1974:41). Esta versién Kamayurd
del mito de la creacién revela, por un
lado, su etnocentrismo: los mandoé a
coger el rifle en primer lugar; por
otro, explica la supremacia del blan-
co y, en tercer lugar, enuncia los
utensilios-simbolo de cada etnia.

Debido a la distancia y a las ten-

siones latentes entre los grupos del
sur y del norte del Parque, es poco
probable que estos tltimos vengan a
ser admitidos, como colaboradores,
en el sistema de trueques, en la mis-
ma escala en la que el mencionado
sistema se procesa en el dmbito del
alto Xingu, porque las tribus perifé-
ricas (excepto esporddicamente los

Banco tallado en madera destinado al uso masculino en el Alto Xingu.
Dibujo de Mila
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Suy4) no son admitidas como tribus
(comoindividuos, eventualmente, si)
enlosrituales en los que se procede al
intercambio institucionalizado.

Al norte del Parque, posee noto-
riedad la cesteria Kayabi — un apd
(omdéplatoderes) en formade cuenco,
y un jamaxim (cesto de carga) — fina-
mente trenzados y pintados, realzan-
do una infinidad de padrones geo-
métrico-simbodlicos; e, incluso, un
mazo ornamentado (Ribeiro, 1986).
Mairopan, mi posadero Kayabi, pre-
par6 dos para que su hijo, Txiravé,
los llevara al Puesto Leonardo donde
irfa a recibir las “encomiendas” que
habia hecho a cambio de 10 sacos de
arroz. Los Juruna ofrecen al Parque
canoas monodxilas excavadas en tron-
code arbol (Oliveira, 1970:156). Los
Txukahamaie entran en el circuito de
los trueques, por lo que sabemos, con
sus productos agricolas.

Recientemente surgié un nuevo
producto de cambio originario de los
Kayabi. Se trata de anillos, collares y
sobre todo ‘“camafeos” de tucum
(Atrocaryum sp.) representando pa-
jaros, peces y otros animales. Los
Kayabi fabricaban tradicionalmente
anillos de coco de esa palmera ydela
palmera inajd (Maximiliana regia)

con lo que a veces formaban collares
y también pulseras que son usadas en
grandes cantidades por sus bebés,
como talismanes.

Lo cierto es que, mds que en cual-
quier otra drea, los xinguanos saben
atribuir un valor especifico a los ob-
jetos de trueque, facilitando el co-
merciointertribal en términos ecuéni-
mes, sea de utensilios u otros produc-
tos: pequis (Caryocar brasiliense) y
mangabas (Arconia speciosa) por
ejemplo (Schaden, 1965:87). Existe
también la expectativa de reciproci-
dad en la prestacién de servicios y
hospedaje. El jefe espiritual se hace
pagar por las curas que realiza; las
bodas son ocasiones en que las fami-
lias de los contrayentes se hacen re-
galos; en las relaciones extramari-
tales, las amantes también reciben
regalos (Viertler, 1969:57/61;
Galvido, 1953:32).

Por otro lado, todos los autores
que estudiaron la cultura xinguana
son undnimes en afirmar que la no
retribucidn correcta, sea en lo que se
refiere al hospedaje o sea en lo refe-
rido al intercambio de bienes, se con-
sidera un comportamiento incalifi-
cable. Ya Steinen decia que “la ava-
ricia se tiene como uno de los peores
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defectos” (1940:426). Ellen Basso
(1973:9) define la nocién de ifutisu,
de los Kalapalo, como un tipo de
comportamiento caracterizado por la
generosidad y por la benignidad, te-
nido como “importante caracteristi-
ca distintiva de la categoria ‘gente’
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Desde hace por lo menos dos dé-
cadas, el Nordeste de Brasil viene
siendo palco de un fenémeno social
que, a pesar de estar revestido de
singularidades, remite a procesos se-
mejantes ocurridos en Africa, en
Oceania y en las Américas del Norte
y Latina. Se trata del movimiento de
reafirmacién étnica de los grupos in-
digenas locales, cuya reelaboracién
cultural en curso viene llamando la
atencién de antropélogos, historia-
dores,del publicoen general, asicomo
de las autoridades responsables, tan-
to por la forma en que vienen desa-

rrollandose como por 1o que este pro-
ceso representa.

Movilizados debido a una serie de
cambios ocurridos en la politica
indigenista nacional, sobre todo a
partir de la década de 1970 — tales
como lapromulgaciénde laLey 6001
de diciembre de 1973 que se volvid
conocida como Estatuto del Indio, la
creacién del Conselho Indigenista
Missiondrio (6rgano ligado al CNBB
— Conselho Nacional dos Bispos do
Brasil) en el afio anterior y de la
Unifo das Nagdes Indigenas (UNI)
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en 1980 —, varios grupos que hasta
entonces eran designados por la po-
blacién regional como “caboclos™
pasaron a reivindicar al érgano ofi-
cial de asistencia a las poblaciones
indigenas (Fundagdo Nacional do
fndio — Funai) su reconocimiento
como indigenas con derechos consti-
tucionales establecidos. Varios gru-
pos de diversos estados del Nordeste
iniciaron, muchas veces auxiliados
por agentes y agencias ligadas a la
causa indigena, un proceso de reto-
mada de précticas tenidas como ‘tra-
dicionales’, como la produccién ar-
tesanal, diversas modalidadesde prac-
ticas rituales y, cuando era posible, la
utilizacién de un idioma propio o de
un vocabulario con términos especi-
ficos para designar determinados
objetos de su cultura material. Ese
movimiento resultd en un intenso
intercambio cultural, principalmente
en el campo ritual — entendido como
sistema de précticas, representacio-
nes y de objetos materiales que les
sirven de soporte —, que se dio para-
lelamente al agenciamiento politico
en la resolucién de sus problemas,
sobre todo relacionados con cuestio-
nesconcernientes a terrenos (Oliveira
Filho, 1993), funcionando como un
verdadero ‘trdfico simbdlico’ entre
los grupos de la regién.
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Las consideraciones aqui presen-
tadas se basan en algunos afios de
experiencia con curadoria de mate-
rial etnoldgico en el Departamento
de Antropologia del Museu Nacional
— Universidade Federal do Rio de
Janeiro —, en trabajos de campo en la
region del Araguaia, pero sobre todo
en el contacto con individuos y gru-
pos indigenas del Nordeste, en su
mayor parte del semi 4rido pernam-
bucano. De entre estos, cabe citar los
Pankararu de Brejo-dos-Padres,
Fulnid, Kapinawd y, principalmente,
los Kambiwd, con quien trabajo des-
de 1990 y cuya produccién ha sumi-
nistrado la mayor parte de los subsi-
dios para el entendimiento del papel
de la produccién artesanal en el pro-
yecto de reconstitucién de identida-
des sociales. Sobre este grupo en
especial caben algunas consideracio-
nes preliminares.

Los actuales Kambiwa son men-
cionados en los registros histdricos
como “indios de la Serra Negra” o
“bandos ndmadas de la Serra Negra”,
especie de micro-clima del sertdo de
Pernambuco, el lugar es referido por
los gedgrafos como “una isla en el
inmenso mar de la caatinga”. En
tiempos remotos, la Serra Negra abri-
gaba una serie de etnias diferentes



(Pipipas, Voués, Aricobés, Umas)
hasta que, debido ala expansiénde la
pecuaria, esos grupos fueron sucesi-
vamente perseguidos y expulsados,
por hacenderos locales, de aquella
especie de “territorio sagrado”. Los
restos de los diversos grupos fueron
inducidos a un itinerante proceso de
vagabundeo por el sertdo: una espe-
cie de didspora que conllevé que
muchos hébitos y practicas rituales
tuviesen que ser alterados o, en algu-
nos casos, hasta incluso abandona-
dos, por estar sujetos a represion por
parte de las fuerzas policiales del
estado.

Elnombre étnico Kambiw4d —cuyo
significado literal es “un retorno a la
Serra Negra” — fue adoptado como
nombre tribal en un pasado relativa-
mente reciente (décadas de 1960/70),
cuando los diversos grupos de des-
cendientes de los antiguos habitantes
de la sierra se unieron y ensayaron su
ultima tentativa — frustrada — de ocu-
pacién de aquella parte de su territo-
rio, reivindicando incluso el recono-
cimiento oficial como grupo indige-
na, conderecho a asistencia guberna-
mental. Actualmente, los cerca de
3.000 individuos que componen el
grupo habitan, desperdigados en cin-
co poblados o ‘“aldeas”, una regién

limitrofe con la sierra (hoy con esta-
tus de reserva biol6gica) y fueron
reconocidos por la Funai como po-
blacién indigena, con derechos cons-
titucionales establecidos.

Incluso de este modo, los
Kambiw4, asi como una serie de otros
grupos indigenas del Nordeste, tie-
nen su espacio restringido por los
medios de comunicacién en el senti-
do de dar salida a sus demandas y
denuncias. Son vistos con cierto es-
cepticismo por la opinién ptiblicaque
tiende a relacionar el hecho de estar
socialmente muy préximos al llama-
do “caboclo regional” —en el aspecto
fisico o fenotipico (por razones histo-
ricas biendeterminadas), porlas prac-
ticas culturales (que en la mayoria de
los casos no les son exclusivas) y
vida econémica (agricultura campe-
sina) — a una supuesta “degenera-
cién” o “indiferenciacién”, tanto bio-
l6gica como cultural, resultante de
un largo y compulsivo proceso de
mestizaje con el blanco y con el ne-

gro.

Habitando unadelasregiones mds
inhdspitas de todo el territorio brasi-
lefio, el grupo aprendié, con el trans-
currir del tiempo, a vivir de todo lo
que pudiese ser extraido con benefi-
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cio de su habitat. Agricultores obsti-
nados, cuentan todavia con la cazay
recolecta de miel para la com-
plementacién de sudieta alimenticia.
Sufren con los largos perfodos de
estiaje (la sequia) y con las sucesivas
desforestaciones, promovidas por
hacenderos vecinos, que causan da-
fios irreparables a la fauna y ala flora
nativas (1), asf como a su modo de
vida diferenciado.

Los grandes ganaderos se benefi-
cian del hecho de que la caatinga,
como nicho ecoldgico especifico, no
es vista por la opinién publica como
algo digno de preservacion, como
son la mata atldntica o las selvas
tropicales. Al ciudadano comiin se
le presenta por su aspecto drido,
agresivo, espinoso y seco. Poco se
apercibe de la riqueza y variedad de
las especies locales que los indios
aprendieron, con mucha sensibilidad,
a manejar.

La critica de arte especializada
también contribuye negativamente

cuando desprecia la produccion arte-
sanal m4s reciente del grupo, alegan-
do que ya no se trata més de objetos
“tradicionales”. Las innovaciones
técnicas y la utilizacién de materia
prima no convencional son tratadas
como producto de la “aculturacién”
por los especialistas més conserva-
dores que desprecian las novedades
cuando se trata de “artes étnicas’’; no
obstante son valorizadas y recom-
pensadas si se dan en el circuito res-
tringido de las llamadas “artes civili-
zadas”.

En su proceso de reelaboracion
cultural, los Kambiw4 inventaron al-
gunos adornos y objetos diversos de
cultura material, normalmente utili-
zados como accesorios de la indu-
mentaria, con gran creatividad y va-
liéndose de tecnologias alternativas
y materiales autéctonos como, por
ejemplo, el cuero de caititu (Tayassu
tajacu, L.), paja y fibras nativas.

Los fen6menos de “resurreccion
étnica” o “etnogénesis” — como mo-

1 Recientemente (1993) uno de estos hacenderos promovié una gran desforestacion,
precedida de quema, que devast6 buena parte de los “bancos” (reserva natural) de carod
(Neoglaziovia variegata), una bromelidcea nativa cuya fibra es largamente utilizada por
los Kambiw4 en la confeccién de bolsos, redes y en la mayor parte de los aspectos de

indumentaria utilizados en sus rituales.
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dernamente han sido denominados —
que ahora tienen lugar en €l Nordes-
te, asi como su caracter singular, co-
locan en jaque los modelos tedricos
dela‘““aculturacién”, responsables por
la instauracién y quiebra de lo que
Sampaio (1986) cierta vez denomind
de “futurologias etnoldgicas” , en-
tendidas como esquemas analiticos
que afirmaban lainexorabilidad de la
extincién de determinados grupos
indigenas por los sistemas sociales
envolventes, COmo se ve en innume-
rables trabajos, aplicadas a las mds
diversas situaciones de contacto y
actualmente revistas, no sélo por sus
autores, sino por los propios hechos.

Alintroducir,en el Atlas das terras
indfgenas no Nordeste, la discusién
sobre la reelaboracién cultural y el
horizonte politico de los pueblos in-
digenas del Nordeste, comenta
Oliveira Filho (1993:8):

Con la movilizacidn colectiva por
un territorio comun, anclada en la
dindmica del campo de accién
indigenista, la reelaboracién de tra-
diciones especificas (sea por la im-
portacion de simbolos visualizados
como indigenas,seapor elrescate de
saberes locales o regionales) podré
venir a consolidarse en un futuromuy

préximo como la dimensién propia-
mente cultural de un proyecto étnico
de gran envergadura” (la itdlica es
mia).

Arte, artesania y los indios del
Nordeste

Hace mucho tiempo que ‘estabili-
dad’ y ‘cambio’ son temas queridos
para aquellos que se ocupan de las
formas tradicionales de produccién
artistica, como la artesania. No me
incluyo entre aquellos que, por des-
preciar el cardcter valorativo implici-
to en la distincién arte/artesania, se
niegan a trabajar con esa “falsa cues-
tién”. Hasta porque esa distincién
frecuentemente opera con base en las
representaciones colectivas sobre la
funcién social del artesano y de la
artesania, de modo que no podemos
dejar de analizar algo que forma par-
te de la contemporaneidad. Ademds
de eso, el mundo modemo puede
tener la conciencia, principalmente
después de Kant, de que clasificares,
antes de todo, establecer jerarquias.
El simple acto de distinguir fenéme-
nos o cosas afines implica el estable-
cimiento de gradaciones, de niveles,
de leyes; y muchas de esas leyes
operan con fuerza semejante tanto en
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la esfera de la opinién publica como
en la de la critica especializada. Sila
distincién arte versus artesania toda-
via es operante, aunque construida
por una ideologfa que pretende usur-
par al artesano su condicién de artis-
ta, debemos echarnos sobre ella —
aunque corramos el peligro de recti-
ficarla, en un primer momento — y
desvelarle los meandros, analizarla,
desconstruirla, en definitiva.

Uno de los presupuestos mds fre-
cuentes en lo que se refiere a esa
distincién es lo que alfa la artesania
a la tradicion (2) — entendida como
un modo de vida pretérito, manteni-
do gracias a un esfuerzo colectivo
deliberado —es decir, a su compromi-
so con la manutencién y reproduc-
cién de sistemas sociales. Por otro
lado, al arte le cabe la concepcién de
lo nuevo, de lo inusitado, de algo
que todavia no fue experimentado.
Y las distinciones no paran por ahi.
En el 4mbito de la critica especializa-
da, Clarival do Prado Valladares
(1978) fue uno de los que intentaron

sistematizar algunos puntos, juzga-
dos como primordiales en tormo de
esa cuestion:

1) Se juzga, primeramente, que el
artesano tiene el dominio de la
labor artesanal y que el artista que
se dignareconocersecomo tal tam-
bién deberia tenerlo.

2) Siendo, a los ojos del pueblo, una
especie de guardidn de la tradi-
cién, el artesano tendria el com-
promiso con un universo tematico
especifico y limitado (que podria-
mos en parte asociar a la “cohe-
rencia temdtica” mencionada por
Valladares). Igualmente su arte
tendrd que ser coherente desde el
punto de vista técnico.

3) Asf siendo, dada la naturaleza li-
mitada de su universo, el artesano
tendria mds desprendimiento con
relacién al contenido de originali-
dad de su obra, que seria mucho
mds exigido al artista.

2 Jocelyn Linnekin (1983), tomando como base el trabajo pionero de Hobsbawn y Ranger
(1983), estudi6 el proceso de reelaboracién de la cultura hawaiana. A su entender la
tradicién, en muchos casos, constituye “un modelo consciente de un modo de vida del
pasado que los pueblos usan para la construccion de su identidad”.
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4) El dltimo punto, también relacio-
nado, se refiere al problema de la
contemporaneidad, con la que el
artista estd ineluctablemente com-
prometido, mientras que el artesa-
no pertenece a una dimension pre-
térita.

Enel caso de la artesania indige-
na o “tribal” (como a veces es llama-
da),esos presupuestos se desdoblan.
Inicialmente, en relaciéon a esa di-
mensién temporal, se hace evidente
algo que fue sefialado por Lux Vidal
(1992), como es: la tendencia del

Danzantes del Praid con indumentaria propia del ritual
Dibujo de Mila a partir de una foto de W.D. Barbosa
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hombre occidental a juzgar las artes
indigenas como pertenecientes “al
orden estdtico de un Eden perdido™.
Ademds de eso, por tener un tipo de
formacién cultural en el que a-
prende a hacer la mayor parte o casi
todo lo que necesita, el artista indio
no ve normalmente reconocida la
autoria de su trabajo, puesto que,
grosso modo, todo es hecho colecti-
vamente.

Trabajemos por partes. Inicial-
mente, lo que se refiere al problema
de la supuesta ausencia de autoria
individual tratdndose de artes étnicas,
es suficientemente contradicho por
Paul Bohannan, en un articulo sobre
el artista y la critica en la sociedad
africana, por Harry Hawthorn al ha-
blar sobre la indivualidad y creativi-
dad del artista entre grupos de la
costa noroeste de los Estados Unidos
y por tantos otros que participaron
del Simposio dedicado a la discusién
del papel del artista en las sociedades
tribales, promovido por el Royal
Anthropological Institute en 1961 y
publicado en un volumen organizado
por Marian Smith. Afios mds tarde,
Nelson Graburn (1976) comentard, a
ese respecto, que la creencia en el
anonimato en producciones que nor-
malmente eran denominadas como
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arte “primitivo” o “folk” es una he-
rencia del siglo 19 y que, infelizmen-
te, se mantiene hasta los dias de hoy
gracias a una serie de malentendidos.
A su entender, el desconocimiento,
por parte de los curadores de los
museos, de la autoria individual de
las piezas recolectadas, no implicaba
que los vecinos y colegas de oficio
del artesano que las produjo también
la desconociesen. De la misma for-
ma, la ausencia de una firma personal
en los objetos producidos no asegura
que los otros miembros del grupo o el
propio artista estén imposibilitados
para identificar — hasta incluso por
medio de signos alternativos, como
los padrones gréficos, por ejemplo —
su autoria.

Otro aspecto infalible, tratdndose
de produccién artesanal, se refiere a
la estabilidad técnico-formal de los
manufacturados, mds visible en el
caso de la cultura material indigena,
que constituye un importante ele-
mento de resistencia étnica, presente
en su rigor tradicionalmente ins-
crito, hasta incluso en aquellos gru-
pos dichos mds “aculturados”. Sea
en los trenzados o en los trabajos de
cordones de fibras vegetales nativas,
se testimonia la reproduccién literal
de técnicas registradas en los ma-



nuales de etnologia con extrema
exactitud en grupos que ya no dispo-
nen de una serie de otros trazos de
su cultura, como la lengua, por
ejemplo.

Darcy Ribeiro (1986), en un arti-
culo sobre arte indigena, justifica el
rigor técnico con el hecho de que, en
aquellas sociedades que no cuentan
con el recurso del registro escrito, la
técnica tradicional tendria que ser
pasada de forma rigidamente marca-
da para que ningiin elemento se per-
diera en la transmisién. En verdad,
Ribeiro apunta un aspecto importan-
te de ese problema, es decir, el del
compromiso del artesano con la
‘transmisibilidad’ de contenidos cul-
turales.

La incorporacién de materia pri-
ma no tradicional en la confeccién de
los utensilios es una de las principa-
les formas por las cuales se pueden
constatar cambios en la artesania in-
digena. Tales incorporaciones eran
normalmente negativizadas por los
representantes de la linea de estudios
de los llamados “procesos acultura-
tivos”, cuyo exponente en términos
de arte indigena en Brasil fue Egon
Schaden (1969), para quien las
innovaciones eran producto de la

“aculturacién”. Berta Ribeiro (1983)
sigue, de cierta forma, esa tendencia,
considerando nocivo el recurso a
materiales “heterdclitos”. A ese
respecto se hizo célebre el caso de las
mdscaras “Upé” de los Tapirapé, pro-
ducidas a mediados de la década de
1970 para atender la demanda turisti-
ca, en las cuales eran utilizados pe-
quefios retales de tejido colorido en
sustitucién de las plumas que forma-
ban el mosaico principal de la pieza,
que fue inventariado entre una serie
de otras manifestaciones similares en
el articulo de Fénelon Costa y
Monteiro (1971) “El kitsch en el arte
tribal”. Esa soluci6n, adoptada por
aquél grupo riberefio en funcién de
la escasez de la avifauna local, en-
contr6 el repudio de turistas, antro-
pélogos e incluso de algunos de sus
vecinos Karajd, por los que fue trata-
da como una especie de herejia. Al
fijarse en ese ejemplo, los criticos
“apocalipticos” — para usar la termi-
nologfa de Eco (1977) — parecen ol-
vidarse de las bellas tangas, confec-
cionadas por los indios de la Guaya-
na, en las que también son utilizados
materiales no tradicionales (como
las mi¢angas) sin que nada se pierda
en términos estéticos, sino muy al
contrario.
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Igualmente intrigante es el adve-
nimiento de las innovaciones en el
universo temdtico de los grupos en
causa, colocando en pauta ideas y
gustos inéditos o importados, en fin,
nuevas formas de representacién que
acaban por contribuir a la ampliacién
de su repertorio. Actualmente, en la
literatura etnolégica, abundan ejem-
plos en los que las influencias y su-
gestiones de orden temdtica contri-
buyeron alainvencién de formas que
resultaron, en muchos casos, en solu-
ciones bastante originales, a partir de
estimulos perceptivos enteramente
nuevos.

En 1988, el Sector de Etnografia
del Departamento de Antropologia
del Museu Nacional promovié una
exposicién de carécter histérico so-
bre la produccién artistica de los en-
tonces llamados “Indios Civilizados
del Amazonas”, en la que figuraron
piezas de inicios del siglo pasado,
hechas bajo encargo e inspiradas en
el repertorio europeo de la época,
como baiiles trenzados en paja, re-
mos de madera blasonados, cerdmi-
cas concebidas a partir de las vajillas
inglesas, ademds de blasones de plu-
mas en los que eran reproducidas con
esmero y creatividad las armas de la
Corona.
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Graburn (op. cit.) suministraejem-
plos mds recientes, de caracter expe-
rimental, que, si se comparan al ante-
riormente citado, parecen bordear lo
insélito. Tal es el caso de los batiks
indonesios decorados con imdgenes
de cohetes y del personaje Superman,
o incluso, el de las mufiecas confec-
cionadas porlosindios Hopi de Amé-
rica del Norte inspiradas en la figura
del ratén Mickey. No queda duda de
que se tratan de casos aislados, a los
que Graburn, parafraseando a Gillo
Dorfles, se referird como “etno-
kitsch”. Segiin €l, el gran piblico
normalmente desprecia esas innova-
ciones poco ortodoxas por no ser
“tradicionales”.

En verdad, uno de los “obstidculos
epistemolégicos” a la hora de
dimensionar como se desea esa cues-
tién se refiere a la oposicién que
normalmente se establece entre ‘tra-
dicién’ y ‘modemidad’. Esas desig-
naciones, incluso usadas con caréc-
ter provisorio, son inequivocamente
relativas, lo que vuelve su eficacia
analitica bastante comprometida. A
partir del estudio de Hobsbawn y
Ranger, anteriormente citado, se tie-
ne la dimensién de cémo toda ‘tradi-
cién’ es construida, inventada, en un



momento histérico dado, casi que
por casualidad (3).

Una reflexién critica igualmente
pertinente es aquella dedicada al es-
tudio de las “manifestaciones pldsti-
cas del precapitalismo en América
Latina”, suministrada por Mirko
Lauer (1983). Representante de las
nuevas corrientes latinoamericanas,
ese autor desarrolla una teoria social
del arte, interesada en articular
metodolégicamente lo social y lo es-
tético, lo popular y lo erudito. Anali-
za la produccién pldstica de los An-
des peruanos, a través de las realida-
des sociales de produccién, distribu-
cién y consumo de los objetos artesa-
nales y los presupuestos ideolégicos
de esas actividades. Crea, as{, condi-
ciones de andlisis e iniciacién al de-
bate de problemas similares en los
demds paiseslatinoamericanos, mar-
cando una tendencia de transicién
epistemoldgica en la teoria de la cul-
tura, en ese contexto. Destaco un
trecho significativo de su libro, don-
de el autor analiza las raices de la

ideologia que ata las culturas indige-
nas a un pasado distante, como un
ideal asintético:

“Nos gustaria mencionar un enfo-
que que es tributario de una preocu-
pacion antropoldgica, originada a
partir del indigenismo cultural de los
afios 20, nacido éste, a su vez, del
indigenismo politico de fines del si-
glo pasado y comienzos de éste. Se
trata de la corriente de pensamiento
que propicia, en el contexto de la
exaltacién del indio comorespuesta a
su humillacién secular, laideade una
relacién directa entre el mds remoto
pasado indigena y su sistema de re-
presentacion en el presente. El resul-
tado préctico de esta concepcidn fue
no solamente una nueva posterga-
cién del indio contempordneo (de
esta vez en nombre del indio histéri-
c0), sino también el desarrollode una
nueva ideologia del aislamiento del
precapitalista dominado como cate-
goria diferenciada dentro del sistema
cultural del pais.” (op. cit.: 51)

3 Esloque ocurre con ocasi6n de la adopcién de un nombre étnico o nombre tribal. A ese
respecto, Oliveira Filho (1994:123) comenta: “Lejos de ser una profunda expresién de
la unidad de un grupo, un nombre étnico resulta de un accidente histérico, que
frecuentemente es conceptualizado como un acto fallido, asociado a un juego de palabras

y con efecto de chiste”.
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Desde la ocasién del inicio de esta
investigacion, la mayor parte de la
producciénde los grupos del Nordes-
te se mostraba reticente al encuadra-
miento en las categorias usualmente
establecidas en términos de “artesa-
nfa tribal”, tales como: “tradicional”
y “modermno’’; “produccién para den-
tro” y “produccién para fuera” (esta
dltima distincién establecida por
Ribeiro, B.), cuyo potencial heuristico
se situaba debajo de las expectativas
para la debida apreciacién de ese tipo
singular de concepcién artistica. El
recurso a tales categorias limitaba el
andlisis, asi como colocaba la pro-
duccién de los indios del Nordeste en
una posicién ‘incémoda’ en relacién
a las demds.

En la tentativa de esbozar un es-
quema analitico bésico, en relacién
al caso estudiado, vengo buscando
utilizar terminologias alternativas de
modo que se pueda constituir un ins-
trumento provisorio para la aprehen-

sién adecuada de la tensién que exis-
te, en el 4mbito de la produccién
artesanal indigena, entre concepcio-
nes conservadoras y heterodoxas,
tomadas aqui como ‘modos’ diferen-
ciados, sin embargo coexistentes, en
su naturaleza. (4)

Partiendo de la idea, propuesta
por Bohannan (1973), de entender no
s6lo la artesania, sino toda la cultura
material como un fenémeno ‘doble-
mente codificado’ (primeramente en
la mente del artesano y, después, en
la forma fisica del objeto), se puede
aprehender como un tipo de produc-
cién donde actdan, como minimo,
dos formas de concepcién o — en el
decir de Deleuze & Guattari (1980) —
de ‘segmentariedad’ (que, para estos
autores, se toma, en un sentido mds
amplio, como una especie de
‘sobrecodificacién’), operandoigual-
mente en diversas esferas de la vida
social de los grupos.

Las reflexiones aqui presentadas vienen siendo desarrolladas desde la elaboracion de mi

Disertacién de Maestrado (1991), asi como en las dos dltimas Reuniones de la
Associagdo Brasileira de Antropologia — ABA (1992 y 1994), donde he integrado el
Grupo de Trabajo “Antropologia das Representagdes Sensiveis”, coordinado por las
Profesoras Maria Heloisa Fénelon Costa (Museu Nacional — Universidade Federal do
Rio de Janeiro) y Dorothea Voegeli Passetti (Pontificia Universidade Catélica — Sdo

Paulo).
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Deleuze & Guattari se valieron de
la nocién de ‘segmentariedad’, forja-
da por los etn6logos con base en
trabajos de campo entre grupos
tribales africanos, y extendieron su
aplicacién a dominios diferentes de
aquellos para los cuales fue inicial-
mente concebida. Primeramente no
se debe, seglin esta perspectiva, to-
mar la segmentariedad como atributo
exclusivo de ciertas sociedades
tribales — sin aparato de Estado cen-
tral fijo, cuyos “segmentos sociales
tienen cierta maleabilidad” — en lo
que ellas tienen de diferente de las
llamadas ‘sociedades complejas’,
puesto que éstas también tienen sus
formas de segmentariedad. Seria de
mds valfa, por tanto, distinguir dos
tipos (0 modos) de sobrecodificacién:
una molar o dura y otra molecular o
flexible — formas distintas de operar
a partir de un cédigo especifico. La
primera serfa representada por aquél
tipo de produccién cuyo cédigo se
encuentra mdas establecido, menos
mutante, comportando variaciones
ma4s discretas en relacion a €l (cédi-
g0), mientras que la segunda com-
portaria producciones concebidas a
partir de un proceso de reinterpreta-
cién sistemdtica de contenidos cultu-
rales, ademds de estar sujetas a mil-
tiples combinaciones, en el proyecto

de constitucién de un ideario técnico
temdtico sobre el cual irdn a tener
lugar sucesivas mudanzas. Se debe,
igualmente, evitar el “error cualitati-
vo” de considerar una forma ‘mejor’
que la otra, como si las producciones
m4s estables, menos mutantes, fue-
sen m4s legitimas que aquellas con-
cebidas a partir de un modo de con-
cepcién molecular. En verdad, se li-
dia aqui con la oscilacién y la in-
terdependenciaentre dos tipos de acti-
tudes que orientan conductas més
generales, susceptibles de ser detec-
tadas en aspectos diversos de la vida
social del grupo. Se trata de dos for-
mas de representacién que no son
excluyentes, ni compiten entre si. Si
el conservadurismo técnico formal
es un aspecto indiscutible cuando se
trata de arte indigena, es de la experi-
mentacién que depende, en ultima
instancia, el mantenimiento de la
forma.

Una de las practicas mds comu-
nes en el contexto de los pueblos
indigenas del Nordeste es el “Toré”,
una modalidad ritual que, desarrolla-
da como una especie de dramatiza-
ci6én, envuelve elementos hidicos y
religiosos. Definida de diversas
formas, esa préctica — que todavia
puede ser tomada como una especie
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de iniciacién (5) —tiene, normalmen-
te, un cardcter menos restringido que
los demds rituales encontrables en la
region, tal comoel Praid y el Quricuri.
El Toré, ademds de comportar innu-
merables variaciones de un grupo
para otro grupo, puede ser realizado
practicamente en cualquier lugar y
ocasién y su traje principal es la
“cateoba”, una especie de faldén,
hecho con fibras vegetales nativas,
preso por la cintura hasta la altura de
las rodillas. Normalmente es usado
sobre pantalones largos (tipo vaque-
ros) y en combinacién con camisetas
de malla. El Toré se manifiesta nor-
malmente a través de la evolucién de
movimientos del grupo, dispuestos
en hileras alrededorde un “cruzeiro”,
seaen un “terrero” (drea abierta) oen
casa de algiin anfitrién que, en este
caso, tendrd la responsabilidad de
suministrar la “garapa” (agua con
azicar) y tabaco para los participan-
tes. En el Toré son incluso actualiza-

dos los repertorios de los “toantes” —
especie de cénticos con letra en por-
tugués, cuya temdtica envuelve ele-
mentos religiosos, con frecuentes re-
ferencias a santos catélicos, pudien-
do hacer mencién a la historia del
grupo, a los tiempos de persecucién a
cargo de los hacenderos, o incluso al
trabajo en el campo.

Seapreciaigualmente, en ese con-
texto del Nordeste, la actualizacién
de determinadas pricticas m4s res-
trictivas, que podrfamos situar de for-
ma un poco diferente a la del Toré,
como el Praid, cuyo cardcter reserva-
do, relativa complejidad y una cierta
‘estabilidad pldstica’ de los elemen-
tos de indumetaria y otros (materia-
les) que les sirven de soporte, permi-
ten su encuadramiento en un tipo de
concepcién molar, en los términos de
Deleuze & Guattari.

El Prai es la principal indumen-

5 Yahubo ocasién en que me definieron el “Toré” como una especie de “iniciacién” que
forma parte de 1a “ciencia indfgena”, pero que, de hecho, no es exactamente lo que se
entiende por “ciencia”. Entre los Truk4 delaIlha de Assuncgo (Pernambuco), tal préctica
es, a veces, denominada como “ciencita” (Batista, M. R.R. — 1992). Mata (1989), en su
etnografia sobre los Kariri-Xoc6 de Alagoas, distingue dos modalidades de Tor¢, a saber:
el “Toré de broma” y el “Toré de Bucios”. Esta iltima modalidad es definida por la autora
como una especie de “cartén de visita” de esos indios, cuando de la presencia de
eventuales visitantes deseosos de conocer sus “‘costumbres” se trata.
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taria utilizada en el ritual homénimo.
Se trata de una mdscara, en cuya
primera descripcién — suministrada
por Estevdo Pinto con base en su
visita a los Pankararu de Brejo-dos-
Padres, en 1937 — ya aparecen ele-
mentos cristianos. Entre los
Kambiw4, su aspecto no difiere mu-
chode lo que fue descrito, si tenemos
en cuenta el contexto y la época del

relato de Pinto: son formadas por
cincopiezas, entre las cuales el faldén
de carod, como parte componente; la
mdscara propiamente dicha, hecha
defibradecarody cubriendolacabe-
za hastala alturadela cintura, con los
manojos de fibras tejidos de forma
que se puedan hacer dos agujeros en
el lugar de los ojos y con los hilos
cayendo sueltos a partir de los hom-

Adorno para cabeza hecho en cucro de caititii
Dibujos de Mila a partir de una foto de W:D: Barbosa
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bros; el “penacho” que es fijadoen el
eje superior de la mdscara (minimi-
zado entre los Kambiw4) y, por fin, la
pequeiia toalla de pafio que es ama-
rrada a través de un cordén a la mds-
cara, cayendo desde la cabeza hacia
laespalda. Este dltimo elementoes el
que permite mayor variacion: con-
feccionadas con retales de chita, pre-
sentan normalmente estampado dis-
creto con motivo floral y, en muchos
casos, una aplicacién en forma de
cruz latina.

En su proceso de transmision, el
Praid se limit6 a apenas dos gruposen
todo el estado de Pernambuco, a sa-
ber: Pankararu de Brejo-dos-Padres,
y Kambiwd, donde fue introducido
por el jefe espiritual Jodo Tomaz.
Sigue un sistema de précticas (coreo-
grafia, cdnticos, calendario, dieta,
etc.), visto por el grupo de forma
estricta y rigurosa en la tentativa de
conservarlo, lo madximo posible, en
su forma ‘original’.

La préctica del Toré, en contra-
partida, ademds de comportar nume-
rosas variaciones, se encuentra di-
fundida entre casi todos los grupos
de Pernambuco y en algunos de los
estados de Alagoas y Bahia, y su
principal elemento de indumentaria
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— el faldén o “cateoba”, entre los
Kambiw4 —es designado de diversas
formas en los demds grupos
(“cataioba”; “tacaioca”, “saiota”, en-
tre otras), ademds de admitir unaenor-
me variedad en cuanto al aspecto
pldstico (pueden ser coloreadas con
tinta industrial o minerales como el
‘taud’), alolargo y enel momentode
su uso. El Toré tiene todavia un as-
pecto lidico observado en expresio-
nes como: “vamos a jugar al Toré”
(sic), impensables en el contexto del
Prai4. De esa forma, es posible, to-
mando el modelo propuesto con base
en Deleuze & Guattari, tomar el Toré
como practicao forma de representa-
cién molecular, distinto del Praid,
visto y tenido, en la medida de lo
posible, como més estable, restricti-
vo o ‘duro’, en los términos ya pro-
puestos.

A fin de analizar los procesos de
importacién e intercambio de ele-
mentos culturales en la region, pare-
ce igualmente interesante recurrir al
esquema analitico propuesto por Dan
Sperber (1985) para la constitucién
de lo que denomina “Epidemiologia
delasRepresentaciones” allidiar con
el problema del mantenimiento y re-
produccién de los sistemas cultura-
les. Para ese autor, €l hecho cultural —



teniéndose en cuenta sus aspectos
materiales e inmateriales — debe ser
discutido como “distribucién de re-
presentaciones” en una poblacién
humana especifica. De esa forma,
propone el establecimiento de una
“epidemiologia de las representacio-
nes”, basado en el modelo que la
patologia clinica desarrollé para el
estudio dela transmisién de enferme-
dades infecciosas, caracterizado por
un proceso de replicacién de virus o
bacteria. Anticipindose a las posi-
bles objeciones en cuanto a la impor-
tacién de un modelo utilizado para el
estudio de las “enfermedades” para
el entendimiento del hecho cultural,
Sperber recuerda que, a pesar de que
las “representaciones” no sean, en
muchos casos, algo que se pueda
considerar “nocivo”, por otro lado,
no se puede decir mds que cualquier
“representacién cultural” sea “adap-
table” o “benéfica” (Sperber, op.
cit.:74). Prosigue, por tanto, cuestio-
nando las razones por las cuales, en
contextos especificos, determinadas
representaciones tienen mds éxito,
en una poblacién humana, que otras.
O, dicho de otro modo, ;por qué
algunas son mds ‘contagiosas’ que
otras?

De acuerdo con Sperber, se en-

cuentran, de hecho, algunas “simili-
tudes superficiales” entre el modelo
epidemioldgico propuesto y aquél
oriundo de la patologfa clinica. Con
todo, una distincién inicial puede ser
establecida y nos parece bastante
dilucidadora para entender el esque-
ma propuesto. Mientrasla ‘epidemio-
logia de las enfermedades’ se pre-
ocupa con los cambios oriundos del
proceso de transmisién (del virus o
bacteria), la ‘epidemiologia de las
representaciones’, al contrario, pro-
curaentender por qué algunas formas
de representacion se mantienen rela-
tivamente estables, es decir, cémo
tales representaciones se vuelven
“propiamente culturales”. Se trata,
por tanto, de un esquema que permite
la distincidon de formas diferenciadas
de transmisién y concepcion de con-
tenidos culturales. Algunas de esas
formas, llamadas por Sperber “epi-
démicas”, se caracterizan por la rapi-
dez en la propagacién en un medio
especifico, poseen un tiempo de vida
relativamente corto y, por sus ‘men-
sajes’ estar més sujetos a la transfor-
macién en su proceso de propaga-
cién, son asociadas a la moda. Otras,
normalmente asociadas a la idea de
tradicion, tienen reducida su 4rea de
propagacion, trabajan en intervalos
de “larga duracién” y tienden a
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vehicular representaciones més esta-
bles, es decir, que poco se alteran en
su proceso de transmisién. A éstas,
Sperber se referird como “endémi-

b2l

cas’.

A estas alturas, se pueden hacer
algunas afiadiduras a las nociones
propuestas por Sperber de “endémi-
co” y “epidémico” y las propuestas
por Deleuze & Guattari de “molar” y
“molecular”. De hecho, de la misma
forma que es posible tomar los ele-
mentos constituyentes del Toré —
musicales, coreograficos, materiales,
pldsticos, cosmoldgicos — como una
forma molecular de representacién,
en contraposicién a los elementos
envueltos en el Praid (molar), tam-
bién podriamos, teniendo en cuenta
la forma de propagacién y la estabili-
dad relativa de esos elementos — par-
ticularmente de sus respectivas ca-
racteristicas de indumentaria (6) —
designarlas como ‘epidémicas’y ‘en-
démicas’, respectivamente. En ver-

dad, lo que distingue tales formas de
representacién son menos sus térmi-
nos y més la manera por la que son
transmitidas.

Lo que fue aquidenominado como
‘trdfico simbélico’ permite actuali-
zar, en bases etnogréficas, el proceso
descrito por Nestor Garcia Canclini
(1983) con respecto a las produccio-
nes populares mexicanas, donde se
da la “migracion” de mensajes y ob-
jetos que van de un circuito de pro-
duccién que €l identifica como “étni-
co’ a otro, mds genérico, reconocido
como el “tipico” (o regional), y de
este a un tercero, todavia més global,
identificado como el “nacional”. En
la retomada de précticas y saberes
regionales y en su incorporacién por
lo étnico como afirmacién de singu-
laridad, los grupos del Nordeste tam-
bién afirman el cardcter nacional de
un indio que se identifica, de forma
conspicuay sin cualquier duda, como
“brasilefio”.

6 Los principales elementos de la indumentaria concernientes al Praid y al Toré son,
respectivamente, el praid (nombre de la méscara y del ritual, propiamente dicho) y la
cateoba (especie de faldén de carod, de dimensiones, nomenclatura y acabamiento
variados). A este respecto, ver nuestro ““A cateoba e 0 praid: por uma epidemiologia do
trifico simbélico entre grupos indigenas no Nordeste”, presentado en la XIX Reunifio da
Associagio Brasileira de Antropologia, en 1994, en la Universidade Federal Fluminense

- UFF, Rio de Janeiro.
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El término “arte”, en el lenguaje
popular brasilefio, tiene un sentido
semejante al de oficio, profesién.
Tanto es “arte” 1a escultura, la pintu-
ra, la musica y el teatro, como la
carpinterfa, la fonileria, la pesca o
cualquier otra especialidad técnica
querepresente un modo de ganarse la
vida.

En ese contexto, el “artista” es
aquél que se destaca por la excelen-
cia de su trabajo, es-decir, el “maes-
tro” que alcanza el pleno dominio de
un arte. Tales significados son una
herenciadelaorganizacién medieval

portuguesa de las artes y oficios, de
donde se originaron la mayor parte
de las artes populares en Brasil, in-
clusive ladelamadera (Porto Alegre,
1988).

Desde un punto de vista antropo-
16gico, el artista se inscribe en el
conjunto de costumbres de una socie-
dad que estd siempre marcada por un
“estilo”, como dice Lévi-Strauss
(1967). Los individuos no crean ja-
mds de modo absoluto, pero escogen
ciertas combinaciones dentro de un
repertorio ideal susceptible de ser
reconstruido.
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El arte, como el mito, parael maes-
tro del estructuralismo, es una activi-
dad mediadora, imaginaria, para en-
frentar las contradicciones vividas
por los hombres. Con medios artesa-
nales, el artista confecciona un obje-
to material que es, al mismo tiempo,
un objeto de conocimiento (L&vi-
Strauss, 1976).

MA4s que eso, las artes “materiali-
zan un modo de experiencia”, en la
concepcién de Geertz (1978, 1983),
para quien los padrones culturales se
asemejan a “programas’ o padrones
que suministran modelos al hombre
para la accién. Las artes, como siste-
ma cultural, permean las otras 4reas
de la vida y no simplemente la refle-
jan, pues hay unarelacién interactiva
y una complementariedad del queha-
cer artistico con el medio ambiente,
el trabajo, la fe, los sentimientos, los
suefios y el placer.

Una interpretacién antropolégica
de las artes populares en los términos
apuntados por Geertzy Lévi-Strauss,
no puede dejar de tener en cuenta dos
aspectos: la “dindmica cultural”, do-
tada de tal plasticidad que permite
arreglos miiltiples, innumerables
caminos que sélo pueden ser apre-
hendidos a través del estudio de ex-
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periencias concretas; y el hecho de
que el “conocimiento es siempre
local” consiste en un proceso de fil-
tracién retroactiva a través del que el
saber técnico es reapropiado en la
vida cotidiana por los hombres co-
munes.

Parahablar resumidamente del arte
de la madera desde esa perspectiva,
voy a tomar como referencia concre-
ta las investigaciones que realicé en
Ceard (Porto Alegre, 1994), estado
del Nordeste de Brasil, una de las
regiones mds conocidas por su heren-
cia artesanal todavia viva.

Lamayor parte de los artistas cuyo
trabajo acompaiié durante largos afios
en Juazeiro del Norte, Canindé y
Aracati son escultores, talladores y
grabadores de madera, pero también
forman parte de ese contexto los
ceramistas, pintores y tallistas de pie-
dras, artistas del cuero y de trenza-
dos, que comparten las mismas tradi-
ciones y modos de vida.

II

En Cear4, como en casi todos los
lugares donde el antiguo arte de la
madera sobrevive — en Pard,



Maranhio, Piaui, Pernambuco, Rio
Grande do Norte, Paraiba, Bahia,
Minas Gerais, Mato Grosso, Goids,
Sao Paulo, Parand — con mucha fre-
cuencia la artesanfa va pasando de
una generacién a otra en el interior de
lascomunidades estables, donde gran

Padre Ctcero esculpido por Mestre Noza, Ceard

Acervo del Museo Folclérico Edison Carneiro.
Dibujo de Mila

parte de los habitantes estdn relacio-
nados con la produccién y el comer-
cio de objetos usados en la vida coti-
diana, en las fiestas, conmemoracio-
nes y cultos religiosos.

Lainiciacién del artista en oficios
como la escultura y el tallado en
madera, que exigen gran pericia téc-
nica, no es facil. Considerado expre-
sién de un “don”, de un “espiritu del
arte” que no se manifiesta para cual-
quier aprendiz, los origenes del “arte”
se pierden en el tiempo, que sélo
consigue ser medido en términos de
las referencias familiares y del re-
cuerdo de un aprendizaje que se da
practicamente desde el nacimiento.

A pesar de que los caminos del
artista popular sean variados e impre-
visibles y cada uno tenga su propia
historia para contar, hecha de acaso,
oportunidad, suerte, fracasos y éxitos
(como ocurre en todos los contextos,
en todas las artes), la “tradicién fami-
liar”, es decir, el hecho de haber na-
cido en una familia en la que varios
miembros dominan el arte, tiene un
peso considerable en la carrera.

En cada familia de artesanos exis-

te siempre la figura (masculina o fe-
menina) del ‘maestro’, citada con
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respeto y admiracién, modelo de una
jerarquia que aparece como natural y
deseada. Las historias contadas reve-
lan el poder creador y la importancia
central del personaje del maestro para
el grupo, a tal punto que sus seguido-
res no se preocupan con otras formas
de aprendizaje ni con padrones o es-
tilos diferentes de los que practican,
cargando durante generaciones la
misma “marca” de tradicién.

Incluso cuando el artista ultrapasa
las fronteras del lugar donde vive y
las barreras de su origen social, ga-
nando reconocimiento mds amplio y
sufriendo otras influencias, el peso
de la iniciacién familiar y comunita-
ria permanece.

Esenlatrayectorialocal, casisiem-
pre larga y dificil, en el interior del
taller doméstico y familiar, que repo-
salacontinuidad enque se estructuran
y se reproducen esos oficios, sintesis
sugestiva de invencién, tradicién y
necesidad de sobrevivencia.

Ejercer un arte tradicional no sig-
nifica que el conocimiento sea algo
cerrado, que apenas se repite. Al con-
trario, el procesocreativode las “ideas
en la cabeza” es el que mueve al
artista, cuyo trabajo estd siempre
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modificdndose, no s6lo por la propia
naturaleza del acto de crear sino por
medio de una serie de “influencias”
que va recibiendo, tanto de miem-
bros del grupo como de extrafios al
mismo.

El cardcter dindmico de esas in-
fluencias viene de la costumbre de
realizar una obra generalmente por
medio de un “encargo”, la forma mds
comiin de ejecutar un trabajo. El en-
cargo puede ser hecho por el compra-
dor a partir de un modelo ya existen-
te, una fotografia, una estampa, un
dibujo, una muestra, un modelo de
revista, o cualquier otra imagen lista
para serreproducida “como el cliente
pide”.

Los artesanos de otros centros pro-
ductores, los marchantes y coleccio-
nadores, las modas y novedades, la
televisién, los turistas que vienen de
lejos, en definitiva, cualquier elemen-
to exterior al circuito local en que
vive el artista puede tener un papel
decisivo, resultareninnovaciones sig-
nificativas que son incorporadas y
hastainclusocrearotra “escuela” que,
sin volver la espalda a la continuidad
de la tradicién, incorpora al escena-
TiO Un NUEVO MAEestro y RUEVOoS segui-
dores.



Por otro lado, la copia o reproduc-
cién no tiene cardcter depreciativo, a
no ser cuando el artista ya incorporé
valores tipicos del arte burgués o
“culto” e identifica “creacién” con
“originalidad”.

Existen razones econémicas que
facilitan la aceptacién de la copia
idéntica de un gran nimero de escul-
turas, principalmente las imdgenes
religiosas, como la del Padre Cicero,
Sdo Francisco de Assis, Nossa
Senhora, Santo Antdnio, la Santa
Cena, 4ngeles, crucifijos y altares
domésticos. Hechos en serie, aescala
reducida, esos objetos son muy de-
mandados y pueden ser adquiridos a
bajo precio por los fieles, en las fies-
tas, romerias y ferias regionales.

En ese contexto, 1a copia y la pro-
duccidn en serie no son vistas como
problemdticas, sino al contrario. Sin
menospreciar la creatividad, la repe-
ticién de un gran nimero de piezas es
hasta incluso valorada por el artista,
ya que el objetivo principal — la so-
brevivencia — muchas veces lo lleva
a optar por hacer obras mds ficiles y
de ganancia mds rdpida.

La comprensién de los significa-
dos de las artes populares depende de

un entendimiento de las diferencias
enla ‘norma estética’ que las orienta.
Cuando el enjuiciamiento y la critica
acontecen, y acontecen con frecuen-
cia, sobresale la importancia de tener
un estilo propio, cuyo padrén de refe-
rencia es fuertemente marcado por el
‘ideal de perfeccién’.

De la misma forma que el concep-
to de artista estd relacionado con la
idea de competencia, los juicios de
valor sobre los objetos se orientan, en
primer lugar, por un criterio de per-
feccidn, de “hacer todo eso con las
manos”, “dominar el arte”. Son, en
cierta forma, residuos del ideal cldsi-
co de las artes que encontramos en
ese pardmetro.

A partirde esareferencia, lafigura
del creador solitario, expresién del
artista moderno, carece de significa-
do, puesla mayor aspiracién noes ser
“diferente”, “tinico”, pero si alcanzar
la perfeccidn, en el sentido de ser
capaz de expresar con las manos, con
unusominimo de herramientas, aque-

llo que la mente concibe.

Es curioso, por no decir irénico,
que ese arte, que busca antes de nada
la perfeccién, sea clasificado como

2 ¢ ” € 3 6
€S-

“simple”, “primitivo”, “ristico”,
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pontdneo”, por los padrones del arte
moderno que coloca sus valores par-
ticulares, sin embargo tenidos como
universales, en el interior de otra ex-
presion estética, diferente de la suya:
indigena y africana.

Ademds de esanormaestética tam-
bién podemos percibir la existencia
de una ética propia del trabajo, sobre
todoentre aquellos
que ejercen la pro-
fesion por juzgar-
se poseedores de
un ‘don’, aquello
que denominan
“espiritu del arte”.

Una ética don-
de se distinguen
tres dimensiones
importantes: pri-
mero, el trabajo se
convierte en el
centro de toda la
vidadel individuo;
segundo, el artista
siente orgullodela
profesién y de su
condicién de auto-
nomiay, finalmen-
te, los diferentes
valores convergen
en una sintesis que
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seexpresaen la ‘reputacion’ del maes-
tro. El maestro es identificado, reco-
nocido y buscado por la reputacién
que construye, y esa reputacién con-
fiere a sus propios ojos y alos ojos de
los otros el sentido del trabajo y de la
obra producida.

En el aprendizaje largo, en el do-
minio progresivo de la técnica y del

Roda Viva. Escultura en m adera de autoria de Geraldo Teles de
Oliveira (GTO), Minas Gerais.
Acervo del Museo Folclérico Edison Carneiro. Dibujo de Mila.



lenguaje de los materiales estdn em-
butidas la creatividad y la habilidad
del artista. Para €1, el reconocimiento
social de ese dificil proceso se reviste
de fundamental importancia, pues
mds que valor de cambio y valor de
uso, el objeto material encierra un
‘valor moral’, que es una representa-
cién de su propia existencia en el
mundo.

I

Antes de proseguir, se hace nece-
sario un pequefio paréntesis histérico
para situar mejor ese rapido panora-
ma.

El principal punto aqui es consta-
tar que no estamos ante actividades
marginales y aisladas, a pesar de que
sean minoritarias en la actualidad.
Sus vinculaciones con la sociedad
brasilefia son antiguas y profundas,
haciéndose preciso remontar los ca-
minos trillados por el artesano colo-
nial para entender la artesania brasi-
lefia contemporénea.

En las ciudades y villas del Brasil
Colonia los oficios més especializa-
dos, entre los cuales estdn la escultu-
ra y el tallado de madera, se organi-

zan dentrodel modelo de las corpora-
ciones de oficio (Langhans, 1943),
hermandades y cofradias, llegado
desde la metrépolis portuguesa entre
los siglos 16 y 18.

En el 4mbito rural la artesania se
desarroll6 de forma mds desordena-
da, como parte de un sector
embrionario campesino, donde la pe-
queiia produccién doméstica artesa-
nal complementaba la agricultura y
la pecuaria, en el interior de los inge-
nios de cafia de aziicar y en las ha-
ciendas de ganado.

Los padres jesuitas tuvieron gran
influencia sobre la artesania colo-
nial, organizando cofradias, estable-
ciendo talleres de trabajo en los cole-
gios, haciendas y hospitales de la
propia Compaiifa, y ensefiando los
oficios a los indios bajo su tutela, en
las aldeas esparcidas por todo el pais
(Leite, 1950).

Ebanistas y carpinteros trabaja-
ban al lado de escultores y talladores,
difundiendo las técnicas por medio
de la ensefianza dirigida por curas y
hermanos seglares. Un nmiimero ele-
vado de maestros independientes ac-
tué al serviciode los jesuitas, primor-
dialmente en la ejecucién de obras
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religiosas: altares, retablos, santos,
tallas, crucifijos, portales, fachadas,
muebles y oratorios.

Excluidos los holandeses en el
siglo 17, y la misién francesa en el
Rio de Janeiro de principios del siglo
19, el arte de la madera llegé a Brasil
casi siempre a través de Portugal y de
laIglesia (Costa, 1939), a pesardelas
inmimeras influencias (italiana, es-
pafiola, francesa, inglesa), llegan-
do a crear escuelas regionales carac-
teristicas, como el mobiliario bahia-
no y pernambucanode los siglos 16y
17 y el barroco de Minas Gerais del
siglo 18.

También en la regién del Rio de
la Plata, sobre todo Buenos Aires y
Montevideo, artistas portugueses y
brasilefios trabajaron en obras de ar-
quitectura, escultura, ebanisterfa y
carpinteria, creando una escuela re-
gional luso-espafiola de caracteristi-
cas propias, dentro del vasto panora-
ma del arte hispanoamericano de los
siglos 17 y 18 (Buschiazzo, 1956).

La ciudad de Salvador fue el cen-
tro principal de las artes y oficios
coloniales (Flexor, 1974), que tam-
bién se desarrollaron en Rio de Janei-
ro, Recife y Olinda (Pernambuco) y
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Vila Rica, Mariana, Sabard y Sao
Jodo del Rei (Minas Gerais), donde
se edific6 el mayor patrimonio artis-
tico y arquitecténico setecentista de
Brasil (Vasconcelos, 1940).

A pesar de que los maestros fue-
ranen su mayoria blancos, era grande
la presencia de mestizos y negros
libres en los sectores intermediarios
de la clase artesanal, cuya base era
formada por esclavos-artesanos ne-
gros e indios.

Las secuelas de la esclavitud se
hicieron sentir sobre todo en las je-
rarquias internas de los oficios, que
tenian como lineas demarcadoras las
pruebas de “limpieza de sangre”,
definidoras de 1a “honra de los maes-
tros” y garantizadoras de los privile-
gios del artesano blanco ante los de-
més.

Sin embargo, para los esclavos y
hombres pobres libres, el dominio de
un “arte” representd uno de los pocos
medios posibles de sobrevivencia y
de ascension social. Para el esclavo-
artesano se abria la posibilidad de
comprar su libertad, a través del tra-
bajo alquilado a buen precio. Para los
libres sin posesiones y sin tierras,
representaba un medio de escapar de



la ociosidad forzada de un sistema
enfocado hacia la gran produccién y
exportacién agricola, donde sélo ha-
bia lugar para propietarios y grandes
negociantes.

Lastransformaciones del siglo 19,
con el fin de los monopolios, la im-

Equilibrista. Mévil construido por Nhé Cabloco,

Pernambuco

Acervo del Museo Folclérico Edison Carneiro.

Dibujo de Mila

portacion de articulos manufactura-
dos europeos y la desorganizacién
del sistema corporativo tuvieron dr4s-
ticas consecuencias sobre la clase
artesanal, provocando la pérdida del
estatus del que gozaban los maestros
urbanos, la proletarizacién de los ar-
tistas y la gradual interiorizacién de
la produccidn artesanal, que se apar-
t6 de los grandes centros para
sobrevivir apenas en la perife-
ria de los barrios urbanos, en
las zonas semi rurales y en los
pequeiios pobladosdelinterior,
donde atin hoy puede ser en-
contrada.

v

Volviendo a las experien-
cias actuales, en la conviven-
cia con los artesanos de Ceard
aprendi cémo la creacién de
una obra ultrapasa en muchoel
universo del taller y de la casa,
delaferiaydelacalle, esdecir,
de las relaciones directamente
unidas a la produccién y al
comercio.

La artesania estd integrada
aunmodo de vida, forma parte
de un ciclo que acompaiia el
calendario agricola de la reco-
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lecta y de las fiestas, profanas y reli-
giosas. Los encargos aumentan en
Navidad, durante las romerias, las
fiestas juninas, la semana santa, los
bailes del bumba-meu-boi, las vaque-
jadas y otras conmemoraciones.

Las esculturas de santos y tipos
regionales, los oratorios, los pese-
bres, objetos de culto, flores y frutas,
miniaturas de pdjaros, peces y ani-
males, revelan pedazos de vida dia-
ria, de las creencias, de los suefios, de
lalucha por lasobrevivenciay de “un
cierto sentido de la belleza que les es
propio”.

Si el asunto es materia prima, por
ejemplo, la larga convivencia con los
drboles ensefia al escultor a recono-
cer lamadera mas adecuada, de acuer-
do con su resistencia y humedad.
Aunque, cada vez mids, las maderas
sean recolectadas por empresas para
uso industrial, atienden también a los
artesanos.

Entre las mds usadas en las es-
culturas y tallados estdn las siguien-
tes especies: aroeira (Schinus molle),
angico (Piptadenia), bambu, buriti
(Mauritia vinifera), cedro, corcho,
imburana (Bursera leptophleos),
ipé (Tabebuia), timbauba
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(Stryphnodendron guianense),
jacarandd, jatob4 (Copaifera), arruda
(Ruta graveolens), guiné (Petiveria
tetrandra), oiticica (Licania rigida),
higuera, almendrero, jequitibd
(Carinianaestrillensis), magaranduba
(Mimusops huberi), bicuiba
(Myristica gardneri), cerezo, imbuia
(Ocotea porosa), pino, canela,
angelim (Andira legalis), sucupira
(Bowdichia virgiliodes), peroba
(Paratecoma peroba), bédlsamo
(Myrocarpus fastigiatus), mogno
(Swietenia macrophylla), taboca
(Gadua superba), vifiatigo (Berg,
1988).

A pesar de que centenasde artistas
trabajen en el anonimato de sus talle-
res, no podria dejar de registrar el
nombre y la procedencia de algunos
de los maestros mds conocidos:
G.T.O. (Geraldo Teles de Oliveira),
de Divinépolis, Minas Gerais; Nh6
Caboclo, de Recife, Pernambuco;
Nhozim (Antonio Bruno Pinto
Nogueira),de Sdo Luis do Maranh@o;
Dézinho (José Alves de Oliveira), de
Valenga, Piauf; Boaventura da Silva
Filho (Louco), de Cachoeira, Bahia;
Xico Santeiro (Joaquim Manuel de
Oliveira) y Manxa (Ziltamir Sebastido
Soaresde Maria), de Natal, Rio Gran-
de do Norte; Paulina Diniz, de Lagoa



Seca, Paraiba; Mauriz Valente, de
Belém do Pard; Expedito José dos
Santos, de Teresina, Piauf; Franciner
Macdrio Diniz, Mestre Noza
(Inocéncio da Costa Niquel), Fran-
cisca Coquinho (Francisca Lopes),
Francinete Soares Diniz, José
Ferreira, Stenio Diniz, Walderedo
Gongalves y Nino (Jodo Cosmo
Felix), de Juazeiro do Norte, Ceara.

La larga convivencia del hombre
con la madera — en la vivienda, en el
mobiliario, en el espaciode la casay
de la cocina, en los instrumentos de
trabajo, en los objetos utilitarios y
decorativos, en los medios de trans-
porte y produccién, enlos intrumentos
musicales y en un rico “imaginario”
— fue cuidadosamente inventariada y
descrita por la Funarte en estudio
reciente (Lody y Souza, 1988).

Los santeros fabrican exvotos,
dngeles, pesebres, cricifijos e imdge-
nes de los santos mds populares del
catolicismo como Sdo Francisco de
Assis, Nossa Senhora, Santo Antonio,
Sdo Pedro y la Santa Cena. En los
cultos afrobrasilefios también es gran-
de la presencia de 1a madera en obje-
tos litirgicos de los terreiros de
candomblé y umbanda, simbolos del
culto como hachas, mazos, espadas,

higas e imdgenes de entidades como
Xangd, Sdo Jorge y los caboclos.

Muchos se especializan en la
realizacién de personajes regionales
como Padre Cicero, Lampido, Maria
Bonita, Antonio Conselheiro, Carlos
Magno, cangaceiros, retirantes. Otros
hacen réplicas de tipos y escenas ca-
racteristicos del mundo del trabajo:
el dentista, €l boticario, el cura, el
médico, ingenio de azicar, casa de
hacienda, mujer en la huerta, carreta
de buey, fabricante de randas, balsa,
casa de harina.

Miniaturas, recuerdos y juguetes
componen una infinidad de imdge-
nes: flores, frutas, pdjaros, animales,
carritos, barcos, carrusel, camiones,
autobus, veleta, animales, barcos,
calderitos, cantarillos, piezas articu-
ladas movidas por el viento o por
engranajes que funcionan con elec-
tricidad.

Los temas relacionados con el ci-
clo de la vida son recurrentes: naci-
miento, embarazo, boda, entierro en
la red; del mismo modo las represen-
taciones simbdlicas: totems, cabe-
zas, sirenas, dragones, drboles de la
vida, ruedas, mascarones de proa,
monstruos, figuras antropomorfas.

163



\4

Si el arte tiene un papel de vehicu-
lo de las concepciones existentes en

El estudio de los significados del  la sociedad y sirve para profundizar-
arte en determinado contexto permi-  las, entonces frente a una imagen el
te percibir la integracién entre esos  espectador piensa sobre el eventoque
diferentes elementos, que suministra ~ conoce y sobre su relacién con los
un “denominador comin” para los  misterios que registra.

dualismos presentados: coti-
diano y fiesta, sagrado y pro-
fano, utilitario y ornamental,
figurativo y abstracto. Asf en-
contramos el santo-que-ador-
na, el buey-que-baila, la higa-
que-protege, el caldero-de-ju-
guete, el muifieco-que-
ritualiza, la cabeza-que-paga-
promesa y asi en adelante.

Para Lévi-Strauss
(1967:234-304), las escultu-
ras son mds que representa-
ciones de objetos religiosos,
rituales, figurativos, utilitarios
o decorativos. Son mensajes
que transmiten y graban en la
memoria las tradiciones cul-
turales, uniendo el elemento
pléstico al simbélico y al fun-
cional. Son ‘conjuntos orgini-
cos’ donde el estilo, las con-
venciones sociales, la organi-
zacién social y la vida espiri-
tual estdn estructuralmente
unidos.
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Escultura de orixd Oxum. Autorfa de Jorge
Rodriguez, Rio de Janeiro.
Dibujo de Mila a partir de una foto de Décio Danie



Tal vez sea esa fuerte relacion la
que atrae y fascina al observador.
Como dijimos en otro trabajo (Porto
Alegre, 1994), existe siempre el ries-
go de una visién distorsionada, a ve-
ces demasiado romdntica y optimis-
ta, provocada por el envolvimiento
con un universo distante, 0 melancé-
lica y hasta pesimista, ante el recono-
cimiento de las continuas dificulta-
des e incomprensiones enfrentadas
pOr esos artistas.

Sin embargo, entendemos cuando
Geertz habla del arte como un modo
deexperienciay cuando Lévi-Strauss
afirma que una obra de arte es abierta
y por eso posee ¢l atributo de provo-
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