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A la memoria de Ogwa,
Amigo y tenaz colaborador de nuestro trabajo,

Sfallecido en mayo del 2008 en Asuncion del Paraguay.

La antropologia de las tierras bajas sudamericanas ha llamado la
atencién sobre la necesidad de problematizar el uso de determinadas
técnicas, como la entrevista, y el énfasis en ciertos tipos de narrativas, como
las miticas, que no son necesariamente los dnicos géneros y modos de
comunicacién en los repertorios expresivos de las sociedades indigenas.

Sobre la base de nuestro trabajo con los artistas plasticos ishir Ogwa y
su hijo Basybiiky abordamos el modo en que a través de la representacién
visual, se ponen en juego las disputas en torno a la cultura y la identidad y el
sentido de ser ishir en el contexto contempordneo. Centramos este analisis
en las fracturas generacionales entre ambos y la relacién de estas fracturas
con las experiencias y trayectorias de uno y otro, experiencias que estin
atravesadas, entre otras factores, por sus respectivas relaciones con diversos
antropdlogos.

Desde un punto de vista metodolégico, entendemos que el andlisis
de las producciones visuales pone en discusién la importancia otorgada
a determinados modos de “hacer antropologia” y registrar los datos
y la consideracién de determinados tipos de narrativas que han sido
comunmente abordadas como géneros secundarios.

Entendemos que pensar las expresiones estéticas de ambos pintores
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como modos de conciencia histérico-miticas que abrevan en paradigmas
estéticos heterdclitos y que no pueden escindirse de otras expresiones/
narrativas, permite replantear tres supuestos tedricos metodolégicos que
persisten en nuestra disciplina. En primer lugar, la ubicuidad de ciertas
técnicas de campo como las entrevistas en el contexto de trabajo con
sociedades definidas etnocéntricamente como “dgrafas”y la potencialidad
del uso de otros soportes y/o registros como las imdgenes que son
consideradas marginales al trabajo de campo, a menudo ocupando el
lugar de complemento, es decir como meras ilustraciones de la escritura
etnogrifica. En segundo lugar, la artificiosa circunscripcién del trabajo de
campo a una tarea de recopilacién de datos ejercida por un investigador
que se auto concibe como un sujeto aséptico cuya préctica no tiene mayores
consecuencias en la interlocucién de campo. Por dltimo, el soslayado
cardcter dindmico y politico de nociones como cultura e identidad y la
arbitrariedad de pensar las sociedades etnograficas como un todo coherente
y homogéneo que posee sentidos sociales siempre univocos y cristalizados.

ENTREVISTASY NARRATIVAS:
UN PROBLEMA METODOLOGICOY CONCEPTUAL

La antropologia ha llamado la atencién sobre la necesidad de
problematizar los repertorios comunicativos que se ponen en juego al
utilizar determinadas técnicas, como la entrevista, y el énfasis y puesta en
relieve de un tipo particular de narrativas, como las miticas, que no son
necesariamente los vehiculos exclusivos de comunicacién de las personas
pertenecientes a los grupos con los que trabajamos.

La entrevista etnogréfica, una herramienta central en la investigaciéon
antropoldgica que tiene una larga genealogia en la historia de la disciplina,
constituye un instrumento de trabajo problemitico dado que utiliza
el lenguaje oral como su medio central y se perfila como un acto de
comunicacién contextual e interactiva. A su vez, en las sociedades o grupos
sociales con los que solemos trabajar los antropdlogos, el registro verbal y la
escritura suelen ser apenas uno de los tantos modos de comunicar sentidos
sociales que conllevan el riesgo de imponer un dispositivo “artificial” de
comunicacién que deriva ya en una imposicién de los estindares culturales
del investigador, o bien que altera los términos habituales de interaccién
social de los actores con quienes trabajamos (Guber 2004:209).

Tanto la identificacién de los géneros verbales por parte del folklore
como la insistencia en la investigacién de los patrones estilizados del
habla por parte de los estudios de la performance, han demostrado
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que la entrevista, lejos de ser un acto de comunicacién transparente y
no problemaitico, constituye una praxis que apunta a la produccién y
reproduccién cultural. Como bien afirman los etno-metodélogos, se trata
de un modo de expresién oral que conlleva patrones estilisticos y prefigura
estindares estéticos y comunicativos culturalmente diferenciados.?

La antropologia y la etnolingiistica han desarrollado herramientas
conceptuales y metodolégicas que cuestionan la imagen simplista de la
entrevista conceptualizada como algo que los antropélogos “simplemente
hacemos,” un mero acto de preguntar y responder, una herramienta neutral
de relevo de informacién que no tiene mayores consecuencias para quienes
intervienen en ella.

En esa clave, los aportes de Charles Briggs (1986) permiten
redimensionar problemas tedricos metodolégicos cruciales abogando por
la necesidad de considerar la entrevista como un “hecho comunicativo” que
siempre es realizado en un contexto dado. Una de sus ideas mds interesantes
consiste en entender que el género “entrevista etnogréfica’ no siempre es
un repertorio comunicativo privilegiado por nuestros interlocutores y que
la falta de una perspectiva critica en las ciencias sociales, oculta muchas
veces la divergencia de marcos interpretativos entre los patrones nativos de
comunicacién y los patrones académicos y culturales de los investigadores.

En tal sentido, los clivajes propios del antropélogo que se ponen en
juego al momento de la interaccién son fundamentales—como el género y
la edad—dado que tienen un potencial meta-comunicativo que informan
a nuestro interlocutor acerca de nosotros, los interpela de un cierto modo
y, concomitantemente, los hace proceder de acuerdo a determinados
presupuestos.

El caricter problemdtico, eminentemente contextual y meta-
comunicativo de las entrevistas ha sido tratado por toda una vertiente
post estructuralista que desde la década de los '80 replanteé las fronteras
entre géneros narrativos, especificamente, la narrativa mitica y la narrativa
histérica, hasta ese momento considerados como géneros opuestos y
excluyentes. Especialmente, el compilado de articulos realizado por
Jonathan Hill (1988) plantea la necesidad de ampliar la perspectiva de
interpretacién de las narrativas miticas.

Desde esta 6ptica, las narrativas miticas e histéricas han de ser
concebidas como modos de conciencia social complementarios que
eventualmente pueden amalgamarse tanto en medios verbales como no
verbales. La importancia de otros canales o medios de expresién y registros,
como lo visual o auditivo, suelen ser, en muchos casos, instancias criticas
para comunicar (y por tanto, comprender) los diversos sentidos de lo social,
sentidos que pueden vehiculizar patrones estéticos y de comunicacién



82 Ana Maria Spadafora & Luisina Morano

que articulan la trayectoria, los deseos y los posicionamientos de nuestro
interlocutor a los del antropélogo.

En esa clave de lectura nos proponemos dar un marco contextual al
surgimiento de las obras de ambos artistas plasticos y analizar de qué modo
las propuestas de uno y otro abrevan en paradigmas estéticos heterdclitos
que no pueden explicarse ni como un mero resultado de la situacién de
imposicién de sentidos de la cultura dominante, ni como una supervivencia
de valoraciones culturales tradicionales. Se trata antes bien de un modo de
conciencia social que alude a la puesta en valor politico de la cultura y la
identidad promovidas por diversos actores, incluidos los antropélogos.

NARRATIVAS VISUALES YTRABAJO ETNOGRAFICO:
EL PODERDE LASIMAGENESY SUPAPEL EN LA
REDEFINICION DE LA CULTURAY LA IDENTIDAD

La historia de Ogwa, cuya traduccién significa “riacho adonde van a
beber las tortugas,” es la historia de un pintor nativo perteneciente a una de
las trece etnias que integran el actual Paraguay: los ishir, también conocidos
en la literatura etnolégica como chamacocos. El etnénimo ishir significa
“los verdaderos hombres” y junto con sus vecinos, los ayoreo, pertenecen
a la familia lingtistica zamuco. Ubicados en el Departamento del Alto
Paraguay, en el norte del pais, sobre la orilla occidental del rio Paraguay
y frente a las costas del Brasil, hasta hace poco tiempo mantuvieron una
relativa autonomia basada en la caza recoleccién y pesca. Extendida
desde Bahia Negra hasta Fuerte Olimpo y con algunas localizaciones en
el interior, la zona de influencia tradicional de los ishir abarcaba hasta la
triple frontera entre Paraguay, Brasil, y Bolivia.

De pequeiio Ogwaformé parte delas migraciones estacionales delaetnia
que en busca de alimentos, encuentros festivos, guerreros y negociaciones
comerciales con sus vecinos étnicos, compartian su vida cotidiana. Desde
tiempos inmemoriales los ishir realizaban distintos tipos de intercambios
con los caduveo, situados en la costa este del rio Paraguay sobre el actual
territorio brasilefio, con sus parientes lingtisticos, los ayoreo y con los
quechua de Bolivia. Estos intercambios los llevaban a recorrer extensos
territorios segin un patrén de vida némada que alternaba conforme a los
ciclos estacionales. Las “bandas” o familias extensas se estructuraban bajo
un patrén social dualista y segmentaciones cldnicas exgamo-patrilineales
denominadas ebytoso y tomaraxo. Estos ultimos, dado su localizacién
en las zonas menos accesibles del Ainterland lograron mantener cierto
aislamiento mientras que los e4yzoso, mitad a la que pertenecen Ogwa y su
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hijo Basybuky, que a su vez comprometia a los xorio y los xéiwo, luego de
una migracién desde el interior hacia la costa a mediados del Siglo XVIII,
fueron supeditados por los caduveo. El sometimiento de los ebytoso por
parte de los caduveo acarre6 un intenso mestizaje biolégico y cultural que
perdura hasta hoy dia.

Como en la mayor parte de los pueblos némades de la regién, hasta
mediados del Siglo XX los contactos con el hombre blanco se limitaron a
intentos puntuales de colonizacién por parte de la iglesia anglicana y a las
migraciones estacionales a los ingenios azucareros del noroeste argentino.

Es recién con la Guerra del Chaco entre Paraguay y Bolivia (1932-
35) y con la instalacién a partir de la década de los “50 de las industrias
tanineras que se inicia el declive de la autonomia tradicional y se profundiza
la subordinacién de la poblacién indigena de la region, anexdndose casi la
totalidad del territorio étnico al Estado paraguayo (Spadafora 2006).

Los cimbronazos del contacto con el hombre blanco y especialmente
los sinsabores de la guerra marcaron profundamente la vida de Ogwa. Su
madre, perteneciente a la etnia ishir, dio a luz a Ogwa quien fuera hijo de
un soldado paraguayo. Este hecho se constituyé en una marca indeleble
en la vida del pintor cuya infancia estuvo signada por su condicién
mestiza. Desde pequefio, Ogwa fue obligado a comer solo, junto a los
perros y su madre siempre se encargé de remarcarle su origen equivoco. A
consecuencia de esas circunstancias desafortunadas Ogwa desarrollé una
capacidad inusitada para sobrevivir en las nuevas circunstancias.

A la par del intenso cambio que vivian los ishir para la década de 1950,
la antropologia del Gran Chaco y del Paraguay en particular se lanzé a la
tarea de testimoniar y documentar la ambivalente y conflictiva situacién
en la que se encontraban los pueblos de la regién. En esa clave, Branislava
Susnik, una etndgrafa eslovena cuya labor marcé a fuego la etnologia
regional, llegé al Alto Paraguay y conoci6é a Ogwa cuando éste promediaba
los doce afios. Seduciéndolo desde la ribera con caramelos y viveres,
Branislava Susnik inici6 con el joven Ogwa una particular relacién centrada
en el dibujo, algo que para €l, asi como para su pueblo, era enteramente
nuevo.

Tradicionalmente la produccién estética de los ishir estaba asociada
al complejo mitico-ritual que se destacaba por una elaboracién de tipo
ornamental en la que sobresalian el arte plumario y la pintura corporal. El
uso de mdscaras, adornos de plumas, y la pintura sobre el cuerpo intentaban
realizar no sélo un mero sefialamiento estético del cuerpo individual sino
mas bien, transformar el cuerpo en el centro de una escenificacién de
esquemas miticos religiosos que poniendo en juego complejos simbolos
remitian simultineamente al espacio social, el tiempo histérico y el mito
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(Escobar 1993).

Las técnicas de preparacién ornamental para el ritual se centraban en
el sellado y el empaste con las manos. En ocasiones la pintura se aplicaba
directamente sobre la piel pero mas habitualmente lo hacian sobre fondos
planos de pintura blanca que recubrian partes enteras del cuerpo en fajas
combinadas y formando un compuesto geométrico contrastante. Los
motivos mds usuales eran manos impresas, lineas, puntos, manchas, anillos,
escamas y disefios ramificados.

Desde ese horizonte estético se despliega la obra del artista plistico
Ogwa dado que su pintura retoma recurrentemente la mitologia, el ritual
y la vida “antes del contacto” al tiempo que, desde el punto de vista de la
técnica, incorpora el sellado y los colores emblematicos y significativos para
la mitologia ishir.

Atn asi, sus pinturas tienen el mérito de ser las primeras obras
figurativas, hecho que estd directamente vinculado con su temprana
relacién con Branislava Susnik. Ogwa, que murié cuando promediaba los
70 afios, rememoraba ese vinculo subrayando el interés de Susnik por tomar
una instantinea del ciclo ritual. La recordaba sefialindole enfiticamente:
“pinta eso nirio, pinta eso que estan bailando alli.” Es indudable que Susnik
noté el talento de Ogwa para el pincel y lo incentivé a ello sefialindole
que “eso le iba a servir para su_futuro.” Ogwa solia remarcar que aunque en
esos tiempos ¢l no sabia que era “e/ futuro,” la insistencia de Susnik y el
transcurso de los afios, terminarian dandole la razén.

Poco a poco, su relaciéon con Susnik tomé nuevos rumbos y trabajé para
antropélogos como Ticio Escobar y Edgardo Cordeu, en cuyos libros y
publicaciones pueden encontrarse sus dibujos. Estos, adquieren el cardcter
de testimonios de costumbres y paisajes, de ilustraciones complementarias
a las sagas miticas y las economias rituales. Con el tiempo, los “dibujos de
Ogwa,” especialmente aquellos que ilustran escenas rituales que muestran
a los hombres con el cuerpo ornamentado a la vieja usanza propiciando
a espiritus y dioses se volvieron un complemento testimonial, junto con
los dibujos de otros informantes nativos, de las publicaciones locales
antropol6gicas referidas a la cultura ishir.

Hacia principios de 1990 la degradacién ambiental y la circunscripcion
de tierras y recursos operada por el estado paraguayo y las industrias
extractivas, junto con una gran inundacién que rdpidamente arrasé su casa
en Puerto Diana, forzé la migracién de Ogwa y su familia, como de tantos
otros ishir, hacia la periferia de la capital, Asuncién. El asentamiento en la
Asociacién de Parcialidades Indigenas (API) en las afueras de la capital y
la posterior re-localizacién en un pequefio terreno cercano a la ciudad de
Luque, incentivaron una relacién mds fluida y de dependencia econémica
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con la sociedad envolvente y en consecuencia, una dedicacién creciente a
la produccién de pinturas y artesanias, que se transformaron en el Gnico
medio de supervivencia para él y su extensa familia.

Los préximos 30 afios transcurririan en Luque, lugar donde se iria
especializando como pintor. La singularidad estética que los cuadros de
Ogwa fueron adquiriendo, su tenacidad, la necesidad de sobrevivir en la
dura vida citadina y su creciente preocupacién por el devenir de su cultura
y su pueblo, lo transformarian con el tiempo en un pintor meritorio y un
excelente broker con la alta sociedad local, excéntrica, adinerada, y ansiosa
de sumar a sus colecciones los dibujos de un autor cuyas elocuentes
capacidades para la retérica satisfacen plenamente a una audiencia blanca
fascinada con el estereotipo romdntico del “buen salvaje.”

Con los afios Ogwa fue construyendo y creando una versién en torno
a qué, cuindo y cémo hablar sobre “/a cultura” como él mismo insistia.
Paralelamente fue buceando en modos diversos de ilustrarla, a medida
que sus horizontes de relaciones e intercambios con otros actores se iban
ampliando y a medida que su reflexién atravesaba nuevos umbrales.

Hace unos seis aflos merced al eminente antropélogo Edgardo Cordeu,
quien trabaja desde hace treinta afios con los ishir, una de nosotras, Ana
Maria Spadafora, lo conocié en Buenos Aires y fascinada con la belleza
y calidez de sus dibujos, con las temdticas que abordaba y sobre todo,
con la propuesta desafiante del autor quien enérgicamente planteé que
“Cordeu ya estaba viejo y ahora éramos los antropélogos jovenes quien debiamos
grabarlo para recordar las historias, para que no se pierda la cultura,” aceptd
el desafio de investigar y gestionar su obra en el dificil ambito cultural
portefio. Esta tarea, que fue realizada con el apoyo de otros antropélogos y
allegados,’® permiti6 obtener el compromiso de particulares e instituciones,
compromiso que derivé en un ostensible aumento de sus relaciones,
promocién y comercializacién de su arte y que le permitié reposicionarse
en el estrecho 4mbito cultural de Asuncién.

La labor de difundir y promover a través de exposiciones individuales
sus pinturas por parte de Ana Maria Spadafora fue acompafiada de una
reflexién centrada en el cuestionamiento del rol tradicional del trabajador
de campo (Bayardo y Spadafora 2003; Spadafora 2005a, 2005b, 2006).
Ogwa en Buenos Aires representaba en muchos aspectos un “indio fuera
de lugar,” en el sentido de articular una nueva relacién espacio temporal
que invertia el desplazamiento tradicional del antropdlogo y del nativo. En
este escenario es Ogwa quien viajaba hacia el mundo del antropélogo y no
alainversa. En esa inversion, el nativo provisto de un repertorio digno de
lo que tradicionalmente se ha denominado como “informante calificado”
se presentaba como un actor capaz de sugerir su propia perspectiva
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etnogrifica seleccionando las temdticas que le parecian relevantes a
la investigacién. Esta seleccién de lo “relevante” tenia como soporte su
trabajo con los investigadores mencionados, trabajo que habia coadyuvado
a la construccién de lo que ahora Ogwa imponia como mandato. Ese
mandato se cifraba en la idea de que lo que “debe hacer un antropélogo”
y lo que “debe ser considerado como cultura” ha de estar orientado a la
recopilacién, grabacién y escritura de la mitologia tradicional ishir.

Una de las tantas aristas de la relacién con Ogwa tuvo que ver con la
concepcién que él mismo poseia sobre “la cultura,” concepcién que estaba
directamente ligada, sino homologada, con la mitologia y las costumbres de
antes. Esta identificacién de la cultura con la mitologia se esgrimia tanto
sobre el interés tematico de los antropélogos con quienes previamente habia
trabajado como con su experiencia de la nifiez, que habia transcurrido en
la vida montaraz y que, a diferencia de las jévenes generaciones, aun podia
recapitular. Por eso, a pesar de sus cambios en las técnicas de dibujo, que
transitaron desde los bocetos en las libretas de campo, al ldpiz y birome
sobre cartén, pasando por el acrilico y, recientemente, el papel reciclado, sus
motivaciones ligadas a la mitologia se mantuvieron a lo largo de los afios.
Uno de los rasgos mis sobresalientes de sus creaciones consistia en que en
todos sus dibujos y cuadros, desde el mds antiguo hasta el mds reciente,
podia leerse una leyenda que buscaba informar o explicar al observador
sobre la escena que estaba viendo. Generalmente, estas leyendas de apenas
una frase escrita en espafiol constituian una objetivacién de la narrativa
mitica que solia terminar en puntos suspensivos: “/os chamanes son los duerios
de los chanchos del monte...”; “los dioses sacuden sus potentes palos...”, et cetera
(ver Figura 1).

Pero su sostenido interés por la mitologia y las costumbres de antes no
era el resultado de una rememoracion candorosa del pasado ni de una mera
actitud utilitarista ligada a la busqueda de satisfaccion de su audienciayala
mejor comercializacién de sus dibujos y cuadros. Era también el producto
de su reflexién a partir de su relacién con etndgrafos persuadidos del
potencial de la técnica de grafos para desplegar la memoria y el raciocinio
asociativo de los informantes sobre las historias miticas y las secuencias
rituales que, en algunos casos, ya no eran pasibles de ver y presenciar
en el campo. Para Cordeu, por ejemplo, con quien Ogwa trabajé como
informante durante largo tiempo, el uso de grafos permitia reconstruir la
secuencia ritual intentando atenuar las distancias con los sucesos concretos
y sus aspectos simbdlicos y elaborar un diagrama légico de las secuencias
expositivas, otorgando consistencia al discurso indigena y facilitando de ese
modo la comprensién oral (Cordeu 2003).

El uso de la técnicas de grafos como un modo de ilustrar las secuencias
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Figura 1: “El chamin es el duefio de los chanchos del monte...”
Lapiz sobre cartéon. OGWA Flores Balbuena. 2003.
(Photo by Lena Szankay)
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mitolégicas era complementario a una opcién tedrico metodoldgica
sesgada por “un axioma epistemologico que da por supuesto que la mitologia
(a diferencia de la prictica cotidiana) es la clave para comprender la cultura
indigena, y que las narrativas miticas pueden ser examinadas sin dar cuenta
de las fuerzas historicas que han constituido la subjetividad de los informantes”
(Gordillo 2007:250).

En efecto, a pesar de las fluctuaciones en sus preocupaciones teéricas*
sus trabajos mostraban una inclinacién decidida por los esquemas miticos
rituales y por el simbolismo indigena, sujetando la labor etnogrifica a
recopilar con la ayuda de informantes calificados y traductores nativos la mayor
masa de informacion mitolggica posible (Cordeu 2006:6).

En esa tarea, los aspectos metodolégicos del relevo de informacién
buscaban liberar al etnélogo de su propia intervencién: “recortar las
reiteraciones de frases, asi como los silencios, las incongruencias, etc.” (Cordeu
2006:18), en el dnimo de realizar “/a 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 mitoldgicos y las consecuencias
cosmoldgicas y sociales de éstas” (Cordeu 2006:18).

De esta manera las ideas y temidticas que motivaban la labor etnogrifica
de los antropdlogos con quienes trabajé Ogwa fue promoviendo en ¢l un
proceso de reflexién y objetivacion consciente del valor de su “cultura”y de
la “mitologia” para la nueva circunstancia y situacién.

Un poco por su tozudez, otro poco por su vejez, la nueva relacién con
la “joven antropdloga,” Ana Maria Spadafora, s6lo pudo contornearse
desde esa paradigmatica experiencia de interlocucién anterior y desde su
propio repertorio cultural acerca del modo en que debian establecerse las
relaciones entre “viejos”y “jévenes.” Los antropélogos “jévenes,” por tanto,
debian preocuparse por portar un grabador digno de la tarea etnogrifica,
debian “grabar los mitos” y, sobre todo, debian hacer reverencia a la etiqueta
y los compromisos establecidos por el parentesco. Ogwa decidid, por tanto,
otorgar a su nuevo vinculo etnografico el caricter de una relacién de padre e
hija y como tal, dotar a esa relacién de las obligaciones propias del vinculo:
“Hija debes ayudar a los viejos,” “hija aiin no sabes el idioma, Cordeu si lo sabe
y tii debes aprenderlo,” et cetera.

Con los afios, cuando la viudez le sobrevino y decidié envejecer,’ intimé
acontinuarlalabor de promocién y comercializacién de su obra apoyando en
especial a uno de sus hijos: Claudelino Balbuena. Claudelino, actualmente
de veintidés afios, habia llegado a Asuncién cuando promediaba los siete
anos. Desde pequefio, como el resto de sus hijos, se abocé a la pintura,
colaborando en las obras de su padre y realizando, junto con sus otros
hermanos y parientes, esculturas zoomoérficas en madera.
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En el 2006, en oportunidad de su ultima muestra en Buenos Aires,
Ogwa lo trajo consigo para presentarlo a la audiencia portefia y sobre todo
para que apoyaramos su vocacién y lo incentiviramos a la comercializacién
de sus obras. A diferencia de su padre, cuya larga y variada experiencia de
contacto lo relacioné con diversos mundos y circuitos sociales, Claudelino
recuerda vagamente el monte y como la mayoria de los indigenas peri-
urbanos, tuvo una magra experiencia de escolarizacién e integracién a la
sociedad local.®

Para Claudelino ese primer viaje represent6 una experiencia desafiante.
Aunque lo gratificaba el interés de su padre por transformarlo en su sucesor
autorizado (hecho que entre otras cosas, generaba una sorda tensién con los
hermanos); éste continuamente lo hostigaba sefialdndole su “desconocimiento
de la cultura” retindolo a “aprender adecuadamente la mitologia” y los “cantos”
que, al igual que las leyendas que asomaban bajo los cuadros, “se escondian
en las imdgenes.”’

Las exigencias del padre hacia el hijo llegaron a su extremo cuando
en oportunidad de su presentacién publica en el Museo José Hernindez
—donde se dictaba una conferencia en la que participaban Ogwa y
antropélogos, éste se encargé de decir que “Claudelino ni siquiera era capaz
de comer la comida de los blancos.” Este hecho, derivé en una respuesta astuta
de Cordeu quien remonté la ofensa diciendo que Basybiiky, el nombre
indigena de Claudelino, era finalmente el nombre del valiente guerrero que
enfrent6 a los caduveo en las guerras interétnicas.

Esa noche Claudelino no durmié.

Su padre lo habia hostigado en publico y en los dias siguientes que
permanecieron en Buenos Aires solia decirle que era apenas un mita
7 (nifio de pecho en guarani). La disputa, que bien podria interpretarse
como la colisién entre modos generacionalmente disimiles de asumir
qué significaba ser un verdadero ishir y cudl era el verdadero locus de
autenticidad de la costumbre y la tradicién, tomé nuevos rumbos cuando
persuadidos por Ana Maria Spadafora rememoraron juntos (padre, hijo,
y antrop6loga) la historia de Basybiiky a partir de un articulo publicado
por Cordeu en el que el propio Ogwa, afios atrds, habia sido relator y que
versaba precisamente sobre el heroismo del lider guerrero Basybiiky.

De ahi en mds, Claudelino comenzé a utilizar y firmar sus cuadros con
el nombre de Basybiiky y de modo mas general, a replantearse si finalmente
su condicién indigena era tan limitante como hasta el momento la habia
percibido. A medida que su autoestima aumentaba comenzé a disputar
el sentido de ser ishir a su padre y repensar cuales eran las temiticas que,
ademis de la mitologia, le interesaban pintar.

Al afio siguiente, merced a una beca de apoyo de una institucién



90 Ana Maria Spadafora & Luisina Morano

extranjera, Basybiiky permaneci6 tres meses en Buenos Aires y al igual que
Ogwa y Spadafora, establecié su propio vinculo etnogréfico con la novel
antropéloga, Luisina Morano. A lo largo de ese periodo, que culminé
con su primera muestra individual,’ no casualmente denominada “La saga
de Basybiiky. Pintura y relato del pueblo ishir,” transité distintos espacios
artisticos y se familiariz6 con los estdndares locales de produccién cultural,
experiencia que potencié aun mds su autoestima y su autonomia como
persona y como pintor.’

Comenz6 a indagar en nuevas temadticas, en su mayoria relativas a las
guerras entre los ishir y los caduveo y a la importancia del guerrero Basybiiky
en ellas. Poco a poco se fue distanciado de los estindares estéticos de su
padre e incorporando otros modos de narrar verbal y visualmente su interés
temdtico y su condicién indigena.

Los cambios mds notorios en su trabajo tuvieron que ver con desplazar
los motivos mitolégicos y abandonar las leyendas explicativas de los
cuadros. Sus intereses se volcaron hacia la historia étnica y los conflictos
intertribales y en particular el liderazgo de Basybiiky en ellos. Este interés
se plasmé en pinturas secuenciales que muestran distintas escenas de la
guerra interétnica con los caduveo. El despliegue de secuencias pictdricas
estuvo vinculado a su creciente familiarizacién con el género comics,
en particular con historietas japonesas donde se narran visualmente los
sucesos de Hiroshima y Nagasaki.

Desde el punto de vista estético es ain mds llamativa la diferencia con
su padre dado que sus pinturas reflejan un aguzado interés por el detalle
de los cuerpos que componen la escena cuyos trazos buscan desplegar la
singularidad y seduccién de los personajes. De ese modo, los motivos que
componen el cuadro pueden ser vistos como textos auto-contenidos que
pueden prescindir de las narraciones / explicaciones miticas a las que las
liga su padre (ver Figura 2).

Especialmente destacable es la coleccién de seis pinturas realizadas
en acrilico sobre tela. Y aunque no eligié esos motivos para la exposicién
publica incursioné en una produccién estética vinculada a lo onirico. A
pesar de esa innovacién mantuvo la paleta del padre utilizando el color rojo
y negro como referentes centrales asociados a la oposicién entre la Vida y
la Muerte, un opuesto complementario central a la cosmologia nativa.

La relacién que ambas antropélogas establecimos con Basybiiky
también supone puntos de divergencia generacionales respecto de la
experiencia previa de Ogwa y los antropélogos con quienes trabajé y por
tanto, con las posibles preocupaciones que el joven pintor tiene sobre su
arte y su condicién. A diferencia de su padre, las interlocuciones con
“Ana y Luisina” se dieron frecuentemente en instancias que rebasaban el
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Figura 2: Serie de la Zaga de Basybiiky que muestra al lider guerrero
dando muerte con sulanza a un caduveo.
Acrilico sobre tela. Basybiiky Claudelino Balbuena. 2007.
(Photo by Lena Szankay)

contexto artificial de la entrevista y discurrieron en dmbitos muy diversos
al tradicional relevo de informacién en campo.

Uno de los momentos culmines de la estadia de Basybiiky en Buenos
Aires transcurrié en ocasién de la presentacién de su muestra individual
que operaba como corolario de su estancia en la ciudad de Buenos Aires.
En esa ocasion, el joven artista debié seleccionar la forma de presentarse
discursivamente ante un publico blanco que, cdmaras fotogrificas
y televisivas mediante, lo reclamaba como artista indigena. En su
presentacién publica, también a diferencia de su padre, Basybiiky prefirié
ir més alla de la importancia de la mitologia como expresién acabada de
la cultura ishir explayandose sobre su condicién indigena en términos de
las problematicas actuales de los ishir. “Pintar la pobreza que los Ishir sufren
hoy en el Chaco,” “que la gente sepa que los indigenas ya no tienen el monte,”
“que las tierras estan alambradas y los indigenas ya no pueden vivir de ellas,” se
volvieron tépicos centrales de su discurso publico.

Estas inquietudes no eran casuales. Dias antes habia concurrido a una
conferencia dictada por el lider mapuche Mauro Milldn en la Facultad de
Filosofia y Letras junto con Luisina Morano que lo habia dejado absorto.
La conferencia del joven mapuche giré en torno a las sucesivas experiencias
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de destierros y la confrontacién sistematica en la lucha por sus reclamos
frente al Estado argentino.

La discursiva politica del lider indigena sumada al contexto académico
local detonaron en él un nuevo modo de pensar la cultura y pensarse a si
mismo como indigena. No sélo descubrié que los “mapuches eran indigenas
que sufrian los mismos problemas que los ishir” sino que también, se pregunté
sobre las posibles formas de “bacer politica” y si hacer politica suponia
exclusivamente “hacer como los mapuches.”

A pesar de las distancias entre la discursiva politica del lider indigena
y los horizontes politicos del inexperto Basybiiky, el evento operé como
corolario a un proceso de reflexién e intercambio en que las motivaciones
del joven pintor tampoco pueden pensarse al margen de las interacciones
con ambas antropdlogas. Esa sumatoria de experiencias e interlocuciones
lo llevaron a replantearse el “sufrimiento de la gente indigena’y a identificarse
con la experiencia de otros indigenas mas alld de la ciudadania estatal.
“Ser indigena” podia ser ahora un espacio de identificacién mas alld de la
condicién de ciudadania paraguaya o argentina.

Como resultante, al final de su estancia en Buenos Aires era llamativo
el desplazamiento de su discurso desde el interés de la cultura como
mitologia a la cultura como expresién politica de las nuevas circunstancias
de vida. Una de las ultimas conversaciones previas a su regreso fue tan
enfitica como precisa. En didlogo con Luisina Morano, sostenia:

LM: ;Vos pensds que pintar a los ishir y su sufrimiento hoy también es pintar
la cultura?

B: No sé...como te voy a decir...mi papd pinta algo no tan igualito de lo que
yo pinto porque el pinta la cultura “verdadera,” los mitos de los mds antiguos
sEntendés? Y yo pinto la historia de Basybiiky que esta mds acd. ..

LM: 3Y se te ocurrid pintar cosas que vos mismo viviste?

B: §i, como venir del Chaco a Paraguay y toda la pobreza y el sufrimiento
de los ishir porque el problema es que ya no podemos cazar...es como decia el
mapuche. ;Te acordds? Decia que te acercas a la tierra y te matan, te matan.
sMe entendés?

LM: ;Vos cazas, cazaste alguna vez?

B: No nunca cacé pero me contaron, que antes cazaban y por fodito el Chaco.
sEntendés? Pero ahora no es mas como antes porque las tierras estdn foditas de
los blancos y si te acercas a Brasil o por ahi, te matan.

LM: sEntonces lo que vos pintas no es la cultura “verdadera”?

B: Lo que yo digo es que papd pinta los mitos y los antiguos y no es tan igualito
a la historia de Basybiiky, por ejemplo, lo que pinta papd es lo verdadero de los

mds antiguos es la cultura ishir que no se tiene que perder.
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LM: ;Por eso seguis pintando lo que tu padre te conts?

B: §i, claro porque no se tiene que perder, y ademds hay mil historias que
todavia no pinté, pero también hay muchas cosas mds que quiero pintar

LM: ;Como lo que contaste en la apertura de tu muestra en el museo sobre el
sufrimiento de los indigenas en el Chaco ahora y todo eso?

Y, pensativo responde:

B: Claro, pero eso es de abora. . .ese es el problema. Bueno, se podria decir que
lo que yo pinto no es tan igualito a lo de mi papd porque él me lo contd pero él

lo vio de verdad (y yo no).
LM: ;Es distinto entonces?

B: Pero lo que yo pinto, lo que quiero pintar es una ‘cultura nueva,” una
‘Ccultura ishir pero nueva,” porque yo siempre quise hacer algo por los indigenas
del Chaco. ;Me entendés? Y para que sepan como sufren y todo el sufrimiento
y el hambre que hay alld, pero eso es de ahora, de los ishir de ahora por eso es
distinto de lo que pinta papa...es como una “cultura nueva.”

DE LA “CULTURA COMO MITOLOGIA”A LA
“NUEVA CULTURA”: DISPUTAS GENERACIONALESY
RELACIONES DE CAMPO

La emergencia de la pintura figurativa entre los ishir de la mano de
Ogwa y, més claramente, de la relacién entre Ogwa y Susnik, Escobar y
Cordeu, es pasible de diversas interpretaciones que no se agotan en una
causa Unica ni se reducen exclusivamente al intercambio entre el pintor y
los etnégrafos. Tampoco pueden explicarse desde motivaciones meramente
utilitaristas del autor en funcién de la mercantilizacién de sus pinturas
ni por una adopcién a-critica de los paradigmas estéticos de la sociedad
envolvente que supuestamente, lo llevarian a cambiar sus referentes
estéticos ligados a la cultura tradicional por referentes estéticos impuestos
por la sociedad blanca. Al mismo tiempo, las divergencias entre las obras
de padre e hijo, no se agotan en las diferencias etarias y en los imperativos
sociales que los ligan, antes bien, utilizan esas diferencias como sustento
para argumentar distintas miradas acerca de la cultura y la identidad.

De ahi que los presupuestos estético ideolégicos que guian los
disefios pictéricos de Ogwa, basicamente centrados en la idea rectora
que asocia o explica la cultura como mitologia, son muy distintos a los
presupuestos estéticos ideolégicos que subyacen a la novel obra de su hijo
Basybiiky. En este ultimo, la idea de recrear lo que él mismo denominé
como una “nueva cultura ishir” consiste precisamente en expresar de que
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modo las diferencias generacionales entre él y su padre responden también
a mecanismos de interlocucién histéricos y contempordneos en los que la
“vieja cultura,” aunque “verdadera’ya no puede ser el referente desde el cual
anclar su condicién e identidad.

Esa disyuncién entre paradigmas estético ideoldgicos, concebidos
como un conjunto de premisas, dispuestas en una gradacién cromitica
de juicios de valor que utilizamos para aceptar, rechazar, discutir, percibir
y vivenciar distintas pricticas y representaciones que solemos llamar
“estéticas” (Garcia 2007) pugnan por establecer el sentido comun de lo que
se concebird como “cultura ishir.” Ahora bien, esta disputa de sentidos,
no puede considerarse independiente a los presupuestos ideoldgicos de
los antropélogos que hacen de interlocutores cuyo énfasis en sefialar las
bondades de las ilustraciones como modo de acicatear la memoria étnica
y el raciocinio asociativo de los informantes llevaria a desarrollar nuevas
narrativas visuales que, a la par del medio verbal, despliegan concepciones
igualmente relevantes al sentido de la cultura y la identidad.

De ahi también, que las diferencias entre padre e hijo, no puedan
pensarse al margen de su interlocucién con etndgrafos que tienen
diferentes posicionamientos ideoldgicos y politicos respecto del quehacer
antropolégico, posicionamientos que han devenido en reflexiones
divergentes y, consecuentemente, en preocupaciones estéticas divergentes.
Mientras que la labor de Ogwa sélo puede ser entendida a partir de su
relacién con antropdlogos formados en modelos antropoldgicos cifrados
en la documentacién y en un paradigma estructuralista que pensaba la
cultura como un sistema cerrado de simbolos y significados; el trabajo del
joven Basybiiky sélo puede comprenderse a la luz de su experiencia de
reciente interlocucién con generaciones de antropdlogos interesados en
reflexionar sobre el modo en que se interceptan narrativas antropolégicas
y narrativas indigenas. Ambas experiencias, por tanto, demuestran que
el uso de la técnica de grafos no es meramente una herramienta mds
destinada a acicatear la memoria étnica y el raciocinio asociativo de
nuestros informantes sino, fundamentalmente, un arma poderosa que
permite redefinir y controlar los términos culturales de la identidad y los
medios para representar esa realidad y reproducirla.

Como sefala Terence Turner (1991), no debemos olvidar que la
naturaleza de la cultura estd cambiando debido a las nuevas técnicas que
empleamos para estudiarla y documentarla. Esta afirmacién muestra la
necesidad de cuestionar la idea del trabajo etnografico como un mero acto
de documentacién ejercido por un observador neutro y los alcances de
aquellas técnicas que, como la entrevista, muchas veces privilegiamos en
nuestro trabajo.
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Se trata de pensar que en las producciones artisticas de ambos
pintores se ponen en juego no sélo modos diversos de ilustrar la
cultura sino fundamentalmente redes de intencionalidad o agencia que
involucran paradigmas estéticos ideoldgicos diferenciados. Sobre esa
base los sujetos realizan un proceso activo y selectivo que a lo largo de
su vida les permitird conformar una especie de biografia de percepcién
personal en la cual convergen diversas y hasta antagénicas instrucciones
estéticas que involucran motivaciones afectivas y posiciones ideolégicas
marcando politicas particulares de interaccién con la sociedad envolvente
(Garcia 2007). Acordamos con Garcia que la relectura de estos enfoques
permitird advertir y reconsiderar la presencia, habitualmente inconsciente,
de los mandatos que fluyen del paradigma estético ideolégico en el cual
se encuentra inmerso el investigador durante la puesta en accién de sus
rutinas particulares de audicién y observacién.

El problema teérico y metodolégico de la labor etnogrifica
contempordnea, por tanto, no se agota en un mirar, escuchar y escribir
disciplinado (Cardoso de Oliveira 2005) ni en la distincién binaria entre
el interés etnogrifico, centrado en la reconstruccién de modelos para
pensar la realidad, y el interés nativo, centrado en la voluntad de recurrir a
modelos para actuar la realidad (Guber 1991); sino en la compleja trama
de coproduccién que envuelve a unos y otros en un juego de interlocucién
y argumentacion.

En suma, las técnicas utilizadas para nuestro relevo de informacién
no s6lo no son politicamente inocuas; tampoco pueden ser pensadas
como herramientas asépticas para el analisis de la realidad social dado que
precipitan motivaciones ideoldgicas que orientan los juicios de valor de
investigadores e informantes.

NUEVAS PREGUNTAS, NUEVAS ETNOGRAFIAS

A lo largo de nuestro trabajo hemos intentado destacar tres cuestiones
centrales. En primer lugar, una de orden metodolégico que induce a
considerar otras vias de comunicacién que exceden el registro verbal y
que no pueden abordarse como un mero complemento del primero. En
segundo lugar, la necesidad de repensar de qué modo el posicionamiento
del antropédlogo, las técnicas privilegiadas en el trabajo de campo, sus
preguntas e intervenciones coadyuvan a nuevos posicionamientos estéticos
e ideolégicos que, como en el caso de las pinturas y dibujos de nuestros
interlocutores, generan nuevas narrativas sobre la cultura y la identidad que
exceden las metas impuestas por el propio antropélogo. En tercer lugar, los
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procesos diferenciales que suponen trayectorias de vida generacionalmente
disimiles inciden en la construccién y la redefinicién del significado de
la cultura y el sentido de ser ishir que, ain cuando se pretenden como
apoliticos despliegan disputas politicas que ponen en juego las nociones de
poder y autoridad.

Como sefiala Suzanne Oakdale (2004) en su anélisis del sentido de la
cultura al interior de la sociedad kayabi, las diferentes formas de concebir la
indianidad para los kayabi no responden a una oposicién entre lo genuino
y lo espurio, ni se resuelven en considerar que toda tradicién es inventada.
Responden mds bien a discusiones meta-culturales que al interior de la
sociedad ponen en juego juicios de valor acerca del pasado y del cambio
social, discusiones que varian segin estructuras locales de autoridad ligadas
a las diferencias generacionales. Por ello también, los diferentes sentidos
de lo que es o debe ser la “cultura” al interior de un grupo social, no se
limitan a expresar las demandas que provienen del contexto publico o de
la sociedad mayor en que los pueblos indigenas se encuentran insertos. Se
trata mds bien de una instrumentalidad que no necesariamente se plasma
en una performance explicitamente politica y que alude a nociones locales
en disputa guiadas por metas multiples y complejas. Como bien sefala
Laura Graham (2005) en su andlisis del espectdculo xavante realizado
ante una audiencia blanca de Sdo Paulo, estas metas varian en funcién
de la posicién social y generacional de cada actor y no necesariamente
aluden a una perspectiva del grupo como totalidad. Asi, mientras que
en el caso xavante los jovenes estin particularmente interesados en una
imagen que busca distanciarse del estereotipo indigena que reforzé la eco-
politica kayapd, a la que tachan de “sensacionalista”y “belicosa”los ancianos
reclaman un “reconocimiento existencial” que alude a la valoracién de sus
“précticas y conocimientos” en pos de la “continuidad cultural.” De ahi que
no sea necesaria la objetivacién de la conciencia cultural en un movimiento
etno-politico para precipitar nuevos sentidos politicos de la cultura, atin
cuando éstos se pretendan como apoliticos.

El abordaje de los disensos y confluencias en torno a diferencias
generacionales y al modo en que esas diferencias se encuentran
interceptadas por la historia invita a repensar la consideracién acritica,
también reiterada en la tarea antropoldgica, de las sociedades etnograficas
como todos homogéneos que no expresan fisuras ni disensos valorativos.
Reconsideracién que presupone, a su vez, bogar por un abordaje procesual
de la cultura y la identidad que busque profundizar en los cambios y
transformaciones que han venido ocurriendo dentro de las sociedades con
las que trabajamos y dentro de la propia disciplina.

Paralelamente, enfatizar la agencia nativa en su resignificaciéon
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e invencién de nuevas narrativas en y a través de la interaccién con los
etnégrafos no supone una postura ingenua respecto del entramado de
relaciones de poder que subyace al dispositivo de campo antropoldgico.
Se trata mas bien de llamar la atencién acerca de que “/as narrativas no
s6lo son estructuras de significacion sino también estructuras de poder” (Ramos
1987:300) que se ponen en juego en la interaccién del campo dado que
“hacer antropologia es hacer politica” (Ramos 1987:300).

La imposicién de temadticas de trabajo por parte del nativo, su
requerimiento de uso del grabador y la entrevista como tunico modo
legitimo de relevar la informacién y la inversién del espacio de trabajo,
ponen en tela de juicio la idea de que el campo pueda ser concebido como
un espacio fisico distante “geogrifica y temporalmente” (Fabian 1983;
Gallois 2001). Un prejuicio etnocéntrico que, como la insistencia en la
nocién de “dgrafos,” ha venido a alimentar la idea de que los indios viven
detenidos en un presente etnogrifico (Feit 1994).

Por dltimo, entendemos que una nueva etnografia de los sistemas
estéticos no occidentales permitira la desnaturalizacién de nuestro propio
posicionamiento como antropdlogos sesgado por presupuestos estético
ideolégicos que parten de la premisa de la supremacia de la narrativa
verbal encorsetando la potencialidad de otros registros al espacio de la
mera ilustracién o como elementos aleatorios o decorativos por fuera de
lo social (Gow 1999). Una secularizacién excluyente de las expresiones
estéticas harto frecuente en la literatura antropolégica que se suma a la
inocuidad de la traspolacién de preguntas que estin lejos de cuestionar los
presupuestos elitistas de la concepcién occidental del arte y que vedan el
acceso a esos sentidos que se ponen en juego a través de otras formas de
expresion creativa (Gow 1999), expresiones que, como las pinturas de Ogwa
y Basybiiky, deben verse también como vehiculos de la intencionalidad o
agencia de nuestros interlocutores.

NOTES

1. Una primera versién de este trabajo fue presentado a las VII Jornadas de
Estudio de la Narrativa Folklérica “Narrativa Folklérica y Sociedad” realizadas en
la Universidad Nacional de La Pampa por el Instituto Nacional de Antropologia
y Pensamiento Latinoamericano y la International Society for Folk Narrative
Research (ISFNR), los dias 20, 21,y 22 de Septiembre del 2007.

2. Por ejemplo, los estudios de performance tratan la dimensién estética de la
accién artistica y el aspecto creativo del lenguaje para redefinir patrones familiares.
En esa clave, la performance puede ser definida como un marco cuyos mecanismos
meta-comunicativos son culturalmente pautados y dentro de los cuales es posible
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identificar un conjunto estructurado de medios comunicativos distintivos (Bauman
y Sherzer 1974).

3. Desde el inicio Ana Maria Spadafora tuvo el apoyo de Rubens Bayardo
quien en calidad de director del Diploma de Altos Estudios en Gestién Cultural
(Universidad Nacional de San Martin) ayudé a la promocién y gestion de la obra
de Ogwa en Buenos Aires. Por su parte, Edgardo Cordeu brindé conferencias en
las exposiciones que se realizaron del artista en Buenos Aires y su esposa, Emma
Illia colaboré en la promocién y venta de sus obras. La Lic. Ana Maria Cousillas,
directora del Museo de Artes Populares José Herndndez brindé el espacio para
las diversas exposiciones. Por dltimo, Lidia Blanco en calidad de Directora del
Centro Cultural Espafia en Buenos Alires, brindé su apoyo incondicional para la
beca de Claudelino en Buenos Aires.

4. Cordeu transit6 por diversas preocupaciones que incluyen la realizacién
de un informe (Cordeu 1967) donde destaca la situacién de dominacién y
dependencia en que viven los toba (Vecchioli 2002; Gordillo 2007), sin embargo
su trabajo con los ishir estd marcado por el interés en el relevo y andlisis de la
mitologia indigena.

5. La muerte de su esposa, Westa, marcé un antes y un después en la vida de
Ogwa quien se mostré aplacado y sin demasiado impetu para vivir. Esta tristeza,
sin embargo, es producto de la importancia que adquirié el vinculo matrimonial
en el contexto de “arreglarse solo” debido a su condicién de mestizo.

6. Una cuestién llamativa, por ejemplo, es que habla el espafiol pero apenas
maneja el guarani, un idioma franco en Paraguay.

7. La idea de que los cuadros que pintaba “escondian cantos” era nueva en su
discurso y revelaba el cardcter multifacético de la produccién del autor y, por ende,
la incapacidad de encorsetar esa produccién en una manifestacién artistica en el
sentido Occidental del término.

8. Aligual que las exposiciones de su padre, esta fue realizada en el Museo de
Artes Populares José Herndndez en junio del 2007.

9. Esta tarea, que siguié las mismas lineas directrices de investigacién
académica y de gestién que se venia realizando con Ogwa sumé los esfuerzos de la
tesista de grado coautora del presente escrito, Luisina Morano, quien actualmente
se encuentra trabajando la relacién entre pintura figurativa e identidad étnica a
través de la obra del joven artista pléstico.
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