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Resumen. El trabajo constituye un abordaje a las relaciones entre el mito, la historia y el ritual
entre los chamacoco o ishir del Alto Paraguay. Desarrolla los principales elementos que caracterizaban
al arte abstracto tradicional, especialmente en el ambito de la ornamentacién corporal ritual, y muestra
cémo la emergencia del arte figurativo en la pintura actual se inscribe en el intento de vehiculizar los
principios simbdlicos de una cultura tradicional, alli donde los requisitos materiales de reproduccion
cultural —como el territorio y el modo de vida tradicional— han desaparecido.

Palabras clave: historia, mito, ritual, ornamentacion corporal, pintura figurativa, arte étnico,
chamacoco.

Abstract. The work constitutes a boarding to the relations between the myth, history and the ritual
between chamacoco o ishir of the Paraguay Chaco. It develops the main elements that characterized to
the traditional abstract art, specially in the scope of the traditional ritual corporal ornamentation and shows
how the emergency of the figurative art in the present painting, registers in the attempt of vehiculizar
the symbolic principles of a traditional culture whose material requirements —like the territory and the
traditional life— have disappeared.

Keywords: history, ritual, myth, corporal ornamentation, figurative painting, ethnic art, chamacoco.

Introduccién

Nuestro trabajo constituye un abordaje a las relaciones entre el mito, la historia y
el ritual entre los chamacoco o ishir del Alto Paraguay. Centrandonos en la pro-
duccidn pictorica del artista étnico Ogwa Flores Balbuena, analizamos el cambio
de una produccion mitico-ritual de caracter grupal, andnima y abstracta, hacia una
produccion artistica individual y figurativa cuya emergencia obedece a la relacion de
interlocucion del artista con diferentes actores de la sociedad blanca. Especialmente
nos centramos en su vinculacion con los antropo6logos analizando como, a partir de
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esa relacion, Ogwa desarrolla una obra pictorica original que retoma elementos de
la cultura tradicional otorgandole nuevos sentidos.

Entendemos que este analisis de las pinturas de Ogwa, centradas principalmente
en motivos mitico-rituales y paisajes chaquefios y vértice del cambio del arte abstracto
hacia el arte figurativo en la cultura chamacoco, necesita replantear cuestiones de
indole tedrico metodoldgico ligadas al lugar de la creacion individual, las articula-
ciones entre el mito y la historia y, finalmente, la valoracion del cambio social. Para
ello reconstruimos el contexto historico regional y los principios mitico-rituales
que animaban el antiguo modo de vida; como estos principios se entramaban a una
expresion tradicional cuya expresion estética era de caracter abstracto y geometri-
zante, y como esos principios son retomados en la obra del artista plastico en aras
de construir un nueva estética figurativa, tributaria de los principios sociosimbolicos de
la sociedad ishir y de su reflexion sobre el devenir propio y de la etnia.

Sobre la historia reciente de los chamacoco, el mito y el ritual

Los chamacoco de la region del Gran Chaco se denominan a si mismos ishir —*“los
verdaderos hombres”—, y junto con sus vecinos los ayoreo pertenecen a la familia
lingiiistica zamuco. Ubicados en el Departamento de Alto Paraguay, en el norte
del pais homénimo, sobre la orilla occidental del rio Paraguay y frente a las costas
de Brasil, hasta hace poco tiempo llevaron un modo de vida trashumante centrado
en la caza y la recoleccion. Como en la mayor parte de los pueblos nomades de la
region, hasta mediados del siglo xx los contactos con el blanco se limitaron a intentos
puntuales de colonizacion por parte de la iglesia anglicana y a las migraciones es-
tacionales a los ingenios azucareros del noroeste argentino. Es solo recientemente,
con la Guerra del Chaco entre Paraguay y Bolivia (1932-1935) y con la instalacion
a partir de la década de los cincuenta de las industrias tanineras en la region, que
se inicia el declive de la autonomia tradicional y se profundiza la exclusion de la
poblacién indigena de la region, anexandose la casi totalidad de territorio étnico al
Estado paraguayo.

En la literatura especializada, los cambios recientes a los que fueron sometidos
los chamacoco han sido analizados desde un punto de vista en el que la perspectiva del
“rescate cultural” ha desempefado el lugar mas importante. Y si bien se ha insistido
en que ni la Guerra del Chaco ni la instalacion de las empresas tanineras han socavado
la continuidad de creencias y practicas religiosas tradicionales, permitiendo la persis-
tencia actual de sus patrones cognitivos como esquemas organizadores de la realidad,
al mismo tiempo se ha insistido en que tales procesos han propulsado la “erosion” de
su cultura tradicional y su cosmologia (Cordeu, 1989). Aunque los chamacoco se
encontraran arrinconados por la pérdida de su autonomia étnica y por un descenso
demografico alarmante,' buena parte de los viajeros y etndgrafos que se aventuraron

1 Aunque las fuentes varian, la poblacion actual chamacoco no llega a las 1.000 personas, quienes
alternan las practicas tradicionales con las changas disponibles o el empleo asalariado. Estimacio-
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en la region intentaron registrar lo que se juzgaba como una pérdida irreparable de
la cultura tradicional y la mitologia indigena.

Ya a comienzos del siglo xix, los grandes naturalistas se lanzaron al relevamiento
de todo cuanto los rodeaba con pasion cientifica, y quienes viajaron se volcaron
al registro de los “usos y costumbres” de la “nueva especie americana”. Hombres
como el italiano Guido Boggiani (1861-1901) se internaron en el Gran Chaco para-
guayo iniciando un recorrido cuyo valor etnografico y artistico le depard, junto con
el reconocimiento internacional, su insélita muerte.? Discipulo del pintor Giulio
Carcano, Boggiani remont6 el rio Paraguay en busca del “encuentro con culturas
nativas” lejanas a las influencias del “blanco”. Su interés por el arte chamacoco y el
de sus tradicionales vecinos y enemigos étnicos —los “feroces” caduveo— despla-
zaron su motivacion original en el negocio de pieles por una profusa coleccion de
piezas y material de alto valor etnografico. En el afio 1896 Boggiani incorpor? la
camara fotografica como una nueva herramienta de investigacion de campo, y para
el aflo 1901 contaba con un reservorio de 415 fotografias de la etnia, en su mayoria
retratos de indigenas con pintura corporal. La obra de Boggiani —que ademas de
fotografias registra notas y numerosos dibujos— captura la geométrica decoracion
de los rostros indigenas: “sono piu perfetti”, escribia en su diario de viaje, fascinado
por la seduccion de los robustos cuerpos decorados de los ishir. La belleza de la
naturaleza exuberante e inalterada que operaba como marco a los cuerpos pintados
de los nativos fue captada por su camara con un profundo sentido estético y una
admirable pasion de cientifico; una verdadera sintesis entre la sugestion estética de
la imagen y el rigor descriptivo que lo volverian pionero de las actuales preocupa-
ciones de la antropologia visual.

nes menos optimistas sefialan que aun cuando la mitad fomaraxo conserva parte de su identidad
étnica y algunos restos de su cosmovision, su cifra actual no alcanza a los 200 individuos contra
las 1.500 personas registradas por Baldus y Métraux en 1930 y las 1.000 registradas por Susnik
en 1955 (Cordeu, 1999). En todos los casos, los autores mencionados sefialan la ausencia de una
explicacion contundente respecto a la disminucion de la poblacion actual.

2 A pesar de que parece haber certeza respecto a la disposicion de sus modelos para la toma foto-
grafica, la desconfianza nativa respecto a la imprudencia de Boggiani —quien sabia “demasia-
do”— parece ser uno de los motivos que precipitd su oscura muerte. En 1901 no regreso de su
expedicion a los indios de chamacoco y sus restos mortales fueron encontrados mas tarde junto
con su equipo fotografico destruido. Fue el explorador, etnografo y botanico checoslovaco A. V.
Fric (1882-1944) quien recogio su material fotografico. Se lo vio por ultima vez el 24 de octubre
de 1901, junto a su pedn Félix Gavilan, cuando salié desde Asuncion hacia el Gran Chaco. Al no
tenerse noticias de ¢l se organiz6 una expedicion que encontré su cadaver y el de su pedn, con
la cabeza separada del cuerpo y los craneos astillados. Durante 2002 el Museo “Isaac Fernandez
Blanco” expuso parte de su material fotografico. Esa muestra fue curada por Yvanna Fricova y
Pavel Fric, descendientes de quien encontrara los restos y materiales de Boggiani en la citada
expedicion.
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Bastante mas tarde, Claude Lévi-Strauss (en 1908) visito y trabajo con los
mismos grupos con los que habia interactuado Boggiani, reutilizando sus materiales.’
Entendiendo el arte nativo como un fundamento indisoluble de la vida social y la
cosmologia indigena, Lévi-Strauss penso el arte indigena como el espacio donde
por excelencia se ancla una cosmologia nativa que tiene, en el mito y el ritual, la
columna vertebral de la cultura. En Mito y significado Lévi-Strauss sefiala:

No estoy lejos de pensar que en nuestras sociedades la historia sustituye a la mitologia
y desempefia la misma funcion, ya que para las sociedades agrafas, y que por lo tanto
carecen de archivos, la mitologia tiene por finalidad asegurar, con un alto grado de cer-
teza, que el futuro permanecera fiel al presente y al pasado. Sin embargo para nosotros
el futuro deberia ser siempre diferente, y cada vez mas diferente del presente, diferencias
que en algunos casos dependeran, es claro, de nuestras elecciones de caracter politico.
Pero a pesar de todo, el muro que existe en cierta medida en nuestra mente entre mitolo-
gia e historia pueda probablemente comenzar a abrirse a través del estudio de historias
concebidas ya no en forma separada de la mitologia, sino como una continuacion de ésta
(Lévi-Strauss, 1967: 127).

Si en el parrafo precedente Lévi-Strauss parece llamar la atencion acerca de
como en su relacion mito e historia se alimentan uno a otra en su forma de rememorar
los vinculos entre el pasado, el presente y el futuro de una sociedad, sostener que
el sentido de los simbolos se encuentra mas alla de los mitos nos lleva a buscar en
otros campos las precisiones sobre el “sentido” de uno o mas simbolos; la “réplica”
o “isomorfismo” de los simbolos en estructuras no miticas, si utilizamos el lenguaje
levistraussiano. Pero si se considera —como afirma Isla (2003)— que el sentido
del mito esta vedado dado que éste se encuentra en su nivel estructural, es decir,
implicito, se termina por negar el sentido explicito que éste tiene para los actores y
por tanto su historicidad. Consideracion que niega el verdadero sentido del mito,
que, ademas de intentar aprehender la historia, le otorga a ésta nuevos sentidos.
Entendidos como estructuras dinamicas y, por tanto, proclives a las fluctuaciones
de la historia, los relatos miticos se revelan mas como procesos de produccion de
significado —mediante los cuales las sociedades nativas mitologizan la historia— que
como compendios de relatos cuya estructura y funcion se encuentra en dimensiones
otras. De ahi que los mitos sean, ante todo, modos intencionales de incluir los eventos
historicos en el relato, formas permeables a la absorcion del devenir que intentan
fijar los eventos historicos en un pasado pristino, en un movimiento que revela las
complejas relaciones que ligan a uno y otro tipo de relato.

Tales vinculaciones entre historia y mito y, seguidamente, entre el mito y el
ritual —concebido como una actualizacion y escenificacion del relato mitico— ex-
plican por qué, a pesar del grado de des-estructuracion étnica tan reiteradamente

3 Merced a su labor docente en la catedra de sociologia de la Universidad de Sdo Paulo (Brasil),
desarroll6 un trabajo de campo entre los indios bororo, nambikwara y caduveo, estos ultimos
vecinos hostiles de los chamacoco, como ya se dijo mas arriba.
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sefialado en la etnologia local, buena parte del arte producido hoy dia por los ishir y,
como veremos, la obra de Ogwa —el artista que nos convoca, ahora desgajado del
acontecer ritual que antafio lo animara—, constituyen un espacio que sintetiza las
fluctuaciones historicas junto a las demandas del presente, al tiempo que escenifica
y promueve nuevos relatos tan receptivos de la vieja tradicién como de la condicion
actual.

Sobre el arte abstracto y la ornamentacién corporal
en la cultura chamacoco

En las sociedades indigenas distintos objetos de uso cotidiano, sagrados, destinados
a la acumulacion de riquezas o utilizados con fines rituales pueden ser (y de hecho
son) parte de un arte étnico no necesariamente concebido como tal por sus creadores.
A la vez, estos elementos de la “cultura material” —devenidos en “artesanias” u
“obras de arte”— s6lo en ocasiones integran el arte sin adjetivaciones y raramente
se remite a ellos por sus caracteristicas formales o estilisticas. La cuestion es que,
a la hora de relevar el dominio occidental del arte en sociedades “otras”, son pre-
cisamente los objetos mencionados los que son susceptibles de documentarse ¢
inventariarse. Objetos de fruicion en clave artistica o estética, funcionando como si
fueran escindibles del contexto sociocultural en que toman sentido, alli donde no
constituyen un espacio con criterios estéticos autbnomos, ingresan a un nuevo cir-
cuito —predominantemente mercantil—, cuyas leyes no necesariamente responden
a las exigencias para las que fueron concebidas. De ahi que, en el actual Paraguay
—cuyas minorias étnicas producen para el mercado una gran variedad de objetos
que van desde la cesteria, la talla en madera, el tejido, la ceramica, las calabazas
grabadas y las mascaras hasta la plumaria y el arte corporal—, el arte étnico surja
como un espacio heteroclito donde confluyen intereses tradicionales con las nuevas
exigencias del mercado.

Entre los ishir, el cambio de uno a otro tipo de produccion —cada vez mas
acusados por una sobrevivencia dificil y sustentada en buena parte en la venta de
artesania— marco el fin de los motivos abstractos propios de la ornamentacion ritual,
inaugurando lo que podriamos denominar el “arte figurativo”, que en el plano de la
pintura se ha expresado en el uso e incorporacion de los grafos y la escritura. Asi, por
ejemplo, la talla en madera —que se caracteriza por ser figurativa y zoomorfica—y
la ceramica* son producto de las influencias tardias marcadas por la situacion de

4 La talla en madera incluye figuras de animales (yacarés, iguanas, armadillos, osos hormigueros,
avestruces y tortugas), en maderas claras con pirograbados y en maderas de palosanto que adquie-
ren brillo y oscuridad expuestas al fuego. La ceramica también ha sido adoptada tardiamente
por influencias mbayé-caduveo. De formas sencillas, se destaca por su decoracion, que hasta
los aflos sesenta era realizada con una cobertura de resina de palosanto que las dejaba “duras,
negras y brillantes”, segun consignara Boggiani (1900: 67).
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contacto con los mbaya-caduveo y con los misioneros, no guardando relacion alguna
con el complejo mitico ritual pero si con el intercambio comercial. Contrariamente,
el tejido —realizado con fibras de caraguatd o chaguar— revela una ornamentacion
variada de motivos abstractos y geometrizantes que muestran clara vinculacion con
la cultura tradicional.’®

Aunque algunos autores han establecido relacion directa entre la ornamentacion
estética corporal y sus significaciones lineales referidas al mundo animal —el lomo
del quirquincho, el cuero de la yarara, los ojos del buho, las manchas de la onza—,
tales motivos de representacion no guardan necesariamente correspondencia directa
con los seres de la naturaleza dado que la concepcidn nativa sobre ésta se expresa,
fundamentalmente, a través de metaforas que refieren a abstractos esquemas
tribales ligados a la concepcion del poder y del espacio, del tiempo y el mito (Es-
cobar, 1993: 66). En efecto, la ornamentacion corporal a través de la pintura, el uso
de mascaras y adornos de plumas intentaba realizar no s6lo un mero sefialamiento
estético del cuerpo individual sino, mas bien, transformar el cuerpo en el centro de
una escenificacion de esquemas miticos religiosos que, poniendo en juego complejos
simbolos, remitia simultineamente al espacio social, al tiempo historico y al mito.
Por ello, la ornamentacion del cuerpo ponia en juego la identidad individual y la
pertenencia clanica, el enfrentamiento y la concordia, la muerte y la fiesta, pudiendo
utilizarse para fines que iban desde la suerte en la caza o la aceptacion de una relacion
amorosa hasta conjuros shamanicos destinados a la cura de los enfermos, realizacion
de maleficios o rituales propiciatorios de la abundancia de animales y frutos.

Tradicionalmente, la produccion estética de los chamacoco estaba asociada al
complejo mitico-ritual, destacado por una produccion ornamental en la que sobresalia
el exquisito arte plumario y la pintura corporal, ambos ligados a un modo de organi-
zacion social dual. En efecto, los chamacoco poseian una organizacion social basada
en dos mitades exdgamas —ebytoso y tomaraxo— subdivididas en clanes, entre las
que se intercambiaban bienes y mujeres. Los clanes o kénaxo estaban segmentados en
ocho y, respondiendo a un principio dual cosmoldgico, siete de ellos eran exd6gamos
y patrilineales, representando la “vida”, y uno enddégamo, representando la “muerte”
(Cordeu, 1989: 565).° En concordancia con la segmentacion clanica —que oponia
a unos y otros asignando cualidades contrapuestas y sintetizadas por las ideas de la

5 El tejido se ha practicado en bolsas de distintos tamafios (segtin su uso en la caza, la recoleccion,
el transporte o el ritual): mosquiteros, hamacas, esteras, abanicos, taparrabos, ponchos, cinturones,
trajes y mascaras ceremoniales, y se caracteriza —siguiendo una oposicion dual— por tonos
pardos negruzcos y ocres.

6 Con todo, una historia de intercambios interétnicos signada por la rivalidad, y de conflictividad
entre tomaraxo'y ebytoso, no permite pensar la compleja estructura social de los ishir en términos
de homogeneidad “tribal” sino de segmentacion étnica en sociedades de bandas con escasa —sino
nula— unificacion politica, al punto que ambas mitades bien podrian pensarse como dos sociedades
diferentes cuyas relaciones se limitaban mayormente a una persistente actividad guerrera.
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vida y la muerte—, el uso de los colores —el “rojo” y el “negro” y, en menor me-
dida, el “blanco”— constituian los diacriticos por excelencia de la identidad social.
Sintesis de las oposiciones clanicas, su uso en las festividades rituales replicaba en
el corazon mismo de la cosmologia ishir, animada por un juego de contraposiciones
en los que hombres y animales compartian el escenario de la vida social.

La significacion de los colores como marcadores de la identidad se aprecia en la
cultura material y la ornamentacion ritual, siendo esta Gltima una expresion acabada
de los esquemas simbolicos que animan la cosmovision. Colores, disefios y ornamen-
tacion corporal eran utilizados en un complejo ciclo ritual, cuya diagramacion del
universo concebia la “naturaleza” y sus “recursos” mas como un escenario donde se
despliega el teatro de la sociabilidad cultural que como un mero referente bioldgico
externamente construido; una arquitectura cosmoldgica comun a diversos pueblos
de las tierras bajas sudamericanas (Descola, 1996; Siffredi y Spadafora, 2003).

Ese modo de ver la vida, como bien han destacado los distintos viajeros y et-
nografos que se aventuraron en la region, evidenciaban una extrema disparidad entre
la simpleza tecnologica de su cultura material y la complejidad de sus instituciones
sociales y su vida mental, “engarzadas” en la oposicion alternante entre la muerte
y la vida y asociadas respectivamente a lo “fuerte” y lo “débil”, entendidas como
fases complementarias de un mismo ciclo. Ambos polos, respondiendo a las antiguas
confrontaciones rituales entre mitades, clanes o bandas, eran expresados en todos
los terrenos de la vida social: desde la espacializacion de la aldea circular hasta la
segmentacion del cuerpo humano, pasando por los deportes etnograficos que oponian
a uno y otro clan. Guardaban, a su vez, correspondencia con la serie “izquierda”
asociada a la sequia, la esterilidad, la impureza y la muerte, y la “derecha” asociada
a la humedad, la renovacion, la pureza y la vida (Cordeu, 1989 y 1999).

En coherencia con esa particular manera de comprender el universo —columna
vertebral de la cultura ishir—, el color negro asociado a la muerte y el color rojo
asociado a la vida, actuando a manera de diacriticos (Barth, 1968), escenificaban la
“filosofia” de vida de los ishir expresada en la cosmologia dual, aludida al punto de
sintetizarla. Al respecto, Ticio Escobar y Edgardo Cordeu sefialan que el caracter
sociosimbdlico de la ornamentacion chamacoco llega a tal punto que, si se tiene en
cuenta que los ejes cosmovisionales de la cultura se centran en la oposicion com-
plementaria entre los ciclos de la vida y de la muerte representados respectivamente
por el rojo y el negro, ambos colores constituirian los vehiculos privilegiados del
acontecer de la vida nativa, metafora de una sociedad levantada sobre un sistema
de oposiciones entre segmentos diferentes que se manifestaba en todos los planos
de la vida social y que en el plano estético se expresaba en la pintura corporal, las
imagenes de dualismos y las asimetrias en contrapeso (Escobar, 1993: 122; Cordeu,
1999: 35).

Especialmente, los rituales conocidos como Debylyby —que involucraban
tanto la realizacion de ritos de iniciacion de los hombres como los rituales de luto,
juegos de inicio de la primavera y ceremonias shamanicas— constituian la puesta en
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escena por excelencia de los mitos de origen chamacoco, actualizando el retorno de
los Axnabsero, “los terribles dioses de los cazadores, que terminan siendo cazados
por éstos” (Escobar, 1993: 119). En esas representaciones, los hombres —actores
protagonicos de los rituales— cubrian sus caras con mascaras,’ se pintaban el torso,
los brazos y las piernas, se vestian con trajes de fibra de caraguata y se colocaban
bellos adornos plumarios con la intencioén de representar las caracteristicas especi-
ficas de cada Axndabsero, que, singularizado por manchas, pelos, plumas y escamas,
ocupaba el centro del ceremonial.

Las técnicas de preparacion 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 mas usuales eran manos impresas, lineas, pun-
tos, manchas, anillos, escamas y disefios ramificados. En alusion a la segmentacion
dual, los colores basicos que conforman la escenificacion ritual se basaban en el rojo
(de la hematita), el negro (del hollin) y el blanco (de las cenizas o el caolin), colores
que se aplicaban sobre el cuerpo dividiéndolo en fajas cromaticas alternantes. Para
ello, se utilizaban los dedos, la palma o el costado de la mano y pinceles de algodon
o tubos de tallos de caraguata.

La ornamentacion corporal del ciclo ritual mostraba, asi, su caracter metaforico
de una arquitectura social cuyas ritmicas oposiciones entre segmentos diferentes (caza-
dores-recolectores, nifios-adultos, bandas selvicolas-riberefias, misionalizados-iniciados,
etc.) se equilibraban y compensaban a través de finas mediaciones sociomiticas, eco-
noémicas, rituales, estéticas e incluso lidicas (Escobar, 1993). La dependencia cada
vez mas acuciante de la sociedad estatal nacional ha promovido la pérdida del ciclo
ritual y la ornamentacion corporal, practicas que en el plano material actualizaban
la estructura cosmoldgica e idiosincrasica de los ishir. Sin embargo, aunada a una
notable disminucion de la enorme variedad de colores, tonalidades y texturas y a la
pérdida de la importancia de los colores tradicionales —cuyo uso hoy se referencia
mas en la voluntad del mercado que en los requisitos impuestos por el rico sistema
clasificatorio— encontramos la emergencia de una nueva discursiva estética que,
replicando en la vieja cosmovision, se resiste a abandonar el peso de la mitologia,
la historia y el ritual en el propio devenir cultural.

Sobre el arte figurativo y la pintura actual: los “dibujos” de Ogwa

A pesar del empobrecimiento y reduccion que en el plano de la expresion estética
alentaron un importante cambio en el uso y significado de la refinada cultura material,

7 Las mascaras son tejidas con fibras de caraguatd y adornadas con plumas de avestruces, cigiiefias, patos
y aves tropicales, pieles de animales y ramas con follaje o frutos. Al igual que en la pintura corporal,
su variedad refiere a la complejidad de caracteres y personajes del ritual chamacoco y a la influencia
de otros grupos chaqueiios, de los que han incorporado pautas expresivas (Escobar, 1999: 81).
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los ishir —como toda sociedad humana— han improvisado sus propias versiones
de los vaivenes a los que los ha sometido la historia y han logrado —en diversas
formas y en algunos casos— apropiarse de esa nueva condicion, tornandola vehiculo
de expresion de la propia identidad. Tal es el caso de la obra de Ogwa —ishir ebytoso,
perteneciente al clan poshdraha—, cuya historia personal le permitiria desplegar
una version propia de la historia, el mito y el ritual y del valor de éstos en el posi-
cionamiento actual de los ishir.

Ogwa naci6 en Puerto Caballo, en las cercanias de Bahia Negra, sobre el
norte del rio Paraguay. Aproximadamente a los doce afios, cuando fue iniciado,
comenz6 una verdadera saga de encuentros y desencuentros con el hombre blanco
y los grupos étnicos vecinos, justo en el momento en que se iniciaba el declive de
la autonomia étnica. Desempefiandose como traductor de la Biblia para la mision
Nuevas Tribus a lo largo de 10 afios (1959-1969) y trabajando como informante
para la multiplicidad de antropdlogos que, a la par de la explotacion forestal, se
hacian en la region, en la década de los ochenta dejo definitivamente el terruiio
para trasladarse a las inmediaciones de Asuncion. Su labor pictérica —desarro-
llada en forma sistematica solo a lo largo de los ltimos 20 afios de su vida— le
ha deparado el mote de ser el “primer pintor figurativo chamacoco”, en obras en
las que plasma el drama de la “pérdida de la condicion original” con entusiasmo
casi etnografico. Y asi como la vida de los chamacoco estuvo atravesada por las
relaciones con el “blanco”, ni Ogwa ni su obra fueron ajenos al devenir historico,
y fueron los diferentes tipos de viajeros —incluidos los antrop6logos— quienes
merced al interés etnografico promovieron, sin saberlo, su inclinacion a la pintura
adiestrandolo en el empleo de nuevas técnicas.

Realizadas sobre cartones de fondo blanco, con el empleo de pintura acrilica,
tinta china, lapices de colores, marcadores y birome, sus pinturas combinan técnicas
de sellado con un dibujo que raya en lo naif, utilizando una paleta que, aun cuando
combina diferentes colores como el verde, el amarillo o el celeste, destaca la presencia
del negro y el rojo con sus derivados. Todas sus pinturas representan escenarios de
las epopeyas miticas protagonizadas por los shamanes, o bien danzas rituales que
escenifican las proezas de los dioses, y llevan por debajo una leyenda escrita en un
rudimentario espafiol y con birome azul que intenta situar al espectador en la escena
cultural referida. En franca oposicion a la ornamentacion tradicional, las figuras
miticas representadas se dibujan sobre fondos que, a manera de fotografias, dejan
percibir con claridad la frondosidad del paisaje y el cielo chaquefio fundiendo a los
personajes con su entorno. Como los hombres/dioses —adornados y “encapuchados”,
que sumidos en el éxtasis de la danza ritual protagonizan buena parte de sus cua-
dros—, los seres naturales también se mueven al compas: palmeras languidas y de
gran altura que de manera irregular son arrasadas por el viento, pdjaros de diferentes
tamafios y colores (testimonio de las distintas especies de aves que habitan la region
y que sirvieran a la riqueza plumaria de los adornos), chanchos del monte, avestruces



Entre la historia, el mito y el ritual... /127

y viboras ocupan, junto con las escenas mitico-rituales, el centro de la preocupacion
pictorica de su autor.

Las leyendas que asoman debajo de cada cuadro tampoco son aleatorias, y al
tiempo de tener la clara intencioén de informar al nedéfito sobre la escena visual que
se desarrolla ante sus ojos, en ellas se filtran viejas concepciones nativas que revelan
una relacion metonimica entre los mitos y los shamanes, concebidos a la vez como
protegidos y protectores del conocimiento tradicional. Las leyendas de los cuadros,
por ejemplo, evidencian la personificacion del mito en la figura del shaman, dan-
do cuenta tanto de la familiaridad como de la distancia del artista con el mito; del
alejamiento que presupone la centralidad misma al esgrimirla con mirada casi de
etnologo. “Los mitos alzan sus palos poderosos mostrando a los nativos”, puede leerse
bajo uno de sus cuadros que muestra como las deidades Axnabsero —artifices de las
reglas que inauguran el mundo social de los chamacoco— levantan sus machetes al
compas de la danza ritual; “el chaman es el duefio de los chanchos del monte” y “los
nativos chamanes cantan y rodean a su gran diosa para recibir los poderes” rezan las
leyendas al pie de la obra del adiestrado informante, cuyas pinturas son tan propias
como lo es el vinculo que lo une a los antropo6logos, que no dudan en reconocerle
el rol de un verdadero “iniciado” en los intereses etnoldgicos.

Reconocido por los antropdlogos como un “especialista” en mitologia sha-
manica (Escobar, 1999) o considerado “uno de los mejores difusores de la cultura
chamacoco tanto por su sabiduria como por su erudicion”® —habilidad que le viene
dada no solo por sus sobradas dotes naturales sino por su trayectoria personal—,
es a partir de la década de los cincuenta cuando Ogwa comienza su interlocucion
sistematica con el “blanco” y su relacion estrecha con los antropdlogos. Merced a
los viajes de campo de la etndloga eslovena Branislava Susnik —quien, en el intento
de rescatar y testimoniar las culturas en desaparicion termina seduciéndolo desde la
ribera con caramelos y viveres—, inicia una particular relacion en la que no falto el
lapiz y el papel. Ogwa rememora ese vinculo subrayando el interés de Susnik por
tomar una instantanea del ciclo ritual sefialando enfaticamente “pinta eso nifio, pinta
eso que estan bailando alli”. Posteriormente, serian el artista plastico paraguayo
Ticio Escobar y el antropdlogo argentino Edgardo Cordeu quienes —siguiendo los
intereses etnologicos— se suman a la tarea de testimoniar la nueva condicion de
los ishir. Poco a poco, los “dibujos de Ogwa” —especialmente aquellos que ilustran
escenas rituales integradas por hombres con el cuerpo ornamentado a la vieja usanza,
propiciando a espiritus y dioses— se volvieron parte obligada de las publicaciones
antropologicas, especialmente las referidas al arte, el mito y el ritual,” asumidos
como testimonio de la mitologia y el ritual tradicional.

8 Edgardo Cordeu, comunicacion personal (2003).

9 Por ejemplo, varios de los dibujos del libro de Edgardo Cordeu, Transfiguraciones simbolicas.
Ciclo ritual de los indios tomarazo del Chaco Boreal (1999); muchas de las ilustraciones del libro
de Ticio Escobar, La maldicion de Nemur. Acerca del arte, el mito y el ritual de los indigenas
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Sin embargo, ;cuales son las condiciones de emergencia de la obra de Ogwa y
en qué medida ellas pueden ser asumidas como rememoraciones certeras del pasado
etnografico?

Es sabido que en la antropologia el uso de los grafos es y ha sido una técnica
corriente en el intento de reconstruir desde esquemas de parentesco hasta usos del
espacio, y especialmente cuando la desaparicion de determinadas pautas culturales
hacia ineludible la grafia. Entre los chamacoco esta técnica se volvid una herramienta
considerada necesaria a fin de reconstruir una trama ritual cuya persistencia solo
estaba en la memoria nativa:

Los propios indigenas se dieron cuenta enseguida de las carencias y distorsiones inhe-
rentes a una descripcion puramente verbal del comportamiento ritual, cuyos vehiculos
expresivos esenciales no pasan por cierto por el lenguaje. (Como traducir mediante
palabras los disefios cromaticos de la pintura corporal y los detalles del ajuar plumario?
O peor atn jde qué forma reducir a pura oralidad las normas canonicas de la gestualidad,
las posturas y movimientos corporales, los ritmos de los gritos y cantos, la coreografia
de ciertas danzas, o la trama de acciones involucrada en ciertos desarrollos étnicos muy
complejos? Abrumado de entrada por esas dificultades, Emilio Aquino —el principal
informante con que conté desde 1987— sugirio entonces la utilizacion de dibujos ad hoc
de los personajes y escenas rituales (Cordeu, 1999: 16).

Si, desde el interés del antropologo, las ilustraciones nativas permitian recons-
truir la secuencia ritual intentando atenuar las distancias con los sucesos concretos y
sus aspectos simbolicos y elaborar un diagrama logico de las secuencias expositivas,
otorgando consistencia al discurso indigena y facilitando de ese modo la comprension
oral, la grafia de los mitos permitiria a su vez desplegar la memoria y el raciocinio
asociativo de aquellos que, como Ogwa, supieron darle un nuevo vuelco a los intereses
de antropologos y nativos por la mitologia nativa, ahora devenida en un texto que
—a caballo entre el registro oral y el registro escrito— llama a la reflexion tanto
sobre las articulaciones entre mito e historia como sobre las maneras como ambos
persisten en sobrevivir mas alla de las condiciones materiales que originariamente
le dieran existencia. De ahi que su obra no se cifie a la “recuperacion” de un pasa-

ishir del Gran Chaco paraguayo (1999), y muchos de los disefios del reciente libro de Sequera,
Tomarajho: la resistencia anticipada (2003) muestran la fluida relacién que a lo largo de los
afios Ogwa ha tenido con buena parte de los antropdlogos especialistas de la region. Sumado a
ello, en 2001 particip6 en el Premio Jacinto Rivero organizado por la Fundacion FARO para las
Artes de Asuncion, siendo galardonado por un estricto jurado de renombre internacional y trans-
formandose asi en el primer indigena premiado en un concurso de arte. Luego de los sucesivos
reconocimientos en Asuncion le llegaria su éxito en Buenos Aires, donde en noviembre de 2002,
y apoyado por sus “contactos antropologicos” en Asuncion, llegd por primera vez para exponer
en la 1 Exposicion y Feria Artesanal Cultural de los Pueblos Originarios, realizada en el Museo
José Hernandez. Posteriormente, con el apoyo de quien suscribe realizaria dos muestras mas en
el citado museo: en el afio 2003, “Ogwa: artista plastico chamacoco”, y en 2006, “El regreso de
los Axnabsero”.
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do cultural “idilico” sino que —rememorando la narrativa mitica y ritual— trae a
cuenta el testimonio de un pasado que ahora es, pintura mediante, actualizado en
el presente.

Considerado en este sentido, el uso de la técnica de grafos para expresar la
trama ritual es también una muestra acabada de los cambios que van desde la cultura
oral a la cultura escrita. Y asi como las culturas escritas poseen mecanismos inhe-
rentes que las diferencian radicalmente de las culturas dgrafas —cuyo basamento
oral imposibilita la emergencia de relatos estandarizados de lo social—, la pintura
puede y debe ser considerada como un nuevo texto que ademas de intentar acicatear
la memoria étnica y reproducir sin mas el esquema logico del ritual, instaura nuevas
versiones del mito y de la historia étnica.

Su consideracion como un texto, como un nuevo relato que busca reconstruir
la historia mitica —transmitida oralmente y escenificada a través del ritual, pero
nunca puesta en juego en la produccion material tradicional nativa—, encuadra
claramente con una cuestion capital: la emergencia del arte figurativo en el nuevo
contexto interétnico, emergencia que en la obra de Ogwa remite al refinamiento
estético de la cultura tradicional, hoy renovada y mixturada. De ahi también que
tales figuraciones no sélo se ajustan a la “demanda” instaurada por el inicio de rela-
ciones mercantiles que inauguran la emergencia de innovaciones en el terreno de la
produccion material ishir, sino que son también parte de un proceso de construccion
étnica en el cual las situaciones de contacto cultural diligencian nuevas formas de
valorar y entender lo propio; son movimiento pendular de reconocimiento identi-
tario en el que las demandas de viajeros y etnografos aventurados en la empresa de
rescatar la “cultura tradicional” se suman a los deseos y busquedas del autor. Y en
esa busqueda el artista plastico, Ogwa intenta plasmar como tema su propia historia
individual en el marco de la declinacion y la supervivencia étnica, testimonio de un
pasado que, como el nostalgico Boggiani, ornamenta ya no los cuerpos pero si las
almas de los ishir.

Conclusiones

No hay duda de que la antropologia contemporanea se ha preocupado por subsanar
una historia disciplinaria en la cual el cambio historico y la accion indigena han
sido sistematicamente relegadas en pos de un concepto de cultura asumido como
inventario de “rasgos”, y cuyo sometimiento a la historia so6lo podria traer como
resultado la erosion de los patrones culturales. Asi, por ejemplo, en la etnologia re-
gional, los aportes sobre los chamacoco han tendido a subrayar una vision del cambio
social asumido como crisis cultural que no ha dejado lugar al analisis del papel que
la agencia historica y los sujetos tienen en el cambio social. De ahi la insistencia
en recopilar la mitologia nativa y de ahi el interés etnografico por inmortalizar, por
medio de la técnica de grafos, la dinamica ritual tradicional. Tal espiritu fatalista
en su valoracion del cambio social, sin embargo, contradice una dinamica cultural
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actual en la cual la revitalizacion de ciertas practicas rituales por parte de la propia
etnia se suma a una apuesta necesaria hacia la reconstruccion critica del pasado en
figuras como la del artista plastico. En ese intento, la obra de Ogwa aparece como
un nuevo discurso que, ademas de promover la emergencia del arte figurativo en
el ambito de la produccién plastica chamacoco, produce un nuevo relato sobre la
historia, recorddndonos que todo analisis del cambio social debiera contemplar el
papel de los sujetos histdricos en la produccion de la narrativa histérica. O, dicho de
otro modo, que lo que la historia haya hecho con los indigenas no es independiente
de lo que ellos han hecho con Ia historia.

Bibliografia

Barth, F. (1968). Los grupos étnicos y sus fronteras. F. C. E., México.
Boggiani, Guido (1900). Viaggio di un artista a la America Meridionale. I Caudvei (s. d.).

Cordeu, Edgardo Jorge (1999). Transfiguraciones simbélicas. Ciclo ritual de los indios tomaraxo del
Chaco Boreal. Abya Yala, Quito.

(1989). “Los chamacoco o ishir del Chaco Boreal. Algunos aspectos de un proceso
de desestructuracion étnica”. En: América Indigena, México, Vol. xLix, N.° 3, julio-septiembre,
pp. 128-153.

Descola, Philippe (1996). In The Society of Nature. A Native Ecology in Amazonian. Cambridge Studies
in Social and Cultural Anthropology, Cambridge University Press, Londres.

Escobar, Ticio (1999). La maldicion de Nemur. Acerca del arte, el mito y el ritual de los indigenas ishir
del Gran Chaco paraguayo. Centro de Artes Visuales, Museo del Barro, Asuncion.

(1993). La belleza de los otros. Arte indigena del Paraguay. RP Ediciones, Asuncion.
Isla, Alejandro (2003). Canibalismo y sacrificio en las dulces tierras del aziicar (mimeografiado).
Lévi Strauss, Claude (1967). Mito y significado. Alianza Editorial, Buenos Aires.

Siffredi, Alejandra y Spadafora, Ana Maria (2003). “El bosque animado. Naturaleza, sociedad y
conocimiento entre los nivaclé del Chaco Boreal paraguayo”. En: v1 Jornadas de la Sociedad
Argentina de Americanistas, Seccion “Etnografia y Etnologia”. Sociedad Argentina de Ame-
ricanistas, Buenos Aires.



