideario cosmolagico animista atribuido a los “objetos”.

Aungue elocuente, su andlisis hace a un lado la relacién entre los piaroa
y la sociedad blanca, especialmente las influencias y cambios que, a partir del
contacto sistematico con el hombre blanco, fueron aconteciendo en la
significacion 'y sentido de la produccién piaroa. El problema de la
mercantilizacion y la comercializacién asi como de las redefiniciones simbolicas
producidas a partir de estos nuevos escenarios, no encueri’tran sentido 0 modo
de ser explicados en su andlisis. En la misma linea, el analisis de Peter Gow
(1996) enfatiza, como hemos visto argumentos semejantes.

Como he subrayado,'el recorte analitico de ambos resulta limitado a la
hora de explicar casos como el que aqui expongo, caso que presupone un‘
campo de interculturalidad que no necesariamente llevaria a desmerecer los
sentidos o significados nativos de determinadas producciones y practicas
culturales™. |

En sintesis, mi perspectiva apunta a subrayar que las polarizaciones en
torno a la aplicabilidad o no de la categoria de estética y de arte, resultan poco
fructiferas y demasiado genéricas para comprender las actuales situaciones y
problematicas a las que nos enfrentamos los antropdlogos al analizar
producciones actuales de autoria indigena.

En segundo lugar, destaco qué la utilizacién de estas categorias en
labores como la que aquiexpongo, no son disociables de aquello que
delimitamos como unidad de analisis. |

En tercer lugar, estimo que en mi caso de andlisis, tanto la categoria de
arte como la de estética, resultan potencialmente promisorias para analizar

producciones pictoricas que se encuentran vinculadas al campo de relaciones

3 Por ejemplo Peter Gow (1999) ha realizado una etnografia en la que considerando

la pintura corporal con disefios entre las mujeres piro como “acciones con sentido”. En
ese trabajo, reconstruye la relacion que tradicionalmente existia entre esas practicas y
las formas de construir la feminidad entre los piro (Gow, 1999) En este caso la
dimension temporal seleccionada parte el analisis es expiicitamente un corte
sincronico, un “presente etnografico” (ver capitulo 1).
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con las diversas instituciones cuiturales y con la sociedad circundante.
Correspondencias que son indisociables de los sentidos puestos en juego en
la produccién del artista plastico y en su propia perspectiva acerca del arte y la
condicion indigéna. Tal como he remarcado envlo‘s capitulos anteriores, una
nocién que amplia las posibilidades de andlisis dejando atras la discusion
circular en torno a las categorias de arte y estética, es la idea de artefacto
étnico. Esta nocién resume, a mi entender, el complejo entramado de
instrucciones estéticas y disposiciones provenientes del campo artistico que
constituyen una parte sustancial del - escenario de relaciones interculturales
que conforman el contexto en que los pintores indigenas producen sus obras.
Siguiendo estas lineas analiticas, en el pr6ximo apartado ensayo una
aproximacion a mi propio caso etnogréﬁco retomando la hipétesis central de
éstas paginas. Es decir, la idea de que las producciones indigenas y, en
particular, de mi propio interlocutor, se encuentran simultaneamente
atravesadas por diversos repertorios culturales. En ellos, convergen cuando no
antagonizan, diferentes instrucciones estéticas forjando una especie de
biografiia de peréepcién personal vinculada a las motivaciones afectivas y
posicionamientos ideoldgicos de las personas (Garcia y Spadafora; 2008).
Perspectiva que permite explorar el proceso de redimensionamiento de la
pintura figurativa en su relacién con la identidad y la cultura. O sé_a, pbnderar
como las expresiones pictoricas de Basébuké no son independientes de los

horizontes interculturales en que se desarrollan.

o

3.3. DEL ARTE Y LA ESTETICA A LA IDENTIDAD ETNICA.

A lo largo de los dos items anteriores, he destacado las limitaciones y
potencialidades vinculadas a las categorias de arte y estética. He subrayado
que las polarizaciones tanto entre arte y estética como é_ntre arte primitivo y
‘arte occidental i‘mpiden ver la trama de sentidos puesios en juego en la
produccion pictérica de Basébuké y su padre. Retomando el recorrido del caso-
en estudio, en los Capitulos | y Il he defendido la labor etndgréﬁéa se encuentra

atravesada tanto por la subjetividad del investigador, como por el contexto



historico en que se desenvuelve y que, dicha tarea tiene impactos en las
personas con quienes trabajamos, en sus formas de pensarse a si mismos v,
en este caso, en la produccion estética indigena.

Sigui_endo estas ideas vertebrales, afirmé que la estadl'a de Basébuké en

Buenos Aires, le permitié relabionarse con ciertos canones estéticos para él
desconocidbs, con nuevas técnicas artisticas y con nuevas formas de entender
su produccion y la ajena. A medida que pasaban los dias, su relacién cada vez
mas fluida con el mundo pOrteﬁo y de las instituciones artisticas, le permitid
hacerse de nuevas técnicas de pintura, nuevos soportes, usos del color, de las
lineas y de los temas.
‘ Estos cambios estéticos, no fueron independientes de su redefinicion
respecto de su condicion indigéna. A medida que recorriamos diversas
instituciones culturales de la Ciudad de Buenos Aires y nuestro dialogo se
afianzaba, se fue distanciado de los estandares estétiéoé de su padre e
incorporando otros modos de expresar y explorar su condicion. Dicha
condicién debia ser redimensionada dado que su perfil -de “joven indigena” sin
experiencia en la “verdadera cultura”, sin memoria del monte y con escasos
conocimientos de la mitologia, el rtual y la historia étnica- no le permitia
"pensarse desde las mismas coordenadas que sus antecesores.

Los cambios estéticos mas emblematicos fueron la utilizacion de su
nombre indigena para firmar sus cuadros, el desplazamiento de los motivos
mitoldgicos, el abandoﬁo de las leyendas explicativas en la parte inferior de los
cuadros y la realizacidn de secuencias de pinturas en las que vehiculiza su
version sobre la historia dél joven guerrero Basébuké, j\"y,s_imulténeamente
sobre si mismo. " | - |

Sin embargo, la incorporacion de'nuevas consignas estéticas no remplazd
enteramente a los canones estéticos heredados de su padre, sino que ambos
horizontes se sintetizaron en su obra. v--Acci-c')n que demuestra de que manera la
obra del hijo, al igual que la del padre, se encuentra atravesada por diferentes
instrucciones estéticas que amalgamah estilos, temas y motivos del pasado y
del presente indigena otorgandole un nuevo sentido. 4

Por ello, a pesar de las innbvaciones, Basébuke mantuvo la paleta del

padre utilizando el color rojo y negro como referentes centrales asociados a la



oposicion entre la vida y la muerte, un opuesto complemehtario vertebral del
modo de pensar indfgéna. Asimismo, continud pintando y discurriendo sobre “la -
cultura” y “Ia mitologia®”. Sin embargo, estas obras estuvieron lejos de
reproducir estética y discursivamente el legado paterno; herencia que disputo y
resignificd acorde a su trayectoria de vida. |

En ese proceso, la paulatina valorizacion de su nombre indigena fue
crucial dado que, a mi modo de ver, a través de esta puesta en valor fue
contorneando un nuevo discurso sobre su identidad y témbién sobre como
articular el pasado y el presente de su etnia. En fin, una forma de procesar el
drama de las jovenes genefaciones atravesadas por el trauma de los cambios
sociales y culturales desatados por las migraciones forzadas hacia contextos
peri urbanos. |
| Aunque la tematica de la guerra étnica fue -y continia siendo- un tema
central de sus pinturas y discurso, los sentidos y valoraciones en torno a cémo
evaluarla éticamente y coémo representarla pictéricamente fueron
transformandose con el correr del tiempo. Su redimensionamiento del valor de
" la guerra desde un acto glorioso en contra de otro étnico hacia la concepcion
de una identidad genérica de confraternidad indigena, constituye un ejemplo
acabado delos cambios de concepcidn acaecidos en Buenos Aires.

Uno de los cambios estéticos mas significativos fue la realizacién de
pinturas secuenciales sobre la saga. Serie que conformé el concepto central de
su muestra de pintura ‘individual llevada a cabo sobre el fin de su estadia en el
Museo de Arte Popular José Hernandez. |

El cambio hacia la pintura secuencial, estuvo ' motivado, por la
- familiarizacién con el género comics, en particular con historietas japbnesas

donde se narran visualmente los sucesos de Hiroshima'y Nagasaki. Estos
dibujos le permitieron encontrar un puente entre la “guerra occidental’ y la
‘guerra étnica”, un espacio interculfural. Estas ideas, que rondaron en su
cabeza a lo largo de toda su estancia.en Buenos Aires, se repitieron una y otra
‘vez en los distintos espacios que recorrimos. E

En el Museo Nacional de Bellas Artes capturé su atencién la pintura
realista y, en partic_:ulér, el cuadro "La. ’Vuelta del malén". Un famoso 6leo sobre

tela de 192 x 131 cm. realizado por Angel Della Valle en 1892. Esta pintura
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escenifica un malon de indios guerreros con el torso desnudo, armados con
lanzas y flechas que atraviesan los campos montados a caballo. En ella se
aprecia la captura de una mujer blanca semidesnuda cargada en brazos de uno
de los indigenas. La tematica de este cuadro y su magnitud causaron un fuerte '
impacto en Basébuke. Al punto de querer adquirir la reproduccic’zn'de la obra y
ensayar, con lapiz y papel, la representacion realista de los rostros humanos
que alli se expresaban. |

La valoracion positiva del realismo, hiperrealismo y naturalismo en las
artes piésticas, aunada al hecho de que el famoso cuadro sintetizaba su interés
por la guerra, fue uno de los cambios mas notorios en el plano de su biografia
y expresion estética. Mientras que la pintura de Ogwa se distingue por su
caracter figurativo, la pintura de Bésébuké estuvo influenciada por su interés
por el realismo. Estilo donde la intencion del productor consiste en tratar de
“imitar la realidad”, tal como “el 0jo humano las captura” y que Basébuké
sintetizaba como desarrollar “formas de pintar que son |lo mas parecidas a lo
que se puede ver con los 0jos’. |

N.o casualmente la fotografia se convirti6 en uno de sus destinos
predilectos debido a que consideraba que lo que la camara captura con el ojo
es la realidad transparente expresadé en la impresion fotografica. En ocasién
de la muestra artistica “Pampa, ciudad y suburbio” realizada en la Fundacion
 OSDE Imago, donde se exponian diversos tipos de obras pictoricas de
diferentes orientacionés y movimientos arfisticos, la exposicion fotografica fue
su interés predilecto. Las fotografias expuestas, creadas en base a la técnica
de plotteo que permite ampliar las imégenes e imprimiﬁasA en alta calidad
generando un efecto visual realista o hiperrealista, llamaron su atenéién en
sobremanera, refiriéndose a ellas como “bellas”. |

Su interés por la ‘realidad”, las tematicas que comenzé a pintar en
Buenos Aires y los giros que adauirié su narrativa sobre “La séga de
Basébuke”, no estaban desligados de su propia concepciéon sobre lo “real’.
-Perspéctiva estrechamente vinculadé' a su trayectoria de vida y a lo que
‘resumia como “la realidad que viven los indigenas hoy”. |

De este modo, la “Saga de Basyblky’ condensa Iés transformaciones

estéticas y discursivas de mi interlocutor. Cambios que nos remiten al caracter
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politico de las producciones estéticas indigenas Iy al hecho de que —como
senalara Johannes Fabian (2004)- éstos constituyen, ante todo, “artefactos
étnicos”, 0 sea, producciones interculturales que no se erigen en un vacio
social e historico, sino que dependen de situaciones interétnicas precisas.

Frente a la impotencia y la melancolia de los etndlogos frente a un mundo
que se fue, las pinturas realizadas por Basébuké demuestran que la produccion
estética indigena, estéa lejos de constituir meros objetos inertes e impermeables
a la historia y la identidad. Constituyen, ante todo, vehiculos portadores de
relaciones, canales desde los cuales se plasman las condiciones de posibilidad
de ser indigena en el mundo urbano. Un modo de ser que no es reductible al
deseo de los actores, ni a las estructuras en las cuales dichos actores se ven
Compelidos a actuar. En fin, un didlogo de posiciones que impiden disociar la
estética de la politica, la identidad de la condicion étnica, etaria y social. Un
- ejemplo acabado del laberintico nudo de la identidad étnica, de las fronteras
que constrifen la valorizacion del arte indigena y de los desafios a los que
éstos se enfrentan en la lucha por establecer sus propios modos de existir y
pensar.
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REFLEXIONES FINALES

La intencion central de esta tesis consiste en reflexionar
etnograficamente sobre las producciones pictéricas ‘de autoria indigena,
problematizado este campo de estudios y proponiendo, a su vez, nuevas
perspectivas analiticas. Esta propuesta surge de mi trabajo de campo junto a
Basébuke, un joven pintor dé la etnia ishir. Mi experiencia de campo se destaca
por una serie de particularidades. La primera, es el hecho de centrarse en un _
sdlo interlocutor. L.a segunda, es la que refiere al lugar y al -modo en que lleve a
cabo mi trabajo etnografico. Como sefalé anteriormente, aunque realicé dos
estadias en Asuncion durante los afios 2007 y 2008, la mayor parte del tiempo "
compartido con Basébuké tuvo lugar en Buenos Aires en el marco de una beca
que le fuera otorgada al joven pintor por la Agencia Espariola de Coolperacién
Internacional para el Desarrollo ( AECID).

Estas particularidades motivaron una serie de reflexiones en torno al
trabajo de campo antropolégico y a la forma de concebir y construir las
relaciones entre etnégrafos y nativos. En esa linea de interés, he tratado de
llevar a la préactica la 'propuesta de la “antropologia en colaboracion’. Una
plataforma epistemoldgica que supone al condcimiento etnografico como el
resultado de un proceso conjunto y negociado. entre antropé|ogo y nativo. Esta
concepcidn inicial me condujo a repensar la forma en qL{e se construyen las
demandas en el trabajo etnografico actual que, a diferenCia de tiempo
anteriores se desenvuelve en medio de conflictivos escenaﬁos- politicos en que
las voces indigenas comienzan a hacerse oir, reclamandé, entre otras cosas,
una antropologia mas cercana a sus intereses y problematicas. Por estos
motivos, Basébike y yo, hemos tratado de conjugar ‘_ incumbencias, que
oscilaron entre mi interés por acercarme al mundo indl'géna y elaborar esta
tesis, y su necesidad de cumplir con los objetivos de su beca y afianzar sus
relaciones en el ambito artistico portefio. |
' En segundo lugar, he tratado de repensar la espacializacién del trabajo
de campo, considerando que la presencia de Basébuke en Buenos Aires

invierte en buena medida la nocidn clésica de campo antropoldgico, concebido
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como un espacio fisicay temporalmehie distante de la sociedad en la que vive

el antropdlogo. La idea de “lugares antropoldgicos” intenta cuestionar este’
supuesto territorializado enfatizando las practicas realizadas por sobre la

espacializacion fisica, como caracteristicas distintivas del “campo”. A través de

nuestras entrevistas, charlas y discusiones fuimos construyendo diversos

“lugares antropoldgicos” en espacios fisicos tan variados como museos,

~ muestras de arte, destinos turisticos, centros comerciales, e incluso en el

contexto doméstiéo de la casa en que se alojaba mi interlocutor. Esta cuestion

se encuentra a su vez, ligada al replanteo sobre la forma en que es concebida

y delimitada la unidad de andlisis.

He tratado de demostrar las falencias de la perseverante intencion de la
antropologia de dar cuenta de una “totalidad cultural” utilizando, para ello,
apelativos genéricos como “los ishir’. Estas generalizaciones se basan, desde
mi punto de vista, en un salto inductivo que tiende a invisibilizarse en los
escritos etnograficos. Esta forma de producir conocimiento suprime la
heterogeneidad de género, generacional y social de cada cultura y ademas
omite el hecho de que en la historia reciente de los pueblos indigenas, se ha
removido la certeza acerca de qué significa pertenecer a un pueblo o nacion
indigena. (Comell, 1988). Por ende, he tratado de demostrar a través de los
multiples procesos de re posicionamiento identitario que atravesé (y atraviesa
Basébuké) que la condicion indigeng; y especificamente ishir, se encuentra
permanentemente en disputa y redefinicion. Su busqueda 3personal atravesada
por su clivaje generacional y por las relaciones con multiples actores de la
sociedad blanca, sobre todo antropdlogos, pone de relieve que, las
denominaciones genéﬁcas, no solo encubren la heterogeneidad de situécionés
generacionales y de género al interior de un.grupo, sino due también rearman
la idea de que las sociedades etnograficas conformé_h todos compaCtos
cerrados sobre si mismos. Afirmacion que resulta falaz a la luz de la creciente
interaccion entre pueblos originarios y sociedades dominantes y sobre todo a la
luz de mi trabajo de campo. | |

Ademas y repensado la clasica dicotomia entre agencia y estructura, he
intentado poner de relieve que, en el caso aqui analizado, se genera un doble

juego entre la posibilidad de agencia o de “hacer que las cosas sucedan”’ y las
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limitaciones estructurales que constrifien el abanico de. lo factible. En las
'pinturas de Basébuke, entendidas como artefactos étnibos se encarnan y
sintetizan ambas facetas; tanto sus réﬂexiones, deseos y creaciohes, como las
limitaciones que el mercado, el medio artistico -y de forma mas general los
imaginarios occidentales- imponen. Estas restricciones se consuman a través
de los cénones socialmente preestablecidos respecto de lo que un indigena y
su “arte” deben ser. ‘ :

En sintonia con estas propuestas he retomado y tratado de dembstrar a

través del caso de Basébike que, la condicion indigena y también la cultura
lejos de aquel ideario cosificado con que se la pretende asociar, se despliega
como un espacio dinamico, atravesado por relaciones asimétricas y conflictivas
y por la negociacion de sentidos con diversos actores. En el caso de mi
~interlocutor, ese complejo proceso reflexivo en torno a. su posicionamiento
como joven, indigena y pintor, comenzé a profundizarse a partir de su
experiencia en Buenos Aires. No obstante para comprender las
transformaciones que se dieron en el posicionamiento identitario de Basébuke
y su 4produccién estetica en ese periodo, he considerado necesario
contextualizar los procesos de cambio que han surgido en las Ultimas seis
décadas en el plano de la produccion estética ishir.

He tratado de demostrar que, en esas mutaciones ‘han tenido un papel
fundamental las relaciones interculturales, sobre todo aquellas entabladas entre
etnégrafos y nativos. Considerando estas premisas, he retomado una serie de
trabajos sobre la etnia realizados por antropélbgos que estuvieron directamente
ligados a las transformaciones en la pintura ishir. Tal es vél._c:‘aso de Edgardo
Cordeu y Ticio Escobar. Sus trabajos de campo y produCciones etnogvréficas,
desarrolladas mayormente entre las décadas de 1960 y i980 se abocaron a
recopilar informacion sobre la mi{ologia, el chamanismo y el ritual,
considerados como pilares centrales de la cosmologia nativa. He tratado de
demostrar las influencias de la concepcion levistraussiana en estos enfoques

dentro de los cuales ornamentaciones rituales, adomos plumarios y pintura
corporal, soh analizados en estrecha dependencia con los principios
estructurales de la sociedad ishir.“ Estas etnografias pioneras, fueron

generadas a la par de un intenso proceso de cambio social, contexto que

w7
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motivé a los etndgrafos a centrar sus ‘esfuerzos en la recopilacion exhaustiva
de las expresiones culturales que concebian como paradigmaticas de la cultura
ishir. Segun su perspectiva relatos _miticos, secuencias rituales y saberes
. chamanicos corrian riesgo de desapa_ricién debido al acelerado cambio social
que implicaba el contacto sistematico con el hombre blanco.

Desde mi punto de vista, la sobre valoracion que estos etnografos
otorgaron a la preseNacién o “rescate” de lo que consideraban una cultura en
vias extincion, obturd la pregunta por-los cambios que dichos mitos y rituales
venian sufriendo merced a la propia dinamica histérica. Mi trabajo de campo
me ha eXigido repensar estos abordajes, ya que las relaciones interculturales
son un nucleo central de la biografia.de mi interlocutor y del contexto en que
produce sus obras pictéricas.' _

Por estos motivos he recurrido a la exploracién de nuevas vertientes
- interpretativas  que apuntan a dar cuenta de la forma en que las relaciones
interculturales y, especificamente las relaciones entre nativos y antropdélogos,
han influido en las perspectivas nativas sobre la cuitura y la pintura ishir.
Analicé particularmente la trayectoria de Ogwa Flores Balbuena, precursor de
Ia'pintu_ra figurativa de esta etnia, a través de las perspectivas propuestas por
Ana Maria Spadafora y Rubens Bayardo. Estos autores reconstruyen la trama
de relaciones interculturales que conformaron la extensa trayectoria de vida de
nga, resaltando especialmente sus relaciones con distintos etnégrafos y las
consecuencias que péra el pintor tuvieron esos intercambios. Fue Branislava
Susnik, una antropéloga eslovena que trabaj‘é junto a Ogwa cuando éste era
apenas un nifo, quien le proporciond por primera vez papei‘; lapiz y el incentivo
inicial para comenzar a dibujar. Mas tarde, sus relaciones con Edgardo Cordeu
y Ticio Escobar continuaron moideando su interés por el dibujo y su reflexion
respecto de como entender y representar la “cultura”. No casualmente la
acepcion que el pintor otorgaba a éste concepto era similar a la de los
etnografos con quienes habia trabajado. Para Ogwa, al igual que para Edgardo
Cordeu o Ticio.Eécobar la “cultura” era;, en gran medida, sinonimo de mitologia,
chamanismo y ritual. Sobre estos pilares habia construido su performance
publica como pintor indigena, presentandose a si mismo como portador de un

saber calificado relacionado con la mitologia, el chamanismo y el ritual que se



legitimaban, en buena medida, por su experiencia de vida en el monte y su
familiarizacién con la “cosmologia indigena”. N

Estas discursivas, en las que ngé capturaba con sensibilidad los
intereses de su audiencia, constituyen un eje emblematico para mi analisis
sobre las obras de su hijo. He tratado de poner de relieve el desfasaje entre el
modelo referente del padre de Basébuké Yy su propia expériencia de vida que
ha transcurrido lejos del monte, en ia E)eriferia urbana y por lo tanto no puede
responder al exotismo que, a 0jos occidentales, legitima a un artista indigena
como tal.

Por estos motivos he tratado :de enfatizar las implicancias de las
diferencias generacionales tanto entre padre e hijo, como entre diferentes
generéciones de antropdlogos y nativos, proponiendo que las formas de
construir tanto las pinturas y los posicionamientos identitarios como las
etnografias y escritos antropoldgicos, estan en gran medida influenciados por
las historias de vida de sus productores y los contextos histéricos en que éstas
se desenvuelven. Asi como Ogwa encontrd en el discurso de los antropélogos
un espécio para pensarse y reinventarse a si mismo (aunque este hecho
estuviera muy lejos de ser sopesado conscientemente por los investigadores),
su hijo comenzoé a generar nuevos caminos identitarios y estéticos a través de
la relacién con los antropélogos que conocié en Buenos Aires. El viaje vy,
especialmente, la travesia interna que implicd sLl estancia en esa ciudad y los
didlogos que compartimos a lo largo de ésta, promovieron innovaciones en sus
cuadros y en sus discursos. |

La serie de la “Saga de Basébiike’ y sus discur\'sos_ publicos en la
presentacion de la muestra daban cuenta de las transformaciones seﬁaladas.
Estos cambios, sintéticamente son: comenzar a utilizar y firmar sus cuadros
con su nombre indigeha, cuyo sentido cultural descubﬁé precisamente en
Buenos Aires y en dialogo con una antropdloga, el paulatino desplazamiento de
la leyenda que figuraba al pie de llos cuadros de su padre a modo de
-explicabién de Ié escena, y el pasaje de una imagen gue condensaba una
narracion mitica en un sélo cuadro, hacia el desarrollo de una serie pictorica.
Ademas comenzd a explorar tematicas ligadas a la situacidn de los pueblos

: . -7 " - -
indigenas en la actualidad, reflexibn motivada en parte por la conferencia del



lider mapuche a la que asistimos, las conversaciones con diferentes
antropdlogos y su propia necesidad de conjugar su condicién indigena con su
vida cotidiana en la periferia de Asuncién. En la serie de Basébuké constituida
por cuatro escenas denominadas “‘El enfrentamiento entre los ishir y los

n. ot

caduVeo ; “Preparando la embo'scada”; “La gran trampa sagrada” y, finalmente,

‘La paz entre los indigenas” se encarnan los desplazamientos del joven pintor,
desde la concepcidn de la cultura como mitologia a la cultura como expresion
politicé de las nuevas circunstancias de vida. ,

Finalmente en. el Capitulo III,' he intentado una lectura critica de las
opciones tedricas contemporaneas para realizar un abordaje etnogréafico de la
produccion simbdlica y material indigena. Para comprender estas propuestas
consideré necesario un breve recorrido previo por dos obras fundacionales de
-esta disciplina, me refiero a los trabajos de Franz Boas y Claude Lévi Strauss.
Sus formas de considerar el “arte primitivo” y el “arte occidental” moldearon en
gran medida el campo de debate actual. Este ultimo esta atravesado por
discusiones en torno a las potencialidades y limitaciones de aplicar conceptos
como estética y arte para producciones de autoria indigena. A traveés de la
: IeCtura critica de estas discusiones, he delineado mi perspectiva respecto de
las cuestiones en debate, perspectiva moldeada en gran medida por el trabajo
de campo junto a Basébuké. Mi propuesta apunta a subrayar que las
polarizaciones en tomo a la aplicabilidad o no de la categoria de estética y de
arte, resultan poco frﬁctl’feras y demasiado.genéricas para comprender las
actuales situaciones y problematicas a las que nos enfrentamos los
antropdlogos al analizar producciones'?éctuales de autoria iﬁdig_ena.

En segundo lugar he destacado que la utilizacién de‘estas categdrias en
trabajos de campo como el que aqui expongo, no son disociables de équello
que delimitamos como unidad de anélisis. En tercer iugar, estimo que en mi
caso etnografico, tanto la categoria de arte como la de estética, resultan
potencialmente promisorias para aﬁalizar produccioneé pictoricas que se
“encuentran vincUIadas al campo de relaciones con las diversas instituciones
culturales y con la sociedad circundante. Correspondencias que son
indisociables de los éentidos puestos en juego en la produécién de Basébukeé y

en su propia perspectiva acerca del arte y la condicién indigena. Tal como he
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remarcado a lo largo de esta tesis, una nocion que amplia las posibilidades de
andlisis dejando atras la discusion ciréu!ar en torno a las categorias de arte y
estética, es la idea de artefacto étnicd. Esta nocién resumne, ami enténder, el
complejo entramado de instrucciones estéticas y disposiciones provenientes
del campo artistico que constituyen una parte sustancial del escenario de
relaciones interculturales que conforman el contexto en que los pintores
indigenas producen sus obras.

En sintesis, en esta tesis he intentado redimensionar el enfoque sobre las
producciones estéticas de autoria indigena tratando de evitar la cosificacion de
las obras pictdricas o, 1o que algunos autores han denominado, la apologia del
objeto. Estas perspectivas, limitadas al andlisis formal de las producciones
estéticas o la consideracion de las mismas como ilustraciones de principios
estructurales de la cosmologia nativa,ﬁ impiden ver a los sujetos detras de sus
obras. Personas que, a través de sus producciones transmiten o vehiculizan
sentidos, intenciones y perspectivas acerca de si mismos y del mundo que los
rodea.

Entiendo que centrar la atencion en el producto terminado, desgajado de
su contexto de produccién, niega o encubre el conflictivo contexto en que los
artistas indigenas llevan a cabo sus producciones. Tal como propone John
Berger (2000), es necesario superar el. “fetichismo de la obra de arte’,
indagando en los contextos de produccion, en los procesos reflexivos y
trayectorias de vida de' las personas que las realizaron.

A diferencia de otras obras artisticas o producciones estéticas, el
contexto en el que se realizan las obras de autoria indigeﬁ‘a,,esté signado por
una relacidn intercultural, por una historia interétnica particularizada.
Constituye, por lo tanto, una historia de negociacion, donde se plasman los
conflictos y las asimetrias entre los indigenas y la sociedad dominante. Los
artistas nativos no producen sus obras al margen de estas circunstancias y
tamp_oco lo hacen escindidos de su trayectoria de vida 'y de su biografia
person'al‘ Estos éontextos interculturales, historias y biografias se entrelazan,
se sintetizan y se encarnan en las pinturas de autoria indigena. Por estos

motivos he considerado la idea de artefacto étnico, que al incluir todos estos
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aspectos, se presenta como un concepto fértil y con amplia potencialidad para
expandir los horizontes analiticos e interpretativos de los ethégrafos.

En mi tesis las producciones estéticas de Baséblke son consideradas
en estrecha ligazén tanto con su trayectoria de vida, como con el contexto
intercultural en el que han sido producidas. En esa trama .:conﬂuyen una serie
~ de cuestiones muy significativas. La relacién con su padre quien fuera el primer
pintor figurativo de la etnia y quien lo impulsara a dedicarse a |é pintura, las
relaciones que nga ha mantenido con diferentes etndgrafos y las formas en
que esas relaciones ayudaron a moldear su forma de entender la condicion
indigena, el sentido de ser iShir, su concepcion sobre qué es la culturay cémo
representarla a través de la pintura. La inﬂuéncia de Ogwa sobre Basébuké vy
~los nuevos senderos que éste recorrié y recorre, son decisivos al momento de
pensar la historia de las producciones pictoricas figurativas de la etnia.

En el caso que he analizado, son muy significativas las caracteristicas
generacionales de mi interlocutor, lo cual lleva a repensar una problematica
mas a'mplia-que atraviesa a-todos los indigenas de su generacién. Jévenes, en
su mayoria peri urbanos que se enfrentan con la necesidad de construirse a si
mismos como indigenas y -en este caso como artista indigeha—, desde un
horizonte de experiencia muy distante del gue vivieron sus padres y
antecesores, y fnuy lejano también -del ideario exotista impuesto por la
sociedad blanca. |

‘He tratado de demostrar que, en el caso de Basébuke los procesos
reflexivos en torno a su identidad indigena y también en torno a cémo concebir
y representar la cultura ishir, no se generaron en un vacio\" social, sino que se
fueron forjando y moldeando a través de la interaccién con‘diferentes pérsonas
e instituciones del contexto portefno. Principalmente a través de las relaciones
| que establecié con diferentes antropélbgos, entre los cuales me incluyo.

Finalmente, esta tesis abre (“'nuevos interrogantes y desafios. El
desarrollo en paralelo del tfabajo de campo y actividades de gestién en el
'émbito’artl’stico, vitales para cumplir.con los objetivos yjexpectativas de mi
interlocutor, llaman a repensar la artificiosa dicotomia entre investigacion y
gestion. Estimo que seria necesario un replanteo de esta arbitraria division a

fines de comenzar a construir una anffopologia mas sensible a los intereses y
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demandas de las personas con las q;Je trabajamos. Juétamente, una de las
preocupaciones centrales en las nuevas generaciones de estudiantes y
antropologos locales tiene que ver con la necesidad de “sacar a la antropologia-
de la biblioteca” y comenzar a ensayar formas de articulacion entre el
conocimiento que producimos y las actividades de gestion en diversas
instituciones y espacios culturales. Esta rearticulacion de instancias seria
fructifera para hacer sociaimente visibles nuestras perspectivas profesionales
sobre los problemas que investigamos y para comenzar a cuestionar e
intervenir mas decisivamente en la segregacion y exclusion a la cual estan
sometidas las minorias indigenas.

- Otro sendero que queda abierto para ser explorado en futuras |
investigaciones, es el andlisis mas exhaustivo de la situacion actual de las
jévenes generaciones indigenas que, tal como he tratado de demostrar,
~afrontan a una serie de situaciones controversiales. En esta linea seria
particularmente prometedor el trabajo etnografico junto a jovenes indigenas
periurbanos, enfrentados a la necesidad de construir una identidad étnicé en el
nuevo contexto sacio politico, que ya no puede cifrarse desde la imagen del

indio exético y pristino pretendido por el imaginario de la sociedad occidental.
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