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nota editorial

Es una inmensa satisfaccion para el CIDAP poner en manos de los
lectores de su revista Artesanias de América este niimero extraordinario
monogrdfico dedicado a Brasil.

En circunstancias como esta, el editorial solo puede ser el agradeci-
miento publico a las personas que hicieron posible esta obra. Y, a
sabiendas de que cuando se menciona unos nombres se olvida de otros,
el CIDAP no puede dejar de escribir los de Maria das Mercés Torres

Parente, Amdlia Lucy Geisely Ricardo Gomes Lima. A ellos, fundamen-
talmente, debemos esta revista-libro.

Como en toda publicacion, quedan detrds de estos cientos de pdginas
muchos esfuerzos ocultos. Pero si en alguna labor lo realizado es
recompensado con creces es en la edicion de un libro. Porque el libro
(esta publicacién por mds que se llame revista es un libro) es justamente
la constanciafisicade untrabajo intelectual realizadoy es la permanen-
cia de ese trabajo. Y es mds que solo permanencia, es difusion del
conocimiento en una determinada drea. Muchos de los nombres de las
personas que hicieron posible esta revista quedan impresos de alguna

manera en esta pdginas; otros, seguramente, no, pero para todos ellos
nuestro agradecimiento mds sincero.

Atrds, quedan las dificultades del idioma, las lentitudes de nuestros
sistemas de correos, las distancias y las conversaciones telefénicas. Los

faxes queda tan solo en los archivos. Ahora queda el hito permanente de
un libro de consulta.




Es deseo del CIDAP escribir un nimero monogrdfico dedicado a cada
Pais de este otro gran Pais nuestro que es América. Solo el amor a las
artesanias y a la cultura popular lo hard posible. Esperamos que
instituciones y personas enfrenten este reto, al igual que ahora lo
hicieron Maria das Mercés Torres Parente, Amdlia Lucy Geisel y
Ricardo Gomes Lima. A ellos y a todos: Muito obrigado

Joaquin Moreno Aguilar




El mensaje de las fiestas:
reflexiones en torno al sistema ritual

y a la identidad brasilena

ROBERTO DAMATTA

Doctor por la Universidad de Harvard, EUA. Profesor de Antro-
pologia de la Universidad Notre Dame EUA. y de la Universidad
Federal Fluminense. Esautor, entre otros, de loslibros: Carnavais,
Malandros e Heroéis (Rio de Janeiro, Zahar, 1983); ACasaea
Rua (Rio de Janeiro, Ed. Guanabara, 1987); y O que faz o Brasil,
Brasil {Rio de Janeiro, Ed. Rocco, 1989)

Abordo en este ensayo tres asun-
tos vastos y peligrosos: mensajes,
rituales e identidad nacional. Se diria
que son temas ultrapasados en un
mundo cada vez menor debido a la
densidad de las comunicaciones, del
comercio internacional y de los in-
tensos movimientos de poblacion,
transmigracién que engendra nuevos
hdbitos, inventa sociabilidades
hibridas e irremediablemente ame-
nazalos mds bien establecidos estilos
de convivencia colectiva.

No hay como discordar de esas
obviedades. Enun plano mds profun-

do, sin embargo, cabe preguntar si tal
diagndstico no seria una exageracion
ante las reacciones extremas de cier-
tos grupos locales contra corrientes
globalizantes que imponen una homo-
geneidad frecuentemente aplastante
y opresora. Estdn ahi los varios
“fundamentalismos” - de Oriente Me-
dio al México y el Perd indigenas -
para demostrar ese ascender de valo-
res locales que se suponian olvida-
dos. Del mismo modo y ciertamente
por la misma logica cultural, en el
otro polo del sistema mundial encon-
tramos reacciones de la misma cali-
dad. Asf, paises ricos y postindustria-



les toman medidas contra inmigran-
tes pobres que representan una ame-
naza para sus formas de vida tradi-
cionales. Eso por no hablar del ocaso
del sistema soviético, engolfado en
una implosién étnica. Tales fendme-
nos revelan una sorprendente rever-
si6n de la “modernidad”, cuando un
discurso universali-zante y abierto
cede lugar areacciones exclusivistas
que desean Paris para los franceses,
Berlin para los alemanes y la soleada
y “democrética” California - la fabri-
ca de los sueiios liberales del planeta
- para los americanos blancos. Nada
mds paraddjico, por tanto, que cons-
tatar que, al lado de una corriente
universalista, que abandera el fin de
las fronteras, de las historias y de las
culturas, aparezcan movimientos que
forzosamente requieren unaretomada
de la reflexién sobre la identidad so-
cial en los paifses postindustriales.
Precisamente esas colectividades, que
habiendo inventado el Estado nacio-
nal moderno, producen una retérica
de condenacién de valores locales
como algo ultrapasado o mediocre.
Esto es, el nacionalismo y,conél, la
cultura (re)surgen no en la xenéfoba
y subde-sarrollada América Latina,
$ino en una Alemania paraddjica-
mente sin muro y en los Estados
Unidos de los libres e iguales.
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Tales consideraciones también me
hacen dudar de la afirmacién de que
el mundo contempordneo no tiene
puntos de referencia. Me pregunto si
no es precisamente en esas situacio-
nes de irresistible globalizacién que
adquirimos una mayor conciencia de
nuestra singularidad e identidad. El
hecho de poder comer pizzas en
Chicago, Manaos o Nueva Delhi tal
vez acentie todavia mds el cardcter
arbitrario e impositivo de ese
universalismo que intenta disfrazar
la fuerza opresora de los grandes cen-
tros de poder.

Finalmente, serg preciso cuestio-
nar lo siguiente: al aceptar el mul-
ticulturalismo moderno, ;noO estare-
mos olviddndonos de que globali-
zacién y neoliberalismo no signifi-
can ausencia de poder y de centro?
¢Hasta dénde el neolibe-ralismo in-
funde un cambio relativo a los “cen-
tros”, en el sentido de disminuir su
responsabilidad como instituciones
que agendan el futuro y el control

politico de millones de personas en
todo el planeta?

Tales cuestiones revelan que no
podemos confundir tendencias y
problemas de los pafses centrales con
lo que ocurre en el resto del mundo.



Sobre todo en América Latina, un
continente tan obcecado con la “nor-
ma moderna”, que hasta hoy estd
perdido en su propio laberinto de
medidas y contramedidas que
objetivan llegar a un punto inal-
canzable. Elhecho es que hoy, tal vez
mds que nunca, se comprueba una
polarizacién entre lo universal y lo
local. Es verdad que sociedades ce-
rradas y grupos tradicionales estdn
expuestos a mensajes multicultura-
les, pero eso no significa que bailen
de acuerdo con la miisica ni que mu-
den de acuerdo con la receta. Muy al
contrario, la universalizacidn crecien-
te e impuesta por la ausencia de ‘otro
lado’ implica una necesidad apre-
miante de autodefinicién y, por enci-
ma de todo, de autoconocimiento.

De ahi mi preocupacién con la
identidad brasilefia.

En torno a la Identidad y a las
Identidades Nacionales

Eneste ensayo, la identidad brasi-
lefia es lefda no como un hueso ideo-
16gico inmutable, sino como un arre-
glo historicamente dado de elemen-
tos - objetos, relaciones, palabras,
vestimentas, espacios, valores, per-

sonalidades y mitos - que, a pesar de
existir en todas las sociedades, se
combinan de modo especial, consti-
tuyendo lo que brasilefios y extranje-
ros reconocen como ‘Brasil’. Tal
modo de leer la identidad permite
conciliar universalismo con particu-
larismo, estereotipos con opiniones
sistemdticas, asi como ser relativa-
mente menos ingenuo ante Ciertos
fenémenos mundiales. El hecho de
que todo el mundo use pantalones
vaqueros (blue-jeans)no significaque
todos caminen de la misma forma y
vayan para el mismo lugar. Tomar
café en Etiopfa, donde fue inventado,
es bastante diferente a tomar coffee
en Estados Unidos y cafezinho en

Brasil...

Laidentidad no es algo sustantivo
e inmutable como una piedra, pero si
una ‘cosa’ concreta y real, como un
mandamiento, un juramento, un rit-
mo o un contrato. Para percibirla es
preciso colocarse en una cierta posi-
cién. Conforme acentué en otra parte
(cf. DaMatta, 1979, 1991a, 1991b,
1993), la identidad es dada en un
juego complejo de recuerdos y olvi-
dos. Todoenuna sociedad esinven-
tado, pero no todo es minuciosamen-
te recordado o transformado en fan-
tasmas capaces de asaltar nuestra

9



conciencia. La dialéctica entre re-
cuerdo y olvido puede ser mejor
percibida a través de la comparacion.
Sobre todo por la comparacién por
medio de diferencias y contrastes.

América y las Américas

Usando tal perspectiva, se descu-
bre que en el plano de la historia de
las Américas, los Estados Unidos
adoptan unaposiciénideoldgicarigi-
da e intransigentemente civica en re-
lacién a los valores que estdn por
detrds de las narrativas que constitu-
yen el suelo de su identidad nacional,
al paso que América Latina combina,
Creativa y perturbadoramente, la tra-
dicién moderna con valores tradicio-
nales. De ese modo, la historia norte-
americana es construida como un
drama de ‘fundadores’ blancos, sa-
bios y revolucionarios, que, a partir
de un pacto constitucional descrito
como consciente, fueron imponien-
do ese pacto al resto de un territorio
que se va conformando e integrando
como nacidn. En esa saga de anexio-
nes a partir de “los 13 estados origi-
nales”, se excluye el papel de los
indios y el de los negros en la forma-
Ci6én nacional. Es decir, en la historia
norteamericana, sélo al blanco pro-
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testante y puritano le cabe el papel de
formador de la cultura y de los
valores.

El mito del origen nacional norte-
americano contrasta notablemente
con América Latina y con Brasil,
regién en la que indios, blancos y
negros son vistos como estando en
constante interaccion y son interpre-
tados como actores importantes en
las diversas narrativas de formacién
nacional. Si la ‘historia empirica’ u
‘objetiva’ de las Américas muestra
indios, blancos y negros como acto-
res principales, en Norteamérica el
drama es construido teniendo apenas
el blanco comoelemento englobador.
Ya en América del Sur, indios, blan-
COS y negros son actores fundamer?—
tales en la constitucién de la identi-
dad nacional. Y, dentro de esa Amé-
rica, Brasil se destaca, proponiendo
una lectura de su historia nacional
como un drama en el que ‘tres razas’
desempeiian un papel bdsico, pues,
en el caso brasileiio, blancos, negros
e indios forman un ‘tridngulo racial’
y constituyen lo que llamé ‘fdbula de
las tres razas’ (cf. DaMatta, 1987) -
una narrativa en la que pueden des-
empenar papeles principales o se-
cundarios simultaneamente, en el caso
de que se quieran destacar ciertas



dimensiones o caracteristicas del sis-
tema.

Eso no es todo, pues es curioso
recordar que la mayoria de los festi-
vales nacionales norteamericanos,
con excepcion de la Navidad, son
conmemoraciones explicitamente
inventadas por el gobierno de los
Estados Unidos, constituyéndose en
fechas civicas conscientemente esta-
blecidas; al paso que, en la gran ma-
yoria de América Latina, las fechas
civicas se confunden y compiten con
los viejos dias santificados y con las
fiestas populares que el mundo ibéri-
co trajo para el continente surame-
ricano. Asi, menos que conmemora-
ciones civicas superpuestas al con-
junto de fiestas locales, existen ritua-
les que exprimen una mezcla entre
estilos de vida locales (que casi siem-
pre el colonizador queria liquidar) y
modos de conmemorar impuestos por
el pais colonizador. Desde ese dngu-
lo, por tanto, existe otro conjunto de
diferencias palpables entre el norte y
el sur del continente y, dentro de
América Latina, diferencias notables
entre su lado espafiol y sulado portu-
gués,

En lo que se refiere a los mitos
fundadores del Estado nacional, por

ejemplo, se debe resaltar que Améri-
ca Latina dispensa “padres fundado-
res”’ burgueses, modernos y versa-
dos en las teorias contratualistas de
Hobbes, Locke y Rousseau, para
adoptar un mito fundador de cardcter
mitico religioso, en el que una figura
femenina desempeiia un papel fun-
damental. Asi, el caso mexicanodela
Virgen de Guadalupe, que con su
aparicién milagrosa motiva las lu-
chas por la autonomia nacional, crea
un terreno intermediario entre el
mundo local y el del colonizador,
sumando a la tradicién revoluciona-
ria burguesa antiguos valores catdli-
cos. Con eso, todos los paises latino-
americanos tienen una narrativa na-
cional queen grados varios combi-
na una historia burguesa, basada en
héroes, batallas y conquistas libera-
les que se suman linealmente, con
una narrativa sobrenatural y milagro-
sa, ausente de la historia norteameri-
cana.

No debe ser casual, por tanto, que
nuestros movimientos de indepen-
dencia tengan como punto culminan-
te no un pacto constitucional calmo y
frio sinoque sean caracteristicamente
llamados “gritos”. Para nosotros, la-
tinos, el “grito” es un desahogo, una
forma violenta (y carismadtica) de pro-
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testa y confrontacién que se localiza
en el plano de la comunicacién ver-
bal y de la alta emocién. De ese modo
representa un rompimiento por enci-
ma de todo emocional con €l coloni-
zador, afirmando un desahogo, pri-
mera sefial de que no soportamos
mds la unién con la matriz. Vale
entonces constatar que Colombia,
Uruguay, México, Ecuador, Puerto
Ricoy Brasil tienenenlos “gritos” de
independencia el climax de su “rito
de pasaje histérico” mds importante.
Fue, pues, por medio del “grito” (que
se asocia a la confrontacién perso-
nalizada, violenta, y a lareclamacién
fuerte) que esos paises transforma-
ron una sociedad imperial en dos
naciones individualizadas e indepen-
dientes. De entre todos, sin embargo,
el caso de Brasil es el mds interesan-
te, dado que el “grito” de “indepen-
dencia o muerte” que liberté Brasil
del yugo portugués fue proferido por
el Principe Regente D. Pedro I, en
1822, consumando asilaindependen-
cia politica de arriba para abajo con
poquisima participacién popular.

Fundadores, Conquistadores y
Descubridores

Otrocontraste sj gnificativoesque
en Brasil no existe ni la figura del
“padre fundador”, ni Ja del “conquis-
ta@or”, ni la del “libertador”. Lo que
existe es la figura del “descubridor”
que, al lado de] “catequista” paciente
¥y protector de los indios, encarnado
enlafigurade un jesuita casto y puro,
ayudé a fundarla identidad nacional.
Siendo asi, Brasil no fue fundado o
conquistado, sino descubierto, “‘cate-
quizado” y finalmente vuelto inde-
pendiente por un principe portugués,
D. Pedro I, en una narrativa que ob-
viamente enfatiza una naturaleza (o
esencia) brasilefia independiente de
historia y cultura (1).

Desde ese dngulo, el movimiento
de independencia de Brasil es el pun-
to culminante de una curiosa rever-
sién histérica que se inicia con la
venida del Rey de Portugal, D. Jodo
VI, para Rio de Janeiro, en 1808,
cuando Napoleén invade la Peninsu-

1 Estudié esatendencia “naturalista” que permea la construccién de la identidad brasilefia
en el ensayo “En torno de la representacién de naturaleza en Brasil”, publicado en

DaMatta, 1993
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la Ibérica y declara la guerra a los
aliados de Inglaterra. Con eso, en la
fase histérica que moderniza
politicamente el mundo occidental,
cuando Ameérica Latina era libertada
del yugo espaiiol por Simén Bolivar,
fragmentdndose en una multitud de
republicas y dando margen ala pene-
tracion de Inglaterra y de los Estados
Unidos como nuevos poderes impe-
riales, Brasil permanecia tranquilo,
gobernado por los descendientes de
D. Jodo VI, D. Pedroly D. Pedro II,
responsables por la independencia y
por lamodernizacién politica del pafs.
Emperadores brasilefios que diseiia-
ron un perfil aristocrdtico y clien-
telistico de comportamiento, sin ol-
vidarse, ademds, de crear el conjunto
de instituciones politicas que irian a
modernizar el pais, volviéndolo libe-
ral - si no en la prictica social, pues
era una sociedad de sefiores y
esclavos - al menos en la letra de las
leyes.

De ese modo, la historia politica y
social de Brasil combina tradicién y
modernidad, tal y como se refleja en
su sistema de fiestas, en el que se

juntan fechas civicas, fechas popula-
res inmemoriales (como el carnaval)
y dias festivos religiosos catdlicos.

Las Fiestas y la Identidad Bra-
silena

Todo eso muestra como identidad
se hace con historia y, en un cierto
sentido, sin ella. Pues, si la historia
inventa la memoria, es la sociedad la
que, dando relevancia a ciertos acon-
tecimientos en detrimento de otros,
constituye las recordaciones y los
valores - aquello que es inscrito en el
cuerpo social como lo que no puede
ser olvidado y debe ser perseguido,
dramatizado y reconstruido (2).

En Brasil, las fiestas populares,
las conmemoraciones civicas y las
solemnidades religiosas forman un
claro “sistema” o un “tridngulo ri-
tual” (cf. DaMatta, 1979). Con la
“semana de la patria”, la “semana
santa” y el carnaval, la sociedad bra-
silefia constituye una visién ideali-
zada y equilibrada de si misma -
visién que no siempre puede adoptar

2 Paraunestudio del tiempo en la sociedad brasilefia, por medio de 1a categoria “saudade”

(nostalgia), ver DaMatta, 1993, cap. 1.
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en otras dimensiones de su vida co-
lectiva.

En América Latina y en Brasil, se
combinan, en grados variados de in-
tensidad y éxito, conmemoraciones
tradicionales (que fueron transmiti-
das por un colonizador catélico y
contra-reformista) con las tradicio-
nes civicas modernas que sus é€lites
descubrieron en una Europa revolu-
cionaria o0 en un universo norteame-
ricano préspero, desenfrenadamente
capitalista e independiente. Hablar,
por tanto, de las fiestas brasilefias
implica discutir las relaciones entre
tradiciéon y modernidad; entre una
modernidad hegemonicamente mar-
cada por el individualismo y por la
igualdad burguesa abstracta, uni-
versalista y politica (una igualdad
mediante las leyes que teoricamente
valen para todos) y otra orientacién
caracterizada por una visién rela-
cional del mundo. Orientacién en la
que la persona (y sus relaciones) es

mds importante que el individuo
obediente a las leyes que gobiernan
un nuevo tipo de colectividad: la na-
cién (3).

Siendo asi, cuando reflexionamos
sobre el mensaje de los ritos latinoa-
mericanos, entramos en contacto con
una cosmologia en la que la discipli-
na burguesa, preocupada por contro-
larelespacioy el tiempo, es sustituida
por una visidn relacional y mégica
del mundo. Una orientacién emocio-
nal, intelectual y cognitiva en la que
se afirma la disyuncién de medios y
fines y se abre la posibilidad de inver-
tir el mundo por el cambio de lugar.

Ademds, la visién relacional - y
por eso menos festiva - del mundo
asegura también una ‘igualdad
sustantiva’ entre los hombres. Pues,
afirmando una olvidada ‘equivalen-
cia moral’ entre las personas, dice
que somos todos iguales no mediante
las leyes que inventamos, sino ante la

3 Que es una colectividad basada en un territorio independicnte, cn la presencia del
Estado como 6rgano administrativo, y en contratos entre sus miembros, no en la
pertenencia a alguna familia o grupo de parcnicsco, como es el caso de las llamadas
“socicdades tradicionales”, donde ¢l individuo como figura juridica y moral esii
sometido al grupo (cf. DaMatia, 1991a; 1993). Para una visién mads elaborada de 1a
nocién de “persona” y dc “individuo”en Brasil, ver DaMatta, 1979.
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muerte, el deseo y las necesidades
fisiolégicas bdsicas que forman parte
de nuestra naturaleza. Asi, tanto el
mds poderoso y arrogante rey como
el mds pobre y humilde trabajador
tienen derecho al placer de cantar,
bailar, comer, beber, hacer el amor y
reir. Ese placer inconmensurable es
muy poco estudiado, como destaco
Bakhtin (1974, 1981), que relativiza
lo serio y se mofa de los poderosos
que controlan ese mundo.

Cuando hablamos del carnaval
brasilefio, y de otras festividades que
dan margen a una lectura relati-
vizadora de la estructura social - so-
bre todo de las estructuras de poder -
, estamos hablando de lo ‘popular’.
No de lo popular nacido de la tradi-
cién moderna que se transformé en
‘cultura de masa’, sino de lo ‘popu-
lar’ ligado a una concepcién anti-
individualista y antiburguesa del
mundo. Popular que afirma una pers-
pectiva ‘holista’ en la cual todo estd
interrelacionado (la naturalezacon la
cultura, este mundo con el otro, los
muertos con los vivos) por medio de
eslabones visibles e invisibles que la
fiesta pone al descubierto. Lazos que
recrean un universo palpitante de
personalidad y, sobre todo, de inten-
cionalidad. Un universo que recusa

terminantemente la indiferencia re-
sultante de la especializacién del co-
nocimiento y del trabajo. En el fon-
do, esas fiestas populares reafirman
un mundo encantado: un universo en
el que, como indica Dumont (1983),
el todo gobierna las partes, y las rela-
ciones entre los hombres son mds
importantes que las relaciones entre
los hombres y las cosas.

Popular que reintroduce en el
mundo individualizado del capitalis-
mo, donde laracionalidad del comer-
cio todo lo domina, la vieja generosi-
dad del cambio. Una ética en la que
son los seres humanos como perso-
nas - como hijos, amigos, parientes,
hermanos, maridos, padres, abuelos
y compaiieros que tienen la obliga-
cién de dar y recibir - que engloban
las cosas, y no al contrario. Es una
tradicién que tanto se resiste a trans-
formarse en cultura de masa como
protesta contra la visién aristocrdtica
que viene de arriba. Es un popular
que puede serdefinidocomola ‘ideo-
logfa de los pobres’. Una ideologia
que tanto en América Latinacomoen
otras regiones del mundo resiste e
insiste en presentar, en las fiestas que
engendra y en las identidades que
ayuda a mantener, esos valores repri-
midos por la cultura burguesa.
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Porque lafiesta, sobre todola ‘fies-
ta popular’, rompe con algunos as-
pectos bésicos de orden burgués. Pri-
mero, porque potencia la congrega-
cién aparentemente ingenuay espon-
tinea de los pobres para suplicar,
pedir, homenajear e incensar abierta-
mente con cantos, rezos, velas, comi-
das y esperanzas a los muertos, san-
tos y virgenes marias - una actitud
que niega con vehemencia una vida
social compartimentada e indiferen-
te, yreintroduce en el universo de los
hombres un estiloderelacionarse que
el mundo burgués juzga impudoroso
eirracional. Después, porqueincitaa
un abandono del individualismo,
cuando pide proteccién magica con-
tra un mundo que, al contrario de lo
que asegura el credo burgués, no es nj
lineal ni racional. De ese modo, las
fiestas afirman el mundo como el
espacio de lo accidental, de lo para-
déjicoydelo milagroso. Finalmente,
porque las fiestas niegan el poder del
mercado, del dinero y de la raciona-
lidad capitalista que construye los
precios y el mundo. Ast, son los po-
bres, los ignorantes y los destituidos
que producen la reunién cuya pompa
Yy energia causan envidia y conducen
a la ponderacién reaccionaria que
Cuestiona: ““pero, ;no serfa mejor apli-
car ¢saenergiaen otraparte?” Peroes
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precisamente esa negacién de la ra-
cionalidad la que nutre la fiesta. Aho-
ra no tenemos ma4s la linealidad que
desea que la fiesta venga después del
trabajo o aquella coherencia que per-
mite festejar solamente cuando se
acumula. Pues lo que la fiesta
temporariamente instituye es el
congraciamiento como trabajo y,
mejor todavia, la proposicién anti-
gua y ciertamente utépica, desde el
punto de vista capitalista, del trabajo
no como castigo, vocacién o ética,
sino como fiesta, como energia que
S€ gasta en beneficio del grupo de un
modo libre y alegre. Todo eso se
actualiza por medio de la férmula
carnavalizante por la que tem-
Porariamente son abolidas las obli-
gaciones y distinciones. Asi, en la
fiesta popular - como recuerda
Bakhtin (1974) -, no se puede mds
Separar con precisién actores y es-
pectadores, productores y consumi-
dores.

Por ser momentos b4sicos de
redefinici6n (o desconstruccién) del
orden, las fiestas se asocian a perio-
dos especificos (y especiales) de
tiempo y de espacio. De ah{ que ha-
blemos de “tiempo de plantar y de
recoger”, de “iniciar a los jévenes”,
de “mostrar devocién a nuestro santo



patrono”, de “celebrar nuestra inde-
pendencia”, “nuestra revolucién” o
“nuestra bandera” y, asi, reordenar la
sociedad, inventando la necesaria
distancia que dar4 a cada uno de esos
hechos un sentido tan pleno, que la
gente piensa que esas celebraciones
son “naturales” e iguales ala lluvia, a
las piedras y al mar.

Y as{vivimos como en aquél cua-
dro famoso de Bruegel, el Viejo, en
un perpetuo combate entre el carna-
val y la cuaresma, entre los valores
hedonistas del carnaval y los de la
racionalidad burguesa que, desta-
c4dndose del viejo Don Carnal, acabd
imponiéndose como he-gemonica y
como “dueifia” de todo el sistema.

El Orden y el Caos en las Fiestas
Brasilenas

En Brasil, como en muchas otras

sociedades nacionales, complejas €
industriales, hay muchosrituales que
no se realizan en todo el territorio
nacional, siendo exclusivos de ape-
nas una ciudad o regién. Estudiar
todos esosritos en sus variantes loca-
les es tarea compleja y ciertamente
imposible. Aqui quiero simplemente
indicar algunos aspectos generales
que orientan las fiestas brasileiias.

De modo general, podemos decir
que una de las caracteristicas mds
flagrantes de los rituales brasilefios
es su aparicién como ‘fiestas’ o ‘so-
lemnidades’. En la fiesta existe siem-
pre la obligacién de reir, bailar, can-
tar, ‘comer’(4) y mostrar alegria;
mientras que las solemnidades se re-
fieren alo ‘serio’ y a una prescriptiva
circunspeccion corporal.

Eso es tan verdadero que pode-
mos dividir los ritos en dos modali-
dades fundamentales, de acuerdocon

4  En Brasil, el verbo comer tiene vital importancia en la constituci6n del universo sim-
bélico. Asi, los brasilefios comen “comida” y no alimento; y comen “comidas” adecua-
das a ciertos momentos y personas. Ademds, el verbo comer es usado en Brasil como
metéfora para la relacién sexual, de modo que personas (mujeres y homosexuales) son
“comidos” en Brasil. Conforme sugeri un tanto solitariamente, creo, en mas de un
trabajo, el “comer”y la“‘comida” sirven como metaforas para unaapropiacién jerdrquica
del otro - un englobamiento de lo “comido” por el activo y englobante “comedor”. Ver

DaMatta, 1991b.
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las demandas que hacen de nuestro
cuerpo, de nuestro espiritu, de nues-
tro estatus social y de nuestros bolsi-
llos. Asi, tendriamos los “rituales del
orden”, que legitiman, acentdan, re-
fuerzan y exageran posiciones socia-
les; y tendriamos “ritos del desor-
den”, que promueven la inversién, el
caos y hasta inclusola destruccién de
la vieja moralidad que sustenta el
orden vigente.

Enla préctica, esas fiestas se con-
funden y mezclan. De hecho, la his-
toria y los mensajes de muchas fies-
tas brasilefias revelan una extrafia
dialéctica, mostrando tanto la
oficializacién del carnaval - hoy casi
domesticado como un show de ma-
sas, donde se paga entrada para ver
sus principales desfiles, con ]a pre-
sencia de politicos Yy empresarios -
como la carnavalizacién de ciertas
fiestas religiosas, cuando la virgen o
el santo son combinados con ritos
‘afrobrasilefios’. E] resultado de todo
€St0 €s un conjunto en el que lo pro-
fanoy losagrado, el orden y el desor-
den, conviven en una admirable am-
bigliedad que, de resto, parece carac-
terizarlaconstrucciéndela identidad
brasilefia, conforme he sugerido en
mi trabajo (cf. DaMatta, 1979; 199 la,
1991b, 1993).
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Realmente, llama la atencién, en
el caso de Brasil, la combinacién y
el equilibrio entre las “fiestas del
orden” (que son dominantes en las
sociedades burguesas tradicionales)
y las “fiestas del desorden” a varios
niveles de la colectividad - desde el
nacional hasta el regional o local.

Todo grupo brasilefio tiene sus
ritos (como las fiestas de santo, que
sélo tienen sentido para aquella co-
munidad especifica), pero, no obs-
tante, festeja también los llamados
“festivos nacionales” (como el diade
la patria) y los rituales de desorden,
como el carnaval. Desde un punto de
vista global, tenemos un sistema que
celebra tantos ritos como colectivi-
dades son las que se mantienen vivas
€n su espacio.

Parala colectividad como nacién,
existen una serie de ritos civicos que
Son ceremoniales conscientemente
inventados, fechados y explicita-
mente vueltos para la conmemora-
Ci6én de la sociedad como patria ¥y
Estado nacional moderno. Los ritos
de la Independencia y de la Republi-
ca, las solemnidades para incorporar
a cargos pliblicos nuevos personajes
(las llamadas solemnidades de
pose), asi como los ritos que celebran



el ordenindustrial y comercial (como
las inauguraciones de bancos, fébri-
cas, carreteras, etc...) a escala nacio-
nal e internacional (como el dia de la
confraternizacién universal, el diade
los novios, el dia del trabajo y el dia
de las madres) son tipicos de esa
clase de fiestas que generalmente to-
man forma de solemnidades. En
ellas, inspirados en la Revolucién
Francesa, en la via parlamentar in-
glesa y en la organizacién nacional
de los Estados Unidos, adoptamos un
conjunto de practicas rituales pega-
das a la idea de sociedad como con-
junto de ciudadanos que aspiran a la
igualdad, a la libertad y a la justicia
social.

Pero no abandonamos los valores
centrales que estdn en la raiz de las
otras formas de celebracién. No deja-
mos de lado los rituales catélicos que
tienen como centro y foco no el indi-
viduo y unideario liberal, sino que se
fundan en una visién jerarquizada y
complementaria del mundo. En cuan-
toalaconmemoracién de la Indepen-
dencia, por ejemplo, tiene como ob-
jetivo la idea de Estado nacional, la
fiesta de la pasién de Cristo y las
solemnidades de la semana santa, as{
como el carnaval, focalizan los esla-
bones entre Dios y los hombres, pro-

poniendo para la reflexion las
complementariedades entre estados
morales. Tanto que laidea de pecado
es parte fundamental del carnaval
brasilefio, lo que muestra que la ma-
yor fiesta de Brasil sélo puede ser
debidamente entendidadesde que sea
situada en el contexto de los valores
de la Iglesia Catdlica Romana.

En un sentido sociolégico muy
preciso, por tanto, los ‘rituales de
orden’ dramatizan aspectos del Esta-
do moderno y de la vida constitucio-
nal. Perolos ‘ritosdedesorden’,como
el carnaval, los Reyes Magos, las
marujadas (fandangos de marineros)
y muchos otros, quieren irmés alld de
la celebracién de la comunidad de
ciudadanos, para disefiar, en la co-
munidad de devotos, de vecinos y de
pobres, un entramado de relaciones
jerdrquicas que motivaque todos sean
diferentes, pero equivalentes como
miembros de una comunidad moral
ciertamente preexistente al Estado
nacional. Tal vez sea por culpade eso
que el camnaval se rie de todo y de
todos, mientras las fiestas de la Igle-
sia asumen una posicién mediadora
entre una perspectiva jerarquizada y
una visién moderna e individualista
de la vida social.
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El hecho es que, en el caso de
Brasil, los rituales modernos estdn al
ladode las fiestas del desorden, cuan-
do se sustituyen las autoridades
constituidas por medio del voto y del
dinero por los santos, dioses y demo-
nios, conforme ocurre en el carnaval
y en los ritos afrobrasilefios de la
umbanda. En consecuencia, se des-
cubre una triple 16gica en los ritos
brasilefios. Si el ritual privilegia el
universo de la calle (espacio de for-
malidad juridica, de los estilos ‘lega-
les’ y ‘oficiales’ y del Estado), su
estilo incluird elementos tipicos de la
formalidad moderna. Asi, esas fies-
tas le dardn relevancia al individuo,
obligardn al uso de vestimentas que
lleguen hasta los talones, enfatizarsn
el control corporal y adoptardn el
discurso como forma bdsica de co-
municacién. Silareunién, sin embar-
£0, tuviera como foco el universo de
la casa, su ténica serfa la de la plena
informalidad, incluyendo comidas
tipicas, miisica popular y ropas rela-
jadas. En esas ocasiones, las posicio-
nes sociales formales quedan sus-
pensas, el foco es en las relaciones y
se hace uso del canto, de la anécdota,
del juego y la broma y de la conver-
saciénintrascendente (o charla) como
elementos tipicos de la comunica-
cién. Finalmente, si el rito focaliza el
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espacio de “otro mundo”, se combi-
nan lo sagrado (donde prevalecen las
jerarquias y las formalidades) y una
drea abierta, en la que las ropas y
gestos solemnes ceden lugar a inver-
siones y auncomportamiento mucho
mds abierto. Es por eso que he insis-
tido en hablar de una 16gica ternaria
para caracterizar lo que llamé siste-
ma ritual brasilefio. Habrfa, enton-
ces, rituales unidos al Estado, al otro
mundo, y a las intimidades del cuer-
poydelacasa, que, en el contexto de
unorden moderno, surgen como fies-
tas del desorden.

Los rituales de orden incluyen
celebraciones cuyo punto focal es el
mundo piiblico. Las fiestas del desor-
den operan disolviendo el lado histd-
rico, pues apuntan, como dije, para
dimensiones arcaicas y elementales
de la vida social; o, como muchos
afirman, para sus aspectos salvajes,
atrasados o primitivos. En este senti-
do, los rituales del desorden serfan
como que objetos desubicados, o co-
sas fuera de lugar, en el decir de m4s
de un critico literario brasilefio (5),
dentro del cuadro de las festividades
modernas que tienen en el consumo y
en el ocio su valor central.
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El Mensaje de las Fiestas y la
Identidad Nacional

Lo que, entre tanto, mds llama la
atencion en los ritos de desorden o
fiestas populares, es la presentacion
ordenada (al contrario, sin embar-
go) de grupos cuya posicion concreta
en el sistema es de las mds humil-
des, pero que en el momento de la
fiesta surgen como aristocracia, or-
ganizacién militar o conjunto
mitoldgico.

Asi, enlas marujadas o fandan-
gos de marineros, la fiesta exprime (y

relativiza por el lado cémico) aspec-
tos del poder. En ellas hay un general
del almirantazgo, un capitdn inglés,
un padre capelldn, un rey moro, un
embajador de Marruecos, un capitin
de mar y guerra, varios ayudantes de
orden, un piloto y un teniente guardia
marina, los cuales, junto con el case-
ro grande, el médico, el dentista, el
capitdn patrén, los vasallos y el
caretita (que es comisario o cocine-
ro), los cristianos y los moros, dibu-
jan una lectura singular y original de
un segmento social representado por
otro, focalizando teatral e ironica-
mente sus aspectos mas marcantes,

5 Olavo Billac, poeta y cronista de un Rio de Janeiro que entraba en el siglo 20, dvido de
modernizacién, hombre de gran prestigio, que defiende el servicio militar obligatorio -
el universalismo del Estado -, los deportes y la educacién fisica como instituciones a ser
nacionalmente difundidas como medidas fundamentales de “higiene social” destinadas
a “limpiar la raza” mestiza de Brasil, le¢ la fiesta popular dedicada a Nuestra Sefiora de
la Pefia en Rio de Janeiro como un objeto fuera de lugar. Como una ocasién en la que el
puebloignorante y anirquico promueve una manifestacién indeseable de viejas tradicio-
nes que a su vez promueven la igualdad sustantiva entre las personas que ante la santa
adoptan la regla del despilfarro y de la reciprocidad y actualizan una libertad de
comportamiento incompatible con la norma culta de las élites cosmopolitas. De ese
modo, tal y como haria el critico literario Roberto Swartz afios después, Billac ve esa
fiestacomo un evento que promueve comportamientos fuera de lugar dentro del espacio
urbano formal y utopicamente modernizado. Para él, eso seria una agresién a la
modemidad que estaba imponiéndose en Rio de Janeiro. Asi, é1 dijo que tal “especticulo
de desvariado y bruto desorden incluso seria comprensible en el viejo Rio de Janeiro de
calles torcidas, callejuelas y tugurios sérdidos. Pero en el Rio de Janeiro de hoy, el
espectaculo chocay enfadacomo undisparate...” (en Revista Kosmos, nimero 3, octubre

de 1906, citado en Soheite, 1990).
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como su rebuscado padrén de com-
portamiento en relacién al poder, sus
intrigas internas, su fascinacién por
titulos honorificos, su autoridad y su
riqueza. Lo mismo ocurre en las fies-
tas de lo divino, en las que los princi-
pes ordenan la celebracién y en las
coronaciones de reyes del Congo,
donde surge una caballeria de San
Benedicto (el santo patrén de los ne-
gros y de los pobres), un rey, una
reina, varios jueces y también capita-
nes y tenientes, pajes y el tradicional
alferezde la bandera. E incluso en los
reisados (cabalgatas de reyes), fies-
tas en las que se dramatizan, con
mucho sentido de la ironfa los golpes
deEstado, asicomo se hace una sétira
abusiva de las autoridades,

En todos esos ritos son represen-
tados patrones, gobernadores, emba-
jadores, reyes, reinas, principes, al-
mirantes, médicos, curas, ingenieros
y otras figuras estructural y social-
mente superiores, en interaccién cons-
tante y siempre difamadora con los
marginales y los inferiores: los
malandrines, payasos, esclavos, pros-
titutas, monstruos deformes, figuras
sexualmente ambiguas, animales y
enmascarados, cuya funcién es la de
introducirincertidumbre y comicidad
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en el drama. Incertidumbre que pro-
voca la reversién bakhtiana-
carnavalizadora del mundo social.

Quien conoce el carnaval brasile-
fio de cualquier regién sabe que en
los desfiles y en los autos carna-
valescos existe la presentacién
ostensiva de los mismos papeles so-
ciales, todos insertos en situaciones
en las que admiracién, subordina-
€ién y sumisién son sustituidas por
seduccidn, ironfa y parodia. Eso todo
en contra, como dije al principio, del
desencanto de un mundo moderno y
capitalista compartimentado y cada
vez mds impersonal.

A mi modo de ver serd en los
términos de ese combate entre €l car-
naval y la cuaresma, de las tradicio-
nes holistas contra una modernidad
individualista y fundamentada en el
mercado, que decidiremos el futuro
del planeta. Viviendo en sociedades
que han aprendido a ver mejor los
excesos de los dos lados, podremos -
quién sabe - coordinarlos para final-
mente sacar partido de nuestra crea-
tivatradicién hibrida y culturalmente
mestiza. Con eso, en vez de quedar-
nos practicando nuestro familiar ejer-
cicio de flagelacién cultural, sere-



mos capaces de usar la fuerza de la  los oprimidos y con la solidaridad
tradicién para hacer florecer una  humana. Ese, enel fondo, es el men-
modernidad singularmente nuestra,  sajedenuestroscarnavalesy de nues-
latina, brasilefia y preocupada con tras fiestas.
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Artesania:

tradiciéon y modernidad
en un pais en transformacion

LELIA COELHO FROTA

Escritora, critica de arte y antropdloga. Tiene publicado nume-
rosos libros y ensayos sobre cultura popular, entre los que
destaca Mitopoética de Nove Artistas Brasilefios {Rio de Janeiro,
FUNARTE, 1978). Forma parte de un grupo de trabajo que
prepara un Proyecto de Accién Cultural en el Jequitinhonha.
(Regién del estado de Minas Gerais)

Para hablar de artesania entendida
como una categoria, hoy, en Brasil,
es necesario recordar, aunque de
manera breve, el cuadro histérico en
que los oficios manuales tomaron
cuerpo y se desarrollaron. Llegando
a los dfas de ahora, surgirdn de inme-
diato una infinidad de situaciones

socioeconémicas y culturales que se -

distribuirdn en un circulo que puede
irde lajoya con disefio erudito hecha
porun unico artifice especializado en
la Avenida Atldnticade Rio de Janei-
ro, hasta el cuero de zapato cosido en
casa para laindustria por unajornale-
ra en Matosinhos, pueblito del Esta-

do de Minas Gerais, ya un claro pro-
ceso de divisién del trabajo y terce-
rizacién de servicios. Un circulo que
abarca, en otras vertientes, una dia-
dema ritual de plumas de p4djaro he-
chaporlosindios Karaj4, enlaregién
Centro-Oeste del pafs; la figuracién
en barro de Caruaru, Pernambuco, y
los atavios e indumentaria de seres
sobrenaturales afrobrasilefios en Sal-
vador, Bahia, en la regién Nordeste;
los juguetes hechos de pulpa de pal-
mera de Abaetetuba, regién Norte, y
la fonileria en cobre de inmigrantes
de procedencia italiana en la regién
Sur.
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Esos pocos ejemplos retirados de
las macro regiones de un pais de
dimensiones continentales ya colo-
can de entrada la complejidad de la
cuestién. Vemos al instante ahi la
coexistencia contempordnea de los
contornos de lo industrial y de lo
preindustrial, de 1a ciudad y del cam-
po, de lo religioso y de lo lidico, del
trabajoy del ocio,delo ‘popular’ yde
lo ‘culto’, en una civilizacién forma-
da por culturas de las mds diversas
que se imbricaron fuertemente a lo
largo de los siglos y contindian ha-
ciéndolobajolas mdsvariadas moda-
lidades.

En la tentativa de caminar hacia
una visién de conjunto donde la pre-
sencia de un ethos urbano se hace
cada vez mds marcante, procurare-
mos volver mis visibles algunas li-
neas generales de la produccién arte-
sanal contemporénea que fue desig-
nada como popular, sin desvincularla
delacultura de masa y de la industria
cultural, ya que la misma tiene lugar
en una sociedad capitalista donde el
70% de la poblacién vive hoy en dia

en las ciudades. Lo que significa,
como sefiala José Jorge de Carvalho
(1), que la cultura campesina ya no
constituye cuantitativamente el ma-
yor exponente de la cultura popular,
y que serd necesario considerar, de
manera cada vez més compleja, “el
gran circuitorural de cultura que pasa
a existir en las ciudades”.

La cuestién de lo popular

Cabe todavia explicitar que aqui
ladesignacién polisémica de popular
indica aquellos saberes de los estra-
tos de la poblacién de baja renta que
mantienen unared de relaciones viva
en sus territorios vecinos, en el cam-
pPooenlaciudad, con mayor gradode
individualismo a medida que se
adensa la presencia de lo urbano.

Creemos todavia que esos saberes
Y quehaceres sociales s6lo pueden
existir sobreentendidos por una fuer-
te actividad cognitiva. La represién
de esos saberes — que envuelven tra-
bajo, ocio, creacién, religién — bajo

1. CARVALHO, José Jorge de. O lugar da cultura tradicional na sociedade moderna. En
Seminirio Folclore e Cultura Popular. Rio de Janeiro, Instituto Nacional do Folclore/

IBAC, 1992. p.26.
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varias formas a cargo de las élites es
secular.

Alprologarellibrode Peter Burke,
A cultura popular na Europa moder-
na (2), Carlo Ginszburg fecha en la
segunda mitad del Quinientos en ade-
lante la restriccién mds organizada a
las manifestaciones del pueblo llano.
El observa incluso, recordando a Le
Goff, que “el tiempo folklérico es
hecho de ritmos lentos, flash backs,
extinciones y retornos, diferente de
aquél unilineal al cual estd habituado
el historiador” (3).

Uno de los grandes méritos del
librode Burke, que Ginzburg prologa,
es justamente el de creer que el histo-
riador puede apoyarse enlaexperien-
cia de la antropologia social para
entender mejor la circularidad de los
intercambios que siempre existieron
entre las clases altas y las bajas. El
cree que con la adopcidn de nuevas
técnicas y criterios de comprobacién
—entre las que se me ocurre citarla de
una sociologia del gusto—hade darse

una revuelta historiografica tan drds-
tica como la que ocurri6 alrededor de
grupos humanos tradicionalmente
“mudos” o “silenciosos”, como los
de los campesinos y de las mujeres.
Coherentecon la tesis de circularidad,
Ginzburg considera todavia el ab-
surdo de la afirmacién populistadela
autonomia de la cultura campesina, a
pesar de interesado en la hipétesis
dificil, desigualmente documentada,
de identificar la originalidad de la
cultura baja, ya que la relativa origi-
nalidad de la cultura alta no es discu-
tida por nadie.

En Mitopoética de 9 artistas bra-
sileiros (4), que publiqué en 1975,
fue hecha una primera tentativa en el
sentido de dar lo méximo de espacio
y respiracién al discursoy a la visién
de mundo de los artistas de las clases
populares alli representados. Pinto-
res y escultores segun nuestras cate-
gorias, y artistas “primitivos”, seguin
lanomenclatura vigenteen lahistoria
del arte, esos creadores nunca ha-
bfan recibido un tratamiento critico

2. BURKE, Peter. Fh:]tura popolare nell’Europa moderna. 1500-1800. Introduccién de Carlo
Ginzburg. Milén, Ed. Mondadori, 1980. p. xii.

3. GINZBURG,' Carlo. Prefacio a BURKE, Peter. Op.cit., p. xv.

4. FROTA, Lélia Coelho. Mitopoética de 9 artistas brasileiros. Rio de Janeiro, Fundagio

Nacional de Arte, 1975.
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ni incluso editorial a la altura de los
recibidos por sus iguales de 1a norma
erudita. La mayoria de ellos tiene en
comun el origen rural y una historia
de vida de migracién para la ciudad
grande. Lo que interesa mds, sin em-
bargo, es la alta invencién plastica
que todos imprimen a su trabajo, que
responde inclusive alos conceptosde
originalidad y por tanto de novedad
exigidos porel piiblico especializado
€n arte y museos. Esos artistas, dicho
sea de paso, nada tienen que ver con
las contrafacciones — casi en sy tota-
lidad — que recorren el mundo adje-
tivadas de naif, y su calidad fuey ha
sido reconocida por los especialistas
del drea artistica. E] propio Mito-
po€tica, al que me refer{ ma4s arriba,
tuvo dos ediciones agotadas y conti-
nia busc4ndose, tanto por la calidad
de los artistas all{ representados
COmo por la rareza de 1a informacién
sobre el asuntoen Ia bibliografia bra-
silefia. Sin embargo, la cotacién de
€50s artistas en el mercado no alcan-
za la de sus iguales eruditos, y el
propio espacio que ocupan en las
salas de exposicién de museos y ga-
lerfas es separado de los demds. Eg

5. RIPLEY, Dillon. The sacred
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verdad que tal discriminacién no se
limita a Brasil, pues es una postura
corriente en el mundo occidental,
como por ejemplo expone Dillon
Ripley, de la Smithsonian (5), al ana-
lizar la cuestién del tratamiento y
difusién de las manifestaciones ar-
tisticas por los canales especializa-
dos de la sociedad industrial, como
los museos y la critica de arte.

Es comprensible que nos sinta-
mos inclinados a colocar como una
de las hipétesis para ese comporta-
miento la cuestién del origen de esos
artistas para explicar tal exclus.ié'n,
que se fundamenta en el princ1p1.o
discutible de que sus obras son desti-
tuidas de concepto. El caso de esos
artistas, que abordaremos de nuevo
mds adelante, (noserd paradigmatico
deaquellamisma y continuadarepre-
Sién a lo popular a la que se refierc?n
Burke y Ginzburg, y que se expandié
mds fuertemente en Occidente a par-
tir del Renacimiento?

Marcel Duchamp (6) ve la apari-
ci6n de la palabra “arte” relacionada
con la de creacién pura como la biis-

grove. Smithsonjan Insitution, 1978.
6. Apud.RitaEder.EnLa dicotomia entre arte cy]

de Zacatecas. Universidad Nacional Auténom

to y arte popular. Coloquio Internacional
a de México, 1979, p. 87.



queda de la individualidad, y ya no
més en la antigua acepcién del
sanscrito, por ejemplo, cuando signi-
ficaba “hacer” yno“crear”. Al artista
que pasa a firmar con su nombre una
obra, se le llamaba artesano, antes del
Renacimiento. Es todavia en el Re-
nacimiento que se forman las gran-
des colecciones que originardn el
museo moderno, donde con la
desacralizacién de la sociedad se ini-
cia la religidn del arte, que tiende a
transformar los objetos en iconos.

También la cuestién de las artes/
artesanias regionales, tan impregna-
dos de aquél localismo ligado al gru-
po social y al medio ambiente, puede
ser abordada desde el punto de vista
de una apropiacion exagerada, por
excesivamente intervencionista,
como demuestrael antropSlogo ame-
ricano Nelson Graburn, en su libro
Ethnic and tourist arts (7). Trabajan-
do de manera interdisciplinar con la
antropologia y la historia del arte,
Graburn expone la situacién de las
artes que eran llamadas “primitivas”,
en el contexto sociocultural del mun-
do modemo.

“Un mundo en el que sociedades
no industriales de pequefia escala no
se encuentran mds aisladas y en el
que las culturas holisticas con sus
artes tradicionales dirigidas a si mis-
mas prdcticamente dejaron de
exisitir.” (8)

Las creaciones de la cultura mate-
rial de grupos como los Esquimales,
los Navajo, los Cuna son objeto de
bisqueda para un mercado salvaje,
que ignora su contexto y significado
cultural, y en general los transforma
en objeto turistico. Entre otros facto-
res que explicarfan ese fenémeno,
Graburn apuntacomo unode los prin-
cipales la “creciente secularizacion,
estandarizacién e industrializacién de
la Euro-América”, que demuestra un
sindrome nostélgico por el producto
hecho a mano, cuando no lo ostenta
como trofeo colonizador.

Esa visién, aunque verdadera,
puede sin embargo tener otras caras,
ya que este mundo es hecho de com-
plejidad y contradiccién. El poeta y
ensayista mexicano Octavio Paz, en
su bello texto “El uso y la contempla-

7. GRABURN, Nelson, H.H. Ethnic and tourist arts. Cultural expressions of the Fourth
World. Berkeley/Los Angeles/London. University of California Press, 1976.

8. GRABURN, Nclson, H.H. Op. cit. p. 2.
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cién” (9), al mismo tiempo que llama
la atencién para el cardcter ruinoso
de la superproduccién industrial, y
critica la religién abstracta del pro-
gresoylavisiéncuantitativadel hom-
bre y de la naturaleza, reconoce que,
para bien o para mal, los objetos
hechos a mano ya forman parte del
mercado mundial. Segiin €l, en esa
especie de renacimiento del interés
por esos objetos culturales, que se da
sobre todo en los paises industrializa-
dos, tanto el consumidor como el
productor se ven afectados. En
Massachussets, USA, por ejemplo,
tuvo lugar una resurreccién de los
viejos oficios de alfarero, de carpin-
tero, de cristalero. Objetos proceden-
tes de Afganistdn o de Sudédn son
vendidos en las mismas tiendas que
ofrecen los mds sofisticados articu-
los de disefio italiano y japonés. De
€sa manera, existiria el aspecto posi-
tivo de la valorizaci6n de las particu-
laridades de cada cultura, ya que “la
forma mds perfecta de la uniformi-
dad” serfa “la muerte universal”, la
desaparicién de la pluralidad.

Paz advierte ademds sobre el

maniqueismo que puede existir en
las denominaciones de “alta cultura”
y “cultura popular”, ya que
acertadamente las considera como
“momentos en continuo vaivén de
relacién de la misma cultura”, en
oposicién o en afinidad.

En otro texto (10), Paz da conti-
nuidad a ese pensamiento al citar el
jazz de los negros norteamericanos
como la misica preferida de los es-
critores de vanguardia de la década
de los 30, y la popularizacién a ma-
nos de Agustin Lara de poemas, aun-
que diluidos, de los poetas moder-
nistas hisp4dnicos Rubén Dario o
Amado Nervo.

También el escritor brasilefio
Mirio de Andrade (1893-1945) bus-
€6 un “tercer término” de encuentro
para lo erudito y lo popular. Su obra
prima, la novela Macunaima, es el
ejemplo m4s vivo de la imbricacién
entre el conocimiento erudito y las
tradiciones populares y tribales més
variadas. Escribfa Mdrio en relacién
ala postura dela élite brasilefiaconlo
“popular”:

9.PAZ,Octavio. L’usageetlacontemplation. En: Hommage aux mains. Artisanat contemporain
mondial. Neuchtel, Editions Ides et Calendes/World Crafts Council, 1974, p. 23-24.
10. PAZ, Octavio. Que a televisdo seja fiel a vida. En: O Globo, Rio de Janeiro, 27.08.79.
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“Hay que forzar un mayor enten-
dimiento mutuo, una mayor nivela-
cién [entiéndase equilibrio] general
de la cultura que, sin destruir la élite,
la vuelva mds accesible a todos, y en
consecuencia le de una validez ver-
daderamente funcional. Estd claro,
pues, que la nivelacién no podrd con-
sistir en cortar la cima soleada de las
élites, sino en provocar con actividad
el erguimiento de las partes que estdn
en la sombra, poni€éndolas en condi-
ci6én de recibir mas luz”.(11)

Mairio retomé un ritmo melédico
del compositor popular Catulo da
Paixdo Cearense € hizo versos parala
nueva composicion (12), que resulté
en la moda Viola quebrada, con la
expectativa de que pudiese populari-
zarse, loque de hecho ocurrié. Ejecu-
tada frecuentemente a partir de en-
tonces, hoy puede ser oida en discos
comoeldePenaBrancay Xavantinho,
de 1993. Ademads, la contribucién de
escritores y compositores del ro-
manticismoal cancionero popular fue

frecuente y en los dias de hoy basta
recordar el nombre del poeta Vinicius
de Moraes para comprobar la conti-
nuidad de esa préctica.

La cuestién de la circularidad, del
vaivén entre lo popular y lo culto,
levanta, como ya vimos mds arriba,
la discusién de lo que Burke llamé
“descenso” y “subida” de elementos
culturales entre las dos grandes tradi-
ciones de la Europa moderna (1500-
1800) (13). Una gran tradicién, que
incluia la de la cultura clésica,

“como era transmitida en las es-
cuelas y en las universidades, la tra-
dicién de la filosofia y de la teologfa
escoldstica medievales, (...) e incluso
algunos movimientos intelectuales
que influenciaron realmente la mino-
ria culta: el Renacimiento, la revolu-
cion cientifica del Seiscientos, el
Iluminismo™.

La segunda tradicién por €l califi-
cada de pequefia, era en realidad la

11. ANDRADE, Mirio de. En: DUARTE, Paulo. Mério de Andrade por ele mesmo. Sdo
Paulo, Secretaria de Cultura, Ciéncia e Tecnologia do Estado de S3o Paulo/Hucitec,

1977, p. 153.

12. Apud VILA NOVA, Sebastifio. Mario de Andrade, misico. En: Civilizagdo & trépico.
Recife, Fundagdo Joaquim Nabuco, v. 21, enero-junio, 1993, p. 129.

13. BURKE, Peter. Op. cit., p. 59.
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perteneciente a la mayor parte de la
poblacién europea: cantos, cuentos,
“misterios” (autos teatrales), farsas,
baladas, fiestas de santo, de Navidad
y de Carnaval. En el universo de la
tradicién oral de los campesinos, de
lospastores, de los artesanos del cam-
po y de las ciudades, de los marine-
ros, de los mineros, de los soldados,
delos pescadores, y de otros innume-
rables oficios participaban las élites,
en una vida anfibia, prolongando
durante el Quinientos la vivencia
medieval. Lo contrario, con todo,
ocurriria en pequefia escala. La docu-
mentacién que nos llegé es sin em-
bargo unilateral y séloda cuenta de la
mirada de la “cultura alta” sobre las
manifestaciones del pueblo llano. Se
enraizé por tanto en occidente Ia no-
cién de que éstas procederian siem-
pre de las primeras, constituyendo
interpretaciones risticas de las mis-
mas, en lo que Burke llama “descen-
S0” para las clases pobres. Indumen-
taria, misica, novelas de caballeria,
mobiliario, ideas religiosas son
retraducidas por las culturas de] pue-
blo llano, e incorporadas a sus crea-
ciones. Pero existe también e] fenos-
meno de la “subida”, donde el movi-
miento del doble sentido se estable-
ce. En el Renacimiento por ¢jemplo
existe la apropiacién por la nobleza,
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en las fiestas de la corte, de los bailes
de los campesinos, de las maneras de
conmemorar las fiestas del carnaval
y los doce dias de las navidades, o,
mds tarde, en la ascensién social del
vals.

A finales del Setecientos y princi-
pios del Ochocientos tuvo lugar un
nuevo interés en relacién al saber
social del pueblo llano por parte de
las élites, que pasaron a estudiarlo
con el nombre de “antigiiedades vul-
gares” o “antigiiedades populares”.
En el camino de 1a tradicién pastoral,
“lo antigiio” y lo “popular”’se identi-
fican.

Se duplicaba en el Ochocientos I.a
Poblacién europea, que ya cxperi-
mentaba la expansién del comercio
tanto interno como externo con el
resto del mundo conocido. Se entra-
ba en la era del “capitalismo comer-
cial”. Empez6 a existir mayor comu-
nicacién a través de la navegacion,
ampliacién de lasredes de carreteras,
delos servicios postales, del usodela
moneda y del crédito. El crecimiento
demogrifico conllevé el de las ciuda-
des, ya que el menor espacio en el
campo motivaba que muchos campe-
sinos las buscasen. Burke refiere in-
cluso las transformaciones en Ia agri-



cultura, en particularen los alrededo-
res de las ciudades. La agricultura de
subsistencia se amplia para suplir los
centros urbanos.

El crecimiento de la poblacion
causa el aumento de los precios, en
particular de los alimentos. Se puede
imaginar el impacto de esa inmensa
mudanza en la vida y en la cultura de
los trabajadores, identificados con
un “territorio” espacial y social, re-
presentando unlocalismo que en rea-
lidad es una cultura de lo territorial.

Los saberes y los quehaceres de
las clases bajas se fueron quedando
cada vez mds distantes del conoci-
miento de la gente. Se estd en las
visperas de la Revolucién Industrial.

Conscientes de que las manifesta-
ciones culturalesdel pueblollano tam-
bién se transformaban con rapidez, o
simplemente se extingufan, surgen
en las clases cultas del siglo 17 los
movimientos ya citados para regis-
trar las “antigiiedades vulgares” o
“antigiiedades populares”. Hasta que
en el Ochocientos, en 1846, William

John Thoms propone en la revista
Atheneum de Londres la denomina-
cién que prevalecerd durante largo
tiempo para designar los saberes so-
ciales de las clases bajas: folklore.

Diecisiete afios después del arti-
culo de Thoms vamos a encontrar
“notas de invierno” que Dostoievski
(14) escribe en su viaje a Londres y a
Parfs, un retrato vivo de las transfor-
maciones que la Revolucién Indus-
trial provoca en el comportamiento y
en las culturas de las clases pobres.
Dostoievski escribe en 1862 y 1863,
quince afios antes de la fundacion de
la Folklore Society en Londres.

Citamos trechos de las notas de
viaje a Londres del autor de Humilla-
dos y ofendidos que ilustran mejor
que cualquier interpretacién de su
tiempo el cuadro de la vida obrera en
una gran metrépolis bajo el impacto
de la Revolucién Industrial:

“Esta ciudad que se afana dia y
noche inconmensurable como el mar,
con el aullar y el chirriar de las mé-
quinas, estas lineas férreas erguidas

14. DOSTOIEVSK.I, Fiodor. Notas de inverno sobre impressdes de verdo. En: Memdrias do
subsolo. Traducido del ruso por Boris Schnaiderman. S#o Paulo, Ed. Paulicéia, 1992. pp.

226-232.
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porencimade las casas, (brevemente
serdn también extendidas debajo de
ellas), esta osadia de iniciativa, este
aparente desorden ... este aire im-
pregnado de carbén de piedra, estas
magnificas plazas y parques, estas
terribles esquinas de la ciudad como
White Chapel, con su poblacién
semidesnuda, salvaje y hambrienta.

La City, con sus millones y su
comerciomundial, el Palaciode Cris-
tal, la Exposicién Internacional... Si,
la exposicién es impresionante. Se
siente una fuerza terrible, que unié en
un sélo rebaiio a estos hombres veni-
dos del mundo entero; se tiene con-
ciencia de un pensamiento titdnico;
se siente que algo ya fue alcanzado
ahi,quehayenesouna victoria, triun-
fo. (...) Pero si ustedes viesen c6mo
es altivo el espiritu poderoso que
cred esa decoracién colosal, y cémo
e€se espiritu se convencié orgullosa-
mente de su triunfo, habrian de estre-
mecerse con su altivez, obstinacién y
Cegucra, y se estremecerian también
por aquellos sobre quienes flota el
orgullo titdnico del espfritu reinante,
con el cardcter acabado y triunfal de
sus creaciones, se inmobiliza no rara-
mente la propia alma hambrienta, se
conforma, se somete, busca salva-
cién en la ginebra y en la lujuria y
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pasa a creer que todo debe ser asi
mismo. (Me contaron, por ejemplo,
que en las noches de sdbado medio
millén de operarios de ambos sexos
acompaifiados de sus hijos se espar-
cen como un mar por toda la ciudad
agrupdndose mds densamente en de-
terminados barrios, y durante la no-
che entera hasta las cinco de la ma-
drugada, festejan el Sab4, es decir,
hartdndose de comidas y bebidas
como animales (...). Todos ellos sa-
crifican para tal fin las economl'?s
semanales, fruto de un trabajo
estafantey acompafiado de maldicio-
nes. En las carnicerias y tiendas de
comestibles arde el gas en anchisimas
alcuzas, iluminando fuertemente las
calles. Se arma una especie de baile
para esos esclavos blancos. El pueblo
se acoda en las tabernas abiertas y en
las calles. Se come y se bebe allf
mismo. Las cervecerias estin ador-
nadas como palacios. Todo parece
ebrio, pero sin alegria, sombrio,

cargante, extrafiamente silencioso.

Apenas de cuando en cuando, impro-

perios y peleas sangrientas rompen

este silencio sospechoso que provoca

una sensacion de tristeza. (...). Las

mujeres no se desprenden de los ma-

ridos y beben en su compaiifa: los

nifios corren y se arrastran entre ellos.

(...) Aquello que alli se ve no es més



pueblo sino una pérdida de concien-
cia, sistemdtica, décil, estimulada.
Y, viendo todos esos parias de la
sociedad, usted siente, que, paraellos,
todavia por mucho tiempo, no ha de
realizarse la profecia, que atin tardard
mucho hasta que les sean dados ra-
mos de palmera y vestimentas blan-
cas, y que todavia por mucho tiempo
han de clamar ante el trono de Dios:
‘¢Hasta cudndo, Sefior?’(...) Esos
millones de personas, abandonadas y
expulsadas del festin de los hombres,
acoddndose y apretdndose en la tinie-
bla subterrdnea donde fueron lanza-
dos por los hermanos mas viejos, van
a dar a cualquier port6n apartando a
los demds [peregrinos, mesidnicos,
etc.], buscando una salida a fin de no
sofocarse en el s6tano oscuro. Hay en
eso una dltima y desesperada tentati-
va de comprimirse en su propia mu-
chedumbre, en su propia masa, y se-
pararse de todo, aunque sea de la
apariencia humana, con tal de que se
viva a sumodo, con tal de que no sea
con nosotros...”

Otras  observaciones de
Dostoievski nos hacen pensar en la
periferia de las grandes metrépolis
latinoamericanas de hoy:

15. DOSTOIEVSKI, Fiodor. Op. cit., p. 132.

“Los matrimonios de operarios y
de gente pobre en general son casi
siempre ilegales, porque cuesta caro
casarse. Ademds muchos de esos
maridos pegan a sus mujeres terrible-
mente (...). Mal crecen los nifios van
frecuentemente para la calle, se mez-
clan con la multitud y acaban sin
volver a la casa de los padres.”(15)

Artesania: una noticia historica

En Portugal las corporaciones
medievales no se habian estructurado
con el mismo rigor de sus iguales
europeas, pues en la Casa dos 24,
creada en 1422, dividiendo los artifi-
ces en 24 gremios, termind por pre-
valecer un caricter religioso, en vez
del profesional.

En el Brasil Colonia, el espiritu
corporativo delos artifices se permeé
también a través de cofradias y her-
mandades de oficio. Lainconsistencia
de la mano de obra en los trabajos de
campo y la consecuente menor per-
sistencia de los individuos en los ofi-
cios también contribuyeron para que
éstos no se transmitieran con regula-
ridad de generacién en generacion.
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Eso, sin embargo, no impidi6 que las
corporaciones dejasen de velar por la
cualificacién de los oficios. Era a
través de un examen presidido porun
Jjuez y un escribano y delante de sus
iguales que los oficiales de herreros,
orfebres, pedreros, sastres, tonele-
ros, panaderos y otros menesteres
manuales o mec4dnicos eran habilita-
dos para atender al piblico. Obtenfan
€ntonces una ‘cartade oficio’, queles
facilitaba el acceso a las actividades
profesionales. La institucién de las
corporaciones estuvo viva entre no-
sotros hasta ser extinta por la Consti-
tucién de 1824,

Se debe todavia considerar que el
Nuevo Mundo, con su medio am-
biente totalmente diferente del euro-
P€0, requirié un cierto tiempo para
que nuevos materiales como la ma-
dera e incluso la piedra — escasa en
algunasregiones —fuesen experimen-
tados y adecuados alos procesos cons-
tructivos de Casas, iglesias y villas.

A pesar de que los estudios de la
transferencia y de la modificacién de
las técnicas de construir portuguesas
puedan todavia ser ampliados, va-

mos a encontrar en el primer siglode
la presencia de los europeos entre
nosotros registros que muestran a los
padres de la Compaiiia de Jesus ejer-
ciendo y enseiiando en los Colegios
la albaiilerfa, la alfareria, la ebanis-
teria. Segiin el padre Serafim Leite,
una “produccién rudimentaria” ha-
bria sido iniciada por los jesuitas en
varios puntos de la Colonia, “que,
después, perfeccionada en moldes
europeos, se organizé por todo Brasil
hasta Pard” (16). Ademds de los fran-
ciscanos, que tuvieron un papel se-
mejante, muchos maestros de obra
portugueses de alta calidad, venidos
de la tradicién mozérabe de cons-
truir, fueron adaptando aqui a lo lar-
gode los dos primeros siglos su sabi-
duria secular, luso-oriental, ya
imbricada con las exigencias de los
climas calientes. Cuando en el siglo
18 florecen las hermandades y 6rde-
nes terceras en Minas Gerais, como
consecuencia del ciclo del oro, Luis
Camilo de Oliveira Neto habla inclu-
so de maestria de los oficios necesa-
rios para el erguimiento de las innu-
merables iglesias que entonces se
construyeron en la regién minera. La
propia simultaneidad con que esos

16. LEITE, Serafim. Artes e oficios dos jesuitas no Brasil. Lisboa, Brotéria; Rio de Janeiro,

Livros de Portugal, 1953,
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templos eran levantados permitfa “la
transferencia de maestros y oficiales,
en particular pedreros y carpinteros,
deun lugar paraotro, formando apren-
dices (...)” yla adaptaci6n a los mate-
riales locales “representaba muchas
veces un verdadero trabajo de crea-
cién” (17).

En el interior del proceso de
ruralizacion, ténica de la organiza-
cién econémica y social del periodo
colonial, se caracterizaron no obs-
tante las gradaciones de aprendiz,
compaiiero u oficial y maestro, con-
figurdndose artesanias como la
albaiiileria, la alfareria, la ebanisteria
y otras, que alcanzaron la primera
mitad del siglo 19 patentando el
tradicionalismo que se alfa comun-
mente al ejercicio también inventivo
de esas técnicas por los individuos.

Grandes ciclos econémicos como
el pastoril —que ocasiona una verda-
dera civilizacién del cuero-, el de la
cafia de aziicar, el de la extraccién del
oro y del diamante en Minas Gerais,
van a generar construcciones y
eqt'npamientos artesanales parael tra-
bajo y la vida cotidiana.

La presencia del negroy del indio
en ese proceso es comprobable en los
dos primeros siglos apenas en algu-
nos ejemplos de talla y de pintura. El
desprecio por los oficios mecénicos,
manifestado por el colonizador, es €l
que abrird principalmente para los
negros esclavos una gradual cua-
lificacién como artifices, que les po-
sibilitar4 en muchos casos, a lo largo
del tiempo, hasta comprar la propia
libertad. Por otro lado, la presencia
del negroy delindioiniciala extraor-
dinaria contribucién cultural con que
gradativamente van enriqueciendola
nueva sociedad que aqui se forma.
Esa contribucién vaareflejarse enun
vasto universo cuyo arco abarca reli-
giones, con rituales del cuerpo, culi-
naria, indumentaria, vocabulario,
otras técnicas de construir y formas
de habitar, asf como de cultivar la
tierra y relacionarse con la naturale-
za. Para ofrecer dos ejemplos para-
digmdticos de esa transcultura-cion,
basta citar la incorporacién de 1a ha-
maca y de la mandioca, de proceden-
ciaindigena,enla sociedad nacional,
y el preponderante papel del negroen
la constitucién de la samba.

17. .OI'..IVEIRA% NETO, _Lm’s Camilo de. JoZo Gomes Batista. En: Histéria, cultura,
liberdade. Rio de Janeiro, José Olympio, 1975. p. 47-48.
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Con el mestizaje que se va dando,
¥a €s una nueva sociedad la que en-
contraremosen el siglo 18, yla fi gura
del mulato se har4 notar en las artes y
en los oficios, constituyendo su ma-
yorejemplolafigurade Antonio Fran-
cisco Lisboa, el Aleijadinho (1738-

1814), genio del barroco de estatura
universal.

Para dar una idea de 1a fluidez de
los limites entre arte y artesania en
tiempos de Aleijadinho — segunda
mitad del siglo 18 — eg suficiente
recordar la simultaneidad de las fun-
ciones de pintor y dorador, por ejem-
plo, solicitadas a un mismo indivi-
duo. El pintor Manuel da Costa
Ataide,que trabajé con Antonio Fran-
cisco Lisboa, hacfa €ncarnacidén de
imdgenes, Plateamiento y doracién
de la talla al lado de sus bellisimas
composiciones ilusionistas para el
forro y paneles Parietales de lag igle-
sias. Por otro lado, no serian muchos
los doradores Capacesde candidatarse
a la pintura de 1ag “visiones” de los
grandes techos de 1og templos, lo que
ya dibuja una cierta gradacién entre

las categorias de arte y artesania, de
anonimato y autoria. ‘

Con la generacién de escrito-
res drcades, contempor4neade Aleij ?.-
dinho, se patenta un creciente senti-
miento nativista, una mirada m4s pré-
xima sobre la tierra, que formard lefs
bases, entre nosotros, para el movi-
miento del Romanticismo, en el siglo
19. Ocurrird ah{, como de resto en to-
do el mundo occidental, la revuelta -
contra el iluminismo del siglo ante-
rior. La relacién entre igualdad y
libertad, de corte cuantitativo, es sus-
tituida por otra, cualitativa, de sir_lgU-
laridad y libertad. Los roménticos
serdn “los primeros en enfatizar la
particularidad y la singularidad delas
sociedades histéricas” (18).

La constitucién de las naciones
€uropeas serd uno de los principales
factores en ese proceso de transfor-
macién. El nacionalismo favorece-
rd el interés por las culturas de las
clases populares, como matriz y sin-
gularidad del cardcterde los pueblos.
Por otro lado, existfa el interés de

18. CAVALCANTI, Maria Laura; BARROS, Myriam Lins e; VILHENA, Luis Rodolfp:
MELLOE SOUZA, Marina de & ARAUIJO, Silvana. Os estudos de folclore no Brasil.

En: Semindrio Folclo
IBAC, 1992, p. 104,
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registrar sus manifestaciones ante la
perspectiva de su desaparicion en la
estela de la industrializacién. Como
yavimos, en Inglaterra, William John
Thoms dar4 continuidad a la tradi-
cién de las “antiguedades populares”
de los dos siglos precedentes, propo-
niendo en 1846 el término folklore
para designar su estudio. En 1878 la
creacién de la Folklore Society apor-
tard a esos estudios un caricter de
ciencia.

Pueblo, folklore, roménticos y
modernistas ‘

En Brasil, los poetas y novelistas
romdénticos se volverdn para la cues-
tién del negro; militando por la abo-
licién de la esclavitud, describir4n 1a
naturaleza nativa y recurrirdn a una
imagen del indio idealizada, pero de
intencién recuperadora.

La literatura fue objeto de los pri-
meros trabajos de folklore, una vez
que éste era considerado en la época
como parte de aquélla. En 1873,
Celso de Magalhdes publica en for-
ma de articulos los escritos que re-
unird bajo el titulo de A poesia popu-
lar brasileira. Seis afios después,
Silvio Romero (1851-1914) edita sus

notables estudios sobre el mismo
tema, emprendiendo una gran colec-
tade novelas y de cuentos, que por su
importancia motivan que sea consi-
derado el fundador de esa disciplina
entre nosotros.

Silvio Romero tiene 36 afios
cuando es fundada la Folklore Society
en Londres. Aproximadamente una
década después de su muerte, ya estd
formada y actuando la primera ge-
neracién de los modernistas brasile-
fios, que ganard expresion publica en
la Semana del 22. Esa generacién
partird de nuevo hacia el descubri-
miento de Brasil, sin discrimina-
cién entre lo “popular” y lo “culto”,
procurando conferirles una dimen-
sién mds relacional, a ejemplo de lo
que siempre ocurri6 en la vida co-
rriente.

Tiene lugar un nuevo interés por
la produccién de fuente popular.
En realidad, estdbamos mds familia-
rizados en nuestro cotidiano con aque-
llos elementos del folklore y de las
culturas tribales que con los europe-
os. Picasso y Brancusi, por ejemplo,
fueron a buscaren AfricaoenlaPoli-
nesia un repertorio que, como sefiala
Antonio Candido, representaba para
ellos una “ruptura profunda con el
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medio social y las tradiciones espiri-
tuales”.

El movimiento regionalista de
Recife, instaurado en 1923 por
Gilberto Freyre (1900-1987), autor
del cldsico Casa grande e senzala,
venia también, en el Nordeste del
pais, a dirigirse para la creacién po-
pular. No es necesario acentuar la
importancia de los estudios sobre la
transculturacién de los africanos en
Brasil, realizados por aquél
antrop6logo y escritor, para la co-
rrecta valoracidn del papel del negro
€N nuestro proceso civilizatorio. Dio
€l continuidad, de esa forma, a los
trabajos pioneros de Nina Rodrigues
(1891-1905) y Artur Ramos (1903-
1949) . En el campo de la etnologfa
dirigida hacia e] indio, destacé Curt
Nimuendaju (1883- 1945), cuyos tra-
bajos contribuyeron mucho a] desa-
rrollo de esa ciencia éntre nosotros e
importaron también, por 1a dedica-
cién de ese cientifico a la politica
indigenista, en 13 defensade los dere-
chos de las sociedades tribales. Ia
ensefianza de las cienciag sociales, a
ejemplo de lo que ocurrié en otras
dreas del conocimiento, pasa a tener
los padrones cientificos actualizados
a los que aspiraban algunos folklo-
ristas con la institucién de Ja Escola

40

de Sociologia e Politica de Sdo Paulo
(1933), de la Faculdade de Filosofia,
Ciéncias e Letras de la Universidade
de Sdo Paulo (1934) y de la
Universidade do Distrito Federal, en
Rio de Janeiro (1935).

El escritor modernista Mdrio de
Andrade, verdadero poligrafo, perci-
biria la necesidad reciprocade aproxi-
mar la universidad, los estudiosos de
folklore y la propia administracién
publica. Para eso funda en Sdo Paulo,
en 1936, junto al Departamento Mu-
nicipal de Cultura, que entonces diri-
gia, la Sociedade de Etnografia e
Folclore, de los que serén socios fun-
dadores, entre los brasilefios Paulo
Duarte, Oneyda Alvarenga, Rubens
Borba de Moraes, Sergio Milliet, los
profesores extranjeros de la Univer-
sidade de S3o Paulo (USP): Claude y
Dina Lévi-Strauss, Arbousse Bastide,
Pierre Monbeig. Dela misma manera
que muchos folkloristas, sentia la
necesidad de hacer del folklore una
disciplina comprendida en bases ver-
daderamente cientificas. “El folklore
en Brasil todavia no es verdadera-
mente concebido como un proceso
de conocimiento”, escribfa M4rio de
Andrade en 1942 (19). Afiade:

“En la mayoria de sus manifesta-



ciones, es antes una forma burguesa
de placer (lecturas agradables, audi-
ciones de pasatiempo) que consiste
enaprovecharexclusivamente las ‘ar-
tes’ folkl6ricas en lo que ellas pueden
presentar de bonito para las clases
superiores. (...) Un documento
folkldrico cogido de la memoria de
un abogado tiene el mismo valor que
otro cogido de laboca de un vaquero;
no se hace diferencia entre el colabo-
radorurbanoy elrural, el alfabetizado
y el analfabeto, ni fecha, ni edad, ni
sexo, ninada; el folklore es el paraiso
de la ‘sensacién democrdtica’: todo
es igual.”

1947 es el afio de la creacién de la
Comissao Nacional de Folclore en el
IBECC - Instituto Brasileiro de
Educago, Ci€ncia e Cultura — presi-
dida por el también modernista
Renato Almeida. En 1958 la Comi-
sién consolida su actuacién institu-
cional, transforméndose en el 6rgano
Campanha de Defesa do Folclore
Brasileiro, subordinado al Ministério
da Educagéo e Cultura. Denomindn-
dose Instituto Nacional do Folclore
en 1980, hoy se constituye en la

Coordenagio de Folclore e Cultura
Popular de la Fundagio Nacional de
Arte. Valorando laexperienciade los
folkloristas y la contribucién que
ofrecieron y continuan ofreciendo,
ese 6rgano se adectia cada vez més a
la directriz a la que la Carta do
Folclore de 1951 lo vincula: la de in-
tegrarse alasciencias antropoldgicas
y culturales.

Sefiales de cambio

En ese mismo afio de 1947 en que
la Comissdo Nacional de Folclore es
creada, el pintor Augusto Rodrigues
organizaenRiodeJ aneiro una mues-
tra del maestro Vitalino — Vitalino
Pereira dos Santos —que vendrd a ser
conocido como uno de los mayores
artistas ceramistas del pais. El es pre-
sentado por el poeta modernista
Joaquim Cardozo, que comenta las
“invenciones de motivo de mufieco”
del maestro popular:

“Pero convengamos, qué riqueza
formal en muchas de ellas, qué
emoci6n particular y duradera nos

19. A@RADE, Mirio de: F:olclore. En: MORAES, Rubens Borba de & BERRIEN,
William, org. Manual bibliografico de estudos brasileiros. Rio de Janeiro, Gréfica Ed.

Souza, 1950.
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comunican, qué asociaciones despier-
tan con los volimenes m4s bien equi-
librados de los escultores mayores”.

El paso de esas figuras de barro a
la categoria de lo estético correspon-
de a un cambio en las mentalidades
provocado por las transformaciones
en la vida socioeconémica y cultural
del pafs, concomitante con el desa-
rrollo industrial. E1 movimiento
modernista, inserto en esas transfor-
maciones y de ellas también agente,
intervendria de manera decisivaen la
renovacién del pensamiento yenla
revalorizacién de nuestro pasado ar-
tistico. Con la continuidad de la
“rutinizacién del Modernismo”,
apuntada por Antonio Candido, en
cierta medida se hizo menos proble-
matico, para la inteligencia brasile-

fia, identificar y asimilar formas de
creacién diferentes en el pais, que
gradualmente fuesen constituyendo
elcuerpodereferencia que avizoraba
Mdrio de Andrade, sin discrimina-
Ci6n entre lo “popular” y 1o “culto”,

Después que escritores, pintores,
miisicos, arquitectos, antropélogos,
historiadores — sin dejar de mirar
para lo universal — se habfan inclina-
do de la manera m4s préxima sobre
la realidad brasilefia, buscando alli
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los elementos que conformarian la
identidad del pais, nada m4s natural y
consecuente que el surgimiento y la
aceptacion de los propios artistas de
otras clases sociales.

Artistas del pueblo como Vitalino,
Severino de Tracunhaém,
Cardosinho, Heitor dos Prazeres en-
carnaron para la nueva mentalidad
€s€ nuevo movimiento de encuentro.
A su vez, entre los artistas de la
norma culta, Candido Portinari (1903-
1962) retrataba la vida cotidiana de
las clases de bajarenta en el campoy
en las ciudades. Alberto da Veiga
Guignard (1896-1962), Roberto Bur-
le Marx (1909-1994), Di Cavalcanti
(1897-1976), Tom4s Santa Rosa
(1909-1956), José Pancetti (1904-
1958) retratan empleadas domésti-
cas, fusileros, trabajadores urbanosy
rurales. Tarsila do Amaral (1890-
1973) aborda el paisaje brasilefio, la
religiosidad popular y los obreros de
S&o Paulo, ya incorporando a su es-
cala cromdtica una preeminencia de
azules y rosados que llamaba
“caipiras”. El escultor Victor
Brecheret (1894- 1955) realiza una
extraordinaria obra en Sdo Paulo,
constituyendo una fase que absorbe
profunda y armoniosamente un re-
pertorio de formas de arte indigena.



Vicente do Rego Monteiro (1899-
1970) transfunde en momentos del
lenguaje formal de su pintura ele-
mentos indigenas marajoaras, con
extraordinaria acuidad y equilibrio.

Son esos unos pocos ejemplos,
retirados del cuadro de las artes vi-
suales de los afios 30 y 40, que nos
hablan del interés de los artistas eru-
ditos en el universo de las clases
populares y de las culturas tribales.

Sin embargo, los propios artistas
populares no fueron absolutamente
agentes pasivos de su proceso de re-
conocimiento en €l amplio cuadro de
la vida nacional. También por su lado
experimentaban cambios en relacién
a su medio cultural, haciendo una
sintesis formal propia, como cual-
quier otro artista, de las transforma-
ciones que vefan ocurrir delante de
sus 0jos y que también los motiva-
ban. En el caso del maestro Vitalino,
por ejemplo, de la relativa uniformi-
dad de la figuracién de barro hecha
antes en la regién para servir de ju-
guete para nifios — de ah{ el término
“mufiecos” — €l parte para la “inven-
cién de motivo de muiieco” a la que
se referfan sus amigos ceramistas en
el mismo lugar: el Alto do Moura, en
Caruaru, Pernambuco.

Tradicion y cambio en la cultura
material de las clases populares

(En qué habrian consistido
los cambios en el arte de muiiequero
ejercido porel maestro Vitalino? Tra-
bajando en la huerta con la familia, él
comenzaria por hacer “loza de jugue-
te”, miniaturas que eran vendidas en
la feria de la ciudad mds préxima.
Aprenderia a hacerlas con la madre,
hacedora de loza, pues el arte del
barro era ejercido apenas por las mu-
jeres hacia generaciones, y los nifios
s6lo eventualmente participaban de
ese arte. De esas miniaturas, Vitalino
pasa para figuras individuales, aejem-
plode lo que ocurria con otros artesa-
nos por todo el pafs, para finalmente
crear grupos con escenas de la vida
rural y de la vida urbana. Pues con la
buena aceptacién de su trabajo por el
grupo préximo y luego por un pibli-
co erudito, s¢ muda para la ciudad de
Caruaru, préxima del pueblito en que
naciera, en el Estadode Pernambuco.
Se crea a su alrededor una verdadera
escuelade ceramistas. El piblicoque
compra su trabajo es ahora casi ex-
clusivamente de fuera, de los grandes
centros urbanos. Vitalino desarrolla
lo que denominariamos ““estilo”, don-
de su “expresionismo” se traduce en
un vocabulario formal propio. Pasa
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para los compaiieros de oficio sus
nuevas conquistas técnicas, y tam-
bién aprende algunas conellos, como
el empleo del alambre en la
sustentacién interna de las figuras,
no sélo para darles més firmeza sino
para variar sus posturas. De esos in-
dividuos — Vitalino y sus amigos Z¢é
Caboclo, Zé Rodrigues, Manuel
Eudécio, entre otros — surge en
Caruaru un gran centrode ceramistas,
donde hoy 160 familias viven del arte
del barro. Lascreacionesde los maes-
tros innovadores son por ellas
rutinizadas en artesania de buena ca-
lidad, lo que no impide que en el
mismo lugar surjan personalidades
innovadoras en las generaciones sub-
siguientes, como es el caso de Luis
Antonio, o de Manoel Galdino.

Por elresumen arriba expuesto, se
comprueba al instante que las trans-
formaciones socioeconémicas en la
vida nacional tienen un impacto de-
Cisivo en la revelacién del talento
de Vitalino y de sus amigos. El desa-
rrollode los transportes, Ia lle gadade
la radio al sertio — que €l ademds
representaen barro—, lacada vezm4s
dificil permanencia en el campo, que
€l registra en sus composiciones con
retirantes, y principalmente el cre-
ciente interés de las élites por la pro-
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ducci6n popular van a motivar que su
trabajo cambie. Ese cambio va tam-
bién a atraer un nuevo tipo de com-
prador para sus piezas, comprador
que no es m4és regional, vecino. Ini-
cialmente ser4 el intelectual o el co-
leccionador de arte entendido, para
mds tarde convertirse en el turista
convencional, al que se refiere
Graburn, que desea llevar consigo un
objeto considerado pintoresco para
guardar como recuerdo de su viaje.
En ese cambio del consumidor resi-
dird una de las Ilaves para la configu-
racién de las lineas generales de la
produccién artesanal brasilefia, a la
que nos propusimos dar alguna visi-
bilidad en la introduccién de este
texto.

Exvotos y carrancas

En el variado contexto social ¥
econémico del pafs, existe por ejem-
plo la vasta serie de utensilios que
son confeccionados y absorbidos por
un mismo segmento de la poblacién
regional, vecinal.

Se incluyen en ese caso los exvo-
toso ‘milagros’ del sertdo nordestino,
modelados secularmente en barro 0
esculpidos en madera, expresi6n de




la fe por una gracia recibida de un
santo, y que, hechos hasta hoy, gene-
ralmente constituyen extraordinarias
sintesis plasticas, de gran calidad es-
tética. En Brasil, se hicieron también
tablas votivas pintadas, del siglo 17
al 18, procedentes de prototipos por-
tugueses, practica que se da con cada
vez menor incidencia en nuestro si-
glo, teniendo como soporte telas,
papelén o incluso papel. A medida
que transcurre el siglo 19 y entramos
en el 20, va quedando claro que la
gran, la casi exclusiva manifestacién
de los fuertes actos de fe que consti-
tuye la préactica del voto y del exvoto,
tiende a circunscribirse casi unica-
mente al universo de los pobres.

Tales testimonios, que hablan de
las reciprocidades entre lo humano y
lo divino, son determinantes de la
gran frecuencia de votos relativos a
la recuperacion de la salud, sea debi-
doalaenfermedad, sea poraccidente
de trabajo, temas predominantes en
los siglos 17, 18 y 19. En el siglo 20
permanecen esos temas, acrecenta-
dos con los que retratan desastres de
coches, trenes e incluso de aviones.
Los exvotos esculpidos de nuestro

siglo, ademds de representar la cura
de males del cuerpo, también indican
laobtencién de una estabilidad mate-
rial minima, como la de la casa pro-
pia, la salud de animales domésticos
necesarios para la subsistencia, la
obtencién de un diploma, de un em-
pleo.

En las inscripciones de los exvo-
tos pintados, el testimonio directo del
agraciado hace llegar hasta nosotros
su voz:

“El Seiior de Mattozinho hizo mer-
ced a Luis de Franga de Jesus, que
estando acoplando un cabriol, en la
obra del Reverendo Miguel de
Noronha Peres, en la calle atrds de la
Intendencia de la Villa de Sao Jodo
de El Rey, subiendo parael Bom fim,
se le escapé el hacha, que le sacé un
tajo de hueso en la Canilla del pie
izquierdo, golpe feisimo y gritando
por el mismo Sefior con €1 se pegd y
se quedd bueno. En el afio de 1822.”

En Riscadores de milagres (20),
notable libro que publicé sobre los
exvotos de la Iglesia del Sefior de
Bomfim, en Salvador, Bahia, Clarival

20. VALLADARES, Clarival do Prado. Riscadores de milagres. Secretaria de Educagdo e

Cultura do Estado da Bahia, 1976.
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do Prado Valladares registra, entre
otras, esta inscripcién: “Ofrezco esta
mi Fotograffa y Este Dibujo de Una
Casa al Glorioso Sefior de Bomfim
por Alcanzar Mi Casa Propia. José de
Andrade”.

Esta tiltima inscripcién ya es sefial

de una transformacién que se genera-
liza portodo el pais:la sust.itucic’m del
exvoto pintado o esculpido por la
fotografia o por los modelados en
cera. La masificacién, la desacra-
lizacién de la sociedad, la falta de
informacién y de comprensién por
parte de gran parte del clero en rela-
cién a esas manifestaciones, las mi-
graciones, la desarticulacién de las
redes sociales propiciadoras de iden-
tidad, todos esos elementos han con-
tribuido a que el exvoto pintado se
haya vuelto rarisimo. El esculpido
todavia es practica frecuente, aunque
tiende a disminuir, en el Nordeste del
pais.

Ademds de representaciones to-
tales o parciales del cuerpo humano
en madera, barro, papel, cera, yeso,
metal, podemos encontrar en los
santuarios, ermitas, capillas, cruces
de piedra de devocién popular los
siguientes ‘milagros’: joyas, cabe-
llos, gafas, mortajas, sillas de rueda,
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piezas de randa, cartas, flores, gran-
des cruces de peregrinacion, velas,
vestidos de novia, en definitiva, una
infinidad inagotable de objetos que
corresponden a la multiplicidad de

las situacioneg vividas por los ofer-
tantes.

Oftra notable serie de creaciones
que tuvo el significado de su funcién
compartido por toda una comunidad
riberefia fue la de las carrancas o
mascarones de proa de las barcas del
rio Sdo Francisco, Esas figuras tuvie-
ron en Franciscq Biquiba Guarany
(1884-1985), natural de Santa Maria
das Vit6rias (Bahia), su m4s notable
artifice. A] tiempo que surgian en la
proa de las barcas del S3o Fancisco
medio — alrededor de 1875-1880 —
las Carrancas ciertamente corres-
pondieron a 14 intencién de exor-
cizar el minhocso (gusanote) o el
caboclo d’4gua, seres sobrenaturales

que habitarfan ] gran masa liquida
del rio.

Conlaintroduccién dela canoade
Sergipe a motor, que sustituyé las
antiguas barcas de remeros, desapa-
recieron las carrancas de las proas.
Como Francisco Biquiba murié con
103 afios de edad, hubo tiempo toda-
via para artistas y estudiosos de arte



identificar su autoria (21). A partirde
los afios 50, sus obras pasaron a ser
expuestas en museos, galeriasde arte,
y participaron de exposiciones de
dmbito nacional e internacional.

Se popularizé entonces entre arte-
sanos dirigidos hacia el turismo cul-
tural el tema de las carrancas, que son
hoy encontradas profusamente en
pequefios y medios formatos en di-
versos puntos del pais. Ubaldino, uno
de los hijos de Guarany, que comen-
z6 aesculpir carrancasen 1972, es tal
vez de los ultimos en todavia res-
guardar en su trabajo, que vende para
el mercado del arte, marcas del espi-
ritu monumental y de la expresividad
de la secular representacidn de esas
figuras.

Los oficios del cotidiano y las
fiestas

De uso cotidiano para innumera-
bles poblaciones rurales donde las
relacionesinterpersonales de produc-
tores y consumidores prevalecen, fa-
cilitando la adaptacién reciproca y el

modelado en comin de las relacio-
nes, estardn utensilios que ilustran
las técnicas de la alfareria, del trenza-
do y del tejimiento.

En ese nivel en que la artesania es
absorbida por el propio grupo que lo
produce, existe por tanto toda una
produccién en serie de utensilios in-
tegrados a los espacios domésticos y
laborales, como los candeleros de
folha-de-flandres —verdaderodesign
que utiliza material reciclado — o la
loza de barro de localidades como
Moita Redonda y Cascavel (Ceard) y
Porto Real do Colégio (Alagoas), de
Caatinguinha y Xique-Xique (Bahia);
las nasas para peces del litoral del
Estado de Rio de Janeiro y cestos de
Werneck, en el mismo estado; la si-
lleria del Valle de Sdo Francisco, por
no citar una lista que contendria
varias centenas de indicaciones. Sea
como industria casera, sea COmo
produccién de maestros, esas técni-
cas artesanales son ejercidas por ge-
neraciones de artistas de la misma
familia, que las mantienen inaltera-
das debido al aislamiento regional en
que se encuentran, y/o porque €sos

21. PARDAL,Paulo. Carrancasdo SaoFrancisco. RiodeJaneiro, Servigo de Documentagdo

Geral da Marinha, 1981.
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utensilios todavia son m4s baratos
que los industrializados.

Se hace necesaria todavia aquf
una breve informacién sobre los ob-
jetos que integran el universo com-
plejo de las fiestas, ocasiones para la
“subversién del orden cotidiano del
mundo”, como tan bien las define
Roberto DaMatta (22). Es en las fies-
tas donde se da un fuerte intercambio
de experiencias y servicios, donde la
comunidad reafirma a través de los
rituales suidentidad y construye otras,
eén un conocimiento compartido y
codificado en sistemas simbdlicos.

La simple descripcién de un
‘couro’, es decir, la gran méscara que
envuelve el personaje que representa
el Buey en los bumbas (bumba-meu-
boi) de Maranhdo, ya pasa la idea del
carictertotal de eseritual, que giraen
torno de la muerte y de la resurrec-
cién de una res. ;En qué categoria
nuestra clasificariamos ese objeto,
recordando que es terciopelo corta-
do, cosido, bordado con migangas
coloridas, ajustado a una armazén de
madera y después vestido y animado
por un individuo en una ceremonia

piiblica en laque el canto, el baile yel
drama son todosde importanciaigual
a la de su configuracién material? El
hecho es que el ‘couro’ no serd ni una
escultura, ni una pintura (gran parte
de su terciopelo es rellenado por el
cromatismo vibrante de figuras y le-
treros).

La maravillosa mdscara de
Cazumb4, usada por danzarines del
bumba-meu-boi de Maranhio, tiene
la funcién de representar monstruos
que atemorizan al Padre Francisco,
cuando €l es perseguido por indios y
vaqueros, por haber matado el mejor
novillo de la hacienda para atenderel
capricho de su mujer embarazada,
Catarina, que habia tenido el deseo
de comerse la lengua del animal. Una
de esas méscaras, de fabricacién re-
ciente, incorpora varios materiales
industriales (vidrio, espejos, imége-
nes de santo hechas de pléstico) y
otros naturales, como crines de caba-
llo, lana de carnero, mandibulas de
maderade fabricacin espantosamen-
te africana, en un ejemplo de libertad
y perfecta fluencia en el lidiar con
datos de la tradicién y de la moderni-
dad.

22. MATTA, Robertoda. Os brasileiros e suas festas. En Brasil arte popular hoje. Org. Lélia
Coelho Frota. Sdo Paulo, Editoragdo & Comunicagdes Ltda., 1989.
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En el mismocasoestardn, asicomo
todos los demds elementos materia-
les de ese ritual, las mdscaras de
payaso de fiestas catdlicas de las
folias-de-reis. Las folias son consti-
tuidas por un desfile procesional,
acompaiiado de miisica, que para, de
puerta en puerta, donde se saluda al
duefio de la casa y se cantan las ‘pro-
fecias’ (viajes de los tres reyes ma-
gos o pasajes de la vida de Cristo). Se
dan ahi las intervenciones del Paya-
so, figura ‘profana’, en la realidad
un daimon, en un ambiente cargado
de religiosidad, que hace la critica
del grupo y de lasociedad. Mdsca-
ras como las de José Pifano, de
Miracema (Rio de Janeiro), hechas
de pléstico, espuma de nailon, cuer-
no, tejido de algodén, tul, aluminio,
sisal, plumas, componen plastica-
mente un personaje de terrible ambi-
giiedad y poder de amenaza, no de-
biendo nada a las mejores creaciones
de lo que de més actual y exigente se
ha hecho en el arte escénico contem-
poraneo.

En una categoria préxima a las
¢ < =~
‘mdscaras de cuerpo entero” del
bumba-meu-boiy a las de Payasos de

las folias-de-reis, estaria, tal vez, la
de las indumentarias ceremoniales
de grupos tribales representando se-
res sobrenaturales, como por ejem-
plo la de nutria o la de colibri, de los
Tukuna, o las llamadas ‘capote’ por
los indios Canela.

Es preciso sefialar aqui —una sim-
ple mencién, dada la imposibilidad
de abarcar universos tan extensos y
complejos en un simple articulo —
que los indios forman parte del pue-
blo brasilefio y que, mds intensamen-
te tal vez que cualesquiera otros gru-
pos sociales, viven inmersos en una
red permanente de referencias socia-
les y religiosas. Desde las tres toras
de madera kuarup que representan
los muertos que Mavutsinim, héroe
Kamaiur4, queria resucitar, y se ha-
11an hasta hoy en el centro del bellisi-
mo ceremonial, hasta el padrén orna-
mental que en las urupemas (cestas)
Kaiabi representan seres sobrenatu-
rales como taanga, que Berta Ribeiro
vio en Xingu y registr6 en su Didrio
(23).

Los rituales afrobrasilefios del
candomblé, con su extraordinaria

23. RIBEIRO, Berta. Didrio do Xingu. Rio de Janciro, Paz e Terra, 1979.
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simbologia material, también cuen-
tan, hasta hoy, con “herramientas” o
atributos de los santos hechos amano
en hierro o latén, de la misma manera
que los xangds de Recife
(Pernambuco). Hechas amano, toda-
via, son las indumentarias vestidas
por sus fieles para representar los
orixds, por no hablar de la ‘comida
de santo’, una artesania extraordina-
ria, que acab6 por mezclar parcial-
mente la propia culinaria de los bra-
silefios. Se encuentran hoy en mu-
seos las bellas imdgenes de Exu en
hierro forjado, asi como otros atribu-
tos de seres sobrenaturales afro he-
chos a mano hace cerca de 60 afios
atrds.

La diseminacién de la umbanda —
religién que se irradia en centenas de
cultos diferenciados, que congregan
en mayor o menor grado elementos
africanos, catélicos, de chamanismo
indigena, kardecismo, pajelanca
cabocla, teosofismo —, por el gran
nimerode adeptos de todas las clases
sociales con que cuenta, trajo consi-
£0 una estatuaria definitivamente ur-
bana. Son esos objetos producidos en
grandes series, por medio de moldes,
ya en manufacturas mayores, donde
apenas la pintura hecha a mano acre-
cienta interés a la pieza.

50

Una transformacién gradual

En otra instancia de la pro-
duccién artesanal, contemporédneade
aquella que presenta fabricacién apa-
rentemente uniforme, donde el signi-
ficado del objeto es socializado entre
quien lo hace y quien lo consume,
citaremos, como ejemplo de trans-
formacién de tipologias, los artifices
pertenecientes a comunidades rela-
cionadas, o recientemente relaciona-
das, con economias preindustriales
de cardcter agropastoril. Tienen esos
artifices como denominador comiin,
en el proceso de comercializacién de
sus piezas, la modificacién del com-
prador. Como ya fue sefialado con
respectoa Vitalino, el comprador apa-
rece ahora por medio de la industria
del turismo, ya no es mds el usuario
vecino, regional. Ese cambio ocasio-
nédiversas modificacionesen la pro-
duccién de los artifices ya comenta-
dos. En el caso de los mufiequeros,
figureros o alfareras que trabajan con
el barro, como en el Alto do Moura,
Caruaru (Pernambuco), o en el Valle
delrio Paraiba (S4o Paulo), esas trans-
formaciones se traducen, en un pri-
mer momento, en una mayor indi-
vidualizacién formal, en contraposi-
ci6n a la produccién de la generacién
anterior. Las piezas abandonan el



hieratismo, presentando un mayor
movimiento gestual y de postura, y
comienzan a ser firmadas. Tam-
bién estdn en ese caso los figureros
del Valle del rio Paraiba, Sdao Paulo,
en las ciudades de Taubaté,
Pindamonhangaba, Sdo Luis do
Paraitinga, Redenc¢ido da Serra,
Natividade da Serra, Cagapava, S@o
José dos Campos, Cunha. Se identifi-
c6 ahi uno de los mayores niicleos de
confeccién de pesebres de barro en
Brasil, en particular en la época de la
Navidad. Esos pesebres, completos,
son un verdadero bricolaje social e
histérico, que actualiza cada afio el
nacimiento de Cristo. A un lado el
Nifio Jesds, Maria y José, pueden
aparecer —ademads de los pastores, de
los reyes magos — soldados de Ia
guerra de Paraguay y de la Revolu-
ciéndel 32, Addny Eva, cangaceiros
jugadores de fiitbol, cazadores, es:
clavos, nifias jugando a la pelota,
lefiadores, misicos, médicos, perso-
najes de la congadinha de Sio
Benedito, dela compaiiia de Mozam-
bique, de lacompafifade Reyes. Nues-
tra Sefiora de 1a Concepcién y Nues-
tra Sefiora de la Salette alternan su
aparicién al lado del establo. Alrede-
dor del grupo principal, se distribuye
siempre una variadisima produccién
animalista, doméstica (buey, burro,

ovejitas) y salvaje (raposas, serpien-
tes). Actualmente esa produccién de
muiiecos de barro no se limita apenas
al ciclo navideiio, y es llevada a cabo
durante todo el afio, debido a la de-
manda del nuevo mercado.

En relacién a la imaginerfa reli-
giosa, he observado la existencia de
una especie de veto en la representa-
cién de Cristo, de Marfa y de los
santos, en la generacién correspon-
diente aladel maestro Vitalino,y que
después de ella comienza a desapare-
cer. Vitalino y los artesanos de
Caruaru no lo hacian para no tener
que “quemarlos” en el horno, alusién
a las llamas del infierno. Antonia
Ledo, de Tracunhaém (Pernambuco),
ciudad que se hizo notar justamente
por la imagineria religiosa, llega a
declarar: “Todoesoes medio de vida.
No es santo, que santo no se hace”.
También en los artistas que esculpen
la madera encontramos una postura
semejante. Expedito dos Santos, an-
tiguo ebanista, fabricante de exvotos,
cat6lico, de la gran y reciente escuela
de santeros, activa en Piauf, y en la
que destaca el maestro Dezinho de
Valenga (José Alves de Oliveira),
dice a Aldenora Mesquita:

“Siempre mantuve conmigo el
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pensamiento  de un dfa yo poder
hacer santos, pero las personas me
decian que estaba prohibido, que
era pecado.  Después, sin querer
pensar en mds nada, yo hice la
figura de un santo, Santo Antdnio”
(29).

Se prender4 a ese respecto en la
representacién de los santos, tam-
bién, la antigua expresién de ‘cam-
biar’ la figura del santo, sin hablar de
dinero. Denominadas “santas escul-
turas”, las imdgenes eran intercam-
biadas, segiin los santeros mis vie-
jos, “por consideracién de reli gién”,
Antonio Santeiro, de Sdo Lufs do
Maranhio, testimonia que:

“En ese tiempo adoraba a los san-
tos. ...Hoy yo entiendo que sea asf:
porque encuentra bonito un trabajo
de un analfabeto que ni yo, coge un
pedazo de palo de ese de mi auto-
ria...ellos estdn considerando esos
trabajos mios en serio...se llama hoy
artesania, artes modernas, pieza tos-
ca porque es muy simple... Entonces

hacemos la escultura de madera y
riqueza es quien compra...”(25).

El extrafiamiento ante una bus-
queda de lo estético en vez de lo
sagrado estd aqui bastante patente,’?r
la categoria externa de ‘“‘artesania”,
“artes modernas” es claramente

explicitada.

Dentro del mismo espiritu vigente
anteriormente, €Xvotos para romeros
son todavia hechos gratis por los
ceramistas, santeros, muiequeros.

Las denominaciones ‘arte’, ‘artis-
ta’, con otras asepciones, son tam-
bién comunes a los que ejercen técni-
cas artesanales en Juazeiro do Norte,
Cear4:

“Las artes son el arte de orfebre-
ria, arte de zapatero, de fonilero, eba-
nista, espingarda, herrero, pedrero,
carretero. (...) Flandereiro, madera:
son los imaginarios. Yeso, alfareria;
loza es mds propio de mujer; cohete-
ro, muiieca de pafio. Esos son los

24. Declaracion de Expedito dos Santos. En VASCONCELOS, Maria Aldenora. Santeiros

do Piaui. Edicién particular, 1980.

25. Declaracién de Antonio Santeiro. En: Modé fazé. Manhdes, Luis Carlos & Aranha,

Florilena. Func/Sioge, Sdo Luis, 1981.
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artes, hay mucha, ahora es arte por-
que lohacen amanoy noen lamdqui-
na” (26).

Otra declaracién de ‘artista’ de
Juazeiro en la misma oportunidad
define que: “El artista es aquél que
trabaja haciendo toda la pieza, ;no?.
Todo él es artista” (27).

Esas observaciones, hechas a par-
tir del punto de vista de los agentes
de produccién, muestran cémo para
ciertos segmentos de las clases popu-
lares donde los oficios manuales son
ejercidos es nueva todavia la catego-
ria “artesania”, enrealidad una deno-
minacién venida de fuera, vinculada
a una nocién de estética de otras
clases, sin embargo de una estética
menor, ligada a lo ornamental, a 1o
gratuito, cuando no introducida por
agentes gubernamentales o, mis
comunmen-te, vulgarizada por los
medios de comunicacién y el turis-
mo. La denominacién artesanfa, sin
embargo, va poco a poco vulgari-
zdndose también entre las generacio-

nes mds jévenesde las clases popula-
res.

En el mismo nivel de Juazeiro do
Norte, en Cariri, el otro gran centro
brasilefio de produccién de objetos
artesanales es el Valle del rio
Jequitinhonha, en el Estado de Minas
Gerais. Con 52 municipios, _ de la
poblacién en el drea rural, la mayor
parte mal empleada en la agricultura
o en las minas, los problemas endé-
micos del Valle son conocidos en
todo el pais. En la década de 1990 se
intensificé 1a migracién de esa pobla-
cién enrarecida, dispersa en la vasta
drea del Valle, hacia la ciudad de
Belo Horizonte y otros centros urba-
nos.

Sin embargo, un increible poder
deresistencia produce alli, entre otras
formas de continuar existiendo, un
elenco de las creaciones visuales,
musicales y verbales més fuertes del
pafs. En lo que atafie a las artesanias,
el mismo cuadro de cambio social
muy répido, de referencia bastante

26. Declaracionesa Alvim, Maria Rosilene Barbosa. Artesanato, tradi¢do e mudanga social
—um estud? a partir da arte do ouro. En: O arteszo tradicional e seu papel na sociedade
contemporanea. Rio de Janeiro, Funarte/Instituto Nacional do Folclore, 1983. p. 52.

27. Ibid., p. 57
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urbana. Loza de barro como botes y
calderos, por ejemplo, es hecha en la
region hace generaciones, y continda
siendo confeccionaday producidapor
las poblaciones del Valle en los casos
€n que se muestra m4s barata que los
utensilios de aluminio. Hasta la déca-
da de 1970, al lado de esas vasijas,
existia la fabricacién, para consumo
interno, de eventuales figuritas de
pesebres, en 1a época de las Navida-
des. A partir de esa década, con la
electrificacién expandida, la dise-
n.linacién de los productos industria-
lizados y de los medios de comunica-
?ién, se¢ desarrolla una nueva e
Instigante figuracién en el Valle. Pre-
domina ah{la categoria de lo “artisti-
0.0”, Pues la nueva figuracién se des-
tina a la absorcién por clases de ma-
yor poder adquisitivo en los grandes
centros urbanos, Calderos, botes y
bulhdes de barro todavia son usados
en varias localidades. Pero los anti-
guos cantarillos con pies tripodes,
esféricos, pasan por un rdpido cam-
bio. No sélo asumen aspecto huma-
no, con tapa que parece una cabeza,
sino también pronto

Sin embargo, un increible poder
deresistencia produce allf, entre otras
formas de continuar existiendo, un
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elenco de las creaciones visuales,
musicales y verbales mas fuertes del
pais. En lo que atafie a las artesanfas,
el mismo cuadro de cambio social
muy répido, de referencia bastante
urbana. Loza de barro como botes y
calderos, por ejemplo, es hecha en la
regién hace generaciones, y continiia
siendo confeccionaday producidapor
las poblaciones del Valle en los casos
€n que se muestra mds barata que los
utensilios de aluminio. Hasta 1a déca-
da de 1970, al lado de esas vasijas,
existia la fabricacién, para consumo
interno, de eventuales figuritas de
pesebres, en la época de las Navida-
des. A partir de esa década, con la
electrificacién expandida, la dise-
minacién de los productos industria-
lizados y de los medios de comunica-
cién, se desarrolla una nueva e
instigante figuracién en el Valle. Pre-
domina ah{ la categoria de lo “artisti-
C0”, pues la nueva figuracién se des-
tina a la absorcién por clases de ma-
yor poder adquisitivo en los grandes
centros urbanos. Calderos, botes y
bulhdes de barro todavia son usados
eén varias localidades. Pero los anti-
guos cantarillos con pies tripodes,
esféricos, pasan por un rdpido cam-
bio. No sélo asumen aspecto huma-
no, con tapa que parece una cabeza,



sino también pronto esa tapa deja de
serlo, convertiéndose en una sola pie-
za. Los brazos de esos cantarillos,
que antes funcionaban como
adherencias o asas, se estiran, ya que
no se destinan m4és a contener agua, y
si a adornar espacios en las casas de
campo o estudios de la élite urbana.
Al perder la funcionalidad, esa pieza
se adecuia ahora a nuestra categoria
de “escultura” y, como otras en el
mismo caso, gana de los agentes de
produccién la denominacién local
de “adorno”, antes inexistente en el
Valle.

Para atender las nuevas exigen-
cias, las ceramistas o caldereras au-
mentan por sf solas el tamafio de sus
hornos, y la variacién de las formas y
composiciones parece inagotable.
Como siempre ha ocurrido en otrog
puntos del pais, los hombres comien-
zan ainteresarse por un arte que hasta
hace bastante poco tiempo era de
dominio femenino, y pasan a ejercer-
lo. Ulisses Pereira Chaves, de Carai,
estd en ese caso, y es hoy indiscuti-
blemente el gran inventor surgido del
arte del barro en el Jequitinhonha. La
produccién de loza y figuracién de
barro en el Valle aumenta, asi como
la de tejimiento, y refuerza los frigi-

lesrecursos de sobrevivencia. Se crea
en Araguai la Asociacién de Artesa-
nos del Valle, abarcando todas las
técnicas, organizada y presidida por
ellos mismos.

Entrelo rural y lo urbano: la crea-
cién de un estilo

En una tercera muestra de repre-
sentaciones simbdlicas que ya
ultrapasa la maestria en los oficios y
lo lleva francamente hacia el terreno
de lacreacién artistica, estd laobrade
individuos como la del ya citado
Vitalino, de Antonio Poteiro, activo
en Goids, de G.T.O. (Geraldo Teles
de Oliveira), mineiro de Divinépolis,
de Julio Martins da Silva, flumi-
nense de Niteréi, de Nino, de Juazeiro
do Norte, Ceard, para citar apenas
algunos artistas surgidos en este si-

glo.

Migrantes, casi en su totalidad, de
sus lugares de nacimiento en el am-
biente rural, y sufriendo el impacto
de los medios de comunicacién de
masa, esos individuos presentan una
representacién simbélica todavia mas
individualizada que la delos figureros
e imaginarios a los que nos referimos
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arriba, comparable a la construccién
de un estilo en la norma erudita. Su
produccién se destina, ahora, a clien-
tela de alto poder adquisitivo en las
galerias de arte de los grandes cen-
tros culturales del pas.

Umbrales entre la cultura en que
se formaron y 1a que consume su arte,
lalectura de sus producciones, exac-
tamente por encontrarse ‘entre’, es
accesible tanto a las clases populares
como a las demads. Lejos de constituir
fenémenos aislados, tachados de “pri-
mitivos™ y de “ingenuos”, esos artis-
tas exprimen su experiencia de la
vida brasilefia del mismo modo que
los creadores de tradicién erudita.

Ya vimos a lo largo de este texto
¢6mo termina Por pasar por el uni-
verso rural el ethos urbano al que nos
referimos al principio. Llegando al
ambito incluso de la ciudad, serdn
también infinitas las manifestacio-
nes artesanales en el Brasil de hoy.
Citaremos de manera breve 1a arqui-
tectura de las favelas, que ya fye
admirada en lo que se refiere a sys
soluciones por técnicos de la Unesco
como Michel Parent; los ambientes
religiosos-mesidnicos como el Ce-
menterio de Addn y Eva, construido
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por Joaquim Volanuk en el barrio de
Mooca, en plenaciudad de Sdo Paulo;
la pintura de bares, panaderias, cen- -
tros espiritistas, de umbanda y de
galpones de ensayo de carnaval; las
gigantescas alegorias y adornos he-
chosenlosrecintosde las escuelasde
samba; la pintura de los vuelos de las
faldas, guardafangos y carroceriasde
camiones; la extensa escritura del
poeta Gentileza que cubre aceras y
puentes de Rio de Janeiro como un
inmenso mural de pictografias, en
definitiva, otro inacabable elenco de
manifestaciones.

Entre los artistas que expusieron
su trabajo en espacio piiblico, en
medio urbano, cabe una referencia a
la obra electricamente movida de
Antonio de Oliveira y Manuel Josete
Molina. Ambos artistas, hoy octoge-
narios, proceden de dreas rurales de
cultura caipira. Sus obras son doble-
mente innovadoras: primero por la
tecnologia con poleas que inventaron
para introducir en ellas la electrici-
dad; segundo, por la recuperacién
personal de la Historia que realizaron
por medio de escenas donde figuras
de madera por ellos esculpidas retra-
tan el universo preindustrial en que
transcurrié su infancia y formacién,



sumadas a cuadros que reproducen el
mundo fabril, ademds de momentos
de ocio del pueblo. En realidad, lo
que ambos hacen, al reconstituir he-
chos que vivieron y testimoniaron, €s
narrar una historia personal de tradi-
cién y cambio, “escrita” con figuras.
En el gran historiar de Oliveira, por
ejemplo, la escena de Addn y Evaen
el Paraiso es seguida del Descubri-
miento de Brasil, del Suplicio de
Tiradentes, de los vuelos de Santos
Dumont, de la Abolicién de l1a Escla-
vitud, de la Escalera de la Vida con
los estadios de la condicién humana,
de hombres lobo, procesiones, de las
personas que €l conocié ejerciendo
oficios en €l campo y en la ciudad.
“Artista —declara Oliveira — es aquél
que hace, de su arte y en él, 1o que
desea” (28).

Programas de apoyo a la artesa-
nia por parte de agencias guber-
namentales y otras instituciones

Nos resta decir todavia unas pala-
bras sobre los apoyos oficiales a los

artesanos rurales o urbanos. De ma-
nera general, organizaciones guber-
namentales y no-gubernamentales, 0
incluso instituciones privadas, po-
seidas por las mejores intenciones,
ya se volvieron y se han vuelto hacia
las comunidades o individuos de baja
renta que son agentes de produccién
artesanal para darles asistencia.

Comunmente, no se ha tenido en
cuenta el contexto cultural en que
esas manifestaciones se dieron, pre-
valeciendo por parte de esas organi-
zaciones la 6ptica de que la mejoria
técnica y/o el consecuente aumento
de la demanda y de la produccién
contribuirfan a mejorar la calidad de
vida de los asfllamados artesanos. La
mayor parte de esas tentativas ha
fallado, dejando incluso tras de sfun
rastro de destruccién de los sistemas
culturales anteriormente vigentes, y
un empobrecimiento mayor en todos
los sentidos.

Pues la técnica no es algo externo
alaforma oalapropiaconcepciénde
un adorno as{ como a la destinacién

28. OLIVEIRA, Antonio. O mundo encantando de Antonio de Oliveira. Rio de Janeiro,
Instituto Nacional do Folclore/Funarte, 1983. p. 35.
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original de un objeto. ;Cu4ntas veces
un artista no llega a una nueva forma
a través del descubrimiento de una
t€cnica a partir del ejercicio de su
propio trabajo? Lo que existe en las
artesanias es todo un elenco de ges-
tos, de procedimientos con el mate-
rial que desaguan en la forma cultural
aprendida de otras generaciones y
enriquecida, cuando no inventada,
por la experiencia individual. Forma
que puede alterarse, segtin las necesi-
dades, inclusive estéticas, de cada
artesano o grupo de artesanos. Vimos
que las alfareras del Jequitinhonha
aumentaron por si solas el tamaiio de
sus hornos, para atender a nuevos
encargos. Que Vitalino y sus amigos
Ccomenzaron a emplear alambre en la
sustentacién de sus mufiecos de ba-
IT0. Son innumerables los casos se-
mejantes. Estamos ante una herencia
cultural y una invencién ejercidas
continuadamente, cotidianamente,

que es preciso procurar entender y
respetar.

Lo que no es absolutamente
sustentable es desear que un muifieco
o una vasija de barro tengan la dura-
cién del acero inoxidable, pues la
propia naturaleza de la artesanfa, y
uno de sus elementos de encanto, es
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su cardcterrelativamente efimero. Ya
decia sabiamente el maestro Vitalino:
“Si no se rompiese, no habia”. Y
también no se puede querer transfor-
mar la artesania en una linea de mon-
taje de confeccién fabril, producien-
dopara atenderlas demandas de enor-
mes cantidades de piezas. Si la inten-
cién es dar apoyo al artifice, es la
propia calidad, y no la cantidad, que
elevari el precio de lo que él hace en
los mercados nacionales e interna-

cionales m4s exigentes que solicitan
su produccién.

Estd claro que nadie se opondriaa
la suavizaci6n de etapas particular-
mente duras para el cuerpo y la salud
de los artesanos, en el tratamiento
inicial de las materias primas, o a
cualquier otro mejoramiento de las
condiciones de trabajo por ellos mis-
mos solicitadas. Pero cualquier pro-
yecto institucional que pretenda in-
tervenir en la produccién artesanal
debe contar con un equipo inter-dis-
ciplinar en el que antrop6logos, his-
toriadores y especialistas en artes y
letras tengan peso en las decisiones y
principalmente actien en conjunto
con la voluntad y las necesidades de
las comunidades con las que se pre-
tenden trabajar.



Lamayor parte de las veces, como
nuestra experiencia indica, las comu-
nidades generadoras de artesania ne-
cesitan de apoyos que nada tienen
que ver con las cuestiones de la técni-
ca de produccién. Fue asf en Juazeiro
do Norte, Cear4, y en Parati, estado
de Rio de Janeiro, cuando el Instituto
Nacional do Folclore contribuyé con
la presencia de sus especialistas para
colaborar con los artesanos de aque-
llas localidades. Una vez oidos, ellos
identificaron la obtencién de 1a mate-
ria prima y la salida de sus artesanias
como sus principales dificultades.
Con el apoyo de las alcaldias y otras
instituciones locales, y entendimien-
tos trabados con particulares, gran
parte de esas solicitudes fueron satis-
fechas, dando mayor impulso a la
continuidad y al desarrollo de los
quehaceres artesanales, que hastahoy
se mantienen, gerenciados porla pro-
pia comunidad. La divulgacién ade-
cuada, por los medios de comunica-
cién, del valor y caracteristicas cultu-
rales de las comunidades o indivi-
duos que hacen artesania, también

suele alcanzar resultados de lamayor
valfa para el estimulo de esa activi-
dad. Sin embargo, es por medio de
los procesos de educacién, tanto in-
fantil como de adultos, que se podria
transformar la amenaza de 1a unifor-
midad, traida por la industria cultural
alacultura de masa, en aquella cultu-
ra reflexiva a la que alude Muniz de
Brito (29), “con la posibilidad de
formarse un piblico activo,
participativo y critico”.

Octavio Paz, en el texto al que nos
referimos (30), tocala esencia misma
del quehacer artesanal, considerdn-
dolo una sefial saludable en la socie-
dad moderna, que comienza a dudar
de los principios que la fundaron:

“La artesania no pretende durar
milenios: ni es tampoco poseida por
la prisa de desaparecer demasiado
rdpido. Pasa como losdias, se escurre
Con nosotros, se gasta poco a poco,
no busca la muerte ni laniega. Ellala
acepta. Entre el tiempo intemporal de
los museos y el tiempo acelerado de

29. BRITO, Jomard Muniz de. Educagio de adultos e unificagdo da cultura. En: Cultura
Popular/Educaggo Popular, org. Osmar Favero. Rio de Janeiro, Graal, 1983. p. 153-158.
30. PAZ, Octavio. L usage et la contemplation. Op. cit., p. 24.
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latécnica, laartesaniaesel pulsar del
tiempo humano. Es un objeto qtil
PEro que, al mismo tiempo, es bello;
un objeto que dura pero que desapa-
Tecerd y que consiente en desapare-
Cer; un objeto que no es tinico como
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la obra de arte y que puede ser susti-
tuido por otro, parecido pero nunca
idéntico a €]. La artesania nos ensefia
a morir — y, en consecuencia, nos
ensefia a vivir.” W '




Politicas publicas para
el sector artesanal: una historia
con muchos recomienzos
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“La gran idea bdsica de que el mundo no debe ser visto como

un complejo de objetivos completamente acabados,pero s

como un complejo en proceso, en el que objetos aparentemente
estables, nada menos que sus imdgenesen nuestras cabezas

(nuestros conceptos),estdn en incesante proceso de transformacion...”

INTRODUCCION

La historia de la civilizacién es la
propia historia de la artesanfa. Cuan-
do el hombre para sobrevivir, incluso
el més primitivo, establece la divi-
sién del trabajo, se inicia el proceso
empirico de transmisién del acervo
de pricticas y conocimientos,
sistematizado en el dmbito del grupo
social.

Engels

La produccién material de bienes,
en un pasado remoto, estaba directa-
mente relacionada con las disponibi-
lidades del medio fisico y con los re-
cursos ambientales en los que esta-
ban situados los agrupamientos (fa-
milias, clanes, comunidades), y la
circulacién de los bienes se restringia
al trueque de esos objetos entre los
grupos constituidos.
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Las sociedades que se establecie-
ron en Italia, Egipto, Babilonia y
Grecia alcanzaron niveles de gran
refinamiento y legaron a la humani-
dad la expresién mi4s valiosa de la
cultura material.

Desde la Edad Media al Renaci-
miento, con la nobleza y la Iglesia
dominando las estructuras sociales,
politicas y econémicas, se amplian
las construcciones y edificaciones de
palacios y catedrales, demandando
una gran cantidad de mano de obra
especializada - tejedores, escultores,
cristaleros, carpintcros, entre otros.
Resulta de ese perfodo la sedimen-
tacién de las organizaciones de ofi-
Ci0s en corporaciones y gremios que
permiten a los artesanos asegurarse
una gran importancia sacial y econé-
mica y ampliar sus a:tividades de
forma que les sea posible atender a
pricticamente todas las demandas y
necesidades de 1a poblacién.

Las transformaciones provocadas
por la Revolucién Industria’ - 1a ins-
talacién de midquinas, la divi .idn del
trabajo, ¢l control colectivo ¢ los
factores de produccidén, la mudz \za
de la unidad doméstica para el esjs-
cio de la fdbrica - generan lo
disociacién en la relacién cntre el
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hombre y el objeto producido, provo-
candounadisgregacién enlas formas
de organizacién de los artesanos.

Génesis del trabajo manual

En Brasil las “actividades artesa-
nales” se instalan en ese cuadro his-
térico. Los grupos indigenas existen-
tes en el pais, generadores dc una
economia de subsistencia y con es-
tructura social definida, no atendian
a las necesidades de los colonizado-
res y no se subyugaron a los modelos
por ellos impuestos, siendo, por tan-
to, los donatdrios y los jesuitas los
responsables por laimportaciéndela
mano de obra de Europa, asf como
por la utilizacién de la fuerza de tra-

bajo del negro esclavo, oriundo de
Africa:

*“(...) enrealidad, pioneros fueron
los oficios mecanicos, casi una cen-
tena de ellos: carpinteros, herreros,
calafateadores, serreros, pedreros,
tejeros, cavadores, toncleros, alfare-
ros, carboneros, caldereros, carrete-
ros, canteros, constructores de ber-
gantines y hasta un encanalador y un
barbero, ademds de un maestro de
obras y un arquitecto (todos pagados
por la Hacienda Real), con mds de



media centena de trabajadores ma-
nuales - que aqui desembarcaron, con
el primer Gobernador General (1549)
para implantar la Capital del recién
nacido Estado de Brasil, la ciudad de
Salvador”. (1)

“Juro que no haré ningin trabajo
manual mientras consiga algin es-
clavo que trabaje para mi, con la
Gracia de Dios y del Rey de Portu-
gal” (2), decian los colonizadores
que aqui se instalaron.

“Con todas estas instancias y a
pesar de las dificultades, se iban
desenvolviendo poco a poco las Ar-
tes y Oficios de acuerdo con el au-
mento de Brasil y de la Compaiifa y
alcanzaron suapogeo durante la cons-
truccion de la Iglesia de Bahia - 1a
actual Catedral Primaz”, (3)

Las condiciones aqu{ existentes,
impuestas por la matriz, no permitie-
ron que se formasen corporaciones
sélidas y organizadas, ya que la ma-
yoria de los artifices eran esclavos.

Mientras tanto, a partir de la expe-
riencia de los portugueses, las cd-
maras municipales de Brasil comien-
zan a formar las asociaciones de o-
ficiales y maestros llamadas bande-
ras, gremio de varios oficios, y las
cofradias, formadas por personas de
un nico oficio, unidas aunaherman-
dad y con la finalidad de ayuda mu-
tua.

“Puede decirse, entonces, que a
fines del siglo XVI la Artesania en
Brasil podia ser genericamente com-
prendida como el conjunto de activi-
dades de manufacturaque atendianal
imperativo de construir una civiliza-
cién naciente y de suplir las necesi-
dades de un pueblo que de todo care-
cia. (...) se vuelve ficil comprender
(dificil seria explicar) la funciéndela
Artesania en un momento social asf,
en que todo (construccién, mobilia-
rio, adornos, complementos, utensi-
lios y todo lo que se pueda imaginar
- desde la casa a la vestimenta) pasa-
ba a ser requerido por una sociedad
que, sufridamente, incorporaba pa-

1  CostaPereira, Carlos José. Artesanato - Defini¢do e Evolugdo do MTb-PNDA. Brasilia,

MTDb/SG, 1979.
Paulo Prado. Retrato do Brasil

w N

Serafim Leite S.I. Artes e Oficios dos Jesuitas no Brasil.
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drones m4s elevados de vida e inclu-
so de civilizacién”. (4)

Enelsiglo 18, alrededor de 1730/
70, 1a riqueza generada por el descu-
brimiento de diamantes y por la ex-
traccién de oro en Minas Gerais vy,
posteriormente, en Goids y Mato
Grosso, pasa a determinar el alto ni-
velde cualificaciény de capacitacién
de los artesanos. Ese perfodo coinci-
de con el apogeo del arte barroco en
Brasil, que revoluciona el sistema
artesanal en varios aspectos, sobre
todo en lo que se refiere al contenido
estético y alas complejidades de eje-
cucién. Es en ese momento también

el perfodo 4ureo de las hermandades
de oficios como corporaciones nor-

mativas y protectoras de los artesa-
nos.

En el paso del siglo 18 al 19,
varios factores de orden politico, so-
cial y econémico se adnan para alte-
rar ese cuadrode desarrollo y opulen-
cia. La escasez de oro y de diamante;
la decadencia de los latifundios de
los ingenios de cafia de azicar; el

principio de la cultura del café en el
eje Rio/Sio Paulo determinando un

4  Costa Pereira, Carlos José. Ob. cit.
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nuevo modelo agrario; la indepen-
dencia y la abolicién de la esclavitud
y, posteriormente, en la segunda mi-
tad del siglo 19, el comienzo de las
incorporaciones tecnolégicas resul-
tantes de la Revolucién Industrial,
establecen una grave y critica situa-
cién de desempleo en el pais, desar-
ticulando todas las estructuras de or-
ganizacién de los artesanos. “A fina-
les del siglo, en la transicién del Im-
perio para la Repiiblica, el pais co-
mienza a pasar del capitalismo co-
mercial hacia el industrial - hacien-
do, inclusive, sus primeras e inci-
pientes tentativas siderirgicas.

“A partir de entonces, se inicia
una nueva fase de crecimiento de las
ciudades, y de nuevas concepciones
de vida. Las manufacturas se trans-
formaron en f4bricas, atrayendo alos
artesanos desocupados (o subocu-
pados) para las colas de mano de obra
asalariada... Las necesidades de la
vida urbana no requerfan mds que un
reducido nimero de ellos y en algu-
nas pocas categorias - sastres, ebanis-
tas, herreros y costureras, entre otras,
sin considerar los artifices de la cons-
truccién civil - queddndose 1a mayo-




ria dedicada a servicios de reparacio-
nes y a pequefias encomiendas.

“Pero en las ciudades del interior,
donde tardé en llegar o llegé sin con-
sistencia la revolucién tecnoldgica,
la Artesania permanecié y conservé
muchas de sus caracteristicas origi-
narias al constituirse en una forma
bésica de ocupacién de mano de obra
oincluso por ser el medio mds conve-
niente, por ser el més f4cil, para res-
ponder por algunas necesidades pri-
marias delacomunidad y, en algunos
casos, de toda una regién”.(5)

Resultante del modelo econdémico
establecido en el pais en las Wltimas
décadas, se percibe que el sector arte-
sanal no fue efectivamente incorpo-
rado como sector productivo de 1a
economia, quedando relegado a la
categoria de actividad marginal.

Las tentativas de apoyo y
organizacion

La localizacién histérica hecha
aqui demuestra que los limites y las
perspectivasdela actividad artesanal

5 Costa Pereira, Carlos José. Ob. cit.

estdn directamente relacionados con
el ambiente y con el contexto econd-
mico, social, politico y cultural en el
que se desarrolla tal actividad. El
medio, las relaciones sociales y de
trabajo, las formas de transmisién del
conocimiento, las tecnologias de
transformacién de la materia prima y
de elaboracién del productofinal y su
comercializacién deben ser conside-
rados cuando se trata de las acciones
encaminadas para el sector, loque no
ocurri6 hasta entonces.

Hasta los afios 50 casi nada fue
sistematizado en lo que se refiere a
una accién concreta de apoyo y orga-
nizacién de las actividades artesana-
les en Brasil. Hasta entonces, €l sec-
tor “evoluciond de forma espontdnea
y, a partir de entonces, con la impor-
tancia de la que se revistié el folklore,
la extensién rural, la educacion bdsi-
ca y el desarrollo comunitario, surge
la tentativa de operar medidas
asistenciales, educacionales y de fo-
mento de la actividad artesanal como
alternativa de ocupacién familiar en
el entorno rural. Esas iniciativas se
reflejan en la creacién de varios gru-
pos, comisiones e instituciones liga-
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das a diversos 6rganos con el objeti-
vo de dar asistencia técnica, social,
financiera, o incluso investigar, estu-
diar y registrar las manifestaciones
del arte popular.” (6)

Algunos movimientos puntuales
y aislados se dieron en el campo de la
asistencia, comola Legido Brasileira
de Asisténcia y la Fundagio Ledo
XII1, y en el sector educacional, par-
ticularmente en los proyectos enca-
minados a las 4reas rurales, como
“Extensdo Rural” y “Educacdo de
Base” desarrollados por las organi-
zaciones Campanha Nacional de
Educagdo Rural, Servico Social Ru-
raly Asociagfo Brasileira de Crédito
Rural. El Instituto Nacional de
Estudos Pedagégicos esbozé algu-
nos proyectos para la incorporacién
de las “actividades pre-ocupaciona-
les” en los iltimos cursos de la ense-
fianza bésica y, en colaboracién con
el ServigoNacional de Aprendizagem
Industrial, se instal6 el curso de artes
aplicadas.

Todas esas iniciativas posibilita-
ron el surgimiento de un embrién de

los trabajos comunitarios y los pri-

meros conceptos relativos al sector.
Mientras tanto, no generaron meto-
dologias yregistros documentales que
posibilitasen un acervo sustancial,
excepcion hecha de la Comissdo
Nacional de Folclore.

El primer documento que colocé

la cuestién econémica de las activi- |
dades artesanales como una oportu-
nidad de empleo y renta y que mani- -

fest6 el interés gubernamental en ac-
tivar esa produccién fue el Proyecto
de Ley para la creacién del Banco do
Nordeste, encaminado al Congreso
Nacional a través del Mensaje Presi-
dencial nimero 363, del 23.10.1951.
Apuntaba para dos puntos importan-
tes en la cadena productiva del sector
- el crédito y la organizacién de la
produccién: “no se puede despreciar,
€n una regién subdesarrollada, con
produccién abundante y con larga
tradicién de industrias locales y do-
mésticas, el amparo financiero a los
pPequeiios productores a ella ligados.
La organizacién de ese espacio tiene
significativa importancia para am-
pliar las oportunidades de empleo”.

6 Ministério da Agdo Social. SEMPROS. Programa do Artesanato Brasileiro - PAB.

Brasilia, 1991.
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Al hilo de lo manifestado, la Ley
nimero 1649, de 19.07.1952, que lo
crea, incorpora en su articulo 8 apar-
tado m: “El Banco do Nordeste pres-
tard asistencia, mediante préstamo, a
emprendimientos de cardcter produc-
tivo, en el drea del Poligono de las
Secas, especialmente para: (...) desa-
rrollo y creacién de industrias, inclu-
sive artesanales y domésticas, que
aprovechen materias primas locales,
que ocupen con mayor productividad
alas poblaciones o que sean esencia-
les paralaelevaciénde sus niveles de
consumo esencial, en el Poligono de
las Secas...”

Tras la creacién de aquél banco,
fueron realizados algunos estudios
sobre la actividad como factor eco-
némico para laregién, destacando
el trabajo publicado en 1958, “As-
pectos Econdmicos do Artesanato
Nordestino”, de José Nicdcio
Oliveira. Mientras tanto, en lo tocan-
te a la operatividad, poco o nada fue
realizado efectivamente.

En los afios de 1956 y 57, el Go-
bierno de Bahia, por medio de la
Comissdo de Planejamento Econd-

mico, dirigida por el economista
Roémulo Almeida, crea la Subco-
missdo de Artesanato, trazando sus
objetivos en el documento de trabajo
preliminar para el plano de expan-
sién econémica de Bahia: “Un pro-
grama de amparo a la artesaniay ala
industria doméstica tiene que enfren-
tar grandes dificultades técnicas en
cuanto a los limites econdémicos,
modalidades de fomento y métodos
de asistencia que serdn utilizados.
Merece, entre tanto, ser tratado, cara
alinterés social relevante que presen-
ta, sobre todo para la mujer y el
hogar, y cara al interés econémico
considerable, donde las oportunida-
des de empleo en industrias fabri-
cadoras son limitadas y el capital es
escaso. Las industrias artesanales y
domésticas permiten mds empleo por
unidad de capital, fomentan el ahorro
y la pequefia y dispersa inversién
popular, ademds de complementar la
economia agricola y de constituir una
preparacién magnifica de mano de
obra cualificada y capacidad empre-
sarial. Presenta ademds una aprecia-
ble fertilidad cultural.” (7)

Las lineas operacionales del pla-

7  Almeida, Rémulo. Exposigfo sobre o problema do artesanato na Bahia. s.n.t. mimeogr.
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no estaban centradas en: “Lo ideal
seria el simple apoyo a una organiza-
cién cooperativa de los artesanos,
consistiendo en sociedades locales,
especializadas o no, conforme a las
conveniencias de cada caso, confe-
deradas en una o m4s centrales o
federaciones. Tenemos que contar,
sin embargo, con la falta de hdbito de
organizacién cooperativa. De ahi la
necesidad de suplir esa deficiencia
con una organizacién, al menos tran-
sitoriamente bajo control o tutela del
Estado.

De esa forma se prevé:

a) una organizacién comercial y
financiera - el Consércio do Arte-
sanato da Bahia - CAB

b) la reorganizacién, en bases de
autonomia del IIFVM (Instituto
Industrial Feminino Viconde de
Mausj)

C) una organizacién de asistencia
técnica - el Instituto de Pesquisa e
Treinamento (entrenamiento) do
Artesanato - IPTA.

d) un comité de organizacién ar-
tistica - que asegure la colabora-
cién de un grupo de artistas y

8 Almeida, R6mulo, Ob.cit.
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antrop6logos interesados en la
asistencia a la artesania, a las enti-
dades referidas en los apartados
anteriores’.(8)

Como fue establecido en el docu-
mento, toda la estrategia de ejecu-
cién del plano estaba centrada en dos

organizaciones. La primera era el |

Instituto Industrial Feminino
Visconde de Mau4, creado por el
Gobierno de Bahia, por medio del
Decreto-Ley 11.275, de 20.03.1939,
hasta entonces el tinico organismo
gubernamental especifico para las
cuestiones artesanales. Contaba con
el cuerpode especialistas del Servigo
Nacional de Aprendizagem Indus-
trial (Senai), que prestaba asistencia
técnica. La segunda, el Instituto de
Tecnologia, Pesquisa e Treinamento
do Artesanato, fue creado por Decre-
to nimero 16.860, de 27.08.1957, y
extinto en 1960, como consecuencia
de cambios politicos en el estado y de
la resultante falta de recursos técni-
cos, humanos y financieros.

Se publican en esa época algunos

trabajos significativos sobre la acti-
vidad artesanal en Bahia, destacando



los producidos por Carlos José da
Costa Pereira: Artesanato e arte po-
pular no sertao baiano, 1956;
Artesanato e arte popular, Bahia,
1957; O artesanato na Bahia - o
Recéncavo, 1955, entre otros.

“Todas las iniciativas y proyectos
surgidos, en esa fase, a lo largo de los
afios 50, resultantes de un clima euf6-
rico deinterés y entusiasmo, a despe-
cho de algunos efectos positivos, re-
sultaron frustrados, frente a la esca-
sezdeexperiencia, indispensable para
la solucién de problemas todavia mal
planteados, frente alainexistenciade
esquemas financieros especificos, a
la falta de personal adecuadamente
cualificado para la ejecucién y, sobre
todo, a la ausencia de lineas perma-
nentes y definidas de acci6n adminis-
trativa, sélo posteriormente adopta-
das, como norma usual de conducta
de los gobiemos estatales.”(9)

El economista Celso Furtado
concibi6 y, posteriormente, llegé a
dirigir la Superintendéncia de Desen-
volvimento da Regido Nordeste
(Sudene), creada por la Ley niimero

3692, de 15 de diciembre de 1959, y
reglamentada por el Decreto nimero
47.890, de 9 de marzo de 1960, que
establecen, en los articulos octavo de
la Ley y 18 del Decreto, la formula-
ciéndela necesidad de “(...) unPlano
Director plurianual, en el que se dis-
criminen, por los diferentes secto-
res, los emprendimientos y trabajos
destinados al desarrollo especifico
de las regiones” (10). A partir de
entonces, la actividad artesanal pasa
a constar de los sucesivos planos di-
rectores de la Sudene, que establece
para los afios 1961/63 la siguiente
directriz:

“Reconocimiento de la necesidad
de prestar asistencia técnica y finan-
ciera al numeroso grupode producto-
res artesanales.

“A partir de esa directriz seria
ejecutada la reestructuracién de las
actividades artesanales, con el obje-
tivo inicial de elevar la renta del
importante grupo de poblacién que
encontraba su medio de vida en el
trabajo manual, mediante un progra-
ma de asistencia que proporcionara:

9 SUDENE. Sudene 30 Anos Artesanato. Recife, DPG/IEE, 1990.
10 Ministério do Interior/ Sudene. Legislacién B4sica. Recife, cuarta edicién, 1979.
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1. Mejoriadelos padrones artfsti-
cos;

2. Entrenamiento de aprendices;

3. Orientaci6én técnica para ma-
yor productividad;

4. Adecuacién de los productos
al mercado;

5. Financiamiento de la produc-
cibn;

6. Garantia de precio mfnimo;

7. Desarrollodel asociacionismo;

8. Facilitacién del acceso de la
mano de obra artesanal al em-
pleo en la industria.

La instrumentacién del Programa
serfa alcanzada por medio de la
implantacién de una Sociedade de
Economia Mista (Artene)...” (1 1).

En el periodo de 1961 a 1969, 1a
Superintendencia ya habia instalado
32 cooperativas, la Sociedade de
Economia Mista S.A - Artene - con
17 tiendas asf distribuidas: siete en
Recife, Pernambuco; dos en Salva-
dor, Bahia; dos en Fortaleza, Cear4;
unaen Jodo Pessoa y una en Campina
Grande, Parafba; una en Maceid,
Alagoas; una en Sdo Paulo y dos en

11 SUDENE. Ob. cit.
12 SUDENE. Ob. cit.
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Rio de Janeiro. Fueron realizados
entrenamientos con mds de seiscien-
tos artesanos, de los cuales miés de
doscientos con la cualificacién de

maestro. Se produjo un niimero sig-
nificativo de estudios, investigacio- -

nes, datos estadisticos, cartografias

de las actividades artesanales,

inventarios de materias primas, in-
vestigacion de mercado y estimativa

del valor global de la produccién

artesanal del Nordeste y de la renta
media del artesano, distribuida por
estados y por ramo de actividades.

“Los efectos nocivos del cambio
del sistema politico de 1964, espe-

cialmente con la centralizacién del

desarrollo, la eliminacién de los pla-
nos directores, el cambio de lugar de
las decisiones y el debilitamiento de
la Sudene, (...) el crecimiento del
Programa que venia siendo puestoen
prictica... Esos efectos negativos se
extremaron, muy en particular, en lo
que respecta al destino de recursos
presupuestarios (...)” (12)

Paralelamente a esas iniciativas
de la Sudene, se dieron proyectos en

|
.
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algunos estados del Nordeste, desta-
cando Rio Grande do Norte, donde se
inicia un fuerte movimiento de orga-
nizacién de nicleos productores, ge-
nerando la Copala - Cooperativa dos
Produtores Artesanais Ltda, creada
en 1963, y que, hasta el momento, se
mantiene en actividad. Otras coope-
rativas se formaron, llegando actual-
mente a un nimero de cinco. Existen
todavia ocho asociaciones mds legal-
mente constituidas.

En Paraiba, la Universidad Fede-
ral desarrolla, en ese mismo periodo,
un expresivo trabajo en algunos mu-
nicipios del estado, incialmente a tra-
vés de la Escuela de Agronomia v,
posteriormente, “integrado a la Pré-
Reitoria de Asuntos Comunitérios
(PRAC) como una subcoordinacign
de artesania. Abarcaba, inicialmente,
18 talleres artesanales; hoy funcio-
nan 13 situados, apreciablemente, en
los terrenos pantanosos paraibanos.”
(13)

En el Estado de Sergipe, el
Conselho de Desenvolvimento
Econdémico (Condese) realizé un

13 Maia, Isa. Politica ¢ Programas _de-P
mimeogr.

cadastro socioecondmico de los arte-
sanos y el registro de las técnicas
artesanales, formulando un progra-
ma enfocado hacia laintervencion en
el sector, lo que, mientras tanto, no
lleg6 a ponerse en prictica. Lo mis-
mo ocurrid en el Estado de Ceard, en
1962. El Servico Social da Industria
contraté un equipo multidisciplinar
coordinado por Jos€ Artur Rios para
hacer una investigacién de la cual
formaba parte Costa Pereira, que ge-
nerd la publicacidén Artesanato e
desenvolvimento - o0 caso cearense.

Hubo una tentativa de actuacién
en dmbito nacional, en 1961, en la
Diretoria do Ensino Industrial, Gru-
po de Trabalho de Expansdo do
Ensino Industrial, del Ministério da
Educagdo e Cultura, que instituyo el
Projeto de Assisténcia ao Artesanato
Brasileiro (PAB), con las siguientes
directrices:

“3.1 - Un programa objetivo de
organizacién de la artesania y de la
pequeiia industria tendria que apo-
yarse en tres puntos bdsicos:

emQCAo ao Artesdo e Artesanato. Sin fecha,
\G\P\O Og
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a) asistencia econdmica
b) asistencia financiera
c) asistencia técnica”(14)

“Fue el Proyecto implantado por
un plazo experimental de seis meses,
a cuyo término serian analizados los
resultados obtenidos y se estudiarfa
la conveniencia de darle o no conti-
nuacion a sus actividades. Y al térmi-
no del plazo, tras este andlisis, se
formaliz6 la decisién de pararlo -
puesto que las implicaciones de or-
den administrativo y financiero, en el
area del Servicio Piblico, no se ajus-
taban a los requisitos de autonomia y
flexibilidad necesarios para las ta-
reas destinadas al PAB.”(15)

“Enladécadadelos 70, porinicia-
tiva del Ministério do Trabalhoo, se
realizaron dos encuentros nacionales
de artesanfa, en los que fueron discu-
tidas cuestiones relativas a cadastro,
cooperativas, entrenamiento, comer-
cializacién y fomento. A partir del
Segundo Encuentro Nacional, reali-
zado en 1977, se instituyé la accién

de las superintendencias regionales
junto a la actividad artesanal y se
establecieron las lineas bdsicas que
vendrian a consolidar el Programa
Nacional de Desenvolvimento do
Artesanato (PNDA), oficializado por
el Decreto 80.098, de 08.08.77.

“La accién interministerial, bajo
la coordinacién del Ministério do
Trabalhoo, pasé entonces a ejercer
una orientacién politica més centrali-
zadora que, en cierto modo, afecté a
las iniciativas regionales y locales.
En este periodo, la actividad artesa-
nal pasé a ser foco de atencién del
poder piiblico a todos los niveles,
mientras crecid, también, el niimero

de entidades privadas de asistenciaa
la artesania.” (16)

“Ese Programa pasé a ser admi-
nistrado por una comisién intermi-
nisterial, envolviendo todos los orga-
nismos federales vinculados al asun-
to y una representacion de los artesa-
nos, bajo la coordinacién del Mi-
nistério do Trabalho.

14 Ministério da Educagdo e Cultura. Projeto de Assisténcia ao Artesanato Brasileiro -
Documento de Organizagdo e Programa, DEI GTEEI 1961

15 Costa Pereira, Carlos José. Ob. cit.
16 Ministério da Agfo Social. Ob. cit.
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“(...) Cabria a las Superinten-
dencias, como organismos de plani-
ficaci6én regional, la coordinacién
del PNDA a nivel de las regiones
competentes. Se cred, ademds, en
cada Estado, una Comissdao Coor-
denadora de Programas Artesanais,
constituida por organizaciones vin-
culadas al sector y representacién
de los artesanos, a través de sus coo-
perativas, asociaciones o aisla-
damente (...).

“En ese periodo fue realizado un
cadastro de todas las organizaciones
de promocién de la artesania y de
todas las cooperativas, cuyo andlisis
vino a subsidiarlo el PNDA. Al mis-
mo tiempo, se multiplicaron en todos
los l?stados los entrenamientos de
técmca§ artesanales, no sélo para
perfeccionamientode artesanos, sino
paraaprovecharlamano de obra ocio-
sa, conveniados con el Programa In-
tensivo de Preparacio de Mio-de-
Obra/ PIPMO, érgano también del
Ministério do Trabalho. Como resul-
tado, con los alumnos entrenados,
fueron organizados niicleos de pro-
duccién, se crearon tiendas, ferias
semanales de artesania en las locali-
dades, eventos ligados a los centros

17 Maia, Isa. Ob. cit.

turisticos, ferias regionales, naciona-
les y otras.

“Dada la discontinuidad adminis-
trativa y el cambio de orientacion en
las lineas operacionales del PNDA,
esos programas en los Estados sufrie-
ron, a partir de los afios 80, un serio
retroceso.

“Ya en el 79 el PNDA fue adqui-
riendo otros trazos y en la década de
los ochenta, centrd sus acciones en €l
actodecompray ventade laartesania
en las comunidades productoras.

Con el inicio de 1a Nova Repuibli-
ca, el Ministério do Trabalho intenta
reorganizar el PNDA. Se propone,
nuevamente, un cadastro de las or-
ganizaciones promotoras y son reali-
zadas ferias anuales en Sdo Paulo,
con la participacién de algunos arte-
sanos llevados por los organismos
estatales. El énfasis especial del
PNDA pasa a recaer sobre el asocia-
cionismo del artesano. Asf, el artesa-
no sélo recibirfa subsidios financie-
ros si se integraba en una asociacién.
Hubo, de esa manera, una prolifera-
cién de ese tipo de sociedad.” (17)
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Enmarzode 1990, con la pose del
nuevo presidente, el pais pasa por
una transformacién politicoadmi-
nistrativa en cuanto a la estructura
del poder ejecutivo. Ministerios,
autarquias y programas fueron extin-
t0s y, como consecuencia, el PNDA.

Se crea, entonces, en ese proceso
de reordenacién institucional, el
Ministério da Acdo Social, responsa-
ble por la politica social, teniendo
COomo una de las acciones prioritarias
la generacién de empleo y renta. El
21 de marzo de 1991 es firmado, por
el presidente de 1a republica, el de-
Creto que instituye el Programa do
Artesanato Brasileiro (PAB), bajo la
Supervisiénde la Secretaria Nacional

de.Promogéio Social, posteriormente,
Ministério do Bem-Estar Social/ Se-
Cretaria da Promog¢io Humana,

Larealidad encontrada en el pafs,
dada la ausencia de asesoramiento al
sector.y de inversiones publicas, en
los dltimos afios, requiere un debate
nacional, con la participacién de las
coordinaciones estatales, administra-
ciones municipales, instituciones
publicas y organizaciones no guber-
namentales y, principalmente, con

las varias representaciones de artesa-
nos, para discutir, con cada segmen-
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to, una valoracién critica de los pro-
gramas ya desarrollados e indicar
acciones coherentes que se reflejen
en una mejor eficiencia socioeco-
némica de las aplicaciones de acuer-
do con las especificidades del sector.

Otro punto abordado, y llevado a
efectos como resultado de los pre-
ceptos constitucionales, se referiaa
la autonomia politico administrativa
de los estados. Queda establecido el
principio de la descentralizacién, ca-
biendo al gobierno federal el papel de
coordinador de acciones y a las uni-

dades federales los proyectos ejecu-
tivos.

Eneste linea de raciocinio, fueron

establecidas cuatro “Directrices Po-
liticas:

a) Asistencia y cooperacién téc-
nica; A

b) Desarrollo del sistema de in-
formaciones;

¢) Definiciénde las bases legales,
juridicas y normativas para el
artesano y para la actividad ar-
tesanal;

d) Establecimiento de planos de
viabilidad econémica.

“Las estrategias concretas de ac-




AN

cién del PAB, articuladas con la red
de instituciones estatales, municipa-
les y privadas, fundamentdndose en
las directrices y principios discutidos
y establecidos juntamente con los
artesanos, deben configurar un con-
junto de subprogramas locales que,
de acuerdo con las necesidades de
cada artesano, contemplen las si-
guientes vertientes:

1) Fomento de la produccién;

2) Fomento de la comercializa-
cién;

3) Capacitacién;

4) Estudios, investigacionesy do-
cumentacion;

5) Divulgacién y promocién”.
(18)

Transcurridos esos tres afios, los
sucesivos cambios en la politica bra-
silefia afectaron sobremanera e] pla-
no operacional previsto anteriormen-

' te, siendo ejecutados apenas tres es-

tudios: 1. Base de Datos - Sistema de
Informagdes para o Setor Artesanal
Brasileiro; 2. TESART - Thesauro da
Atividade Artesanal Brasileira; 3.
Creacién del Fondo Constitucional
para el Sector Artesanal. En este pe-

18 Ministério da Agdo Social. Ob. cit.

riodo se dio también la transferencia
de recursos financieros para algunos
estados y organizaciones de artesa-
nos.

En el momento actual, la politica
adoptada por el recién nombrado pre-
sidente amplfa la reforma adminis-
trativa, redimensionando el papel y
las 4reas de actuacién del Estado, y
adopta, entre otras medidas, lareduc-
ci6n del nimero de érganos piiblicos
y la transferencia de las funciones de
los extintos para otros. En ese cuadro
de redefiniciones deja de existir el
Ministério do Bem-Estar Social, y se
encuentra en tramitacién, en la Presi-
dencia de la Repiiblica, la transferen-
cia del Programa do Artesanato para
el Ministério da Inddstria, do
Comércio e do Turismo.

Consideraciones finales

Los hechos histéricos se presen-
tan como una sucesién de empren-
dimientos frustrados, volviéndose

casi embarazoso su relato.

Mientras tanto, queda claro que,
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desdelacolonizacién, y en ese medio
siglo, las sucesivas tentativas de in-
tervencién oficial en el sector ocu-
rrieron de forma vertical, uniforme y
centralizada, habiendo ejercido el
Estado el papel de ejecutor, resaltan-
do la ausencia del beneficiario, el
artesano, que se mantuvo distante de
la toma de decisiones.

Por otro lado, las mismas iniciati-
vas aparentemente ineficaces se pre-
sentan como factor decisivo y pre-
ponderante para la creacién de las
bases estructurales, con vistas a la
consolidacién de acciones m4s dura-
deras, resultantes de la reflexién, de
los debates, de las informaciones yde
laacumulaciénde conocimientos, que
permitirdn la conceptuacién y la
maduracién del sector en esa trayec-
toria. Con la retomada del proceso
democrdtico, se amplian los espa-
cios para el debate, se estimula el de-
sarrollo de movimientos sociales y se
abre el camino para que los artesanos
reivindiquen sus derechos y actien
mds efectivamente como participan-
tes del proceso decisorio.

Se multiplican las organizaciones
no gubernamentales; las organiza-
ciones de artesanos son m4s auténo-
mas y conscientes; se formé una en-
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tidad nacional de la categoria; exis: |
ten sindicatos de artesanos en casi
todas las unidades federales. Inn- |
egablemente, hay un espacio con::
quistado; falta apenas que el gobier
no asuma su papel de coordinador;
articulador y difusor, de modo quese |
consiga asegurar los mecanismos
necesarios para lograr el pleno desa:
rrollo del sector. ::

‘i

Lasdimensiones continentalesque .
caracterizan el pais determinan mul-
tiplicidad, diversidad y heterogenei-
dad en las formas de expresar y pro- -
ducir; recusan programas naciona- |
les, uniformes, rigidos y padro-
nizados; requieren acciones, respon-
sabilidades e intervenciones que es-
tablezcan niveles de agregacién, co- |
laboraciones, cualificacién técnica, -
imposibles de ser atendidas de forma -
aislada por el Estado, por individuos
u organizaciones. Solamente el es-
fuerzo coordinado de todos los inte-
resados puede posibilitar los recur- |
sos esenciales para la continuidad de
una produccién auténtica y la partici-
pacién del artesano en la dindmica
socioeconémica, de modo que se con-
siga viabilizar la construccién de la
identidad y del desarrollo nacional.

Por otro lado, debe haber un cam-




bio de actitud para que esa cuestion
sea considerada en el universo arte-
sanal, una vez que €ste no estd cir-
cunscrito apenas a la esfera de lo
exotico, de lo poético, de lo ludico y
de lo folklérico. Losrdpidos cambios
del mundo contempordneo insertan
el sector en el espacio complejo de
los bloques econdémicos proteccio-
nistas, del mercado, del negocio, de
la formalizacién de los sectores
econémicos, de las microempresas,
de los programas de calidad, de los
derechos de los consumidores, de
las medidas nacionales de preserva-

cién, conservacién y de proteccion
del medio ambiente. Esos aspec-
tos, de diferentes maneras, determi-
nan un ciclo de ajustes cara a las
nuevas exigencias de las formas de
produccién y organizacion del traba-
jo,dela comercializacion, del uso de
las tecnologias y de las materias pri-
mas.

El cuadro actual estimula a mirar
hacia el futuro, con la consideracién
siempre presente de las imagénes del
pasado. Séloasino ocurrirdn equivo-
cos histéricos. H
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GLOSARIO

Abebé: abanico circular en metal.

Adjd: campanilla.

Asé: hierro que representa a los ancestros.

Assentamento: asentamiento, local y/o conjunto de objetos que representan

a los dioses y ancestros. |
i i tes.

Baiana: mujer tipicamente ataviada, con un traje blanco de grandes volantes,

Caracteristica del Estado de Bahfa.

Batugue: modelo religioso que cultiia orix4s predominante en Rio Grandedo
Sul.

Candomblé: modeloreligioso que integra cultos alos orixds, voduns, inquices
- Y ancestrales, predominante en el estado de Bahia.

Capanga: bolso colgado del brazo hecho en cuero, tejido o metal.

Correntao: tipo de collar ritual con eslabones largos y encadenados, general-

mente en plata, alpaca y algunos en oro.

Crioula: criolla, hija de africanos nacida en Brasil.

Donatdrio:

de tierra, en Brasil, para su usufructo y explotacién, a cambio de ceder una

parte de los beneficios al reino de Portugal.

Eruqueré: plumero de rabo de buey.
Exu:

orixa yoruba de 1a comunicacién, mensajero de los dioses.
Ibi: tipo de caramujo,

Ibo: pulsera circular de mayor volumen.

Idé: pulsera circular.

Inquice: divinidad relacionada con 1a naturaleza,
religioso Bantu.

Kétu: regién entre Benin y Nigeria.

Lamelofones: instrumentos cuyo sonido es obtenido haciendo vibrar, con los

procedente del sistema
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miembro de la nobleza portuguesa que recibia del rey un pedazo -



pulgares, las extremidades de liminas flexibles, de bambi o de metal. Las
ldminas paralelas son fijadas a un caballete a su vez fijado sobre una caja de
madera o una calabaza, que funcionan como resonadores.

Marié: hojadel dendezeiro, especie de cocotero brasileiio (Elaesis guineensis,
L.), deshilachada.

Migangdo: tipo de eslabén redondeado y que encadena el correntdo, entre
otras piezas de joyeria ritual afrobrasilefia.

Mina: modelo religioso que integra culto de los voduns y familias reales
procedentes de Benin, predominante en el estado de Maranhdo.

Mucama: esclava de casa.

Nagdo: modelo etnocultural africano.

Obé: cuchillo de mayor o menor tamafio.

Ofa: arco y flecha, tambien denominado damati.

Ogum: orix4 yoruba de los metales, de la guerra y de los caminos, el orixd
artesano.

Ogum Xaroqué: Ogum y Exu como un mismo dios.

Orixd: divinidad relacionada con la naturaleza, procedente del sistema
religioso de los Yoruba o Nagd.

Ossde: orixd yoruba de las hojas.

Ox0ssi: orixd yoruba de la caza y de los bosques.

Pencas: ver pencas de balangandas.

Pencas de balangandas: conjunto de diferentes amuletos reunidos en broche,
llamado ‘nave’, complementado con correntao, generalmente en plata o
alpaca.

Polvarinho: polvera, recipiente en metal para contencr pélvora.

Reco-reco: instrumento cuyo sonido es obtenido raspandose, con una varilla,
la superficie con ranuras de un pedazo de bambii o taquara, trozo de madera
o calabaza de formato alargado.

Tambor: modelo religioso que cultda orixds y divinidades del Amazonas,
predominante en el estado de Par4.
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Terreiro: terrero, local donde se realizan rituales religiosos.

Umbanda: modelo religioso que integra culto a los orix4s, santos cat6licos y
otras divinidades esotéricas, predominante en Rio de Janeiro.

Vodum: divinidad relacionada con la naturaleza, procedente del sistema
religioso de los Fon.

Xangé: orix4 del fuego, rey de Africa. W
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Zoolitos, peces y moluscos.

cultura material e
identidad social

MARIA DULCE GASPAR

Maestra en Antropologia Social por el Museo Nacional de la
Universidad Federal de Rio de Janeiro. Doctora en Arqueologia
por la Universidad de Sao Paulo. Es Arquedloga del Museo
Nacional y trabaja con identidad social a partir de la Cultura

Material.

Prehistoria e identidad social

La arqueologfa se dedica al andli-
sis de las sociedades — prehistéricas,
histéricas y actuales — por medio del
estudio de la’cultura material, aqui
entendida de la manera propuesta por
Bezerra de Meneses (1983:112), que
se refiere al segmento del medio fisi-
co apropiado socialmente. Apropia-
cién esa que no ocurre de forma
aleatéria, casual o individual, pero si
segin padrones colectivos que sin-
gularizan grupos sociales. El con-
cepto puede abarcar utensilios, mo-
dificaciones del paisaje y al propio

cuerpo humano, en la medida en que
estd sujeto a manipulacién.

Pormediode la culturamaterial es
posible identificar etnias o tribus.
Grupos étnicos considerados “for-
mas de organizacién social en pobla-
ciones cuyos miembros se identifi-
can y son identificados como tales
porlos otros, constituyendo una cate-
goria distinta de otras categorias del
mismo orden” (Barth, en Carneiro da
Cunha, 1986a:116).
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Para identificar grupos sociales
prehistéricos es preciso adecuar la
nocién de identidad social a la natu-
raleza del registro arqueolégico, es-
pecialmente en lo que se refiere a su
aspecto relacional. En arqueologia,
se trabaja obligatoriamente con mar-
cadores deidentidad filtrados por pro-
cesos culturales o naturales que, a
pesar de esos procesos, permiten es-
tablecer fronteras sociales. Es preci-
sorecordar que, al estudiarel pasado,
no se dispone de la totalidad de la
cultura material y ni se cuenta con
seres vivos que puedan ser definidos
Como pertenecientes a éste o aquél
grupo. Ast, la nocién de etnia prehis-
torica es construfda porel arquedlogo
Yy gana consistencia a partir del con-
traste con otros conjuntos de vesti-
g1os que le son contemporaneos. Por
otro lado, a pesar de la existencia de
métodos cientificos de datacién de
material arqueolégico, es dificil esta-
blecer concomitancias entre diferen-
tes vestigios. Las dataciones siempre
presentan un margen de error que
puede ultrapasar 400 afios.

La arqueologia brasileria

Laarqueologia se hadedicadoala
reconstitucién del pasado brasilefio a
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partir dela construccién de conjuntos
de utensilios que puedan ejemplifi.
car la posible evolucién del contro]
de la técnica sobre los materiales,
Generalmente apoyados en algunas
piezas consideradas diag-nésticas,
esas tipologias no siempre se refieren
a grupos sociales especificos.

Los investigadores se han dedica-
do, con esmerado ahinco, a clasificar
los materiales recuperados, pero
muchas veces usando criterios que
poco afiaden a la comprension de la
cultura en estudio. Todavia son nu-
merosos los trabajos que desmenu-
zan detalles extremamente técnicos
sobre el proceso de manufactura de
determinada clase de artefacto. Como
resultado de tal préctica, se llega a
una ordenacién cronolégica de poco
valor explicativo.

Esa particularidad de la prehisto-
ria brasilefia estd directamente rela-
cionada con la propia historia de la
disciplina en el pais. Prous (1991:7-
18) destaca que sélo a partir de 1965
acaece el planeamiento de proyectos
con propdsitos amplios. Para tener
una visién del estado del arte, el pe-
riodo inmediatamente anterior est{
marcado por la actuacién de aficio-
nados y por la tentativa, por parte de



las instituciones oficiales, de crear
centros de investigacion.

El esquema mds coherente y
abarcador de ordenacién de datos re-
ferentes a la prehistoria es el sistema
de fases y tradiciones, ampliamente
divulgado en Brasil como resultado
de los trabajos del Programa Nacio-
nal de Pesquisa Arqueolégica
(Pronapa), mantenidode 1965 a 1970,
y del Programa Nacional de Pesquisa
en la Bacia Amazdnica (Pronapaba),
que fue iniciado en 1977 (Meggers y
Evans, 1985:5).

La linea de investigacién adopta-
da en esos programas mantiene una
estrecha relacién con los principios
abrazados por la Ecologia Cultural,
escuela que postula la explicacién de
los hechos sociales a partir de datos
ecoldgicos y considera la cultura par-
te constituyente del ecosistema, €n
medio del cual el hombre es tratado
como una especie natural. Los fen6-
menos relacionados con la mudanza
cultural son comprensible-mente
percibidos por la éptica del
neoevolucionismo.

Su instrumento analitico es la
seriacién Ford (Meggers y Evans,
1970y 1985), procedimiento que or-

denalos vestigios a partir de tipologias
y es concebido para detectar cambios
a lo largo del tiempo y en el espacio.
El objetivo de la investigacién es
establecer fases y tradiciones. Segiin
los autores (1985:18), “una tradicién
comprende un nimero variable de
fases que comparten un conjunto de
atributos en la cerdmica, utensilios
liticos, padrones de asentamiento,
subsistencia, ritual y demds aspectos
de la cultura”. Tradicién y fase man-
tienen una relacién equivalente a la
que el género biolégico tiene con la
especie. La tradicién tiende a persis-
tir por mds tiempo que la fase y a
ocupar dreas mds extensas.

Esa lfnea de investigacién in-
fluencié y todavia influencia gran
parte de las investigaciones brasile-
fias. Por otro lado, el territorio nacio-
nal todavia presenta grandes espa-
cios que deberdn ser domados, como
el Amazonas y el Brasil central, que,
a pesar de que se reconozcan esfuer-
zos pioneros, todavia distan mucho
de ser bien conocidos.

Sin embargo, es posible decirque,
a pesar de la crisis que viene cerce-
nando el desarrollo de la investiga-
cién en nuestro pais, la arqueologia
ha avanzado sistematicamente hacia
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el entendimiento del proceso de ocu-
pacién del territorio brasilefio. Una
de las consecuencias del
desdoblamiento de los estudios es la
ampliacién de las 4reas de profundi-
zacion temporal y lademostracién de
la diversidad cultural.

Inicio de la ocupacién de Brasil

El poblamiento del territorio bra-
silefio, para la mayoriade los arques-
logos, estd asociado al proceso de
colonizacién de las Américas. E] ca-
mino recorrido por 1os primeros in-
migrantes habrfa sido a través de Ia
Beringia, espacio de tierra que emer-
gidentre Siberia y Alaska, como con-

secuencia de la bajada del nivel de)
mar.

Teniendo en cuenta posibles rutag
de migracién y el tiempo necesarig
para recorrerlas, se admitia, en ]y
década de 1920, una antigiiedad de
ocupacion para Brasil jamds superioy
a cuatro o seis mil afios. Hasta pocg
tiempo atrds se consideraba doce mi]
afios la edad maxima para los hallaz.
gos prehistéricos. Con el incrementg
de las investigaciones, entre tanto,
nuevas fechas tornaron mas comple.
joel cuadro hasta entonces estableci-
do: ya son numerosas las datacioneg
entre veinte y cincuenta mil afios, 3
pesar de que la mayoria no tengan
aceptacion definitiva entre log

Zoolitos en forma de animales
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arquedlogos (Prous, 1991:119-141;
1994:30).

Sin embargo, como propone
Neves (1995:179), es hecho estable-
cido que en torno de once mil AP ya
habfa una razonable variedad tecno-
16gica entre las industrias conocidas
en el continente suramericano, lo
que indica una profundidad temporal
de ocupacién de mds de doce mil
afios AP. Los hallazgos en Ronddnia,
Mato Grosso, Rio Grande do Sul,
Piauf, Minas Gerais, Goids y Pard
indican que una parcela significativa
del territorio brasilefio ya era ocupa-
da por poblaciones de cazadores y
recolectores.

Diversidad cultural

Lasnuevas investigacionesnohan
dejado su marca apenas en la dimen-
sién temporal. La intensificacién de
los trabajos apunt6 hacia una diversi-
dad cultural insospechada antes de la
década de 1960, periodo en el que los
trabajos se resumian pricticamente
al estudio de los hallazgos de Lagoa
Santa, en Minas Gerais, y de los
sambaquis, en la costa brasilefia.

La pré6xima dimensién a ser ex-

plorada, en la actualidad apenas es-
bozada, es la complejidad de las
sociedades prehistéricas brasilefias.
Algunos resultados ya surgieron: De
Blasis, en una investigacién en
andamiento, estd desvelando un in-
trincado sistema de trueques entre
cazadores y recolectores que ocupa-
ron el valle de Ribeira, Sdo Paulo;
Prous (1985/86) apunta reglas que
orientaban laexpresion graficadelos
grupos prehistéricos de Minas Gerais;
Waust (1991) se dedica al estudio de
estructuras sociopoliticas en el Brasil
Central; y Tenorio (1993) sugiere la
existenciade utilizacién de vegetales
por poblaciones que supuestamente
s6lo eran recolectoras y pescadoras.

Para presentar la diversidad cultu-
ral mencionada, haré una breve sinte-
sis, apoyada en la mds reciente ver-
sién sobre la prehistoria brasilefia, la
Arqueologia brasileira, de Prous
(1992), trabajo que permite identifi-
car varios conjuntos de testimonios
arqueolégicos claramente definidos.

En la actualidad es todavia impo-
sible caracterizar los primeros inmi-
grantes y hasta incluso establecer si
ellos forman un grupo poblacional
unico. De su presencia se conocen
solamente algunos utensilios liticos
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y hogueras. Se sabe que fueron con-
tempordneos de la megafauna
(Toxodon platensis, Scelidotherium,
Eremotherium).

En un periodo posterior est4n ca-
racterizadas dos tradiciones liticas,
la Umbu y la Humait4. La primera,
segin Kern (1991:92), se refiere a
grupos de cazadores y recolectores
queutilizaban puntasde flechasliticas
enlascas. Habitaron los paisajes abier-
tos de los campos de la pampa argen-
tina, uruguaya y brasilefia, y los cam-
pos encima de la meseta brasilefia.
Sus vestigios se remontan a 10 mil
afios AP.

La tradicién Humait4 se refiere
también a cazadores y recolectores,
que contaban, entretanto, con otro
tipo de instrumental y ocupaban un
ambiente distinto. Son recurrentes
grandes instrumentos liticos —
talladores, ldminas de hacha, cepillos
y raspadores — en lugares general-
mente localizados en las selvas
subtropicales y préximos a los rios,
La datacion mds antigua es de nueve
mil afios AP (cf. Kern, 1991:96-97).

Se ha propuesto una tradicién para

reunir las industrias liticas que cuen-
tan con raspadores y un determinado
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tipo de retoque, que existen en el
centro y nordeste de Brasil, peroProus
(1991:168) considera todavia prema-
turo tal agrupamiento, prefiriendo
apuntar diferentes conjuntos de in-
dustrias para el centro y el noroeste
de Minas Gerais y para el nordeste.

Un conjunto bien definido reine
las ocupaciones del litoral centro y
sur. Son lugares construidos por pes-
cadores, recolectores y cazadores, en
un periodo comprendido entre ochoy
dos mil AP. Denominados sambaquis,
se caracterizan por presentar la forma
de una pequefia colina. En el lugar
pueden encontrarse restos alimenti-
cios, sepultamientos y una cantidad
significativa de instrumentos (puntas
6seas, dientes y vértebras trabajadas,
objetos hechos en lascas, pulidos...)
(cf. Gaspar, 1994).

Enlas tierras bajas de laregi6n del
Plata, tanto en Uruguay y Argentina
como en Brasil, existe un tipo de
lugar denominado cerrito. Son mon-
ticulos también construidos por gru-
pos prehistéricos, que, a diferencia
de los sambaquis, fueron construidos
apenas con sedimentos. Est4n insta-
lados en los bafiados que circundan
las lagunas de donde la poblacién
extrafa su principal alimento, el pes-




cado (cf. Schmitz et alii, 1991:223-
224).

Los yacimientos m4s antiguos lo-
calizados en estos lugares no presen-
tan cerdmica y estdn datados de 24335
AP, siendo que el periodo cerdmico
se extiende hasta 200 AP (Copé,
1991:194-195). Fueron recuperados
utensilios liticos semejantes a los
encontrados en la tradicién Umbu
(cf. Schmitz et alii, 1991:240), pero
el material diagnéstico es la cerdmi-
ca. Son vasijas abiertas, de forma
simple, paredes verticales y fondo
plano. La superficie es toscamente
alisada y la decoracién se restringe a
la impresién de cesteria o yema de
dedo.

Otro conjunto identificado es la
tradicién Taquara-Itararé; sus indivi-
duos humanos son conocidos como
habitantes de la meseta, y su presen-
cia fue registrada a partir del primer
siglo de nuestra era. Se caracteriza
por un tipo original de vivienda que
consiste en casas subterrdneas y por
la construccién de galerfas en las
laderas de las colinas. La cerdmica
cuenta con recipientes pequefios, va-
sos cénicos, hemisféricos y cilindri-
cos con base redondeada. La decora-
cién, poco comiin y restringida a las

partes superiores de los vasos, €s
hecha con marcas de uiias, €l puntea-
do, diferentes tipos de incisiones e
impresiones de cesterfa. A esa tradi-
cién estd asociado también un estilo
de grabado que se caracteriza por el
uso de figuras geométricas (Prous,
1991:532).

La tradicién Una estd relacionada
preferencialmente a la ocupacion de
grutas y abrigos en Rio de Janeiro,
Espirito Santo, Minas Gerais y Goids.
Son cazadores con agricultura basa-
da en el maiz y en el frijol y que
enterraban sus muertos en urnascuan-
do no habia abrigos disponibles (cf.
Prous, 1991:345). Presenta una cera-
mica caracterizada por vasijas pe-
quefias de forma globular o cénica,
de coloracién gris, negra, rojiza o
marrén oscura. La presencia de boli-
llos indica también el trabajo con
fibras textiles.

La tradicién Aratu fue identifica-
da en los estados de Bahia, Minas
Gerais y Goids. Los yacimientos se
refieren a grandes aldeas en las cua-
les fueron recuperadas urnas funera-
rias no decoradas, piriformes o glo-
bulares, que llegan a 75 cm de altura
por 65 cm de didmetro. La tradicién
Uru, segiin Prous (1991:358), seria
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una versioén de Aratu que aparece en
el Estado de Mato Grosso con fuerte
influencia amazénica. Estudiada por
Wust (1994:104), reunia productores
de harina de mandioca (Manihot
utilissima) y biju.

La tradicidn tupi-guarani se refie-
re a los horticultores de selva tropi-
cal, que vivian en grandes aldeas. En
sus huertos, cultivaban la mandioca,
entre otros productos, y tenian el ha-
bito de sepultar sus muertos en urnas
(Schmitz, 1991:7). La cerdmica se
caracteriza por la decoracién
policrémica con trazos lineales sobre
fondo con engobe, siendo comunes
tratamientos de superficie, como el
arrugado y el escobado.

El Amazonas cuenta con la mis

variada. y compleja arte alfarera y
estd lejos de ser conocida por los

arquedlogos, reservdandoles todavia
muchas sorpresas referidas a la
prehistoria brasilefia. Recientemen-
te, Roosevelt et alii (1991) dataron la
cerdmica existente en yacimientos
del bajo Amazonas en siete mil AP.
Esadatacion la transforma en la cerd-
mica mds antigua de América del Sur
y subvierte mucho de lo que se pen-
saba establecido para el continente.
Son vasijas con poca decoracién y
que, eventualmente, recibieron un
bafio rojo, incisiones y formas cilin-
dricas, identificadas con la tradicién
Mina (Prous, 1991:472).

Componen atin el cuadro de la
prehistoria brasilefia innumeros gra-
fismos elaborados en las paredes de
las cuevas, en grandes piedras y lajas
de diferentes lugares. Son pinturas,
muchas veces de colorido sopren-
dente, y grabados realizados con di-

Dibujos de Mila a partir de fotos de Paulinho Muniz
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ferentes técnicas. No serdn tratadas
aqui, pues, con excepcién de la tradi-
cién geométrica, ya mencionada, di-
ficilmente pueden ser relacionadas
con los vestigios de suelo a los que
me vengo refiriendo, una vez que, en
algunos yacimientos con grafismos,
no hay ningin tipo de sedimentos y,
en otros, existen materiales arqueo-
16gicos identificados con diferentes
tradiciones.

Pescadores, recolectores y caza-
dores

De los conjuntos mencionados,
unodelos mejor estudiados serefiere
alos pescadores, recolectores y caza-
dores que ocuparon la zona de litoral
que abarca las regiones sury sudeste.
Sus vestigios, entretanto, estdn
distribuidos también en el litoral de
Bahia, de Maranhdo y de Par4, y en
algunas regiones riberefias, como las
del Baixo-Xinguy Amazonas, ylade
Ribeira, en Sdo Paulo.

En las regiones sur y sudeste, se
diferencian totalmente de las otras
tradiciones que les fueron contempo-
raneas. La cultura material de esos
pescadores, recolectores y cazadores
es totalmente distinta de la de los

cazadores y recolectores identifica-
dos con las tradiciones Umbu y
Humaita.

Como consecuencia de sus parti-
cularidades regionales y temporales,
los asentamientos de los pescadores,
recolectores y cazadores fueron agru-
pados en diferentes conjuntos por los
estudiosos, y clasificados como: ya-
cimiento limpio, yacimiento sucio,
acampamiento para colecta de mo-
luscos, fase/tradicién Macaé, tradi-
cién Itaipu A y B, siendo los yaci-
mientos del Norte y del Nordeste
siempre tratados por separado, como
si correspondiesen a una realidad so-
ciolégica totalmente distinta. Infeliz-
mente, todavia no estdn disponibles
sintesis para el Norte y el Nordeste, 1o
que inviabiliza comparaciones mds
profundas.

Teniendo en cuenta las informa-
cionesdisponibles sobrela prehistoria
brasileiia, se puede considerar que
apenas la poblacién que habité los
sambaquis establecié una relacién
estrecha entre tres dominios que, para
muchas otras culturas, estdn necesa-
riamente en espacios distintos. Me
refiero a la intima asociacién entre
los propios habitantes del lugar, los
muertos y los restos alimenticios e
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industriales. Se trata de una légica
particular de concepcién del mundo
que justifica la asociacién de esos
diferentes elementos, lo que, a su
vez, permite diferenciar ese sistema
sociocultural de todos los otros que
ocuparon el territorio brasilefio, con-
formando, de esa manera, el trazo
diacritico de su identidad social.

Con el mantenimiento durante
centenasde afios del hdbitorepetitivo
de acumular sus bienes en el mismo
lugar donde vivian, la poblacién aca-
baba por construir verdaderas coli-
nas, que, en algunas regiones, llegan
a alcanzar 30m de altura. Los
sambaquis, sin duda, marcaban es-
pacios y deberfan garantizar el domi-

niodel territorioal grupo quelocons-
truyd.

A pesar de las dimensiones de 1a
regié.n ocupada, se puede suponer
una intensa interaccién social que
posibilitaba la circulacién de infor-
maciones y la perpetuacién de h4bi-
tos comunes. El contacto entre log
grupos era, posiblemente, m4s inten-
so en determinados espacios, como
bien evidencia la presencia de escul-
turas de piedra y de hueso caracteris-
ticas de la regién comprendida entre
Séo Paulo y Uruguay.
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Esculturas de piedra y hueso

Son objetos que impresionan por
la belleza y por el equilibrio de for-
mas. A pesar de que sean conocidas
como zodlitos (zoo = animal, lito =
piedra) representan, también, algu-
nas veces, hombres, y hay piezas
hechas en hueso. Sobre esos utensi-
lios me gustaria detenerme un poco,

Después de analizados por Faria
(1952; 1959), fueron detalladamente
estudiados por Prous (1977). Son
poco mis de 240 estatuillas, piezas
pulidas midiendo entre 10 y 43 cm,
recuperadas en 40 yacimientos; la
casi totalidad de los ejemplares pre-
senta una pequefia cavidad de forma
oval en su parte ventral.

Prous (1977) identificé dos gru-
Pos segiin sus principales categorfas
estilisticas. 1 — Esculturas naturalis-
tas que representan el cuerpo de ani-
males y piezas variadas que no si-
guen reglas estrictas. 2 — Esculturas
geométricas, en forma de cruz, ni.
cleo o tridngulos, bastante estereoti-
padas. Los elementos que caracteri-
zan los animales representados son
minimos y limitados a la cabeza: una
incisién para el pico, dos circulos
picoteados para los ojos.



Para ese autor (1991:223), el ana-
lisis de esos utensilios indicé que
existe unidad ideolégica en el 4rea
comprendida entre Sdo Paulo y Uru-
guay, evidenciada por la repeticién
de los temas geométricos y la obe-
diencia a reglas estilisticas rigidas.
Se ejemplifica la constatacién com-
parando dos esculturas del mismo
tipo, encontradas en lugares distan-
tes entre s{ mds de mil kilémetros,
que parecen copia una de la otra.

Son 50 piezas que representan di-
ferentes animales, habiendo sidoiden-
tificados como marinos: raya, tibu-
rén, ballena, delfin, linguado
(Paralichthus brasiliensis), pez-cofre,
parati (Mugil curema), anchoa,
enxada (Chaetodipterus faber), pin-
giiino; voladores: albatros, biho,
urubu-rei (Sarcoramphus papa),
martin pescador, murciélago; y terres-
tres: tatu (Euphractus sexcinctus),
jabut (Testudo tabulata), felino, ta-
mandud (Myrmecophaga tridactyla),
cutia (Dasyprocta), tortuga, caiméan
(Prous,1977:100). El signo de inte-
rrogacién indica que la forma de la
estatuilla no permite la identificacién
precisa, sino apenas sugerir el animal
que representa.

Naturalmente esas esculturas es-

tdn llenas de carga representativa. La
simple presencia de la cavidad, he-
cha para guardar alguna sustancia, no
agota su significado. Como afirma
Faria (1959:10), “su utilizacién, cual-
quiera que haya sido, estarfa necesa-
riamente ligada a actividades cere-
moniales”. A pesar de ser dificil ca-
minar en el dominio de lo simbélico
cuando se dispone apenas de la cultu-
ra material, es posible avanzar sobre
algunos aspectos relacionados con la
identidad social del grupo en cues-
tién.

Como lorestante del contenidode
los sambaquis — utensilios 6seos,
liticos, restos alimenticios, esquele-
tos humanos, muchas estatuillas fue-
ronencontradasenlos asentamientos;
las querepresentan animales se refie-
ren, en su mayoria, a seres también
presentes en el registro arqueolégico
bajo la catalogacién de restos ali-
menticios. Las excepciones son al-
gunos animales voladores — murcié-
lago, albatros, un discutible urubu-
rei y untambién discutible tamandud.

En ese sentido, las representacio-
nes naturalistas se refieren a la ali-
mentacién de la poblacién, y los se-
resrepresentados se diferenciande la
totalidad de la dieta alimenticia por
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ser animales que tienen movilidad.
Como fue sefialado por Prous
(1991:102), 1as estatuillas se refieren
“a un mundo animado en el que los
vegetales y los moluscos estdn
excluidos”. Se trata de bichos que
nadan, corren y vuelan, que pueden
ser sorprendidos copulando y que
comparten algunas caracteristicas y
el espacio del lugar con los propios
hombres —vivos o muertos — también
ahi representados.

El hecho de que la mayoria de las
esculturas presenten una cavidad en
la parte ventral lleva a suponer que
reflejan la atencién prestada por esos
grupos a la reproduccién y la fertili-
dad. Lareproduccién, explicitada en

esculturas que representan péajaros
copulando, y la fertilidad, en el obje-
to que registra una pareja de pecesen
el momento de la desova (Prous,
1911:102).

Categoria abundantemente repre-
sentada es la de los animales mari-
nos, que reciben un tratamiento mds
realista, posibilitando identificar el
género y hasta incluso la especie (cf.
Prous, 1977:91-108). En palabras de
Faria (1959:8), presentan “aprecia-
ble correccién anatémica”. Son los
que el sentido comiin llama “pez” y
que incluyen seldcios, teledsteos y
ceticeos. Los animales terrestres,
entre tanto, sélo pueden ser iden-
tificados con total seguridad en ape-

Diserios de Mila a partir de fotos de Paulinho Muniz
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nas un caso. Las aves, con excep-
cién de una representacion fiel (alba-
tros), son en general meras evoca-
ciones.

Esa atencién dedicada a los “pe-
ces” apunta para el ambiente hacia el
que el grupo estaba mdés vuelto y
parece indicar la manera como los
propios habitantes de los sambaquis
posiblemente se percibian; muy pro-
bablemente, pescadores, en vez de
“recolectores de moluscos”, como
quieren los arquedlogos. Los restos
de moluscos son caparazones volu-
minosos y resistentes que se destacan
en el registro arqueolégico, hecho
queindujoalosinvestigadores acreer
que esa fuente de alimento fue la base
deladieta. Investigacionesrecientes,
mientras tanto, sugieren que se trata
de una cultura fuertemente apoyada
en la pesca (cf. Figuti, 1993). Co-
mienzan a aparecer también eviden-
cias de que fuesen canoeros (Gaspar,
1991:138) y pescasen en aguas pro-
fundas (Kneip et alii, 1989). Proba-
blemente mantenfan una gran fami-
liaridad con aguas distantes de la
costa.

A pesar de la atencién dedicada a
los animales marinos sugerir un pue-
blo cuya identidad reposaba sobre la

condicién de pescador, sospechédn-
dose incluso de que la pesca fuera la
fuente principal de recursos alimen-
ticios, esa definicién no se apoya en
ninguna estimacién cuantitativa so-
bre los beneficios procedentes de las
diferentes actividades econdmicas,
restringiéndose a la identidad social
del grupo en cuestién.

La intimidad con el mar, que sélo
recientemente viene siendo mejor
valorada, justifica el tratamiento de-
talladodadoal albatros, ave de altamar
que no frecuenta la costa brasilefia;
tal vez por ser un animal tipico de
mares distantes haya recibido un tra-
tamiento especial, transform4ndose
en simbolo del dominio del mar.

La inversién en la confeccion de
las estatuillas cuyo tema son las es-
pecies animales asociadas al mar,
ademads de la evidencia cuantitativa
de los restos alimenticios, sugiere
que los habitantes de 1a costa brasile-
fia construian suidentidad en dimen-
siones mds amplias. Asf, su caracte-
rizacién en base a su consumo prio-
ritario de moluscos encuentra salve-
dades en la existencia de produccién
de utensilios asociados al universo
simbdlico. W
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La artesania de los que

vinieron después

TANIA MARIA ZARDO TONET
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popular.

Cuando se habla de manifestacio-
nes genuinas de la cultura brasilefia,
dificilmente se enlazan elementos li-
gados a la produccién cultural relati-
va a los contingentes inmigratorios,
integrados al’ proceso histérico na-
cional a partir del siglo 19. La acultu-
racién - aqui entendida comola trans-
formaci6n del bagaje cultural traido
del pais de origen en la adaptacién a
las condiciones geofisicas, politicas,
econémicas y sociales de la nueva
realidad - de esos grupos étnicos ca-
rece de estudios que comprueben su
integracién ala cultura brasilefia. Por
otro lado, la asimilacién de la nacio-

nalidad cultural por parte de los des-
cendientes de inmigrantes es un pro-
ceso todavia vivo, primero por tratar-
se de un fenémeno cronoldgicamente
reciente y segundo porque estereoti-
pos creados por un turismo exclusi-
vamente consumista conducen acon-
cepciones y comportamientos que se
acercan a la xenofobia. Nos parece
que el segundo punto es un factor
determinante en la dificultad men-
cionada, ya que el contacto con co-
munidadesrurales, enellevantamien-
to de bienes de la cultura popular, ha
demostrado que la aculturacién ocu-
trié de forma natural y espontdnea.
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En suma, la imagen “vendida” no es
la imagen real. Es evidente el desco-
nocimiento que tenemos sobre noso-
tros mismos, desde los microu-
niversos culturales hasta, e incluso
m4s, la aprehensién de unidad dentro

deladiversidad regional de la cultura
brasilefia.

Particularizando la cuestién de la
cultura de inmigracién en la regién
de colonizacién italiana del nordeste
del Estado de Rio Grande do Sul,
conviene evidenciar que la misma
pasé arecibir contingentes poblacio-
nales del norte de Italia, a partir de
1875, cuyavenidaera promovida por
la campaiia oficial del gobierno del
Imperio. Intimamente unido a la ex-
pansién del capitalismo europeo y a
las transformaciones de las estructu-
ras politicas, econémicas y sociales
europeas, el fenémeno de la inmi-
gracién vino a sustituir la fuerza de
trabajo esclavo por la mano de obra
li-bre en las plantaciones de café. Ep
el extremo sur de Brasil se concentrd
en poblar y colonizar, atendiendo a
dos exigencias de la época: la ocupa-
cién del territorio y la produccién de
mercancias para abastecer el merca-
do interno que por entonces iniciaba
su formacion.
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La colonizacion italiana asume
ante la sociedad brasilefia del siglo
19 un carédcter potencialmente revo-
lucionario porque contrapone la pe.
quefia propiedad, la policultura y |
trabajo familiar, a los latifundios do-
minantes, a la monocultura y a ly
esclavitud.

Imbuido por la fascinacién de la
posesidn de la tierra, el colono italia.
no que esperaba encontrar en ly
“Mérica” “el paese dela cucagna’
(el pais de las maravillas) tuvo que
construir sumundo a través del traba.
jo duro, vuelto casi una compulsién
hasta llegar a los dias actuales.

En un universo que elige tenerlo
como orientacién para la sobrevi.
vencia, la artesania se desarrolla ep
la complementariedad de hacer obje-
tos que sirven al desarrollo de las ac-
tividades econémicas, asumiendo,de
esta forma, un cardcter predominan-
temente pragmdtico. Todo tiene que,
de alguna manera, ser titil - la funci6n
estética suena, de cerca, como sin6ni-
mo de ociosidad, a algo dispensable.

La vitivinicultura reina en la eco-
nomia de las primeras décadas y con
ella el mimbre, el cobre y la madera
toman forma de cestos, alambiques,



mdquinas de sulfatar, pipas y barri- cado en forma de capel (utensilio en
les. forma de fonil usado para coger uva)
y de las canastas que sirven para el

La expresion popular “donde hay  transporte de este producto desde las
uva hay mimbre” demuestra clara-  parras hasta las cubas. Esos objetos
mente la fusién entre las actividades  utilizan el mimbre con cdscara, lo
que se refieren a los dos productos. que les confiere mayor durabilidad, y
Utilizado para amarrar los brotes de  su confeccién es una actividad pre-

las parras es, sin embargo, durante la
vendimia - febrero/marzo - que el
mimbre pasa a ocupar un lugar desta-

La confeccidn de la dressa
Dibujos de Mila a partir de una foto de Joel Jordani.
Proyecto "Paisaje del Tiempo", Museo y Archivo
Histérico Municipal de Caxias do Sul.

dominantemente masculina, siempre
ejercida en los dias de lluvia y en las
horas libres. Actualmente, €l capel 'y

las cestas todavia son muy
utilizados, a pesar de que
cajas de pldstico comien-
zan a sustituirlos en los lu-
gares donde empresas mul-
tinacionales dictan las nor-
mas.

El mimbre blanco des-
cascarillado es tramado
para forjar cestos que reco-
gen pa-nes y galletas del
horno, guardan ropas, hue-
vos, hilos para bordar, flo-
res - para estos tres iltimos
usos siempre de menor ta-
maiio. Con el mismo trata-
miento el mimbre sirvié
todavia para forrar garrafo-
nes, que con el tiempo pa-
saron a recibir envoltorios
de pldstico - ma-terial mds
ligero y barato.
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La gran cantidad de mim-brales y
el desarrollo de la técnica artesanal
determinaron el nacimiento de una
fuerte industria de muebles de mim-
bre en laregi6n, ocupando lugar des-
tacado los municipios de Caxias do
Sul - barrio de Ana Rech - y Carlos
Barbosa.

Con menor intensidad que en el
pasado, los cestos de mimbre conti-
ndan formando parte del escenario

rural de laregién - en los vifiedos, en

los brazos de alguna colona o de al-
gin colono llevando pasto para los
animales, o, incluso, ya desgastados,
con paja dentro, colgados de los ar-

boles, sirviendo como nido para las
gallinas.

Igualmente unida a 1a vitivinicul-
tura, la toneleria era ejercida por por-
tugueses, cuya venida fue promovida
por los primeros cantineros aquf esta-
blecidos. El niimero de artesanos 1le-
gados a Caxias do Sul fue significati-
vo al punto de determinar la denomj-
nacién de Lusitano a un barrio que
abrigaba familias de toneleros. Ade-
mds de barriles, de los m4s diversos
tamafios y destinados a diferentes

funciones, era de las manos h4biles
con la madera que salfan sécias - bal-
des usados junto al secidrio (poyo
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de madera) - y mastelas de uso do-
méstico.

Hoy en difa, con el proceso de
industrializacién e incluso con la de-
cadencia vitivinicola, la tonelerfa ar-
tesanal sobrevive apenas en la me-
moria de los mds viejos.

La artesanfa en cobre revivié, en
la regidn, la técnica de los antiguos
bandaros (hacedores de foniles). El

“ equipaje de los inmigrantes italianos

inclufa utensilios cotidianos, produ-
cidos con I’oro dei poveri - el oro de
los pobres -, como jarras, calderos,
baldes, tazas. La lucha porla sobrevi-

- vencia acarreé la creacién de lineas
-~ simples, siendo el manchado Ia tinica

referenciadecorativa. Las piezas traf-
das en el viaje permanecfan como
modelos, mientras que las nuevas

eran amoldadas al sabor de lo coti-
diano.

Dando continuidad al trabajodela
madre Gigia Bandera - Luiza, la
foniler -Abramo Eberle proporcio-
na, en 1896, la primera referencia
relativa a la produccién de articulos
en cobre. En los almacenes de secos
y mojados pasaron a relucir lam-
parillas, faroles, moldes, coladores
de pasta, tazas, cazos y foniles. La



gran acogida conllevé que surgiesen
nuevos talleres - en 1911 Caxias do
Sul contaba con once fonilerias.

Con el desarrollo de la vitivini-
cultura, la aplicacién del cobre co-

Artesano confeccionando un cesto de mimbre
Dibujos de Mila a partir de una foto de Joel Jordani.
Proyecto "Paisaje del Tiempo", Museo y Archivo
Histérico Municipal de Caxias do Sul.

brar4 caracteristicas peculiares en la
regién nordeste del Estado de Rio
Grande do Sul. Comenzaron a ser
creadas mdquinas para sulfatar
vifiedos, alambiques para la graspa,
aguardiente de uva - y la medida,
unidad padrén equivalen-
te a 3,75 litros. Incluso
adquiriendo gran parte de
la produccién, no era la
regién el principal merca-

do consumidor. El mayor
mercado estaba en los

“campos de lacima”de la

sierra - Vacaria, Sdo Fran-

cisco de Paula.

El desarrollo de la tec-
nologia, como la utiliza-
cién de nuevos materia-
les, por ejemplo el alumi-
nio y el acero inoxidable,
motivéque la tradicién de
los bandaros seextinguie-
se. En la actualidad, po-
cos artesanos larecuerdan
en objetos decorativos,
cuyapresenciaesunamar-
cadelatransformaciénde
los hébitos y costumbres.

Igualmente unidaal tra-
bajo rural, la artesania de
la dressa - trenzado con

101



Pajas de trigo - ocupaba hombres y
mujeres cuyos dedos 4giles trenza-
ban cestas y sombreros, mientras la
conversacién corria suelta, en las
noites de filé - reuniones nocturnas
realizadas entre vecinos.

La abundancia de los trigales pro-
Pici6 el aprovechamiento de la paja
parala confeccién de cestas - sportas
-» usadas para llevar la colacidn (co-
mida matinal en el campo), cargar

libros y cuadernos, recoger verduras,
hacer compras.

Primero es trenzada la paja; des-
pués se usa el Stampo - molde - para
dar forma a las cestas que, muchas
veces, presentan dibujos coloreados,
obtenidos al tefiir la fibra,

Es preciso distinguir el acto de
trenzar del de montar las cestas. El
primero se extendia a todas las fami-
lias, siendo el segundo trabajo de
pocos. Habia, asf, mds trenzadores
que cesteros.

Con la acumulacién de 1a produc-
cién llego la conquista del mercado,
donde el almacén desempefi6 un im-
portante papel.

Los sombreros, también hechos
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de paja de trigo, son usados en las
actividades agricolas: en el campo
tienen las alas mds largas, garanti-
zando una mayor proteccién solar;
para €l servicio en las parras se usael
de alas mds cortas, ya que éste per-
mite moverse mejor entre ellas. En
los nifios sirve también como adomo.

La produccién de trigo, que llegé
a completar méds de la mitad de los
productos cultivados en la regién,
hoyendia, debido ala inexistenciade
estimulos gubernamentales, ocupa
apenas pequefias dreas. Sin embargo,
los sombreros y las cestas contintian
formando parte del paisaje rural de la
region, y algunas familias plantan el
trigo con los ojos puestos en la obten-
cién de paja, pues los objetos de
dressa tienen siempre mercado.

Otras fibras fueron usadas para
producir piezas para la vida cotidiana
- el bamb, lianas y la paja de maiz.

Del bambii, que comenzé a ser
trabajado al principio de la coloniza-
Cién italiana, se hacen canastos, des-
tinados al transporte de mayores co-
lectas, como maiz, frijoles, papas,
calabazas, hierba-mate, uva, adem4s
de su empleo en mudanzas y trans-
porte de nifios. La técnica de trenzar



el bambii fue traspasada a los inmi-  manes, establecidos en los valles del
grantes por los descendientes deale- rio Caf desde 1824.

Capel para recolecciony cesta para transporte de uvas,
Confecczanados en mimbre,

Dibujos de Mila a par tir de ejemplares del Museo
Folclérico Edison Carneiro.

La utilizacién de
las lianas surge como
sustitucion del bam-
bi, que florece de sie-
te en siete anos, a pe-
sar de que conlleve
desventajas: esmdsdi-
ficil de trenzar y re-
sulta en cestos mucho
més pesados.

Aunque el maiz
haya sido largamente
cultivado, su paja no
propicié manifesta-
ciones artesanales sig-
nificativas. Extrema-
mente practicos, los
colonos -utilizaban
gran parte de la paja
como alimento para
los animales. Las me-
jores eran separadas
para el cigarro -
paieiro -,paralos col-
chones - scartossi -,
otras, enrolladas para
hacer cestitas, en los
bajos usados con las
cangallas, y en cuer-
das para trenzar sillas.
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De las manos femeninas brota-
ron flores de papel y de seda, hilachas
de sacos de azicar se transformaron
en delicados bordados componien-
do le franje o le ligd - especie de
macramé utilizado en los bordes de
lastoallas -, lineas ganaron forma por
los bordados, croché, frivolité y
grampada.

En una regién ampliamente in-

dustrializada, la artesanfa insiste en
subsistir m4s porla fuerza de la tradi-
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ci6én que por los espacios que le soy
ofrecidos.

La regién ftalo-gaii-cha es un pe.
dazodeese Brasil que, en un determj.
nado momento, resolvié osar reparty
sus tierras y dejar atris estructurag
arcaicas. Hoy, el Brasil de los inmj.
grantes comienza a asumir cada ve,
m4ds su propia manera de ser, sin la
vergiienza del acento, de las mangg

callosas y de un pasado de lucha y
trabajo. W




Arte plumaria indigena

LUCIA HUSSAK VAN VELTHEM
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Investiga entre los indios Wayana, del norte del Para, la cultura
material y la etnoestética con énfasis en las artes visuales.

En una observacién sensible, la
plumaria se evidencia como una de
las manifestaciones artisticas mds
expresivas de los indios en Brasil,
pues atina una materia prima de in-
comparable belleza, un perfecto do-
minio de procedimientos técnicos y
un sentido estético y simbdlico alta-
mente elaborado.

Esa apreciaci6n es tan difundida
que, en Brasil, el sentido comtin ad-
mite que el “portar plumas” constitu-
yeel atributo principal, la sinécdoque
de una identidad india. A ese respec-
to, escribieron Ribeiro & Ribeiro en

1957: “la imagen visual que nos vie-

ne a la cabeza de forma mds espont-

nea cuando pensamos en indios es 1a
de figuras desnudas emplumadas”.
Consecuentemente, cuando segmen-
tos de la poblacién brasilefia anhelan
una “caracterizacién de indio” se lle-
va a cabo acentuadamente a través de
plumas, bien sean de papel como las
que la chiquillada ostenta en el Dfa
del Indio, o bien sean plumas de aves
domésticas, tefiidas con colores vis-
tosos, para adornar alos miembros de
las escuelas de samba durante el car-
naval.
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Entre losindios de las tierras bajas
suramericanas, la plumaria se define
como una actividad artesanal cuya
materia prima bésica son las plumas
de los pdjaros (1). En ese sentido, ese
arte es obtenido a través de la diver-
sidad de texturas, morfologia y colo-
rido, resultante del empleo de penas,
plumas y plumén (2).

Esa actividad consiste marcada-
mente en la produccién de ornamen-
tos de uso personal, como zarcillos,
arandelas, guirnaldas, coronas, dia-
demas, adornos paralanariz, labretes,
mantos, peines que se ajustan al cuer-
po humano, embelleciéndolo y mo-
dificdndolo. Entretanto, la plumaria
no estd orientada unicamente para la
ornamentacién corporal por interme-
diacién de atavios, sino que también
para la creacién de elementos a los
cuales el cuerpo humano presta su

forma, avizorando la construcciénde
otros seres, generalmente sobrenatu-
rales, como es el caso de las mé4sca-
ras. El énfasis conferido al cuerpo
humano se debe al hecho de ser pre-
cisamente €l el m4s bello e importan-
te soporte al que los indigenas diri-
gen las mds refinadas concepciones
artisticas, ya que es por medio de ese
panel ideal que el universo es pensa-
do, ordenado, en fin, humanizado.

El plumaje de los p4jaros es igual-
mente aplicado a objetos como ar-
mas, sobre todo flechas, a instrumen-
tos musicales y otros elementos de Ia
parafernalia ritual. Algunos propési-
tos de esta emplumacién son simbg-
licos, como ocurre entre los Wayang
del norte de Par4, donde esos utensi-
lios configuran “cuerpos decorados®
que encarnan seres existentes en tiem-
pos primordiales pero que, como re-

1  Muchos grupos indigenas, entre los cuales se encuentran los Ianomami y los Kaiapg,

cogen manojos de plumas, o plumas seleccionadas por la forma y el colorido, para pe.

 garselas al cuerpo, introducirselas en los agujeros de las orejas, nariz o labios y para po-

nérselas sobre la cabellera. Esa omamentacién no caracteriza, segiin Ribeiro & Ribeirg

(1957:13), un objeto de arte plumaria. Para los autores, ese arte surge cuando el “valor

estético de las plumas es superado por un esfuerzo de imaginacién, sensibilidad y
virtuosismo”.,

2 Las penas son los mayores elementos del plumaje; tienen aspecto fusiforme y son

extraidas delacolaodel ala. Se llama plumas aloselementos de lacoberturadela espaldg

o lomo y del abdomen del ave; son menores y redondeadas. El plumén esté constituidg

por pequefias plumas del pescuezo y del lomo, y poseen estructura discontinua (Schoepf,
1971:25).
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latan los mitos, se transmutaron pos-  dianocomo lasflechas, oritual,como
teriormente en objetos de uso coti-  las flautas.

La actividad plumaria, de en-
tre las demds producciones indi-
genas, fue la que mas impresiono

i _ a los europeos que aqui llegaron
con ocasién del descubrimiento
de las Américas. Entretanto, en
aquella época, los objetos indige-
nas fueron recogidos y aprecia-
dos mucho mds por su exo-tismo
y por la raridad de los materiales
constituyentes que por Sus cuali-
dades estéticas. Llevados a Euro-
pa, sedestinabanalos ™ gabinetes
de curiosidades”, precursores de
los actuales museos, a los que
eran incorporados otros materia-
les, extrema-mente heterogéneos:
piedras, vegetales, conchasy ani-
males disecados. De entre los
utensilios indigenas, los adornos
plumarios fueron los mids
requisitados “‘objetos de curiosi-
dad” durante los siglos 16y 17, al
puntodeensayarenlas Guayanas
un préspero comercio (3).

Diadema Kaiapd/Mekranoti.
Nombre infigena: panikoti
Dibujo: Lucia van Velthem

3 Paraotros detalles sobre la evolucién de las colecciones etnograficas, ver Ribeiro y van
Velthem, 1992,
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Elrelatode naturalistas, viajeros y
misioneros registré de forma cons-
tante el uso y la confeccién de los
utensilios de plumas en los siglos
subsiguientes al descubrimiento de
Brasil. En los estudios antropolégi-
cos m4s antiguos, iniciados en el si-
glo 19, la plumaria fue descrita en el
conjunto de otras manifestaciones de
las culturas indigenas, en el capitulo
reservado a las vestimentas y al lado
de la pintura de cuerpo, de los tatua-
jesy de otros adornos, en descripcio-
nes que, en general, ignoraban las
evidencias que conducirian al
aprimoramiento del conocimiento de
los dominios sociales, religiosos y
cognitivos de la sociedad de origen.

A partirdel segundo cuarto de este
siglo surgieron trabajos especificos
sobre el arte plumaria que pasaron a
abordar tanto los aspectos técnicos
como los estilisticos y de significado
simbélico. Consecuentemente, ese
arte pasd a ser considerado, como
destaca Vidal (1992:13), como me-
diode visualizacién de concepciones
sobre la persona humana, como
categorizacién social y material y
como intermediador de mensajes re-
lativos al orden césmico. De un modo
general, los estudios sobre las mani-
festaciones estéticas indigenas se re-
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novaron a partir de la creciente im-
portancia atribuida a la preservacién
del medio ambiente y de las discusio-
nes sobre los derechos humanos y el
respeto a la diversidad étnica, cues-
tiones éstas intimamente relaciona-
das con el arte plumaria.

La técnica y el arte del plumista

En la confeccién de utensilios
plumarios, la materia prima es
basicamente la misma para todos log
grupos indigenas. Con todo, fueron
desarrollados procedimientos técni-
cos especificos que se expresan en la
forma, en la asociacién de otros ma-
teriales y en la combinacién crométi-
ca, lo que nos permite identificar la
procedenciade los enseres plumarios
con bastante precision. En este senti-
do, ese arte comprende, en la 6ptica
de Ribeiro y Ribeiro (1957:16-17),
dos familias estilisticas mds aba-
cadoras.

La primera congrega plumas lar-
gas y otros atavios que son asociados
a soportes rigidos y varillas que con-
fieren un aspecto aventajado y monu-
mental al conjunto. En ese grupo se
incluyen los adornos Bororo, Karaj4,
Tapirapé, Kayapé y los de otras tri-



bus del norte del Amazonas como los
Wayana, Galibi, Waiwai. La segun-
da familia se caracteriza porel usode
diminutas plumas, dispuestas prie-
tamente en soportes flexibles, produ-
ciendo atavios que se caracterizan
por la minucia de los detalles y de los
efectos cromdticos. Sus mds legiti-
mos representantes serian la plumaria
Munduruku y la Kaapor. En otros
grupos indigenas, entre los que estd
el Tukano, podemos encontrar, en
los utensilios producidos, las cuali-
dades de las dos grandes divisiones.

La manufactura de las prendas
plumarias es tarea predominantemen-
te masculina en todos los grupos in-
digenas. Ese arte no es repetitivo,
pero si reiterativo, porque la obra se
encuadra dentro de padrones previa-
mente establecidos por la tradicién
y en una flexibilidad de expresién
individual que ofrece margen a varia-
ciones.

Entre los Wayana del norte de
Par4, las posibilidades de variacién
estdn directamente vinculadas a la
materia prima de confeccién que se
somete a requisitos selectivos, liga-
dos al cromatismo y a las especies de
avifauna empleadas. En funciéndela
escasez de plumas o por gusto perso-

nal, los plumistas echan manode otro
tipo de plumas, aunque éstas siempre
son perfectamente adecuadas por es-
tar imbuidas del mismo simbolismo
del plumaje originalmente utilizado.
Es por ese motivo que el plumén del
urubu-rei (Sarcoramphus papa) pue-
de ser empleado para sustituir al del
gavildn real; esas aves estdn de igual
forma asociadas alos enemigos, muy
a pesar de que la primera haga refe-
rencia a los enemigos muertos y la
segunda a los vivos.

Antes de laconfecciénde unador-
no, caben al plumista una serie de
actividades que comienzan porlapre-
paracién del instrumental necesario.
para la caza de los diversos pdjaros y
aves cuyo plumaje serd utilizado. Di-
ferentes tipos de trampas son monta-
das, flechas romas son preparadas y,
para abatir grandesaves, laespingarda
es limpiada y cargada.

En sus cacerfas y andanzas coti-
dianas por la selva, los hombres
Kayap6-Xikrin del sur de Paré bus-
can aves cuyas plumas, adecuada-
mente escogidas y separadas, son
amarradas con cordones de fibra y
guardadas en un estuche de bambu
que siempre llevan consigo. En el
momento de la confeccién de cual-
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quier ornamento, el artesano tiene, a
su disposicién, una gran variedad de
materia prima, cada tipo de pluma
adecudndose al objeto que serd con-
feccionado (4).

En otros grupos indigenas, para la
obtencién de plumas, diferentes aves
como loros y papagayos pueden ser
capturadas y mantenidas en cautive-
rio, abasteciendo a los artistas regu-
larmente de materia prima. Con esta
finalidad, los Wayana crian gallos
domésticos completamente blancos,
a los cuales les arrancan las plumas
de la cola y del pescuezo. Emplean
esas plumas debido a su formato y
morfologia, una vez que logran re-
producir iconicamente los dientes
de la pirafia, animal depredador por
excelencia. Fijadas en hilera a una
madscara, representan la dentadura de
un ente sobrenatural con las mismas
caracteristicas depredadoras.

Los actos técnicos de confeccién
comienzan con la desplumacién, se-
leccidn y clasificacién del plumaje,
con la preparacién de las pieles, pre-
ocupdndose los artistas incluso con
la obtencién de soportes como corde-
les, trenzados y tejidos. De entre esos

4  Vidal, 1980:33-34.,
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procedimientos, las técnicas de trans-
formacién amplian las potencialida-
des estéticas de las plumas, teniendo
en cuenta tanto modificaciones del
color por medio de la coloracién

Collar - apito Kaapor
Nombre indigena: awa tukaniwar
Dibujo: Lucta van Velthem



artificial, conocida como tapiragem
(5), como de la forma, por diferentes
técnicas de corte, cuando es alterada
la morfologia original de las plumas.
Estas pasan a presentarse serradas en
los bordes, en forma de espiral, rec-
tangulares o triangulares, o simple-
mente recortadas en la punta.

Al instante, el virtuosismo del
plumista va a ejercerse en las técni-
cas de fijacién que comprenden el
amarre propiamente dicho y el proce-
so de pegar las plumas. En el prime-
10, las plumas son fijadas horizontal-
mente en cordeles con ayudade ama-
rres o atadas en torno de astas y
cordones, fijadas al entramado de los
tejidos o ensambladas a semillas y
ufias de animales, obteniéndose los
mds diversos efectos: hileras de plu-
mas, botones de plumas, flores de
plumas, arandeles en roseta. Las téc-
nicas para pegar consisten en fijar,
con resinas, plumén y pieles
emplumadas sobre superficies diver-
sas como cueros de animales, una
pluma mayor, o trenzados, confor-
mando efectos variados como el

mosaico de plumas, la emplumacion
en placa (6).

El arte plumaria resulta, por tanto,
de un criterioso arreglo que conside-
ra la diversidad de texturas, la
morfologia y el colorido, consecuen-
cia de la utilizacién del plumaje de
pajaros y de otros materiales. Entre
tanto, los adornos plumarios no po-
seen apenas una funcion estética, de
ornamentacién del cuerpo humano y
de otros objetos, pero si e igualmente
de referencia existencial.

Arte plumaria: dimensiones SO-
ciales y cosmicas

En el cuadro mds amplio del arte
indigena, los adornos plumarios, ade-
més de fruicién estética, revelan di-
mensiones de su universo mitico y
metafisico y establecen igualmente
fronteras étnicas. Encauzan mensa-

jes individuales y colectivos sobre

sexo, edad, filiacién de clan, posi-
cién social, importancia ceremonial,
cargo politicoy grado de prestigiode

5  Paramayores detalles sobre esa técnica, practicada entre los indios del rio Negro, puede
consultarse Metraux, 1928 y van Velthem, 1975.

6  Para mayores detalles sobre los procedimientos técnicos
plumaria, puede consultarse Ribeiro (1957, 1986, 1988)




sus portadores y poseedores. Los
pueblos indigenas, por medio de la
plumaria, no crean y producen ape-
nas ornamentos y elementos artisti-
cos y con ellos se identifican, sino
que, sobretodo, pueden construir sus
relaciones. En ese sentido, son apro-
piados los asertos de Geertz
(1986:124), para quien el arte indige-
na, por medio de sus objetos, preten-
de sobretodo ordenar y definir el uni-
VETs0, Una vez que es parte integrante
de la funcién cognitiva global y, asi,
faculta alos miembros de 1a sociedad
creadora para un doble ejercicio:
“mirarlos y mirarse”,

El complejo contenido simbélico
conlleva que los ornamentos
plumariosrepresenten creaciones que
son usadas preferencialmente en los
ritos y ceremonias. En esos tiempos,
que sonde gran efervescencia social,
cesan las actividades corrientes y to-
dos se empefianenlo que viene a ser,
enltimainstancia, lareactualizacién
mijtica de los fundamentos de 1a so-
ciedad humanay que es particular de
cada pueblo indigena. El arte gana
refinamiento estético y se permea de
una carga extraordinaria de reglas de
confecciény atributos, al mismo tiem-

po que busca expresarse multisen-
sorialmente a través de la misica, la
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danza y el canto que se asocian a los
adornos y a las m4dscaras, dotadas de
complementos hechos de plumas.

Toda la parafernalia ritual es pre-
sentada y preparada con ciudado re-
doblado, con gestos precisos que
no admiten errores, muchas veces
con cardcter privado. La confeccién
de los utensilios es primorosa, conlas
materias exigidas por la tradicién, sin
las cuales la escenificacién simbéli-
cadeotrarealidad, ideal y primigenia,
relatada en los mitos, no logra com-
pletarse. En el contexto ritual, la
plumaria trasciende la esfera artistica
para abarcar otros dominios del com-
portamiento y el propio universo de

las clasificaciones y del pensamiento

indigena.

La complejidad de referentes
simbdblicos puede ser apreciada en
una de las mdscaras Wayana, deno-
minada olok. Cuando este artefacto
Se encuentra amarrado a una viga es
apenas ‘“carne’, un cuerpo inanima-
do; al ser envergado por el especia-
lista ritual, se anima al comp4s de la
danza y trae, para el seno de la aldea,
Oloké6imé, el arquetipo de la so-
brenaturalidad y la depredacién, del
cual la médscara es la encarnacién.
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Mdscara Wayana
Nombre indigena: panikoti
Dibujo: Lucia van Velthem
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La magnificencia de esa mdscara
esresultante de laextraordinariacom-
plejidad estética que reposa en el
preciosismo de las formas, de los
colores y de los detalles decorativos,
buscando una fabricacién en todo
similar al modelo primordial, es de-
cir, el ser sobrenatural. Para tanto es
necesario un esfuerzo colectivo de
montaje en que los especialistas ri-
tuales contribuyen con adornos que
son, entretanto, de propiedad indivi-
dual: hileras de plumas, penas de cola
de loro, arandelas.

Cuandolaobraesti concluidapasa
a tener las caracteristicas corporales
y omamentales de lo sobrenatural
referido, y asi la m4scara, por
intermediacién de esos fundamenta-
les elementos de identificacién, pasa
a ser la propia entidad cosmol6gica
sin, entretanto, abdicar de su condi-
cién de artefacto Wayana. La con-
juncién del tener/ser o la uni6n para-
déjica dela estética sobrenatural y de
la produccién humana motivan que
esa mdscara se vuelva para los
Wayana el paradigma de cultura, a
partirdel que clasifican otros compo-
nentes que son artisticamente valori-
zados como los ornamentos de cuen-
tas de vidrio menudas, las flautas, la
cerdmica decorada.
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Esa clasificacién resulta del he-
cho de que la méscara y su decora-
cién plumaria hiperbolizan las carac- -
teristicas fundamentales de los so-
brenaturales: instinto depredador y
una estética apreciable pero sin em-
bargo desordenada.

En esa superposicién de atributos
— que caracteriza la méscara/sobre-
natural concomitantemente como
peligrosa y bella — reside la esencia
de la ordenacién estética de los
Wayana. Pero no es sélo eso, pues la
importancia simbélica de la m4scarg
es sobretodo ideolégica en la medida
en querevela las representaciones de
aquella sociedad al respecto de log
sobrenaturales y de la sobrenatura-
lidad que, por oposicién, contriby-
yen para la construccion de la propia
identidad étnica.

Las caracteristicas estéticas y téc-
nicas de los artefactos plumariosilug-
tran el sentido artistico indfgena,
Ademds, aliados alos contenidos sim-
bélicos que les son inherentes, mues-
tran que la plumaria trasciende la
esfera artistica para abarcar otros do-
minios del comportamiento y el pro-
pio universo de las clasificaciones,

Como elemento cultural premi-



nente, ese arte es hoy en dia una
referencia privilegiada en la
avaliacién de situaciones histéricas
nuevas que popician, como enfatiz6
Vidal (1992:290-291), la formula-
cién de nuevos significados o la re-
creacién de simbolos tradicionales
en las sociedades indigenas.

Consecuentemente, en los dias
actuales, esas culturas se topan con
una tensién provocada por la articu-
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Karl von den Steinen (1940), al
descubrir, en 1884, la regi6n del alto
Xingu, comprobé que se trataba de
un drea de refugio de tribus pertene-
cientes a diversas vertientes cultura-
les. En otras ‘palabras, una.regién
donde varios grupos indigenas
intercambiaron elementos de cultura
al punto de volverse dependientes los
unos de los otros a la hora de pro-
curarse ciertos bienes, de determina-
das ceremonias y de los matrimonios
acaecidos entre miembros de las di-
versas tribus. En estas condiciones,
varias esferas de la cultura presentan
tan gran uniformidad que pareciera

fuesen pertenecientes desde siempre
a una inica tribu.

De ese sistema de interacci6n par-
ticipaban, en los tiempos de Steinen,
14 tribus viviendo en 38 aldeas. De
estas restan nueve, distribufdas al sur
del Parque Indigena de Xingu
(PQXIN), Estado de Mato Grosso,
delimitado como territorio tribal en
1961. Son los Waurd, Mehinako y
Yawalapiti, hablando lenguas del
tronco aruak; los Kamayurd y Aweti,
hablando tupi; los Kalapalo, Kuikuro
y Nahukwd (fundidos con los
Matipu), cuyas lenguas pertenecen a
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la familia karib, los Trumai, de len-
gua aislada. Esas tribus se concen-
tran alrededor del Puesto Indigena
Leonardo Vilas Boas mantenido por

la Funai (Fundagdo Nacional do
Indio).

Al norte del Parque, alrededor del
Posto Indigena Diauarum, en medio
de Xingu, se sitdan otras tribus que,
con excepcién hecha de los Suy4, ya
alliresidentes en tiempos de Steinen,
fueron traidas porlos hermanos Vilas
Boas, que, durante 30 afios, adminis-
traron esa reserva indigena. Son los
Txukahamae (de 1a familia Kayapd),
que hablan una lengua del tronco jg;
los Kreen-Akarore, los Tapayuna,
tambi€n hablantes de j€; los Juruna y
Kayabi, de lengua tupi. Al sur del
Parque, se ubican aiin los Txik3o, de
lengua karib, también traidos para
dentro del PQXIN por los hermanos
Vilas Boas para protegerlos — como
los grupos arriba citados —de los vio-
lentos embates de los frentes de ex-
pansion de la sociedad nacional, que,
en algunos casos, hicieron victimas
un 90% de su poblacién.

Menciono, a continuacién, los
principales elementos culturales que,
segin los etnélogos que estudiaron
las tribus del alto Xingu, y mis pro-
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pias observaciones (Ribeiro, 1979 y
1993), caracterizan el sistema alto-
xinguano.

En lo tocante a la cultura material
y a las actividades de subsistencia se
destacan las siguientes lineas: dispo-
sicién circular de las casas de la al-
dea, teniendo al centro la “casa do
homens” (también llamada “casadas
flautas” por Steinen) y la jaula céni-
ca, donde es mantenido en cautividad
un gavildn real; habitaci6én de planta
oval, con techo redondeado de sapé&,
sin distincién de techumbre y pared,
que abriga una familia extensa; mg-
nufactura de cerdmica — “monopo-
lio” de las indias Waurd —, que constg
de calderos redondos u ovales, de
fondo chato, bordes salientes Y pe-
queiios cuencos zoomorfos; collareg
de cuentas circulares y piezas rectan-
gulares de caramujo, “monopolio™
de manufactura de los grupos de ha-
bla del tronco karib; peines entrg-
mados con hilos de algod6n forman-
do dibujos geométricos; tejeduras de
redes de fibra de palmera buriti
(Mauritia vinifera) enlazada con al-
godon; trenzado de cestos de talas de)
brote y del peciolo del buriti, y de lag
talas y pajas del mismo 4rbol para 1
hechura de trampas de pesca, sopor-
tes de calabaza, aventadores para e]



fuego, coronas de sustentacién de
adornos plumarios, objetos de ocio
infantil, mdscaras diversas, bancos
esculpidos, plumaria, todo artesania
masculina; y aun, el arco negro: “mo-
nopolio” de los indios tupi.

Lavida econémica se fundamenta
en el cultivo de huertas con predomi-
nancia de la mandioca salvaje
(Manihot esculenta, Cranz), que sa-
tisface entre un 80 y un 85% de la
alimentacién. El procesamiento de
ese tubérculo es tarea femenina,
siendo ejecutada mediante el rallado
delarafz y la separacién del veneno
(4cido prisico) de la masa y de la
tapioca por mediode un filtro: esterilla
tejida con los nervios de la hoja del
buriti. Otros productos cultivados son:
el maiz (Zea mays), frijoles
(Phaseolus y Canavalia), calabaza
(Curcubita), batata (Ipomea), card
(Dioscorea), manises (Arachis), pi-
mienta (Capsicum), pldtano (Musa),
pifia tropical (Sativus), mango
(Mangifera indica) y otros érboles
frutales.

La dieta alimenticia proteinica es
basada mayoritariamente en el pes-
cadoy, subsidiariamente, en carne de
algunas aves, monos y huevos de
tracaj4, en la época propicia.

En cuanto a la organizacién so-
cial, religién, mitologia y vida cere-
monial, cabe mencionar las siguien-
tes caracterfsticas. Agrupamientos
familiares (familia numerosa) ocu-
pando una Unica habitacién colecti-
va. Jefatura de la aldea transmitida
hereditariamente. Mitologia tenien-
do como héroes civilizadores el pa-
dre y sus hijos gemelos, identificados
con el sol y la luna. Uso del tabaco,
con canto y maracas, en la invoca-
ci6én de sobrenaturales para las curas
chamanisticas e imputacion de he-
chicerfa a los chamanes m4s podero-
sos. Fiesta de los muertos (kwarip, en
tupi) en la que se rememora teatral-
mente el mito de la creacién. Uso
ceremonial-deportivo de la paleta o
propulsor de dardos (iawar, en tupi),
en el ritual del mismo nombre, en el
que se enfrentan dos equipos repre-
sentando las respectivas tribus. Lu-
cha corporal (huka-huka,en tupi) rea-
lizada en todos los ceremoniales. In-
tercambio institucionalizado de bie-
nes (actualmente también los ex6-
£enos), denominadomoitard, en tupi,
que tiene lugar durante los rituales.
Monopolio de la manufactura de de-
terminados bienes ya citados. Usode
instrumentos musicales, de entre los
cuales la flauta urud y la jakui (en
tupi), ésta dltima sobre laquerecaela
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prohibiciénde ser vista por mujeres y
nifios. Reclusién pubertaria, femeni-
nay masculina, mds prolongada para
los linajes de los jefes. Martirio em-
pleandoun aparatodotado de un dien-
te de pez-perro para fortalecer el cuer-
po y demostrar resistencia al dolor.
Ausenciade indumentaria, para hom-
bres y mujeres, excepto la simbdlica
tanga femenina (uluri, en tupi), colo-
cadaenlafiestaiamarikum (en tupi).
Profusién de adornos corporales, in-
clusive la elaborada pintura corporal,
principalmente masculina, usada por

los participantes de los rituales:
kwarip, fiesta del pequi (Caryocar
brasiliense), fiesta de iamarikuma Yy,
sobre todo, en el juego ceremonial
iawari. Arte grafico, aplicadoal cuer-
POy a casi la totalidad de utensilios,
desarrollado con significados simbg-
licos definidos.

El proceso de “xinguanizacién”

En la aculturacién intertribal, que
se manifiesta en todas las esferas de

Olla de cerdmica para servir bebidas fermentadas. Indios Juruna, coleccién particular.
Dibujo de Mila a partir de una foto de D. Laménica
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la cultura, influenci6 fuertemente la
especializacion de las diversas tribus
xinguanas en la produccion de bienes
de trueque. Este se lleva a cabo a ni-
vel de individuo, intratribu e intertri-
bus, siempre que se presente alguna
oportunidade, institucionalmente, en
la fiesta moitard, en la que varias
tribus se reiinen, trayendo sus pro-
ductos peculiares parauna especiede
feriaen laque tiene lugarel intercam-
bio. Ultimamente se ha comprobado
una intensificacién de la adquisicion
de ciertos bienes por parte de indivi-
duos que viven en aldeas préximas
del Posto Leonardo, como los
Yawalapiti y los Txikao, al sur del
Parque, o por habitantes indios del
Posto, para el intercambio con otros
indios y con civilizados. Esa situa-
ciénde privilegio fue disfrutada, hace
algunas décadas, por los Kamayurd
(Galvao, 1953:2).

Cuando estuve en la aldea
Yawalapiti, en agosto de 1977, vi
Sarirud, jefe de familia numerosa y
capitdn (pero node toda la aldea sino
de sus habitantes Yawalapiti), cam-
biar un caldero fabricado por los
Waur4 por un pantalén de peto “piel
de jaguar” que le ofrecié un soldado

del Para-Sar (grupo de paracaidistas
especializados €n salvamento y res-

cate). En el Posto Diauarum, al norte
del Parque, di un puiiadode bisuterias
a un indio Kayabi, que alli reside, a
cambio de un mazo Kreen-Akarore.
En la misma oportunidad, un indio
Txikdio me ofrecié un calderillo
zoomorfo Waur4 a cambio de un pe-
dazo de tela. Aritana, capitdn de la
aldea Yawalapiti, cambi6 un collar
de caramujo redondo Kalapalo por
un toca-discos que pertenecia a su
hermano, Pirakuma.

En estas condiciones, las tribus
localizadas con una mayor proximi-
dad de los dos puestos de administra-
cién del Parque y los indios que alli
viven, funcionarios de la Funai o no,
estan asumiendo el papel de interme-
diarios en los trueques de productos
industriales que pasan, después, a las
tribus més apartadas. Debido a eso,
en los iltimos afios, surgié un nuevo
foco de rivalidades entre los grupos
xinguanos. La concentracién de bie-
nes caraibas — designacién dada al
blanco en todo el Parque de Xingu —
en manos de los grupos citados cre6
envidia y resentimiento.

A ese respecto, Uaripird, indio
Yawalapiti, asi se expresé: “Txikéo,
Kalapalo, Trumai roba. Yawalapiti
tiene cabeza, otro indio no, agota la
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Paciencia. Kuikuro tiene cabeza (su
abuela era Kuikuro). Kalapalo roba
porque vive lejos del puesto
Leonardo. Yawalapiti no roba por-

que vive cerca, recibe muchos rega-
los”,

Viveiros de Castro (1977:19) co-
menta que los Yawalapiti carecen de
“emblemas de distincién tribal”, de
los cuales, el mds importante, en el
caso de los xinguanos, es, al lado de
la - lengua, la especializacién en
utensilios. “Ahora se especializan en
pasar, en trueques individuales o
conjuntos (ultsi), los bienes carafbas
que concentran para los otros gru-
Pos.” En efecto, las especializacio-
nes tribales que otrora no sélo esta-
blecfan una dependencia entre las
tribus sino que “funcionaban ritual-
mente como emblemas de la identi-

dad tribal” (1977:36) van perdiendo
€se caricter.

En los dfas de hoy, acentia Car-
men Junqueira ( 1975:15), los instru-
mentos de trabajo (hachas, grandes
cuchillos, armas de fuego) son
proveidos por el puesto y ocuparon,
desde hace mucho tiempo, el Iy garde
los implementos tradicionales, En
opinién de esa autora, el propio arco
y flecha es hoy en dia antes un ele-
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mento simb6lico — el arco negro,
principalmente, especialidad de los |
Kamayur4 —, sustituido en las activi-
dades productivas por armas de fue-
go (excepto cuando falta municién)
y, en parte, por anzuelos y lifias de
nailon.

Contindan desempeiiando un pa-
pelrelevante como bienes de trueque
los collares de caramujo, hechos por
los Kalapalo y los Kuikuro, muy apre-
ciados a pesar de la competencia de
los collares de bisuterfa; y los calde-
ros de cerdmica, modelados por los
Waurd y, subsidiariamente, por los
Mehinaku (Ribeiro, 1979: 64), nodel
todo ultrapasados por los de alumi-
nio, una vez que éstos son usados
apenas para cargar agua.

En verdad, todos los utensilios
pueden ser producidos indistintamen-
te por las diversas tribus. Sin embar-
£0, el intercambio de bienes continda
teniendo un papel relevante en las
relaciones intertribales. Es lo que afir-
ma Carmen Junqueira (1975:18):
“Los trueques entre aldeas, que en
algiin momento de la vida de cada
tribu deben haberse constitufdo en
imperativo econémico, son hoy m4s
unaoportunidad formalizada paraque
dos grupos se vean™.




Por otro lado, aumenté la depen-
denciaeconémicaenrelacidnal pues-
to de la Funai, que pasé a ser el
principal donador de bienes, princi-
palmente herramientas. Carmen
Junqueira (1975:81) sefiala que “en
1971, durante los preparativos de un
moitard en la aldea Waurd, los
Kamayurd llegaron aacudirala Fuer-
za Aérea Brasileia (FAB) en busca
de articulos como jabdn, anzuelo,
etc., que serfan ofertados en los true-

ques”.

Axin asf, la produccién de utensi-
lios indigenas se mantiene, y tal vez
tienda a aumentar, nosélodebidoala
orientacién de los dirigentes del Par-
que Indfgena de Xingu — que ven en
ella la preservacion de los simbolos
de las culturas tribales — sino también
porque, con el incremento delas visi-
tas de etnélogos y otros especialistas
al Parque, todas las tribus, principal-
mente las situadas en las dreas préxi-
mas a los dos puestos de la Funai,
pasaron a producir utensilios para el
trueque: cestos, cerdmica, hamacas,
bancos, collares, adornos de plumas,
arcos y flechas, mazos, algunos de
mala calidad, en vista de la finalidad
alaque se destinan. De forma parale-
la, también aumentaron considera-
blemente los bienes industriales, es

decir, de consumo conspicuo, a dis-
posicién de los indios. Los bancos
zoomorfos de madera son sustituidos
por barriles de 6leo diesel; hamacas
“cearenses”, fabricadasen Sdo Paulo,
ocupan ¢l lugar de las nativas.
Radiocasetes, vitrolas, equipamientos
de pesca entran, por asi decirlo, en €l
circuito de los trueques.

Al norte del Parque observé que
los Juruna son los mayores provee-
dores de utensilios para los otros gru-
pos. Ipé, indio Kayabi, cambi6 un
caldero juruna de 20 litros por un
mosquitero y una manta que gané
con el salario de subjefe del Puesto
Diauarum, de la Funai. LosMetuktire
o Txukahamde, que antes dormian
sobre esteras trenzadas de paja de
buriti (kupin, en su lengua), estin
usando hamacas adquiridas de los
Juruna o industriales. Antes de la
pacificaci6n, los Txukahamée roba-
ban calderos de los caraibas, muchas
veces, si era preciso, matando al due-
fio. Esos indios, que no hacen ceré-
mica, continian preparando sus ali-
mentos siguiendo la forma tradicio-
nal, que prescinde de calderos para la
coccién, es decir, asdndolos en horno
subterrdneo.

LosJuruna, porloque todoindica,
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son también los mayores proveedo-
res de canoas de cafa, aunque exis-
tan ya especialistas en la hechura de
esas canoas, como es el caso de
Mapukayaka, artesano Yawalapiti
que, durante miestadiaen 1977, esta-
ba prepardndose para ir a la region
del rio Culuene a construir una canoa
de esa cafia para los Kalapalo.

La valorizacién de los calderos y
delas hamacas Juruna, asicomolade
los cestos Kayabi, se explica no tanto
por su utilidad, una vez que pueden
ser facilmente sustituidos por bienes
industriales, como por su prestigio a

los ojos de los indios. Son artes reali-
zadas que aventajan, de lejos, en be-
lleza pldstica y perfeccion, las manu-
facturas civilizadas. Por otro lado,
también aqui, el trueque parece fun-
cionar como un mecanismo que ali-
menta la convivencia. Tal vez porel
mismo motivo encontré grandes cal-
deros Waurd en la aldea Txik#o. Enel
caso de los Kayabi, la transferencia
para el Parque ocasiondé la pérdidade
la cerdmica, una vez que, segin ale-
gan, alli no se encuentra el mismo
barro y, sobre todo, las mismas
témperas de las que disponian en el
Riodos Peixes. De ahila presenciade

Cesto xinguano
Dibujo de Mila a partir de una pieza perteneciente al Museo del IndiolFUNAI
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elementos de la cultura material ori-
ginaria de los Juruna en las aldeas
Kayabi.

En estas circunstancias, es de su-
poner que la especializacién artesa-
nal y el trueque persistan, tanto en €l
sur como en el norte del Parque, para
fundamentar la interdependencia y
revigorar la identidad tribal. Por otro
lado, si los presupuestos de los diver-
sos autores, entre ellos Pedro
Agostinho (1974), que estudiaron el
sistema xinguano, estdn correctos,
los grandes ceremoniales, especial-
mente el rito funebre kwarip (que
escenifica teatralmente el mito de la
creacién), los objetos asociados a la
vida ritual, tales como la flauta jakuf,
las méscaras de danza, instrumentos
zumbadores, propulsores de dardos,
los adornos de plumas y otros, conti-
nuar4n existiendo como mecanismos
de integracién intertribal.

En el caso de los Kayabi, el mazo
ceremonial (muap) también puede
ser considerado como utensilio cere-
monial, de la misma forma que el
arco y las flechas con que esos indios
escenifican un ataque a un ‘“enenii-
go”, le cortan la cabeza y le arrancan
los dientes para hacer collares, en la
fiesta djawasi. El “enemigo” es re-

presentado por un muiieco de embira
de jequitib4 (Cariniana sp.), del que
se extrae la tinta para pintar los ces-
tos; los dientes son palitos clavados
en la boca del muiieco. Asisti a la
réplica teatralizada de la fiesta, reali-
zadaamodode juegoporlosnifiosde
la aldea de Mairopan, donde me hos-
pedé en agosto de 1977.

En el caso del alto Xingu, el co-
mercio, las festividades y los juegos
deportivos, el jaward, especialmente,
vinieron a dirimir rivalidades y con-
flictos, abiertos o latentes. Lévi-
Strauss (1976:338) ve en el comercio
y en la guerra “...los dos aspectos,
opuestos ¢ indisolubles, de un dnico
y mismo proceso social”.

La especializacion artesanal en el
alto Xingu tiene susraices en la tradi-
cién mitica. Mavutsinin (en
Kamayurd), al crear la humanidad
xinguana, las tribus periféricas y los
blancos, mandd a los Kamayurd a
coger elrifle. Pero a éstos les parecié
que estaba viejo y cogieron el arco
negro. Elrifle fue dado entonces alos
blancos que, por eso, tuvieron que
marcharse lejos. A los Kuikuro,
Mavutsinin mandé cogerel arcoblan-
co; a los Waurd, el caldero; a los
Txukahamde, el mazo (Agostinho,
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1974:41). Esta versién Kamayurd
del mito de la creacién revela, por un
lado, su etnocentrismo: los mandé 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 ultimos 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 perif¢-
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)
en los rituales en los que se procede al
intercambio institucionalizado.

Al norte del Parque, posee noto-
riedad la cesteria Kayabi — un apd
(oméplatoderes)en formade cuenco,
y un jamaxim (cestode carga) —fina-
mente trenzados y pintados, realzan-
do una infinidad de padrones geo-
métrico-simbélicos; e, incluso, un
mazo ornamentado (Ribeiro, 1986).
Mairopin, mi posadero Kayabi, pre-
par6é dos para que su hijo, Txiravé,
los llevara al Puesto Leonardo donde
irfa a recibir las “encomiendas” que
habfa hecho a cambio de 10 sacos de
arroz. Los Juruna ofrecen al Parque
canoas monéxilas excavadas en tron-
code 4rbol (Oliveira, 1970:156). Los
Txukahamie entran en el circuito de
los trueques, por loque 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 pd-
jaros, peces y Otros animales. Los
Kayabi fabricaban tradicionalmente
anillos de coco de esa palmeray dela
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, m4s que en cual-
quier otra 4rea, los xinguanos saben
atribuir un valor especifico a los ob-
jetos de trueque, facilitando el co-
merciointertribal en términos ecudni-
mes, seade utensilios u otros produc-
tos: pequis (Caryocar brasiliense) ¥
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;
Galvio, 1953:32).

Por otro lado, todos los autores
que estudiaron la cultura xinguana
son undnimes en afirmar que la no
retribucién correcta, sea en lo que s€
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 porla
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
Oceanfa y en las Américas del Norte
y Latina. Se trata del movimiento de
reafirmaci6n étnica de los grupos in-
digenas locales, cuya reelaboracién
cultural en curso viene llamando la
atencién de antropélogos, historia-
dores, del piblicoen general, asicomo
de las autoridades responsables, tan-
to por la forma €n que vienen desa-

rrolldndose como por lo que este pro-
ceso representa.

Movilizados debido auna serie de
cambios ocurridos en la politica
indigenista nacional, sobre todo a
partir de la década de 1970 - tales
como la promulgaciéndelaLey 6001
de diciembre de 1973 que se volvio
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
Unido 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 (Fundagio Nacional do
Indio - 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-
II}afia de practicas tenidas como “tra-
dicionales’, como la produccién ar-
tesanal, diversag modalidadesde prac-
ticasrituales y, cuando era posible, la
utilizacién de yp idioma propio o de
N Vocabulario con términos especi-
ficos para designar determinados

°b.let.08. de su cultura material. Ese

Movimiento resulté en un intenso

::::c:mbio cultural, principalmente

sistem:H&PO Mtual - entendido como

Nes y de e tf{rc’lcm:as, Tepresentacio-

sirven de(s) JEtos materiales que les

lelamente o] ggoper s, * 4i0 Para-

Nt al agenciamiento politico

en 1a resolucign ge sus problemas,

sobre todo relacionadog con cuestio-
Nesconcernientes 3 terrenos (Oliveira
Filho, 1993), funcionando como un
verdadero ‘tréfico simbélico’ entre
los grupos de 1a region.
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Las consideraciones aqui presen-
tadas se basan en algunos afios de
experiencia con curadoria de mate-
rial etnolégico en el Departamento
de Antropologia del Museu Nacional
— Universidade Federal do Rio de
Janeiro —, en trabajos de campo enla
regién 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, Kapinaw4d y, principalmente,
los Kambiw4, 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 produccidn artesanal en el pro-
yecto de reconstitucién de identida-
des sociales. Sobre este grupo en
especial caben algunas consideracio-
nes preliminares.

Los actuales Kambiwd son men-
cionados en los registros histdricos
como “indios de la Serra Negra” o
“bandos némadas de la Serra Negra”,
especie de micro-clima del sertgo de
Pernambuco, €l lugar es referido por
los geégrafos como “una isla en el
inmenso mar de la caatinga”. En
tiemposremotos, la Serra Negra abri-
gaba una serie de etnias diferentes




(Pipipds, Voués, Aricobés, Umds)
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 represién por
parte de las fuerzas policiales del
estado.

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

limitrofe con la sierra (hoy con esta-
tus de reserva biolégica) 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 €s-
cepticismoporlaopiniénpﬁblicaque
tiende a relacionar el hecho de estar
socialmente muy préximos al llama-
do “caboclo regional” —enel aspecto
fisico o fenotipico (porrazones hist6-
ricas biendeterminadas), porlas préc-
ticas culturales (queenla mayoriade
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.

Habitandounade lasregiones mds
inhéspitas de todo el territorio brasi-
lefio, el grupo aprendid, con el trans-
currir del tiempo, a vivir de todo lo
que pudiese ser extraido con benefi-
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cio de su habitatr. Agricultores obsti-
nados, cuentan todavia con la caza y
recolecta de miel para la com-
plementacidn 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 1a fauna y a 1a 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 ecolégico especifico, no
€s vista por la opini6n piblica como
algo digno de preservacién, como
son la mata atldntica o las selvas
tropicales. Al ciudadano comiin se
le presenta por su aspecto 4rido,
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

R ]

|
|

cuando desprecia la produccién arte-
sanal mds reciente del grupo, alegan-
do que ya no se trata m4s de objetos
“tradicionales”. Las innovaciones
técnicas y la utilizacién de materia
prima no convencional son tratadas
como producto de la “‘aculturacién”
por los especialistas m4s 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 reelaboracién
cultural, los Kambiw4 inventaron a]-
gunos adornos y objetos diversos de
cultura material, normalmente utili-
zados como accesorios de la indy-
mentaria, con gran creatividad y va.
liéndose de tecnologias alternativag
y materiales autéctonos como, por
ejemplo, el cuero de caititu (Tayassu
tajacu, L.), paja y fibras nativas.

Los fenémenos de “resurreccién
étnica” o “etnogénesis’’ — como mo-

1  Recientemente (1993) uno de estos hacenderos promovié una gran desforestaci6n,
precedida de quema, que devast6 buena parte de los “bancos” (reserva natura!) .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.

134




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

Alintroducir, en el Atlasdasterras
indfgenas no Nordeste, la discusion
sobre la reelaboracion cultural y el
horizonte politico de los pueblos in-
digenas del Nordeste, comenta
Oliveira Filho (1993:8):

Conla movilizacién colectiva por
un territorio comun, anclada en la
dindmica del campo de accién
indigenista, 1a reelaboracién de tra-
diciones especificas (sea por la im-
portacion de simbolos visualizados
como indigenas,seapor elrescatede
saberes locales o regionales) podréd
veniraconsolidarseenun futuro muy

préximo como la dimensién propia-
mente cultural de un proyecto étnico
de gran envergadura” (la itlica 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 artesanfa. No me
incluyo entre aquellos que, por des-
preciarel cardcter valorativo implici-
to en la distinci6n arte/artesania, se
niegan a trabajar con €sa “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 moderno puede
tener la conciencia, principalmente
después de Kant,deque 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 piiblica como
en la de la critica especializada. Si la
distinci6n arte versus artesania toda-
via es operante, aunque construida
por una ideologia 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 m4s fre-
cuentes en lo que se refiere a esa
distincién es lo que alfa la artesania
a la tradici6n (2) — entendida como
un modo de vida pretérito, manteni-
do gracias a un esfuerzo colectivo
deliberado—es decir, a su compromi-
S0 con la manutencién y reproduc-
Cién de sistemas sociales. Por otro
lado, al arte le cabe 1a concepcién de
lo nuevo, de lo inusitado, de algo
que todavia no fue experimentado.
Y las distinciones no paran por ahi.
Enel 4mbito de 1a critica especializa-
da, Clarival do Prado Valladares
(1978) fue uno de los que intentaron

2 Jocelyn Linnekin (1983), tomando como base el trabajo pionero de Hobsbaw

1) Se juzga, primeramente, que el
artesano tiene el dominio de 1
labor artesanal y que el artista que
sedignareconocerse como tal tam-
bién deberfa tenerlo.

2) Siendo, a los ojos del pueblo, ung

especie de guardidn de la tragdj.
Cién, el artesano tendrfa el com-
promiso con un universo temdtico
especifico y limitado (que podria-
mos en parte asociar a la “cohe.
rencia temética” mencionada por
Valladares). Igualmente sy arte
tendrd que ser coherente desde ¢]
punto de vista técnico.

3) Asf siendo, dada la naturaleza )j-

mitada de su universo, e] artesano
tendria m4s desprendimiento con
relacién al contenido de originalj-
dad de su obra, que serfa mucho
mds exigido al artista.

nyRanger

(1983), estudi6 el proceso de reelaboraci6n de la cultura hawaiana. A sy entender la
tradicién, en muchos casos, constituye “un modelo consciente de un modo de vida del
pasado que los pucblos usan para la construccién de su identidad”.
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4) El dltimo punto, también relacio-

nado, se refiere al problema dela
contemporaneidad, con la que el
artista estd ineluctablemente com-
prometido, mientras que el artesa-
no pertenece auna dimension pre-

térita.

Enel caso de la artesania indige-
na o “tribal” (como a veces es llama-
da), esos presupuestos se desdoblan.
Inicialmente, en relacion 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 m4s tarde,
Nelson Graburn (1976) comentar4, 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-

renciadel 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 ausenciade una firma personal
en los objetos producidos no asegura
que los otros miembros del grupooel
propio artista estén imposibilitados
para identificar — hasta incluso por
medio de signos alternativos, como
los padrones grificos, por ejemplo —
su autoria.

Otro aspecto infalible, tratdndose
de produccién artesanal, se refiere g
la estabilidad técnico-forma] de los
manufacturados, mds visible ep el
caso de la cultura material indfgena,
que constituye un importante ele-
mento de resistencia étnica, presente
en su rigor tradicionalmente ins-
crito, hasta incluso en aquellos gru-
pos dichos més “aculturados”, Sea
en los trenzados o en los trabajos de
cordones de fibras vegetales nativas,
se testimonia la reproduccién litera)
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 rf gidamente marca-
da para que ningin 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 enla confecciénde
los utensilios es una de las principa-
Jes 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 1lamados “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 “heteréclitos”. A ese
respecto se hizo célebre el casodelas
méscaras “Upé” delos Tapirapé, pro-
ducidas a mediados de la década de
1970 para atender la demanda turisti-
ca, en las cuales eran utilizados pe-
queiios 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 solucién, adoptada por
aquél grupo ribereiio en funcién de
la escasez de la avifauna local, en-
contré el repudio de turistas, antro-
pélogos e incluso de algunos de sus
vecinos Karaj4, por los que fue trata-
da como una especie de herejia. Al
fijarse en ese ejemplo, los criticos
“apocalfpticos” — 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 migangas) sin que nada se pierda
en términos estéticos, sino muy al
contrario.

139



Igualmente intrigante es el adve-
nimiento de las innovaciones en el
universo temiético 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
€xposicién de caricter 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 mis recientes, de carécter expe-
rimental, que, si se comparan al ante-
riormente citado, parecen bordear lo
insélito. Tal es el caso de los batiks
indonesios decorados con im4genes
decohetesy del personaje Superman,
o incluso, el de las mufiecas confec-
cionadas por los indios Hopi de Am¢-
rica del Norte inspiradas en la figura
del rat6n Mickey. No queda duda de ‘
que se tratan de casos aislados, a los
que Graburn, parafraseando a Gillo
Dorfles, se referird como “etno-
kitsch™. Segin é€l, el gran publico
normalmente desprecia esas innova-

ciones poco ortodoxas POr no ser
“tradicionales”.

En verdad, uno de los “obst4culos
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 ‘modernidad’. Esas desig-
naciones, incluso usadas con cargc-
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 c6mo 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 teorfa 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 produccidn, distribu-
cién y consumo de los objetos artesa-
nales y los presupuestos ideoldgicos
de esas actividades. Crea, asi, 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-
pacién 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 delindiocomorespuestaa
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 prictico de esta concepcion fue
no solamente una nueva posterga-
cién del indio contempordneo (de
esta vez en nombre del indio histori-
co), sino también el desarrollode una
nueva ideologia del aislamiento del
precapitalista dominado como cate-
goria diferenciada dentro del sistema

g

cultural del pais.” (op. cit.: 51)

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

y con efccto de chiste™.

141



Desde la ocasién del inicio de esta
investigacién, la mayor parte de la
produccién de los grupos del Nordes-
te se mostraba reticente al encuadra-
miento en las categorfas usualmente
establecidas en términos de “artesa-
nia tribal”, tales como: “tradicional”
y “moderno”; “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-
ducci6n de los indios del Nordeste en
una posicién ‘incémoda’ en relacién
a las demds.

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

sién adecuada de la tensién que exis-
te, en el dmbito 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 entenderno
sélo 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 actian, 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 mgs
amplio, como una especie de
‘sobrecodificacién’), operandoigual-
mente en diversas esferas de la vida
social de los grupos.

4  Lasreflexiones aqui presentadas vienen siendo desarrolladas desde 1a elaboracién de mi
Disertacién de Maestrado (1991), asi como en las dos iltimas 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 — S#o

Paulo).
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Deleuze & Guattari se valieron de
1a nocién de ‘segmentariedad’, forja-
da por los etnélogos 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, segin 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 ecllas tienen de diferente de las
llamadas <sociedades complejas’,
puesto que €stas también tienen sus
formas de segmentariedad. Serfa 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 mds establecido, menos
mutante, comportando variaciones
mds discretas en relacién a él (c6di-
go), mientras que la segunda com-
portarfa producciones concebidas a
partir de un proceso de reinterpreta-
ci6n sistematica de contenidos cultu-
rales, ademds de estar sujetas a miil-
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
més estables, menos mutantes, fue-
sen mis legitimas que aquellas con-
cebidas a partir de un modo de con-
cepci6n molecular. En verdad, se li-
dia aquf con la oscilacién y la in-
terdependenciaentre dostipos deacti-
tudes que orientan conductas mas
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 indfgena, es de 1a experi-
mentacién que depende, en dltima
instancia, el mantenimiento de la

forma.

Una de las précticas mds comu-
nes en el contexto de los pueblos
indfgenas del Nordeste s el “Toré”,
una modalidad ritual que, desarrolla-
da como una especie de dramatiza-
ci6n, envuelve elementos lidicos y
religiosos. Definida de diversas
formas, esa préctica — que todavia
puede ser tomada como una especie
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deiniciacién (5) —-tiene, normalmen-
te, un cardcter menos restringido que
los demds rituales encontrables en la
regi6n, tal como el Prai4 y el Ouricuri.
El Toré, adem4s de comportar innu-
merables variaciones de un grupo
para otro grupo, puede ser realizado
précticamente 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-
10s) y en combinacién con camisetas
de malla. El Toré se manifiesta nor-
malmente a través de la evolucién de
movimientos del grupo, dispuestos
enhileras alrededor de un “cruzeiro”,
S€aenun “terrero” (4rea abierta) oen
casa de algin anfitrién que, en este
Caso, tendrd la responsabilidad de
suministrar la “garapa” (agua con
aziicar) y tabaco para los participan-
tes. En el Toré son incluso actualiza-

dos los repertorios de los “toantes” -
especie de cdnticos 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 persecuciéna
cargo de los hacenderos, o incluso al
trabajo en el campo.

Seapreciaigualmente, en esecon-
texto del Nordeste, la actualizacién
de determinadas practicas m4s res-
trictivas, que podriamos situarde for-
ma un poco diferente a la del Toré,
como el Praid, cuyo caricter 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 €n un tipo de
concepcién molar, en los términos de
Deleuze & Guattari.

El Prai4 es la principal indumen-

5 Yahubo ocasién en que me definieron el “Toré” como una especie de “iniciacién” que
forma parte de la “ciencia indfgena”, pero que, de hecho, no es exactamente lo que s
entiende por “ciencia”. Entre los Trukd delaIlha de Assunc3o (Pernambuco), tal préctica
es, a veces, denominada como “ciencita” (Batista, M. R. R. — 1992). Mata (1989), ensu
etnografia sobre los Kariri-Xoc6 de Alagoas, distingue dos modalidades de Toré, asaber:
el “Toré debroma” y el “Toré de Bucios™, Esta dltima modalidad es definida porlaautora

como una especie de “carton 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 descripcion — 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
Kambiwd, su aspecto no difiere mu-
cho de 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
méscara propiamente dicha, hecha
de fibrade carody cubriendola cabe-
za hasta la alturadela cintura, conlos
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 mascara (minimi-
zado entre los Kambiw4) y, por fin, la
Pequeiia toalla de pafio que es ama-
rrada a través de un cordén a la més-
cara, cayendo desde la cabeza hacia
laespalda. Este tiltimo elemento es el
que permite mayor variacién: 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 transmisién, el
Praid selimit6 a apenas dos gruposen
todo el estado de Pernambuco, a sa-
ber: Pankararu de Brejo-dos-Padres,
y Kambiw4, donde fue introducido
por el jefe espiritual Jodo Tomaz.
Sigue un sistema de précticas (coreo-
graffa, cénticos, calendario, dieta,
etc.), visto por el grupo de forma
estricta y rigurosa en la tentativa de
conservarlo, lo méximo 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-
treotras), ademds de admitirunaenor-
me variedad en cuanto al aspecto
pléstico (pueden ser coloreadas con
tinta industrial o minerales como el
‘taud’),alo largo y en el 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
Praid. De esa forma, es posible, to-
mando el modelo propuesto con base
en Deleuze & Guattari, tomar el Toré
como prictica o formade representa-
cién molecular, distinto del Prai4,
visto y tenido, en la medida de lo
posible, como m4s 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 regién, pare-
ce igualmente interesante recurrir al
esquema analitico propuesto por Dan
Sperber (1985) para la constitucién
de lo que denomina “Epidemiologfa
delasRepresentaciones” al lidiar con
el problema del mantenimiento yre-
produccién de los sistemas cultura-
les. Para ese autor, el 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
“cpidemiologl’a de las representacio-
nes”, basado en el modelo que la
patologfa clinica desarroll6 para el
estudio de la transmisién de enferme-
dades infecciosas, caracterizado por
un proceso de replicacién de virus o
bacteria. Anticipdndose a las posi-
bles objeciones en cuanto a la impor-
tacién de un modelo utilizado parael
estudio de las “enfermedades” para
el entendimiento del hecho cultural,
Sperber recuerda que, a pesar de que
las “rcpresentaciones” no sean, en
muchos casos, algo que se pueda
considerar “nocivo”, por otro lado,
no se puede decir mds que cualquier
“representacion cultural” sea “adap-
table” o «“penéfica” (Sperber, op.
cit.:74). Prosigue, por tanto, cuestio-
nando las razones por las cuales, en
contextos especificos, determinadas
representaciones tienen mds éxito,
enuna poblacién humana, que otras.
0, dicho de otro modo, ;por qué
algunas son m4és ‘contagiosas’ que

otras?

De acuerdo con Sperber, se en-

cuentran, de hecho, algunas “‘simili-
tudes superficiales” entre el modelo
epidemiolégico propuesto y aquél
oriundo de la patologia clinica. Con
todo, una distincién inicial puede ser
establecida y nos parece bastante
dilucidadora para entender el esque-
ma propuesto. Mientras la ‘epidemio-
logfa de las enfermedades’ se pre-
ocupa con los cambios oriundos del
proceso de transmisién (del virus o
bacteria), la ‘epidemiologfa de las
representaciones’, al contrario, pro-
curaentender porqué algunas formas
de representacién se mantienen rela-
tivamente estables, es decir, como
tales representaciones se vuelven
“propiamente culturales”. Se trata,
por tanto, de un esquema que permite
la distinci6n de formas diferenciadas
de transmisi6n y concepcién 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 m4s sujetos ala transfor-
macién en su proceso de propaga-
cién, son asociadas a la moda. Otras,
normalmente asociadas a la idea de
tradicién, tienen reducida su drea de
propagacién, trabajan en intervalos
de “larga duracién” y tienden a
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vehicular representaciones m4s esta-
bles, es decir, que poco se alteran en
su proceso de transmisién. A éstas,
Sperber se referird como “endémi-

2

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,
plésticos, cosmolégicos — como una
forma molecular de representacién,
én contraposicién a los elementos
envueltos en el Prai4 (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.

Loque fue aqui denominado como
‘tréfico simb6lico’ permite actuali-
zar, en bases etnogréficas, el proceso
descrito por Nestor Garcfa Canclinj
(1983) con respecto a las produccio-
nes populares mexicanas, donde se
da la “migracién” de mensajes y ob-
jetos que van de un circuito de pro-
duccién que élidentifica como “étni-
co” a otro, m4s genérico, reconocido
como el “tipico” (o regional), y de
€ste a un tercero, todavia m4s global,
identificado como el “nacional”, Ep
la retomada de pricticas y saberes
regionales y en su incorporacién por
lo étnico como afirmacién de singu-
laridad, los grupos del Nordeste tam-
bién afirman el cardcter nacjonal de
un indio que se identifica, de forma
conspicuay sin cualquier duda, como
“brasilefio™,

6 Los principales elementos de la indumentaria concemi'entes al P.raia y al Toré son,
respectivamente, el praid (nombre de la méscara y del ritual, propiamente dicho) y Ia
cateoba (especie de faldén de carod, de dimensiones, gomenclatura ¥y acabamiento
variados). A este respecto, ver nuestro “A cateoba e o prai4: por uma epidemiologia do
trédfico simbélico entre grupos indigenas no Nordeste”, presen[ado enla XIX Reunifioda
Associagdo Brasileira de Antropologia, en 1994, en la Universidade Federal Fluminense

— UFF, Rio de Janeiro.
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El arte de la madera:
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MARIA SYLVIA PORTO ALEGRE

Doctora en Antropologia por la Universidad de Sao Paulo y
Profesora Adjunta dela Universidad Federal de Ceara. Esautora
de "M3&os de Mestre: itinerarios da arte e da fradigao” (Sdo Paulo,
Maltese, 1994) y de estudios sobre indios, historia del trabajo,
cultura brasilefia y uso de la imagen en ciencias sociales.

El término “arte”, en el lenguaje
popular brasilefio, tiene un sentido
semejante al de oficio, profesién.
Tanto es “arte” la escultura, la pintu-
ra, la misica y el teatro, como la
carpinterfa, la fonilerfa, la pesca o
cualquier otra especialidad técnica
querepresenteun modode ganarse la

vida.

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

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

Desde un punto de vista antropo-
16gico, el artista se inscribe en el
conjuntode 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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Elarte, como el mito, para el 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 (Lévi-
Strauss, 1976).

Mis que eso, las artes “materiali-
zan un modo de experiencia”, en la
concepcién de Geertz (1978, 1983),
Ppara quien los padrones culturales se
asemejan a “programas” o padrones
que suministran modelos al hombre
parala accién. Las artes, como siste-
ma cultural, permean las otras 4reas
fle laviday no simplemente la refle-
Jan, pues hay unarelacién interactiva
¥ unacomplementariedad del queha-
Cer artistico con el medio ambiente,

el tr~abajo, la fe, los sentimientos, los
Suenos y el placer.

Una interpretacién antropolégica
de las artes populares en los términos
apuntados por Geertz y 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 s6lo 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 acompafi€ durante largos afiog
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.

I

En Cear4, como en casi todos los
lugares donde el antiguo arte de la
madera sobrevive — en Par4,



Maranhio, Piaui, Pernambuco, Rio
Grande do Norte, Paraiba, Bahia,
Minas Gerais, Mato Grosso, Goids,
Sio Paulo, Parand — con mucha fre-
cuencia la artesania va pasando de
una generacién aotraen el interior de
las comunidades estables,donde gran

Padre Cfcero esculpido por Mestre Noza, Ceard
Acervo del Museo Folcldrico Edison Carneiro.

Dibujo de Mila

parte de los habitantes est4dn 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.

La iniciacién del artista en oficios
como la escultura y el tallado en
madera, que exigen gran pericia téc-
nica, no es fécil. Considerado expre-
sién de un “don”, de un “espiritu del
arte” que no se manifiesta para cual-
quier aprendiz, los origenesdel “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
pricticamente 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 todaslas artes), la “tradicion 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
jerarqufa 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-
T€s 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 m4s amplio y
sufriendo otras influencias, el peso
de la iniciacién familiar Y comunita-
ria permanece.

EsenlaUayectoﬁalocal, casisiem-
Pre larga y dificil, en el interior del
taller doméstico y familiar, que repo-
salacontinuidad en que se estructuran
Yy 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 procesocreativodelas“ideas
en la cabeza” es el que mueve al
artista, cuyo trabajo estd siempre
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modificdndose, no sélo 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 caricter dindmico de esas in-
fluencias viene de la costumbre de
realizar una obra generalmente por
medio de un “encargo”, l1a 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, resultar en innovaciones sig-
nificativas que son incorporadas y
hastainclusocrearotra“‘escuela” que,
sin volver la espalda a 1a continuidad
de la tradicién, incorpora al escena-
rio un nuevo maestro y nuevos segui-
dores.



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

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

En ese contexto, la copia y la pro-
duccién en serie no son vistas como
problcméticas’, 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 faciles y
de ganancia mds répida.

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

un entendimiento de las diferencias
en la ‘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 lamisma 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-
feccién, de “hacer todo eso con las
manos”, “dominar el arte”. Son, en
cierta forma, residuos del ideal cl4si-
co de las artes que encontramos en
ese pardmetro.

A partirdeesareferencia, lafigura
del creador solitario, expresién del
artista moderno, carece de significa-
do, pues la mayor aspiracién noes ser
“diferente”, “inico”, pero sialcanzar
la perfeccién, en el sentido de ser
capaz de expresar con las manos, con
unusominimo de herramientas, aque-
llo que 1a mente concibe.

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

) &6 9y ¢

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

Ademidsde esanormaestética tam-
bién podemos percibir la existencia
de una ética propia del trabajo, sobre
todoentre aquellos
que ejercen la pro-
fesi6én 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
vidadelindividuo;
segundo, el artista
sienteorgullodela
profesién y de su
condicién de auto-
nomiay, finalmen-
te, los diferentes
valores convergen
en una sintesis que
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seexpresaenla ‘reputacién’ 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 a los ojos de
los otros el sentido del trabajo y dela
obra producida.

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

Roda Viva. Escultura en m adera de autorfa 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 €l, el reconocimiento
social de ese dificil proceso se reviste
de fundamental importancia, pues
m4s que valor de cambio y valor de
uso, €l objeto material encierra un
s<yalor moral’, que €s una representa-
cién de su propia existencia en el

mundo.
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Antes de proseguir, se hace nece-
sario un pequefio paréntesis histérico
para situar mejor ese rdpido 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 artesanfa brasi-
lefia contemporénea.

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

zandentrodel modelo delas 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 més 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 azicar y en las ha-
ciendas de ganado.

Los padres jesuitas tuvieron gran
influencia sobre la artesanfa 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 pafs
(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 nimero ele-
vado de maestros independientes ac-
tué al servicio de 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),apesardelas
innimeras influencias (italiana, es-
pafiola, francesa, inglesa), llegan-
do a crear escuelas regionales carac-
teristicas, como el mobiliario bahia-
no y pernambucanode los siglos 16 y
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
carpinterfa, 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 Riode Janei-
ro, Recife y Olinda (Pernambuco) y
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Vila Rica, Mariana, Sabard y Sdo
Jodo del Rei (Minas Gerais), donde
se edificé el mayor patrimonio artfs-
tico y arquitecténico setecentista de
Brasil (Vasconcelos, 1940).

A pesar de que los maestros fue-
ranen sumayoria 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 lag je-
rarqufas internas de los oficios, que
tenfan como lineas demarcadoras lag
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-
mas.

Sin embargo, para los esclavos y
hombres pobres libres, el dominio de
un “arte” represent6 uno de los pocos
medios posibles de sobrevivencia y
de ascensién social. Para el esclavo-
artesano se abria la posibilidad de
comprar su libertad, a través de] 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  portacidn de articulos manufactura-
enfocado hacia la gran producciény  dos europeos y la desorganizacion
exportacién agricola, donde sélo ha-  del sistemacorporativo tuvieron drds-
bia lugar para propietarios y grandes  ticas consecuencias sobre la clase
negociantes. artesanal, provocando la pérdida del
estatus del que gozaban los maestros

Las transformacionesdelsiglo19,  urbanos, la proletarizacién de los ar-
con el fin de los monopolios, la im-  tistas y la gradual interiorizacion de
la produccién artesanal, que se apar-

Equilibrista. Movil construido por Nps Cabloco
Pernambuco
Acervo del Museo Folcldrico Edison Carneiro
Dibujo de Mila '

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 poblados delinterior,
donde adn hoy puede ser en-
contrada.

v

Volviendo a las experien-
cias actuales, en la conviven-
cia con los artesanos de Ceard
aprend{ c6mo la creacion 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
aun modo 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 romerfas, las
fiestas juninas, la semana santa, los
bailes del bumba-meu-boi, las vaque-
jadas y otras conmemoraciones.

Las esculturas de santos y tipos

, Tegionales, 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 porla sobrevivenciay de “un

cierto sentido de la belleza que les es
propio”.

Si el asunto es materia prima, por
ejemplo, 1a larga convivencia con los
arboles ensefia al escultor a recono-
cerlamaderamds adecuada, de acuer-
do con su resistencia y humedad.
Aunque, cada vez mis, 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-
tesespecies: aroeira (Schinus molle),
angico (Piptadenia), bambu, buriti
(Mauritia vinifera), cedro, corcho,
imburana (Bursera leptophleos),
ipé (Tabebuia), timbaidba
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(Stryphnodendron guianense),
jacarand4, 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), bdlsamo
(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 Divindpolis, Minas Gerais; Nhd
Caboclo, de Recife, Pernambuco;
Nhozim (Antonio Bruno Pinto
Nogueira),de Sao Luisdo Maranhio;
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
Soares de Maria),de Natal, Rio Gran-
de do Norte; Paulina Diniz, de Lagoa




Seca, Paraiba; Mauriz Valente, de
Belém do Par4; Expedito José dos
Santos, de Teresina, Piauf; Franciner
Macédrio 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—enla vivienda, en el
mobiliario, en el espacio delacasay
de la cocina, en los instrumentos de
trabajo, en los objetos utilitarios y
decorativos, en 10s medios de trans-
porteyproduCCién, enlosintrumentos
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,
4ngeles, pesebres, cricifijos e imége-
nes de los santos mds populares del
catolicismo como Sao Francisco de
Assis, Nossa Senhora, Santo Antdnio,
Sio Pedro y la Santa Cena. En los
cultos afrobrasilefios también es gran-
de la presencia de la maderaen obje-
tos litdrgicos de los terreiros de
candomblé y umbanda, simbolos del
culto como hachas, mazos, espadas,

higas e im4genes de entidades como
Xangd, Sdo Jorge y los caboclos.

Muchos se especializan en la
realizaci6én de personajes regionales
como Padre Cicero, Lampido, Maria
Bonita, Antonio Conselheiro, Carlos
Magno, cangaceiros, retirantes. Otros
hacen réplicas de tipos y escenas ca-
racterfsticos del mundo del trabajo:
el dentista, el 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 image-
nes: flores, frutas, pdjaros, animales,
carritos, barcos, carrusel, camiones,
autobds, 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 simbélicas: totems, cabe-
zas, sirenas, dragones, 4rboles de la
vida, ruedas, mascarones de proa,
monstruos, figuras antropomorfas.
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Si el arte tiene un papel de vehicu-
lo de las concepciones existentes en

El estudio de los significados del  1a 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 comiin” 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-
Ias son mds que representa-
ciones de objetos religiosos,
rituales, figurativos, utilitarios
0 decorativos. Son mensajes
que transmiten y graban en la
memoria las tradiciones cul-
turales, uniendo el elemento
plastico al simb6lico y al fun-
cional. Son ‘conjuntos org4ni-
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. Autorla de Jorge
Rodriguez, Rio de Janeiro.
Dibujo de Mila a partir de una foto de Décio Danie



Tal vez sea esa fuerte relacién la
que atrae y fascina al observador.
Como dijimos en otro trabajo (Porto
Alegre, 1994), existe siempre el ries-
go de una visi6n distorsionada, a ve-
ces demasiado roméntica y optimis-
ta, provocada por el envolvimiento
con un universo distante, 0 melancé-
lica y hasta pesimista, ante elrecono-
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 €so posee el atributo de provo-
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Carrancas y €xvotos :
dos modalidades propiciatorias en
dialecto cultural brasilefio

MARIA AUGUSTA MACHADO DA SILVA

Musedloga, conferencista, investigadoraen elcampo delfolclore,
musicéloga, etnégrafa religiosa, tiene unsin nimero de ensayos
publicados en revistas: Cultura; Arte Hoje; del Brasil; Artesanias
de América; de la Copa. Autora del libro de crénicas Estacién
Rio, de la coleccion Biblioteca Carioca. Trabajé en el Museo
Villa-Lobos y de la ciudad, recientemente organizé y coordind el
seminario: "Valem um Potosi*, patrocinado por el Centro Cultural
del Banco de Brasil.

Dos modalidades de propiciacio-
nes extremamente arcaicas son el
objeto de andlisis del presente traba-
jo: las carrancas y los exvotos de
género escultdrico registrados en la
regi6n nordeste de Brasil.

Durante dos siglos, las carrancas
fueron usadas como mascarones de
proaenlos barcos que navegaban por
el curso medio del rio Sdo Francisco.
Esculturas exvotivas continuan sien-
do depositadas en las salas de mila-
gros de los famosos santuarios
nordestinos. (El recurso de “‘aprisio-
nar” por medio de procesos magicos

lo que se desea dominar es harto
conocido y practicado en todas las
culturas.)

En el caso especifico de los mas-
carones de proa, en cuyo género se
insertan las carrancas, su registro
acompafia la historia de la navega-
cién. Mascarones de proa retratan-
do monstruos imaginarios tenian
como objetivo contener la furia de
monstruos supuestamente reales que
se atemorizarfan ante la visién de
estas figuras. “Protegidos” por esos
mascarones, todos los navegantes
de la Antigiiedad y del Ciclo de los
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Descubrimientos Maritimos llevaron
a cabo los mds arriesgados viajes por
mares considerados de alta peligrosi-
dad, poblados por terribles mons-
truos acudticos.

Cuando se produjo el rompimien-
to del componente mégico que los
envolvia, el cardcter protector de los
mascarones de proa pasé a alimentar-
se de la vertiente religiosa. En los
galeones de las naciones catélicas no
faltaba un pequefio oratorio domi-
nando el castillo de proa. En el suso-
dicho se cultuaba, bajo diversas
invocaciones, a 1a Madre de Dios ya
la “Stella Maris” (invencién de ori-

gen egipcio relacionada con la diosa
Isis).

Con el tiempo y 1a gradual sustitu-
cién delo miticoporlo simbdlico, los
mascarones de proa de los veleros
pasaron a retratar personajes hist6ri-
cos y alegorias. Solamente desapare-
cieron con el advenimiento de los
barcos a vapor.

Dentro de ese contexto genérico
se insertan las carrancas, mascarones
de proa de barcos que navegaron por
el rio Sdo Francisco y que se distin-
guen de las demds por ser esculturas
toscas, extremamente arcaizantes,
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representaciones de la visién mitica
del hombre del sertio bruto. Las
carrancas fueron, antes de nada, una
interesantisima manifestacién del
folklore relacionado con las aguas
del rio Sao Francisco.

Un valle de 640.000 km2 es fe-
cundado por las aguas del rio que
posibilita la vida en el sertfio 4rido,
Su cuenca se ramifica por cinco esta-
dos de la Federacién y se integra
regionalmente dentro del mismocon-
texto cultural.

Un extenso rio que el hombre con-
quist6 de dos formas: mineralizando
el curso en sus nacientes y criando
ganado en las tierras que bafia en sus
cursos medio e inferior. Tres mi] ki-
I6metros de extensién fecundando
regiones desoladas y resecas,
condiciondndolas a sus desborda-
mientos y a sus estiajes. A pesar de
que son cinco sus partes navegables,
esen el fondo del valle que sus aguas
operan el milagro de hacer revivir log
sertdes de los cerros y de los campos.
Allidonde llegan, en las caatin gas, la
vida brota desde la muerte.

En su largo curso, el Sido Francis-
co atraviesa regiones donde predo-
mina una agricultura primaria y casi




toda susceptible de extracciéon. La
gente pard en el tiempo y se encara-
ma en los barrancos que canalizan el
rio. De cuando en cuando, rompien-
do la monotonia, una ciudad cen-

tenaria.

Rio de muchos misterios, en €l
habita el terrorifico minhocéo
(gusanote), gigantesco y horrible:
duerme de dfa en el fondo del rio y
despierta con la noche para ejecutar
sus maldades; cava despeiiaderos y
abre abismos; transforma barcos en
islas e islas en barcos.

Existe también el perrito de agua,
con una estrella en la frente, que se
aparece para anunciarriqueza. Cuan-
do el remero ve el caballo de agua se
atemoriza. Bichoextrafio, concascos
redondos y crines color de fuego, se
aparece en los bancos de arena que
surgen durante el estiaje y tiene el
poder de atraer los barcos que pasan.
En noches de luna llena, verun barco
fantasma todo blanco y que se diluye
sin que se sepa por qué es mal presa-
gio, anuncia siempre peligros inmi-
nentes.

Cuando un remero se ahoga su

cuerpo tiene que ser rescatado. El
pertenece a la tierra y no al rio. Una

cuia, con una vela encendida, es co-
locada en la corriente. En el barco, el
bando, compuesto por parientes y
amigos, la acompafia. Donde la cuia
se pare, en ese lugar, serd encontrado
el cuerpo del ahogado. Cuando el
cuerpo aparece mutilado, todos
tiemblan. El caboclo d’dgua llegd
primero.

(Como los remeros del rio Sdo
Francisco reaccionaron a la llegada
de la navegacién a vapor, en el aiio de
1871? Extrafias embarcaciones re-
pletas de gente y grandes cantidades
de cargas. Chimeneas como inmen-
sas narices expeliendo humo oscuro.
Una hornaza, siempre encendida, ca-
lentando el agua del rio, mueve la
embarcacién con una fuerza muy
superior a la de todos los remeros.

El submito amazénico de
Igrupiana se acopla al del caboclo
d’4gua, y comienzan a aparecer, en
los barcos tradicionales, los espanto-
sos mascarones de proa. Cada
carranca corresponde aunespanto. Y
como esos espantos son terrorificos,
sobretodo el causado porel gusanote,
las carrancas también deben ser te-
rrorificas para poder exorcizarlos.

El mundo de los espantos se am-
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plia. Cada carranca pasa a ilustrar
una historiade miedo, el monstruo, el
diablo, el gusanote. De todas las re-
presentaciones, la més terrible segu-
ramente es la del gusanote: sus cavi-
dades nasales son enormes y abiertas
de par en par como chimeneas de
navios a vapor; su boca es descomu-
nal y sus 0jos penetrantes; tan fuerte
se vuelve su presencia que el

mascaron de proa pasa a comandar el
propio barco.

El uso de carrancas se generaliza;
ningiin barco viaja sin su proteccién.

El caboclo d’dgua y todos los espan-
tos del rio son “aprisionados” plas-
ticamente en mascarones de proa
antropomorficos, zoomérficos e hi-
bridos que cargan en si mismos
remotisimas marcas culturales.

Maestros carpinteros crean esas
esculturas mégicas y tamafia es la
demandaque conlleva el surgimiento
de la profesion de carranqueiro, que
tiene su auge en el periodo situado
entre la aparicién de los barcos a
vapor y el advenimiento de los moto-
res movidos a base de combustible
liquido.

Carranca en proa de barco
Dibujo de Mila

170



A finales del siglo pasado, el mis-
ticismo del pueblo del sertio se con-
centrd en una gruta localizada en las
riberas del rio Sao Francisco, donde
es venerado el Sefior Buen Jesisdela

Lapa.

Desde entonces dejo de ser esen-
cial que los remeros del rio Sdo Fran-
cisco se protegieran con mascarones
de proa. El Sefior Buen Jesus de la
Lapa era ahora el gran protector de la
gente de esa zona a la cual también

pertenece el remero.

Con la introduccién de las lanchas
a motor, menores y de precios mds
accesibles, enelafiode 1930, lacarga
mistica que se habia exacerbado con
la llegada de las grandes embarca-
ciones a vapor s€ fue diluyendo

rapidamente.

Se acabaron los encargos, y la
rofesién de carranqueiro se extin-
guié. El \ltimo de la especie fue des-
cubierto, en 1972, por el equipo de
reportajes de la revista Veja. Hijo de
carranqueiros, también carranqueiro,
santero y nuevamente carranqueiro:
Francisco Bicuiba de Lafuente Gua-
rany. Nombre medio espaifiol y me-
dioindio. Ochenta afiosde edad. Hélo
vivo entre el presente y el pasado.

En un ensayo publicado alrededor
de 1950 en la revista Artes plésticas,
Cecilia Meirelles advertia:

“No se puede imponer a un pueblo
formas de arte ya vividas por €] mis-
mo, si no fueron sustentadas por su
sensibilidad. No se puede reatar una
tradicién interrumpida... Y repetir-
las seria hacer perdurar un texto
ininteligible, mal copiado, sin ningu-
na eficacia. Letra deforme y espiritu
perdido.”

Ocurrié exactamente lo que ella
prevefa. Carrancas desvinculadas de
su contexto cultural y encaradas como
piezas antropolégicas, reconocidas
como extraordinarias obras de arte
popular, fueron encontrando espacio
en museos nacionales y extranjeros,
gabinetes de antropologfa y, m4s tar-
de, como piezas de decoracién.

La reproduccion, cada vez menos
artistica, pasdé a caracterizar la
carranca esculpida para finalidades
decorativas. Las piezas se volvieron
mds robustas y se distanciaron de las
escalas exigidas para la finalidad ori-
ginal del mascaré6n de proa. Su valo-
rizacién como obras de arte popular
aumenta sensiblemente la demanda
de nuevas piezas. Escultores popula-
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res, conmenos talento, comenzaron a
producir carrancas en serie. Con la
comercializacidn turistica poco cua-
lificadala degradacién fue completa.
En vez del cedro tradicional, cual-
quier tipo de madera es usado para
producir miniaturas de carrancas, de
escultura pobre y colorido aberrante.
La escala original fue totalmente
abandonada. Pequeifias piezas
kitsches de las viejas carrancas pasa-
ron a ser producidas para los turistas
deseosos de llevar para sus paises
muestras de una faceta exdtica del
arte popular brasilefio.

En ese cuadro, la bahiana Ana de
las Carrancas, que es maestra en el
arte de modelar el barro, pasé a pro-
ducir grandes piezas de cerdmica co-
piando las antiguas carrancas de ma-
dera. De forma especial, la que repre-
senta el caboclo d’dgua. De la repro-
duccion de piezas en escala tradicio-
nal, pasé a producir miniaturas de
barcos con carrancas de aspecto in-
genuo y nada aterrorizantes.

Actualmente esculturas de made-
ra de todos los tamafos, teniendo
como referencia las antiguas carran-
cas y generalmente de baja calidad
artistica, son encontradas hasta en
tiendas de paradas de autobtis — y su
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lado instigante es el interés que con-
tinian despertando en los comprado-
res urbanos, interés al que nos parece
que no le falta cierto componente
madgico supersticioso. Todo indica
que las pesadillas contindan vol-
viendo necesarios monstruos doma-
dos que los exorcizen.

Carranca esculpida por Francisco Guarani
Acervo del Museo Folclorico Edison
Carneiro. Dibujo de Mila



Tipologia de los mascarones de
proa en barcos del San Francisco

Medio

Caracteristicas fundamentales:
1. incorporacién del mascar6n a la
estructura de la embarcacion; 2. to-
dos tienen la forma de una carranca
(pescuezo y cara de animal fantisti-
co); 3. el pescuezo muy alargado se
apoya en la proa de la embarcacion;
la cabeza, totalmente dislocada, se
proyecta en la direccién de la co-
rriente; 4. proporciones de la pieza:
1/3 para la cabeza y 2/3 para el pes-

Cuezo.

Material utilizado: parte del tron-
co de un drbol, principalmente el

cedro.

Técnica de trabajo: utilizacién
casi integral del tronco. Aprovecha-
miento méaximo de la seccion trans-

versal, formando el volumen de la

pieza.

Artesanos: 1. maestros carpinte-
ros que se especializaron en el géne-
roy se convirtieron en carranquei-
ros profesionales; 2. antiguos

santeros.

Instrumental: tosco y con pocos

recursos (instrumental de ebaniste-
ria: hacha, azuela, escoplo, garlopa,
gubia).

Pinturas: en los ejemplares m4s
antiguos son encontrados vestigios
de pinturas con tonalidades negras y
ocres. En las piezas actuales, que no
interesan para €l presente articulo,
las carrancas producidas para fines
comerciales son enteramente reves-
tidas de pinturas inspiradas por el
gusto popular urbano.

Tipologia basica: 1. cabezas
zoomorfas; 2. cabezas hibridas; 3.
cabezas antropomorfas.

Elementos identificadores

Categoria zoomorfica: 1. orejas
en punta; 2. hociquillo; 3. fosas
nasales muy abiertas; 4. boca de ani-
mal; 5. dentadura animal; 6. lengua
pendiente (atributo de la Gorgona,
personaje de la mitologfa griega, con
cuerpo de mujer y cabellera formada
por serpientes, que se identifica con
las capas internas de la tierra); 7.
pelos.

Categoria hibrida: 1. yuxtaposi-
cién de elementos zoomérficos de
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diferentes especies; 2. acoplamiento
de elementos zoomdérficos y antro-
pomdrficos.

Categoria antropomérfica: 1.
ojos humanos complementados por
cejas espesas y arqueadas; 2. bigotes;
3. nariz.

Observacion: Los mascarones de
proa en forma de cabeza de caballo,
que deben corresponder al caballo de
agua de la mitologia del rio, son los
unicos despojados de elementos fan-
tdsticos. Posiblemente sucomponente
mdgico menos fuerte justifica su
menor calidad artistica.

Tipos de boca: 1. abierta; 2. ce-
rrada; 3. muy abierta y dejando ver la
lengua colgante.

Tipos de dentadura: 1. ofidica;
2. carnivora; 3. de saurio; 4. herbi-
vora.

Tratamiento delos pelos: 1. fito-
morficos estilizados; 2. geometriza-
dos; 3. trenzados; 4. cabelleras hu-
manas, influenciadas por la técnica
artesanal de los santeros bahianos; 5.
melenas en llamas; 6. crines sefiala-
das por la secuencia de trazos verti-
cales.
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Propiciacion votiva individual y
paralitirgica

Para que se pueda situar conrazo-
nable precisién el proceso exvotivo,
es necesario tomar como referencia
tres tipos bésicos. En el primero se
establece el vinculo con lo sobrena-
tural cultuado por un devoto. En el
segundo, el devoto, amenazado de
grave peligro de vida, salud o mala
suerte, recurre a lo sobrenatural y
pide que lo salve. Formula entonces
un ‘voto’, después traducido en un
testimonio de gracia recibida, confi-
gurdndose el ‘exvoto’. Cuando la
desobediencia de una promesa aca-
rrea la construccién de una ermita,
generalmente origina un polo devo-
cional de gran importancia; capillase
iglesias entonces se yerguen para
abrigar los votos. En la mayorfa de
los casos, lo que era paralitirgico se
vuelve litirgico. Se configura asf,
con bastante claridad, la “memoria
exvotiva”.

Las desobediencias votivas asu-
men varias formas. En una de ellas
se encuadran las toscas cabezas es-
culpidas en madera o barro, deposi-
tadas en cruces de piedray salasde
milagros d e templos famosos porlos
prodigios operados por sus ordculos,




Es errénea la creencia de que esas
cabezas sean piezas de artesania
tipicamente regional y brasilefia. En
verdad ellas forman parte de la he-
rencia mistica llegada a Brasil con
los primeros colonizadores, que a su
vez las habian heredado de remotos
ancestros. '

El milagroso santuario de Santo
Amaro da Purificagéo es menciona-
do en la Vida do Padre Anchieta
como originario de una ermita bene-
dictina adonde los devotos acudian
en busca de cura para sus variados
males. En el siglo XIX, el inglés
Ewbank menciona la costumbre de
llevar a las iglesias de Sdo Francisco
de Paula y Nossa Senhora da Boa
Viagem, en Rio de Janeiro, cabezas
de madera como testimonio de mila-
gros obtenidos. Con su sustitucién,
en iglesias de grandes centros, por
moldes de cera industrializados, 1a$
cabezas de madera secircunscribieron
al Nordeste brasilefio, asumiendo
entonces fuertes caracteristicas re-
gionales.

Otro equivoco generalizado es el
de que todas las cabezas de madera
son exvotos. Las asi caracterizadas
traen siempre las marcas del mal que

originé el milagro.

El origen de las esculturas voti-
vas es remotisimo. Grandes cantida-
des de figuritas votivas fueron en-
contradas en los templos egipcios y
mesopotimicos. Segin cada cir-
cunstancia, se identificaban a veces
como exvotos y otras como “dobles
orantes”. También abundantes fue-
ron los amuletos que tenian como
“funcién” “captar la esencia delo sa-
grado” y proteger a los devotos fuera
del espacio sacralizado. En los tem-
plos griegos, dedicados a Asclépio,
dios de la medicina, la arqueologfa
rescaté y la historia del arte registré
muchas desobediencias de VoOtos.
Una de ellas muestra a un devoto
conduciendo hasta el altar del dios
una pierna a escala humana. En los
templos romanos, los exvotos s& vin-
culaban a curas milagrosas y se con-
figuraban como modelados en cera—
sustancia sacralizada y directamente
relacionada con la vida.

Cabezas esculpidas en madera
fueron encontradas en excavaciones
en el lugar de un templo druida, don-
de se cultuaba una diosa del rfo Sena
a quien atribufan numerosas curas.
Es instigante el hecho de que esas
cabezas presenten gran semejanza
con muchas piezas recogidas en sa-
las de milagros de los santuarios del
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Nordeste. Elelementodiferencial, en
las piezas brasilefias, reside en la
carga mistica que transparenta en la
mirada.

Exvotos y orantes se agrupan bajo
dos caracteristicas predominantes y
distintas: los que se insertan en un
proceso formalmente mégico y los
que se identifican como paraliturgia
maégico-religiosa. Los primeros co-
rresponden a un estadio muy prima-
rio de relacionamiento entre el hom-
bre y lo sobrenatural; los segundos
son objetos de paraliturgia popular
que, por medio de las romerfas, son
absorbidos por la liturgia oficial.

El componente testimonial de la
desobediencia votiva exige que ella
se haga bajo 1a forma de comunica-
ci6n social. La romerfa, parael caso,
es la que mayor énfasis presenta.
Ademds de testimoniar 1a gracia al-
canzada, retine en aclamacién festiva
los muchos receptores de milagros

que exaltan lo sobrenatural, que de
ellos se compadecié.

Elmaterial usado en las esculturas
votivas del Nordeste es preferencial-
mente la madera — estrechamente li-
gadaalasimbologiadelavidaydela
purificacién. Las piezas pueden ser,
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0 no, revestidas de pinturas que, a
veces, aparecen de forma tangen-
cial dando especial relevancia a los
ojos y alaboca. A pesar de que noes
usual, la costumbre de la interferen-
cia de otros materiales en la pieza
escultérica es registrada con relativa
frecuencia. Son porciones de cera,
cabellos, pelos y fibras vegetales
(cuando seregistra el hecho de clavar
pedazos de hierro, generalmente se
trata de piezas “trabajadas” en sesio-
nes de magia de origen africano).
Piezas antropomorfas, enteras o arti-
culadas, generalmente aparecen con
ropas de pafio, detalle que parece
identificar una condicién de recato
que tiene mucha fuerza en el mundo
del sertdo.

Las m4ds antiguas esculturas retra-
tando cabezas raramente son revesti-
das de pinturas. Las més recientes,
sobre todo las mds préximas de las
ciudades, reciben pinturas ingenuas
y aberrantes. Cuando esto ocurre la
tendencia es el rdpido paso para el
retratismo anecdético.

Las esculturas exvotivas pueden
ser agrupadas en dos categorfas: las
antropomorfas y las zoomorfas. En
ambas categorias se presentan en tres
modalidades distintas: cuerpo entero




(raras); cabezas; piezas anatémicas
internas y externas.

La inexistencia de 6rganos sexua-
les en esculturas de cuerpo entero €s
una constante; para retratar un hom-
bre es usado el recurso de la pintura
identificando barba y bigote, y cuan-
do la enfermedad afecté 6rganos
sexuales, su representacion es aisla-
da. Algunas figuras se presentan con
enormes vientres embarazados, pero
sin marcas de senos. Los senos,como
piezas aisladas, presentan dos moda-
lidades: en la primera, las marcas de
1a enfermedad son visibles; en la se-
gunda, no — detalle que puede signi-
ficar amamantacion. Muchas veces,
en una sola placa, son presentados
dos senos semejantes a ojos, tal vez
una remota sobrevivencia del culto
al Dios de los Mil Ojos, cuyos in-
némeros santuarios estdn siendo res-
catadosenlare gion donde florecid la
civilizacién mesopotdmica. Piezas
modernas, revestidas depinturas, pre-
sentan troncos desnudos con marcas
de intervenciones cinirgicas.

De cierta forma, la categoria zoo-
mérfica obedece a la misma sistema-
tizaci6n. Animales y sus piezas ana-
témicas se unen estrechamente a la
magia simpética. Por veces, el com-

ponente mégico es tan fuerte que los
pelos del animal receptor del milagro
en consecuencia de la siplica de su
duefio son pegados a la pieza.

En las 4reas donde predominan
actividades pastoriles, los registros
votivos son hechos con la utilizacién
delcueroenlaconfecciéndefigurillas
representando animales.

Para los estudiosos de la escultura
exvotiva constituyen un especial de-
saffo interpretativo las cabezas sin
cualquier sefial de enfermedades y
herimientos. En ellas, el nicleo de
atraccién estd enlamiradaimpregna-
da de misticismo.

i
Considerando que el exvoto y el
amuleto son largamente difundidos
en el contexto de la cultura popular
brasilefia, es razonable presumir la
existencia, aunque menos difundida,
del “doble orante”. En esencia, a ese
objeto mégico le cabe la funcién de
atraer para su “doble humano” la
proteccién de lo sobrenatural como
paga de la permanente “adoracién”
dentro del espacio sagrado.

El amuleto, impregnado por la

carga de magia que le fue conferida,
proyecta para fuera del espacio sa-
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grado la protecci6n de lo sobrenatu-
ral para quien lo posee.

Esas cabezas sin sefiales de enfer-
medad o herimiento son depositadas,
de la misma forma que las exvotivas,
en salas de milagros, ermitas y cruces
de piedra. A veces, y bajo la influen-
cia de los cultos negros, hasta en
sitios naturales sacralizados. Cuando
son depositadas en timulo o puerta
de cementerio, el objeto estd total-
mente desvinculado del proceso
votivo. Se trata, entonces, de cabezas
“trabajadas” magicamente con el ob-
jetivo de atraer desgracia para algiin

desaire. En dreas urbanas, son gene-
ralmente de cera, como los exvotos
anatomicos en general.

(Sepodrian encuadrar formalmen-
te en la categoria de “dobles-orantes”
las cabezas depositadas en los san-
tuarios milagrosos? ; Sustituirén, por
transferencia maégica, a los pagado-
res de promesas, incapaces de cum-
plir personalmente sus desobedien-
cias?

Detalle instigante es el de dos li-
neas que en algunas de esas cabezas
se entrecruzan en lo alto del craneo.

Conjunto de exvotos en madera
Acervo del Museo Folclérico Edison Carneiro. Dibujo de Mila
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¢ Quésignificado tendrdn? ;Punto por
donde la energia divina “penetra” en
la cabeza? La tonsura eclesidstica y
el monticulo de cera que es colocado
sobre la cabeza de las iniciantes “hi-
jas de santo”, en los rituales de origen
africano, tienen ese significado evi-
dente.

Extraordinarias, por su extremo
arcafsmo, son las cabezas que fueron
depositadas en cruces de piedra del
sertdo bruto de Bahia y recogidas por
el antrop6logo Renato Ferraz; hoy en
dia integran la coleccién Jacques van
de Beuque (Casado Pontal —Recreio
dos Bandeirantes, Rio de Janeiro).
Son piezas modeladas en barro y re-
veladoras de biotipos muy arcaicos.
En varias de ellas es perfectamente
identificable la semejanza con figu-
rillas usadas en remotfsimos rituales

de fertilidad.

Esreconocidamenteremotay uni-
versal la concepcién de la cabeza
como niicleo irradiador de la vida.
Reyes ¥ sacerdotes tienen sus ca-
bezas ungidas para recibir el poder
que les es conferido por la eleccién

divina.

La cabeza es sede de inteligencia,
intelecto, aptitud, juicio, superiori-

dad y liderazgo. Religién, ciencia,
tradicién y leyenda lareconocen como
niicleo de vida. Tanto en la brujeria
blanca como en la magia negra, el
“cambio de cabezas” significa trans-
ferencia de cargas benévolas o malé-
volas. Cambiar una cabeza del lugar
donde fue depositada en una sala de
milagros puede significar apartamien-
to de preocupaciones o cura de cons-
tantes jaquecas. Podrd también re-

presentar la sdplica por curas de dis-

turbios psiquicos o abandono de des-

carrilamientos de vida, o, incluso,

desobediencias votivasdireccionadas

para los mismos problemas.

A mimodode ver, las cabezas, sin
identificaciones formales de enfer-
medades y herimientos, son “dobles-

orantes’.

En el contexto de la versién mégi-
ca el exvoto es un “simil” que “apri-
siona’’ 1as cargas maléficas que “aban-
donaron” al receptor del milagro y,
por eso, su manipulacién irrespetuo-
sa se considera peligrosa.

Exvotos viejos son periodicamente
quemados. Aunque esasquemas sean
realizadas para liberar espacio en las
capillas, la visién mégicaesde quela
accion purificadora del fuego tiene el
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poder de destruir los maleficios rete-
nidos en esos objetos.

Enlastoscasesculturas exvotivas,
la identificacién formal del receptor
del milagro es pricticamente
inexistente. Cuando tiene lugar, vie-
ne apenas informada en un pedazo de
papel donde es narrado el hecho mi-
lagroso e identificados los elementos
circunstanciales del milagro.

El tipo de milagro est4 expresado
en la propia escultura: herimiento
que sangra, tumor indicado por una
pipa, piistula sugerida por el recurso
de la pintura, ombligo saliente, vien-
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de organizacién y producciéncooperativa. Miembro de la Oficina
do Saber (organizacion no gubernamental). Dedicada al estudio
de précticas de la relacion Arte y Economia. Coautora de varios
libros, entre eflos, "0 Reinado da Lua, escultores populares do
nordeste” (Rio de Janeiro, Salamandra, 1980) y *Poesiae Gravura
de J. Borges" (Recife, CEPE Edit., 1993).

Hace algtin tiempo vengo buscan-
do m4s sistemdticamente saber nave-
gar la relacién arte y economia, con
retorno de vida para cooperantes y
para la sociedad — en todos los mo-
mentos del proceso. ‘Navegar’, “po-
sado en el movimiento... como un
pdjaro que flota en una corriente bra-
via...” (1), queriendo vivir la sabia
levedad de Gilberto Gil, siento, veo,
tocoel pesodelovolverseeconomica-
mente sustentable, culturalmente re-
levante. En la corriente de dificil y
placentero aprendizaje vengo inclu-

yendo el xilograbado popular, tema
sobre el que me fue solicitado un tex-
to a ser incluido en este significativo
documento de las artesanias de Amé-
rica.

Feliz y temerosa, acepto la res-
ponsabilidad de saborear la partici-
pacién en el conjunto de registros
que pueda intensificar y conjugar di-
ferentes miradas e interpretaciones
sobre miltiples dimensiones de nues-
tra ‘naturaleza continental’.

1 Entrevista con Gilberto Gil en la revista Marie Claire.
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Al respecto de la milenaria técni-
ca china de grabado con matrices de
madera, difundida en Brasil por la
Iglesia Catdlica europea en su accién
misionera, existen importantes tex-
tos y muestras del reconocimiento de
la apropiacién y valiosa recreacién
de formas y medios de utilizacién de
esa técnica por los nativos.

En lenguaje poético, trabajadores
rurales del nordeste de una nacién
mestiza, tejidos en fibra afro/indige-
na/ ibérica/flamenca, aiinan versos y
trazos en orgdnica red de comunica-

Xilograbado de Amaro Francisco

cidn, extendida desde susrinconesde
origen hasta el centro sur del pafs -
sobre todo Rio de Janeiro, Sdo Paulo
y periferia de Brasilia.

A millares, expulsados de su re-
gion debido a la politica agraria vi-
gente, migran para la gran ciudad en
busca de casi siempre ilusdrias alter-
nativas de sobrevivencia, en suce-
si6n de pérdidas — “...acompafiando
su propio entierro”. (2)

Entre esos trabajadores estdn los
poetas/grabadores/ folletinescos/can-
tadores y su principal pibli-
co. Dibujar palabras, escri-
birimdgenes, s€ convirtiéen
oficio de hombres retirados
de la escuela por sus padres
a los siete afios de edad para
ayudar en la sustentacién de
la familia con entera dedica-
cidn al trabajo fisico.

Escapandode situaciones
desesperadasy compulsorios
medios de sobrevivencia, el
trabajador poeta, movido por
el instinto de preservacién,

(2) Joao Cabral de Melo Neto en Morte e vida severina.
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Armando Francisco

se ancla al arte de expresar, imprimir
y hacer circular un universo donde
predominan sedes y hambres, amo-
res y odios, crimenes y castigos, lu-
chas y juegos, miedos y mucha astu-
cia. Un universo donde se confunden
lo sagrado y lo profano en registros
‘periodisticos’ sobre O pavdo miste-
rioso, A morte do presidente, Aviso
de Frei Damido e os castigos que

vém, A chegada da prostituta no céu,
entre una infinidad de otros, “...mos-
trando el destino del héroe trigico
como siendo sufrir, no produce sufri-
miento pero si alegria; una alegria
que no es enmascara-miento del do-
lor, ni resignacion, sino la expresion
de una resistencia al propio sufri-
miento” (3). Existen folletos cuyas
tiradas sucesivas ya ultrapasan 100
mil ejemplares, y muchos otros con
venta de 20 mil ejemplares en 60, 90
dias.

“Alrededor de 1914, el xilogra-
bado, timidamente, comienza a ilus-
trar los poemas de Leandro Gomes
de Barros y progresivamente invade
las portadas de los folletos. En 1953
llega a su ‘edad de oro’, reconocido
como arte independiente después de
sus primeras exposiciones naciona-
les e internacionales”. (4)

Para los estudiosos del asunto se
encuentra disponible un rico mate-
rial. Colecciones de folletos con sus
versos ¢ ilustraciones pueden ser lo-
calizadas en acervos particulares,
como el de Liédo Maranhdo, en
Olinda, o como el de la Fundagio

(3) Roberto Machado. Nictzsche ¢ a verdade, Frag. Post. final de 1870 —abr. 1871, 7 [128].
(4) Raymond Cantel en Trente six images examplaires. Paris, Porte & Coté, 1989.
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Joaquim Nabuco, en Recife; y otros
localizados en el Espaco Cultural da
Paraiba; en el Museo de Antropolo-
gia de Nuevo México — California,
USA; en el Centro Cultural de
Juazeiro, Cear4; en la Universidad de
Vincennes, Francia, por citar algu-
nos de los espacios de los que se tiene
un conocimiento mds préximo.

En 1965, en la ciudad de Juazeiro,
en el estadode Cear4, un artistalocal,
Sérvulo Esmeraldo, Nevando a Fran-

©a xilograbados del Maestro Noza,
encomendados por él a ese grabador/

:fs’cultor, con interpretaciopes de la
1a Sacra, lanzg al ruedo internacio-

nal el dibujo nordestino de las porta-
das de los folletos, en dimensién
ampliada. El éxito alcanzado por el
trabajo de Maestro Noza reforz6 la
produccién de xilograbados de otros
artistas de Juazeiro, como Abraio
Batista, Sténio Diniz, Walderedo
Gonsalves, entre otros.

Siete afios después, en Olinda,
Pernambuco, los artistas Ivan
Marguetth y o€ Mana de Souza,
juntocon el escritor Ariano Suassuna,
expresando una entusiasta admira-
cién porlos xilograbadosdeJ. Borges
(poeta y grabador dedicado también
alaimpresién y distribucién de folle-

J. Borges
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tos), provocaron la aparicién y la
produccién sistemdtica, a cargo de
este dltimo, de los xilos de mayores
dimensiones. Muy demandado alre-
dedor de los afios 70, Borges acepto
mantener, durante dos aios, un con-
trato de exclusividad con un renom-
brado marchante de arte de Recife,

Pernambuco.

Estimulado por esa demanda y
por el apoyo del artistay colecciona-
dor Giuseppe Baccaro, por interme-
diacién de la Fundagdo Casa das
Criangas de Olinda, J. Borges incen-
tivé a todo un grupo familiar a expe-
rimentar el xilograbado y a procurar
colocarlo en circulacién. Hoy en dia,
los que se apasionaron por lo que
descubrieron saber hacer, desarro-
1lan, en sus talleres, trabajos de reco-
nocido valor. Son artistas entre los
que destacan Amaro Francisco

Borges, Nena, José Miguel.

De Paraiba, hoy radicado en
Pernambuco, José Costa Leite dibuja
de modo especial las multitudes y
con trazos fuertes firma su trabajo.

Todos ellos rinden homenaje al
Maestro Dila de Caruaru. Con sus
xilos de portada de folleto, su sello
personal, su unién especial con el

mito Lampido, Dila inspiré y todavia
inspira a los poetas grabadores de la
region.

En esta dltima década, en el cam-
po del xilograbado popular, en el
Nordeste, un movimiento inusitado
parece apuntar hacia cambios. ;Cud-
les, m4s exactamente? ; Qué nos dice
por ejemplo la ‘relevancia’ que con-
sigui6 J. Borges?

En 1992, 1993 y 1994, tres libros,
todosilustrados con xilograbados po-
pulares, fueron editados consecuti-
vamente —dos en Pernambuco y uno
en Uruguay: Poesia e gravura de J.
Borges—producido por Silvia Rodri-
gues Coimbra, 1992; Las palabras
andantes, con grabados de J. Borges,
de Eduardo Galeano, 1993; Os anjos
vingadores, de Claudio Aguiar, con
xilograbados de J. Borges, 1994.

A finales de 1993, una gran €Xpo-
sicién titulada “Xilogravura—docor-
del 2 galeria” fuerealizaday produci-
da por un equipo de la Fundagao
Espago Cultural da Parafba en cola-
boracién con especialistas de S&o
Paulo, con la participacién de 130
artistas. Reforzando esas demostra-
ciones de interés por el xilograbado
popular, en 1993 y 1994, J. Borges
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viajé, invitado, dos veces a Estados
Unidos y dos veces a Suiza, llevan-
do trabajos para exposicién y venta.
Durante dos afios suministré, bajo
encomienda, xilograbados para el li-
bro de Eduardo Galeano, ya mencio-
nado, y particip6 de siete presenta-
ciones de su libro Poesia e gravura de
J. Borges, que se realizaron en
Bezerros, su tierra natal, enla Livro 7
— renombrada libreria, en Recife —,
en el Congresso de Médicos Escrito-
res, en el Congresso de Arte e Edu-
cacao en la Universidade Federal de

Pernambuco, en el Espago Cultural
Herancgas, en el Botequim Fruta-Pao
y en el Trago — Grupo de Estudos
Psicanaliticos.

{C6mo relacionar la densidad de
esa programacién con la previsién
del profesor Raymond Cantel res-
pecto al destino del xilograbado po-
pular, compartida por J. Borges hace
aproximadamente 10 afios y reafir-
mada en el libro Trente six images
exemplaires?

“El cliché€ y el litograbado hirie-
ron el xilograbado pero no lo mata-
ron. El cine americano impuso sy
moda tirdnica y las estrellas de log
sombreros de los cangaceiros des-
cendieron al pecho de los jerifes.
Finalmente vino la ola demoledora
de la tricromia que viene relegando
cada vez mds el ingenuo grabado de
madera a la sombra del pasado.
Industrializado, el folleto debe enca-
rar el apelo vistoso de las revistas
modernas. En breve el grabador
nordestino podrd guardar melanco-
licamente sus gubias, €l tiempo del
xilograbado popular ya paso6”(5).

En la cartografia de 80 afios de 1a

(5) Raymond Cantel en Trente six images examplaires. Paris, Porte 2 C5té, 1989,
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alianza literatura de cordel y
xilograbado, contrariando todas las
adversidades enfrentadas por el poe-
ta grabador, movido, la mayoria de
las veces, por el instinto de conserva-
cién, restringido, casi siempre, a ase-
gurarse una precaria sobrevivencia,
«e] arte lo salva, por el arte es la vida
que lo salva en su provecho” (6).

(Qué nos cuenta el discursode los
acontecimientos? ;Qué expresan los
grabados incorporados a ese texto?
«_;Los tiempos del xilograbado po-
pular ya pasaron?” ;Qué pas6? ;Los
tiempos de la técnicadel grabadocon
matrices de madera o los tiempos de
afirmaciondeun saber que ‘extrapola
sus derechos’? ;i Paso el interés por el
universo puesto en circulacién por el
folleto? ;Pasé la posibilidad de acce-
so a los medios fundamentales de
sofiar, crear, producir? “...td me to-
mas la vida, cuando me privas de los

medios de que vivo” (7).

(Llegd el tiempo de descartar an-
tiguas y, aunque dificiles, placente-
ras formas de generacion derenta, sin
antes procurar potenciar todas las di-
mensiones de lo que ya se realiza?

(Llegé el poeta grabador al limite de
lo que le cabe en el latifundio politico
brasilefio?

Cierta vez asisti a una escena cho-
cante. Una reputada sefiora llamé a
su sirvienta para servir el postre a
unos convidados. La calidad del man-
jar hizo las delicias de todos. Ante las
grandes felicitaciones, refiriéndose a
lasirvienta, la sefioraesclareci6: “Fue
ella quien lo hizo”. Y, al instante,
acompafiando a la lisonjeada espe-
cialista en el arte culinario en su ca-
mino hacia la cocina, le secreteo:
“pero acuérdate: de eso no pasas’

José Miguel

(6) Nietzsche, en Nietzsche e a verdade, de Roberto Machado. Rio de Janeiro, Rocco, 1984,
(7) Shakespeare, en O capital, de Karl Marx, libro 1, vol. 1. Difel, 1982. p.558.
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EnlaConstitucién y enlos discur-
sos, desde el mds autoritario al més
democritico, las oportunidades y las
posibilidades, teoricamente, son las
mismas para todos; es el mismo el
derecho de acceso a la vivienda, a la
energia, al agua y al saneamiento, al
aprendizaje escolar, a las condicio-
nes de ir y venir; a los medios de
comunicacién, a la produccién de un
saber mds elaborado, a los cuidados
del cuerpo, a la asistencia médica, al
juego, al trabajo que de para reponer
las energfas perdidas, a la expresién

artistica — a la vida.

Sin embargo, cudntos mecanis-
mos, cédigos, gestos, 6rdenes, sefia-
les, — m4s o menos explicitos, més o
menos sutiles — son traducciones ri-
gurosas, objetivas, de aquél “acuérda-
te, de eso no pasas”. Son indicadores
de una frontera que no puede ser
traspasada por determinadas perso-
nas. “Existe un Brasil real y un Brasil
ofi-cial. Cuando el Brasilreal levanta
lacabeza, el Brasil oficial ladegiiella”.

(8)

(Serd que la cualidad de saber ha-
cer xilograbados alcanzé el limite de

lo permitido a las personas del pue-
blo en nuestra sociedad? ; Serd que el
reconocimiento de especialistas del
valor de esos trabajos, tanto a nivel
nacional como internacional, ‘agra-
va’ la infraccién de los criterios que
rigen, entre nosotros, la relacién del
arte con la economia?

¢Serd que se establece una com-
plicidad entre ‘comandantes’ y ‘co-
mandados’, con menor o mayor con-
ciencia en lo que se refiere a Ia fron-

tera y a su intrincada ordenacién —
“de eso no pasas™?

¢Serd que el xilograbado y syg
autores populares van muy bjen; el
precio de venta de sus trabajos e
justo y natural; una cierta crisig que
losalcance, alcanzaigualmente g todo
artista plastico — a todo lo m4s eg
drama de pelea imaginaria?

En la reafirmada bisqueda de sa-
ber navegar la relacién entre arte y
economia con retorno de vida para
cooperantes y sociedad en todos log
momentos del proceso, retino algu-
nos hechos y datos que creo puedan
animar la intensificacién/conjuga.

(8) Machado de Assis en articulo publicado en el Didrio do Rio de Janeiro en 1861,
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cién de diferentes miradas e interpre-
taciones sobre muiltiples dimensio-
nes de nuestra ‘naturaleza continen-

tal’.

* {Jna gran industria de malla insta-
lada en varios estados de Brasil,
ante la proposicién de que asu-
miera la impresion de un
xilograbado popular en una cami-
sa de su confeccidn, se negd ter-
minantemente: “INo aceptamos, no
vende, no es nuestro tipo de dibu-

Amaro Francisco

jo. Compramos el derecho, produ-
cimos y vendimos, en seis meses,
un millén de camisas con la ima-
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gen del ‘Babysauro’.

“Es increible como no valoriza-
mos los bienes de nuestra tierra.
Este afio, durante un viaje a los
EUA, fui unode los 20 mil idiotas
que pagaron 10 dolares para verla
tumba de Biiffalo Bill, del que ni
siquiera sabemos si en realidad
naci6”. (Empresario y politico)

Psicoanalista francobrasilefia, ma-
ravillada ante una escultura en ce-
ramica de autoria de Baé — artista
de Tracunhaém, Pernambuco —,
exclama: “qué linda pieza; esta
pieza yano es mds arte popular, es
arte!”,

“Otro dia volvi corriendo hasta la
duefia de la tienda donde habia
dejado mis grabados y fui de in-
mediato diciendo: — Me olvidé de
sacar de la carpeta dos grabados
en los que la pintura qued6 medio
borrada... — No hace falta — me
respondié ella — fueron los dos
que una cliente prefirié y se los
llevo al instante”. (Un grabador
popular)
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“Sinosotros hiciéramos la suma a
rajatabla, del coste del papel (del
que se aprovecha y del que tam-
bién se pierde), de la tinta, del
trabajo de hacer la matriz, casi no
queda nada. Pero si sube el precio
no vende; todo el mundo ya est4
habituado a ese nivel al que se
pagael trabajo popular”. (Un poe-
ta/grabador)

“Hay gente que dice: ‘a veces,
colocas muchos elementos en tus
xilos, como si la intencién fuese
rellenartodoslos espacios, locual,
cuando ocurre, interfiereenla fuer-
za de expresion de sus imdgenes’,
A poco de empezar, mis figuras
eran mds sueltas, habia mds blan-
coenmitrabajo. Hoy endia, cuan-
do veo un campo mds libre en
ellas, pienso al instante: — mira, el
muy perezoso”’ (Un grabador po-
pular)

“Es una lucha muy grande pero
buena. Puedo decir que creé mi
empleo sin un centavo de gasto
para el gobierno. Apoyo, dentro y
fuera de algunos 6rganos piibli-
cos, tuve de amigos que admira-
ron mi arte y compraron y todavia
compran mis grabados. Ya of ha-
blar de gente seria dando la opi-
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nién de que era bueno que hicie-
ran una investigacién y divulga-
sen el resultado, para saber quién
habia creado mds empleo en el
Nordeste, la Sudene (Superinten-
déncia de Desenvolvimento do
Nordeste) o los ‘Vitalinos’. Es
mucha gente en casa. Crié diez
hijos con ese trabajo. Hoy en dfa
ya hay algin hijo ayuddndome,
Ahora hace falta mucha inven-
cién. Hay quien diga: ‘quien no
tiene perro no caza’; es mads co-
mun oir: ‘quien no tiene perro
cazacon gato’. El pueblo cazacon
gato, con ratén, con insecto, por
eso todavia existe gente para con-
tar la historia”. (Amaro Francisco
Borges)

En Caruaru y en otros lugares del

mundo, ‘vitalinos’ es expresién de
una voluntad de vida que por el arte
salva. Salva e ilumina.
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Sagrados metales:

la artesania metaldrgica en las
religiones afrobrasilefias

RAUL LODY

Escritor, antropélogo, musedlogo, profesor de Cultura Brasilefia
y Arte Popular Brasilefio. Miembro de la Academia Brasilefia de
Bellas Artes y dela Academia Brasilefia de Historia. Investigador
dela Coordinacién de Folclore y Cultura Popular de la FUNARTE

Debido al arte y al ingenio de
europeos y africanos llegan a Brasil
saberes y técnicas referidas a trata-
miento de metales, como fundiciény
otros procedimientos desarrollados
en talleres y demds establecimientos

fabriles.

En el Brasil Colonia e Imperio
destacaban agrupamientos organiza-
dosen cofradias y hermandades siem-
pre vinculadas a la Iglesia Catélica, a
santos que protegian a los trabajado-
res identificados en los oficios. En el
casode los herreros, latoneros y otros
que trabajaban conmetales, porejem-

plo, sus compromisos devocionales
eran dirigidos a San Jorge.

Artesanos dedicados al tratamien-
to de metales nobles - oro y plata - o
incluso a los quehaceres cotidianos,
como los herreros, tenfan vincula-
cién obligatoria con la hermandad
protectora, loque implicaba el abono
de entradas y anualidades, garanti-
zando el funcionamiento de los talle-
res y de la propia actividad profesio-
nal.

A pesar de que se mantuviera un
sistema formalizado de inspiracién
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lusitana de las cofradias y oficios,
hay que destacar otro no menos for-
mal, por la acumulacién de conoci-
mientos tecnolégicos, de algunas
culturas africanas como los Yoruba y
los Achanti-Baulé, que ya desarro-
llaban milenariamente la fundicién
de metales a través de la técnica de la
“cera perdida”, ademés de otros lo-
gros obtenidos en trabajar latén, co-
bre, hierro, etc.

Dentro de la produccién permiti-

da por la oficialidad del sistema de
cofradias, destaca la mano de obrade
africanos y descendientes, que im-
primian sus saberes tecnolégicos,
marcando estética y significados vi-
sibles en diferentes productos, por
ejemplo en las pencas o pencas de
balangandas, piezas fundidas con-
vencionalmente en plata de ley, algu-
nas en alpaca y raramente en oro.

Las pencas son conjuntos de obje-
tos coleccionados en “broche” o

Abebé de Iemanjd. Piezas confeccionadas en "folha-de-flandres" (hojalata) representan una
media luna que tienen en una de las puntas una estrella.
Fotografias Eliane Velozo . Acervo-Coleccidn Maracatu Elefante, Museo del Hombre del
Nordeste, Fundacidn Joaquim Nabuco, Pernambuco
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“nave”, conteniendo correntdo de
eslabones tipo micangdo y formando
joyafemenina usada porlas mucamas
o criollas ricas de hermandades reli-
giosas como la de Nuestra Sefiora de
la Buena Muerte, en la ciudad de
Salvador, Bahia. Las pencas se po-
nian a la cintura y, ademds de resaltar
poder y riqueza, incluso funcionaban
como objetos protectores de vende-
doras de alimentos en las calles, lla-
madas “negras de ganho”, que usa-
ban como amuletos objetos referidos
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Abebé de Oxum. Pieza confeccionada en
latén, recordando en su formauna custodia
de la Iglesia Catdlica.
Fotografias Eliane Velozo.
Acervo-Coleccion Maracatu Elefante,
Museo del Hombre del Nordeste, Fundacion
Joaquim Nabuco, Pernambuco

a su trabajo. Algunos de esos objetos
eran incluso conseguidos en hilos de
cuero o incluso en correntdo, pu-
diendo constituir distintivos perso-
nales. Ademds de las piezas fundidas
representando granada, racimos de
uva, hacha, moneda e higa, se encon-
traban, ensambladas en plata, cuen-
tas africanas, bucios, dientes de ani-
males, maderas especiales como el
palo de Angola, siendo cada una de
ellas poseedora de un significado re-
ligioso, ético y moral.

Abebé de Oxum. Pieza confeccionada en latdn
que nos recuerda por su forma un "ventilador".

El abebé es un objeto caracteristico de las
divinidades acudticas; en el presente caso es
una pieza del orixd Ogum, sefiora del agua
dulce, de la riqueza y de la belleza.
Fotografias Eliane Velozo
Acervo-Coleccién Maracatu Elefante, Museo
del Hombre del Nordeste, Fundacion Joaguim
Nabuco, Pernambuco
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En la actualidad es un hecho de-
mostrado esa presencia metalirgica
africana, sea en los adornos corpora-
les, sea en otros objetos destinados a
los trabajos en el campo y en las
ciudades, supliendo utensilios domés-
ticos, pero, especialmente, formando
acervos rituales religiosos encontra-
dos en los terreros afrobrasilefios,
sobre todo en los de candomblé.

Propia de la actividad masculina,
la artesania del metal en dmbito reli-
gioso afrobrasilefio se desarrolla en
talleres domésticos, en los mercados,

enlas ferias y también en las comuni-
dades-terreros.

Ademds de los conocimientos
tecnoldgicos, los conocimientos sim-
bélicos son fundamentales para la
realizacién del propio trabajo y el
destino del objeto - casi siempre de
funcién religiosa - que compone
assentamentos o integra indu-
mentarias, en forma de insignias (co-
nocidas como herramientas). De esa
manera, apoyan el conocimiento pi-
blicodelos orixds, voduns e inquices.

La estética es determinada por la
funcion, destino litdrgico, uso perso-
nal o colectivo del objeto aislado y de
los conjuntos de objetos que general-
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mente son sacralizados para desem-
penar sus papeles en la mediacién
hombre-divinidad.

En funcién del consumo cada vez
mayor, la mano de obra artesanal
compite con la industria, que alimen-
ta periodicamente los terreros con
nuevos productos y también presenta
nuevos materiales, como el metaloide,

Herramienta de Exu. Pieza confeccionada en
hierro que nos recuerda por su forma un

tridente cuyas puntas estdn unidas por cadenas,
también de hierro. Es de notar que este tipo de

herramienta es peculiar en el Xangé del
Nordeste, y se lo encuentra con frecuencia en
los estados de Pernambuco y Alagoas.
Fotografias Eliane Velozo
Acervo-Coleccidn Maracatu Elefante, Museo
del Hombre del Nordeste, Fundacion Joaquim
Nabuco, Pernambuco



en sustitucién de hojas de cobre y de
latén dorado. Ademds de eso, el tra-
bajo del artesano es mds caro y atien-
de a los clientes que tienen concien-
cia del valor de un trabajo que cum-
pletecnologfastradicionalesy deshe-
chan los moldes de yeso, entre otros
procedimientos de seriado, y el uso
de objetos en produccién semi in-
dustrial.

Es comiin a las personas adeptas a
los terreros, en especial alos candom-
blés, llamar herramientas a las escul-
turas simbdlicas de los dioses, cre-
yendo que, al llevarlas, los dioses
podrén desempefiar sus funciones en
los planos de la naturaleza y de los
hombres, protegiéndolas.

El anilisis de cada objeto es muy
especifico. La forma de una pieza es-
t4 siempre en consonancia con la or-
ganizaciénde un terreroen particular
y con el nivel de identidad o acultura-
cién de éste ante los valores tradicio-
nales, lo que revela aproximacion o
distanciamiento de las matrices de

Africa.

A continuacién se exponen algu-
nos ejemplos de objetos conocidos
como fundamentales para los can-
domblés. Se privilegiaron las nomi-

naciones por la vertiente Nagd por
ser la mds abarcadora y la mis em-
pleada comunmente por los practi-
cantes de otras naciones, haciendo la
salvedad, entretanto, de la existencia
de vocabularios propios de los dife-
rentes modelos étnicosociales.

Exus en hierro

Son esculturas en hierro batido y
representan una pareja portando ins-
trumentos caracteristicos como

Herramientas de Ogum. Conjunto de
catorce herramientas en fierro batido,
sujetadas por un arco, también de fierro.
Fotograftas Eliane Velozo
Acervo-Coleccién Maracatu Elefante,
Museo del Hombre del Nordeste, Fundacidn
Joaquim Nabuco, Pernambuco
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tridente, lanza y hoz. Algunas piezas
Pueden ser pintadas de rojo y negro.

Las concepciones estéticas del
artesano para la hechura del Exu es-
tan condicionadas a la imagen tradi-
cional del diablo de los catélicos, eso
cuando imégenes en yeso, pintadas

de rojo, no sustituyen esas esculturas
en hierro.

Modelados en arcilla y tallados en
madera son también encontrados para
representar iconogrdficamente los
exus, como fue constatado en terre-
ros del ritual Kétu en Salvador. En
algunos xangds de Recife, figuras

modeladas en arcilla adornadas con
bucios, teniendo como base cuencos
de cerdmica, forman las principales
representaciones de Exu, acrecenta-
das con piedras y calabazas.

Pencas o0 haces de herramientas de
Ogum

Conjuntode piezas miniaturizadas
en hierro batido, representando ins-
trumentos de caza, guerra y agricul-
tura, siempre en cantidades de siete,
catorce y veintiuno, nimeros votivos
del orixd Ogum.

"Asentamiento de orixd Ogum. Conjunto de miniaturas en fierro que representan lags
herramientas del orixd Ogum, dios del fierro de la agricultura ,de la guerra, protector de los
que trabajan con instrumentos de hierro. Es de notar la concurrencia de herramientas
agricolas, de dibujo y de armas, para significar los espacios patronales del orixd Ogum.
Fotografias Eliane Velozo. Acervo-Coleccién Maracatu Elefante, Museo del Hombre del
Nordeste, Fundacién Joaquim Nabuco, Pernambuco
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El uso de esos conjuntos sirve pa-
ra la representacién del orix4 en sus
asentamientos, a veces sobre loza de
barro, a veces apoyados en astas de

hierro.

La penca de herramientas de
Ogum puede ser encontrada también
en montajes de la iconografia ritual,
cuando se afiaden una espada y un
tridente y el objeto simbdlico pasa a
representar, respectivamente, Ogum
y Exu, o, incluso, la versiénde Ogum

Xaroque.

El modelado del arco y de la fle-
cha en hierro - ofd -, con las herra-
mien-tas en penca pendiendo de la
base del arco, €s Otro objetode obser-
vacién comun, representando Ox6ssi
y Ogum, divinidades que tienen una
intima relacién en la mitologia, ocu-
pando, con predominancia, las prac-
ticas botdnicas, rituales agricolas y
patronazgo de caza.

Puede darse el predominio de una
herramienta como la espada, por
ejemplo, centralizando la escultura
en hierro, como también los haces
pueden repetir siete hoces o siete
hachas, o, incluso, siete cuchillos

grandes.

Otras formas como tridentes y ras-
trillos sustentados por astas y base
circular, incluso en hierro batido,
componen ¢l aparato simbdlico del
orix4.

Bigornias, cuchillos, espadas, re-
vélveres y otras piezas originales son
incluidas en el culto al orix4 herrero.
Ogum es el artesano de los dioses, el
primero en forjar el hierro, es decir,
un héroe civilizador, que marca el
paso de laedad delamaderaalaedad

del hierro.

Herramientas de Oxoéssi

El “of4” o “damat4” se constituye
en el principal simbolo del orix4 ca-
zador y protector de los bosques. En
¢l se encuentran eruqueré, lanza,
capanga, idés, ibés y cuemosde buey
ensamblados en diferentes hojas me-
talicas, formando de esa manera el
aparato material de identificacion de
Ox06ssi.

Simbolo de Ossae

Generalmente, Osséae es represen-
tada por un montaje que, sinté-
ticamente, incluye un 4rbol con siete
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Tamas, coronado por un ave. Es muy
comiin observar en esa misma escul-
tura una serpiente, la representacién
de Oxumaré - D4, serpiente sagrada -
que es el arcoiris.

Herramientas de Ossae. Pieza de
asentamiento confeccionada en fierro; nos
recuerda un drbol estilizado con siete ramas
Yy un pdjaro. Observar el sentido germinal y
dindmico del pdjaro, que significaria la
procreacidn del vegetal, patronato de Ossde
- Ossonhd u Ossain- divinidad de las hojas;
de uso litiirgico y medicinal -fitolatria-.
Fotografias Eliane Velozo
Acervo-Coleccion Maracatu Elefante,
Museo del Hombre del Nordeste, Fundacidn
Joaquim Nabuco, Pernambuco
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Ossae se une a los cultos fitol4-
tricos como el arbol germinal de la
naturaleza, que retine todas las pro-
piedades de las curas y es usado para
las funciones litirgicas de los terre-
ros. Por todo eso, los vegetales perte-
necen a Ossae, divinidad de “sangre
verde”, savia permanente indispen-
sable para la vida religiosa afrobra-
silefia.

Las esculturas en hierro batido
podrdn ser acrecentadas con cala-
bacines, cuentas blancas rayadas de
verde, paja de la costa y mariés.

La estructura bédsica de hierro de
Ossae recuerda mucho el asg, siendo
ladnicaherramienta de asentamientg
que mantiene esa unidad tipolégica
conelaltarportatil delos Fon (Benin),
con sus bastiones sagrados para e]
culto a los dioses y a los ancestros.

Herramientas de Oxals

Opachoréd, cadenas, capangas,
mano de mortero, escudo, idés, abebé,
todos confeccionados en metal blan-
co, tradicionalmente la plata, son los
mds importantes objetos emblems;-
ticos de ese orixd, que, a veces, se
presenta como viejo, llamédndose



Oxalufd, siempre apoyado en su
opachord (bastén donde se incluyen
pequeiios adjds, hojas, monedas y
péjaros, todos hechos en metal blan-
co, nitido recuerdo de asé y otras
veces Se presenta como guerrero,
portando obéy escudo, siendo llama-
do Oxaguid. Incluso en ese caso se
incluye la cajita con ofd, vasos (pu-
fios), coraza, brazaletes y cascos.

La inclusién de bucios e ibis en el
conjunto de representacién material
de Oxald, en sus dos versiones,
refuerza los significados de riqueza,
realeza y ancestralidad.

AR 2 1T

En los casos ejemplificados, se
aprecia la variedad de formas y de
intenciones de uso religioso confor-
me la historia y la mitologfa de cada
orix4, su desempefio y patronazgo en
la naturaleza.
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Ademds de esos diversos usos en
los espacios sagrados, se destaca una
creciente vinculacién de la “estética
afro” general comorefuerzo de pape-

Lanza. Pieza confeccionada en fierro. les sociales y de orgullo racial. Eso

Probablemente un utensilio ritual que ooyrre en las ropas, estampados, pei-
integra los asientos orixd Ogum, sefior de la . . . .

nados y principalmente en la joyeria

guerray de las herramientas. )
Fotografias Eliane Velozo. que es recurrente en el universo de

Acervo-Coleccién Maracatu Elefante, los terreros.
Museo del Hombre del Nordeste, F undacién
Joaquim Nabuco, Pernambuco No s6lo por ser Brasil e] pafs fuera
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del continente africano que retine el resistencia es que, tal vez, se hayan
mayor niimero de negros y sus des-  encontrado algunas polariza-ciones

cendientes, se justifica en nuestra ydefensasde aspectos de ese diverso
cultura material esa marca contun-

dente del estilo y del trazo de grupos
€tnicos del occidente y del oriente de
Africa. Graciasalos procesosinterét-
nicos de africanos como camino de

Abebé. Pieza confeccionada en metal
dorado, semejante a la custodia de la iglesia
Catdlica, tiene en el centro un espejo donde

Machado de Xangd. Pieza con ionada
P art'en i Importante elemento magderao q:e po.fee apenas unf;iiﬁ:a S:n
simbdlico que mt%gra la indumentaria de cabo es'pintada de amarillo y la ldminaleh
xum. ;
: ; jeto simbdlico del ori
F otograff’as Eliane Velozo Ege gg:z g(;-:}{as E;fzneevzlﬁzg -
Acervo-Coleccidn Maracatu E!efante,. Acervo-Coleccidn Maracatu Elefante, Museo
Museo del Hombre del Nordeste, Fundacidn del Hombre del Nordeste, Fundacién Joaquim
Joaquim Nabuco, Pernambuco ' "

Nabuce, Pernambuco
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y plural patrimonio, ya en tierras  locales de resistencia cultural, donde
brasilefias, en condicionesquelapro-  la artesania del metal se destaca por
pia historia colonial volvi6 opresivas  su si gnificado para la vida religiosa,
y crueles para el hombre esclavo. mantenido por millones de brasile-
fos.

Los terreros sonreconocidamente -

GLOSARIO

Abebé: abanico circular en metal.

Adja: campanilla.

Asé: hierro que representa a los ancestros.

Assentamento: asentamiento, local y/o conjunto de objetos que representan
a los dioses y ancestros.

Baiana: mujer tipicamente ataviada, con un traje blanco de grandes volantes,

caracteristica del Estado de Bahia.

Batuque: modeloreligiosoque cultia orix4s predominante en Rio Grande do
Sul.

Candomblé: modelo religioso que integra cultos a los orixéds, voduns,
inquices ¥ ancestrales, predominante en el estado de Bahia.

Capanga: bolso colgado del brazo hecho en cuero, tejido o metal.
Correntao: tipo de collar ritual con eslabones largos y encadenados, general-
mente en plata, alpaca y algunos en oro.

Crioula: criolla, hija de africanos nacida en Brasil.

Donatério: miembro de la nobleza portuguesa que recibia del rey un pedazo
de tierra, en Brasil, para su usufructo y explotacién, a cambio de ceder una
parte de los beneficios al reino de Portugal.

Eruqueré: plumero de rabo de buey.

Exu: orixa yoruba de la comunicacion, mensajero de los dioses.
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Ibi: tipo de caramujo.

Ib6: pulsera circular de mayor volumen.

Idé: pulsera circular. .
Inquice: divinidad relacionada con la naturaleza, procedente del sistema
religioso Bantu.

Kétu: regién entre Benin y Nigeria.

Lamelofones: instrumentos cuyo sonido es obtenido haciendo vibrar, con los
pulgares, las extremidades de l4minas flexibles, de bambii o de metal. Las
ldminas paralelas son fijadas a un caballete a su vez fijado sobre una cajade
madera o una calabaza, que funcionan como resonadores.

Marié: hojadel dendezeiro, especie de cocotero brasilefio (Elaesis guineensis,
L.), deshilachada.

Micangio:tipo de eslabén redondeado y que encadena el correntdo, entre
otras piezas de joyerfa ritual afrobrasileia.

Mina: modelo religioso que integra culto de los voduns y familias reales

procedentes de Benin, predominante en el estado de Maranhio.
Mucama: esclava de casa.

Nacio: modelo etnocultural africano.
Obé: cuchillo de mayor o menor tamaiio.
Ofa: arco y flecha, tambien denominado damati.

Ogum: orix4 yoruba de los metales, de la guerra y de los caminos, el orix4
artesano.

Ogum Xaroqué: Ogum y Exu como un mismo dios.

Orix4: divinidad relacionada con la naturaleza, procedente del sistema reli-
gioso de los Yoruba o Nag.

Ossae: orix4 yoruba de las hojas.

Ox6ssi: orix4 yoruba de la caza y de los bosques.

Pencas: ver pencas de balangandas.

Pencas de balangandis: conjuntode diferentes amuletos reunidos en broche,

llamado ‘nave’, complementado con correntdo, generalmente en plata o
alpaca.

Polvarinho: polvera, recipiente en metal para contener pélvora.
Reco-reco:instrumento cuyo sonido es obtenido raspandose, con una varilla,

206




la superficie con ranuras de un pedazo de bambii o taquara, trozo de madera
o calabaza de formato alargado.

Tambor: modelo religioso que cultda orixés y divinidades del Amazonas,
predominante en el estado de Pard.

Terreiro: terrero, local donde se realizan rituales religiosos.

Umbanda: modelo religioso que integra culto a los orix4s, santos cat6licos y
otras divinidades esotéricas, predominante en Rio de Janeiro.

Vodum: divinidad relacionada con la naturaleza, procedente del sistema
religioso de los Fon.

Xangé: orixd del fuego, rey de Africa.
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Las diferentes formas y usos de
materiales constituyen un juego com-
binatorio de las varias facetas de la
vida social. Marcel Mauss (1967)
revela c6mo el hombre descubre, uti-
liza e interpreta lo que produce, inte-
grando la poiesis en la bisqueda de
una existencia mejor.

Pero, ;de d6nde viene esa capaci-
dad creadora que oscila entre la rea-
lidad y la fantasia? La respuesta pue-
de venir cuando, a ejemplo de la
Escuela Francesa de Sociolog{a, nos
detenemos en la cuestién de lainven-

tividad humana resultante de la vida
social y de la existencia colectiva.

Al examinar los productos del
reciclaje de materiales bajo la pers-
pectiva de la inventividad humana,
profundizamos en nuestra compren-
sién del individuo y sus précticas
interactivas.

Jean Duvignaud (1970:28), en su
sociologfa del arte, dice que se debe
dar, en la medida de lo posible, a la
invencién de las formas, una signifi-
cacién cultural total:
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“... [la invencién] representa el
papel de un filtro de la experiencia
comin porque encarna, por medio
de la coherencia de un sistema y de
un estilo, los problemas posibles que
sus contemporaneos pueden encon-
trar y, a veces, resolver en la vida
préactica.”

Mauss reafirma esa misma direc-
cién analitica y apunta lo que eso
quiere decir: “tener el sentido de los
hechos, de lasrelaciones que estable-
cen entre si, el sentido de las propor-
ciones y de las articulaciones”. De
ese modo, el examen del objeto crea-
do por el hombre supone una valora-
cién en la cual el todo no puede ser
negligenciado, actitud esa que es pro-
pia de la etnograffa como “ciencia de
lo concreto”. Por tanto, al tratar del
reciclaje de materiales, debemos te-
ner en mente la perspectiva de la
totalidad, atribuyendo al. objeto el
principio de valor en la mediacién
que €l establece entre el individuo y
el grupo.

A. Moles (1981) toma el objeto

como un sistema de comunicacién
que habla de algo producido especi-
ficamente por el hombre. En ese sis-
tema es posible inferir, por medio de
los objetos, maneras de pensar, ac-
tuar y sentir. Es posible incluso ob-
servar c6mo se constituyen las redes
de interaccién social y la vida afecti-
vadelos hombres. Asi, los ejercicios
creativos que pasan por el reciclaje
de materiales no sélo son esperados
sino que también aseguran la apari-
cién de formas originales sobre las
cuales el hombre se abalanza en el
acto creador (1). Gontijo Soares
(1984:141) toca en ese asunto al pro-
curarresponder porqui€n, paraquién,
dénde y para qué son producidos
€s0s objetos:

“La materia prima bajo la forma
de reciclaje, basura industrial predo-
minantemente, se da con frecuencia
en las periferias de centros urbanos,
caracterizando una categorfa de ma-
terial de bajo costo, o ninguno, reve-
lando, ademds, posibilidades de trans-
formaciones en objetos utiles, fun-
cionales, para autoconsumo, para la

1 Véase FOCILLON, Henri, 1989:11: “Para estudiar cualquier cosa, el primer acerca-
miento tiene que ser efectuado a través de la forma o del nimero.” Con eso el autor
levanta velos en cuanto a las posibilidades infinitas de las combinaciones susceptibles

de ser realizadas.
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comunidad o incluso para consumo  se refirié Gontijo Soares como el

externo’.

recolectado entre desechos de con-
feccion de ropas, el resultado se

Como ejemplos la autora mencio- ~ constituyeen ejercicios creativos (2).
na “retales de fabrica de tejidos, o0 La misma autora incluye, en su in-
incluso de ropas cafdas en desuso, ventario de materiales reaprove-
que se transforman en alfombras, chados, la produccién de juguetes,

cubertores, sustituyendo
el hilo de algodén o de
lana como materia prima”.

Al mirar alrededor, me
deparo con muiiequitas de
pafio confeccionadas, en
1986, por ancianas resi-
dentes enlaCasaSdoLuis,
en Rio de Janeiro. Esas
muiiequitas fueron foto-
grafiadas en conjunto, for-
mando parte de unainves-
tigacién sobre €l asunto.
Al volver a examinar las
fotos, lo que se ve es la
habilidad demostrada en
la confeccién de las figu-
ras, mezclando pedacitos
de pafios de fibra de algo-
dén con tejidos sintéticos.
Es decir, utilizando tanto
el mismo material al que

Mufiecas de pafio confeccionadas por el grupo Abayomi,
Rio de Janeiro. Dibujo de Mila

2 Cf VEL ZOLAI?Z, Rosa W., 1986:11-42: Se trata de una investigacién etnogréfica,
realizada con mujeres de las_ clases populares de la sociedad, ancianas residentes en la
Casa S#o Luis (Rio de Janeiro). Véase también el estudio de mi autoria, 1992.
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tazas, calderos, tamices y foniles,
creados a partir de latas de aceite
vacias. Causaunaciertasorpresaiden-
tificar bombillas quemadas, reutili-
zadas a modo de quinqués alimenta-
dos con aceite vegetal.

Otros productos industrializados,
como los neumdticos retirados de
camiones y de autobuses, son usados
en la confeccién de macetas para
plantas o solamente como elementos
decorativos. Son reaprovechados
como recipientes para basura, suelas
de zapatos y alpargatas que, digase
de paso, son bastante confortables.

Las atenciones que el asunto ha
merecido ya revelan los muilltiples
significados que los objetos recon-
vertidos reciben. Esos significados
son resultantes de la urbanizacién y
de la industrializacién, asf como de
los movimientos ecolégicos, como si
se hubiese abierto una sefial que
conduciera a la reinvencién de sig-
nificados. Para Michel Maffesoli
(1994:169), esos fenémenos se in-
cluyen enla “ecologizacién del mun-
do social”, en la que la complicidad
entre el hombre y la naturaleza es
resultado, en la visi6n del sociélogo,
de los lazos que aquél establece con
la vida social.
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Se percibe, en el reciclaje de ma-
teriales, que en el objeto aparecen
trazos que le son anteriores y otros
nuevos. Pero permanece lo funda-
mental de sus propiedades: su mate-
rialidad. Asf, en un tamiz reutilizado
como elemento ornamental perma-
necen aspectos que recuerdan su uso
y destino original.

Cecilia Meireles (1968) registra
la presencia de pedacitos de papeles
de colores en ejercicios creativos:
“papel cortado y otros adornos no
nos faltan”. La poeta y folclorista,
con la agudeza de quien sabe perci-
bir las cosas, dice en el bello §lbum
As artes pldsticas do Brasil: “Ias flo-
res de papel — que se venden en la
calle en ramos interesantfsimos de
todos los colores y formas — conti-
ndan siendo adornos en las mesas
de fiesta tradicional, y de las mesas
de centro de innumerables casas.
Cuando se viaja por el interior del
pafs, el hdbito de las ventanas abjer-
tas permite avistar en las casas més
miserables jarrones con flores de pa-
pel adornando la sala o los santos.
En las-mesas de fiesta, casi siempre
los claveles y las rosas son los
preferidos — tienen rocfos de arena
plateada o dorada, como ocurre con
las cajitas, abanicos y otros adormnos




de papel que los acompaiian”
(1968:74).

Si adoptamos la percepcién de
Cecilia Meireles sobre el tema, admi-
tiremos que la recepci6n de las im-
presiones que esos objetos causan
pasa por todos los sentidos, incluso
por la relacién de afecto que el hom-
bre establece con lo que crea. Para
estudiar la afectividad es importante
preguntar, entonces, si ella estd

imbricada en las maneras en c6mo

nos relacionamos con los objetos que
el hombre inventa y reinventa. Sabe-
mos que el hombre de occidente tiene
aprecio a los objetos, y es en esa
relacién que debemos indagar y pro-
curar saber si lo esencial se mantuvo

o fue modificado.

En el caso de los papeles, es aiin
Cecflia Meireles quien darespuestaa
nuestras inquietudes: “Las bandero-
las de papel, de variados colores,
suspendidas a lo largo de cuerdas
extendidas por el aire, constituyen un
adorno muy habitual de plazas, de
atrios de iglesia, de jardines y patios,

no s6lo en las grandes fiestas del afio,
Navidad y San Juan, sino también en
las fiestas del patrono, con ocasién de
las procesiones, en dfas de cumplea-
fios o boda, y cortejos de varias espe-
cies”’(1968:74). Nuestro tema parece
inagotable y la poeta se pregunta so-

bre cuél serfa el destinode esas cosas,

diciendo:

“todavfa hoy, los adornos que se
pueden hacer con el papel dorado de
muchos colores continian siendo los
adornos predilectos en Riode Janeiro
y en el interior del estado de Minas
Gerais como expresién de una pe-
queiia industria casera y femeni-
na”’(3).

Podrfamos tomar una serie de
ejemplos interminables ademds de
los ya citados de las mufiequitas de
pafio y de objetos creados a partir de
latas y neumdticos desechados. De
entre esa gama de posibilidades, el
papier miché — periédicos en desuso
combinados con ligas pegadizas —
permite la hechura de cajas, cajones,
entre otros utensilios, destinados a

3 Lasflore hoy. en.dia pueden ser encontradas en resinas industriales y, a veces, exhalando
perfumes mﬁqﬂu, denotan las transformaciones tecnolégicas actuales que no desha-
cen una presencia cdlida y afectiva en el interior de las casas. Se llega a una deduccién

obvia: continuamos apreciando las flores.
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los mé4s variados usos, adem4s de los
conocidos objetos ornamentales. En
esa técnica, como dice Focillon
(1989:177), las dos manos dialogan
¥, como si fuesen amigas, mezclan,
juntan, separan, tiran de la pasta, y los
dedos dan el toque del escultor para
completar las formas de manera m4s
viva y encendida.

Continuando en esa direccién y
pensando en las perlas hechas de
Papierméché, como collares que imi-
tan el murano veneciano, pregunta-
mos: ;quién de nosotros, en la juven-
tud, no experiments la sensacién de
confeccionar pequefias cuentas de esa
naturaleza para enroscarlas al cuello,
con laayuda de un hilo de lifia queles
servia de soporte?

Es en el presente, a veces nost4l-
gico, que sedael reencuentro de esas
nuevas formas que se expresan en el
objeto. Octavio Paz (1974:23) evoca
la imagen de la mano, en sociedades
periféricas como la nuestra, eviden-
ciando cuén significativa es:

“Hace pocos afios, la opinién ge-
neral era que los artesanos estarfan
condenados a la desaparicién, caza-
dos por la industria. Es precisamente
lo contrario lo que estd ocurriendo

214

hoy; para mejor O para peor, los Obje-
tos producidos a mano forman parte,
aqui y ahora, del mercado mundial

Las sabias consideraciones de]
autor muestran c6mo la concentra-
cién industrial no dejé desaparecer
los antiguos oficios de poteiro, car-
pintero, cristalero; al contrario, in-
corpord, a esas actividades, el trabajo
de muchos j6venes y muchachas que
podrian, sin esas alternativas ocupa-
cionales, quedarse fuera de lugar en
la sociedad contempordnea. Es ung
posibilidad abierta a los jévenes con
talento poder transformar, por ejem-
plo, la pasta de papier miché en pla-
tos, tinajas, soperas, fruteros, en fin,
en una infinidad de utensilios encop-
trados en las sofisticadas tiendas de
la zona sur de la ciudad de Rio de
Janeiro. Esos jévenes se volvieron
hacia el descubrimiento de la mano,
como recurso insustituible en el trg-
bajo artesanal.

En el examen del reciclaje de
materiales es preciso tener en cuenta
sus niveles de complejidad. El objeto
constituye un sistema que se caracte-
riza por una métrica propia, peculiar
a aquél o a aquellos que lo producen,
En el caso brasileiio, 1a composicién
social, cultural y econémica mide



singularidades inherentes a una so-
ciedad pluriétnica. La diversidad se
muestra ricamente ilustrada en los
objetos creados. La reconversién de
formas y funciones, a partir del em-
pleo de materiales variados, estdenla
base de los ejercicios creativos que
caracterizan la produccién de objetos

reciclados.

El reciclaje de materiales es tan
antiguo como el hombre sobre la faz
de la tierra. Diferentes significados
pueden ser atribufdos a una misma
forma y a un mismo material. Es
sorprendente observar qué en el ejer-
cicio de reconversiénde si gnificados
—yelreciclaje de materiales pasa por
ahi — el objeto comporta muiltiples
usos, a despecho de tener una unica

forma y ser confeccionado con un
mismo material. Nada puede detener
la creacién humana en sus infinitas
combinaciones posibles. Esa cues-
tién puede ser ilustrada si observa-
mos los diferentes significados da-
dos a la cesterfa, por ejemplo. Obje-
tos que forman parte del trabajo coti-
diano, los cestos pueden ser encon-
trados, bajo la forma de pantallas de
luz, en sofisticadas tiendas de la ciu-
dad de Rio de Janeiro. Lo que revela
que es posible apropiarse de una for-
ma preexistente, imprimiéndole otro
significado, sin que se deshaga la
percepcién clarade queel soporte del
objeto continda correspondiendo a
su forma de origen. El cambio ocu-
11i6, por tanto, en la nueva funcién
del objeto.

Lamparitas confeccionadas con latas, vidrios y materiales eléctricos reaprovechados.
Avervo del Museo Folclérico Edison Carneiro. Dibujo de Mila
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En torno del discurso del objeto,
usamos la expresién de Raul Lody
(1994):

“[los objetos] transitan en los te-
rritorios de la estética tradicional, en
las generaciones de acervos origina-
les de sociedades determinadas, en
los momentos especificos de la vida
cotidiana y de los diferentes rituales
de pasode esas sociedades, tocando a
los hombres revelados y teniendo
resultados materiales de culturas par-
ticulares”.

Es en el dominio del arte que el
autor sitda lo que el hombre produce,
cumpliendo finalidades en la ince-
sante bisqueda de satisfaccién del
Kunstwollen; el deseo de belleza se
expresaen el hacer. Raul Lody prosi-
gue: “la virtud del objeto trasciende
Suuso”. Los procesos ahf imbricados
cargande virtudes el reciclaje de ma-
teriales, actualizando lo bello y la
buena forma, que se aproximan, as{,
de lo que fue heredado.

En el estudio del reciclaje de ma-
teriales los datos fundamentales con-
ducen al examen de la identidad. Eso
tiene relacién conlo que Lévi-Strauss
(1987:15) afirma sobre el tema de la
diversidad: “Sies verdad que convie-
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ne preservar la diversidad de las cul-
turas, en un mundo amenazado porla
monotonia y la uniformidad, es la
propia diversidad la que debe ser
preservada”. Tal y como es dicho,
esa pareja — uniformidad y diversi-
dad — ha servido para que el hombre
cree cosas, nutriéndose de fuerzas
misteriosas en el plano del arte; de
otra forma, el arte permaneceria sin
peso, sin profundidad, en fin, simple
quimera.

Los objetos reciclados son mis
que una sucesién de etapas
concretizadas, pues en ellos estn
representados el hombre y sus valo-
res. Relacionado con la identidad, e]
objeto eclosiona en el interior de lag
cosas prosaicas que permean la vida
comuin y tiene una relacién evidente
con los aspectos materiales que inte-
gran la vida del hombre. Pegez
(1990:180) explica esas inducciones
en el dmbitode la cultura y permite la
afirmacién central de este ensayo:
también en la seleccién de los mate-
riales estd presente el ejercicio
instigante de dar acogida a lo que
configura la aventura humana,

Ladiversidad es més que unaproe-
zaindividual. En la realizacién ince-
santemente renovada, en la que no



basta soiiar, es preciso que los suefios
se concreten tal y como ocurre en el
oficio de ingeniero: tener la obra, su
plano detallado hasta en los mds infi-
mos cédlculos y, dependiendo de lo
que ird a construir, echar mano, a
veces, de laintuicién. Porque notodo
es previsible en s{ mismo o es viable
serpuestoenaccién. Jean Duvignaud
(1987:9) particulariza la esfera de la
expresién artistica mezclada con el
mundo de los objetos y da una visién
de Brasil exenta de cualquier

exotismo (4):

“Todo lo que alli se hace, todo lo
que en ese pafs se vive, desde la tec-
nologia alaculturamateral (...), seda
en un doble registro sintonizadoenlo
real y en lo que es posible. Para la
cultura brasileiia, la vida es bastante
mdés que la vida”.

Enese sentido, la culturaapuntael
florecimiento de objetos que brotan,
tal y como el césped después de la
lluvia, con el reciclaje de los materia-
les, y que se imponen como singula-
ridades resultantes de una préctica
experimental.

El ensayo y elerror acompaiian
la confeccién de esos objetos
“alquimicos”, por medio de los cua-
les es posible aprehender la realidad.
Sin embargo, esa dimensidn secreta
y, al mismo tiempo, iluminadora de
las formas concebidas por la cultura,
demuestra que las dimensiones emo-
cionalesahienvueltasdanunidad ala
produccién, desvelando en las obras
otras realidades. Someter el reciclaje
de materiales al tratamiento cultural
posibilita una especie de meditacion
sobre la capacidad que la cultura tie-
ne para organizar en el objetoel mun-
doreal, alinedndolo al existencial y al
sensible.

Sanchez Quintanilha (1992:50)
evidenciael contenido social del tema
llave que est4 siendo estudiado. Hace
eso por medios imaginables en la
configuracién pedagégica del arte y
conella articula las diferentes facetas
que evoca:

“Trabajo de forma lidica con los
desechos, con lo descartable, con lo
disponible. Mi propuesta de trabajo
se dirige mds al proceso creativo que

4  Eltrecho secnc uentraen el primoroso catdlogo de laexposicién“Brésil: Arts Populaires™”,
1987, al cuidado de Lélia Coelho Frota, que también firma como Lélia Gontijo Soares.
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al producto final. Renovando y dan-
do vida a objetos considerados intiti-
les, agitamos nuestro ser y el de las
personas con quien trabajamos. Bajo
este mismo enfoque, confecciona-
mos materiales artesanales — pince-
les, tintas, juegos pedagégicos —para
su utilizacién en trabajos que serdn
realizados en clase. También practi-
camos ejercicios que hagan a los
alumnos reflexionar sobre la manera
mds creativa de lidiar con la realidad
de cada ambiente de trabajo”(5).

Para concluir, recordamos la im-
portancia del reciclaje de materiales
en los preparativos de la fiesta que
constituye la marca inconfundible de
la ciudad de Rio de Janeiro: el Carna-
val. Elingenio y el arte alli envueltos
pueden ser resumidos en la cita de
Ana Muggiatti: “Aqui la orden es in-
tentar reaprovechar al mdximo. Sa-
bemos que todo sirve para algin
fin(6). La misma autora finaliza
nuestro texto: “sélo con mucha falta

de imaginacién es que no se rea-
provecha”.

Barrica confeccionada aprovechando neumdticos. Se usa para transporte de agua.
Acervo del Museo Folclorico Edison Carneiro. Dibujo de Mila

5 Las actividades son desarrolladas en la Escolinha de Arte do Brasil (EAB, Rio de
Janeiro), ideada por el artista plastico Augusto Rodrigues (1914-1993). Esa experiencia
pionera en el pais fue examinada por mi (cf. VEL ZOLADZ, 1990). Moema Sanchez
Quintanilha desarrolla investigaciones, que son centradas en el reciclaje de materiales
en el NAU (Nucleo de Artes da Urca, Rio de Janeiro) con nifios, y otros proyectos.

6 Cf. MUGGIATTI, Ana, 1992.
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Arte y artesania en las fiestas
populares: las alegorias
del carnaval carioca
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En las diversas regiones de Brasil,
cada tradicién celebra a su modo sus
fiestas caracteristicas — el bumba-
meu-boi, las folias-de-reis y de lo
divino, las cavalhadas, el carnaval
por el pais para afuera... Quien las
conoce y de ellas participa se encan-
ta, quien las estudia también, pues a
través de ellas, con el lenguaje de los
bailes, del arte y de la musica, los
hombres expresan cosas sobre su
manera de vivir y de comprender el
mundo y su sociedad.

Esas fiestas o jolgorios populares,
yalodecianlos estudiosos del folklore
en ladécadade 1960, no se presentan
como superficies, sino como volu-
menes (1). Tienen varias caras y pue-
den, por tanto, ser analizadas desde
muchos 4dngulos. Su complejidad es
tan grande, que de hecho son mejor
comprendidas si se estudian de un
modo global. En la terminologia an-
tropoldgica son “hechos sociales to-
tales”, es decir, eventos que sinteti-
zan miltiples aspectos de larealidad:

1  Ver Carneiro, Edison. Evolugdo dos estudos de folclore no Brasil, en Revista Brasileira
de Folclore. Rio de Janeiro, Ministério da Educagao e Cultura, Campanha de Defesa do
Folclore Brasileiro, afio II/n. 3, mayo/agosto de 1962,
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suponen un extenso proceso de pro-
duccién; se entrelazan en formas m4s
amplias de organizacién econémica,
politica y social; congregan en su
realizacién variados grupos y seg-
mentos de poblacién; articulan dife-
rentes formas artisticas y expressivas,
reuniendo al mismo tiempo baile,

musica, canto y el quehacer artesanal
y artistico.

Su conjunto es tan rico como va-
riado. Si nos detenemos apenas en el
carnaval, encontraremos en el pafs
formas muy diferentes de celebrarlo.
Existenlos corddesde bichoem Pard,
las agrupaciones afro y los trios elé-
tricos de Bahia, el frevo y el maracatu
de Pernambuco... Incluso en Rio de
Janeiro, donde el desfile de las escue-
lgs desambaeshoyla principal atrac-
ciéndel carnaval, hay también bailes
p_opulares, concursos de grandes so-
ciedades, frevos, ranchos, los blocos
de enredo y de empolgacio, los
coretos, los desfiles de disfraces, los
grupos de clévis que recorren las
calles de las afueras y se desperdigan
por los diferentes barrios de la ciu-
dad. Dentro de ese vasto universo,
este texto se detiene en el desfile de
las grandes escuelas de samba,
especificamente en el ciclo anual de
su confeccién, para llevar a cabo un
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breve comentario sobre el arte y la
artesania en el carnaval.

I. La cultura popularenlaeradela
comunicacion de masa

El desfile es una disputa festiva
entre las escuelas de samba por el
titulo de campeonas de sus grupos y
del carnaval de la ciudad. En €] las
escuelas narran, por medio de un
samba-tema, alegorias y fantasfas,
un tema anualmente renovado.

La belleza plastica y la vitalidad
musical del evento mueven hoy mu-
chos millones de ddlares y millares
de personas de grupos sociales muy
diversos: del medio popular extenso
y dispar de las escuelas de samba a
los medios de comunicacién de masa,
del poder publico al poder paralelo
del jogo do bicho. Esa forma especta-
cular y monumental del desfile actual
resulta de una larga evolucién que
acompaiié las transformacionesdela
ciudad de Rio de Janeiro alo largode
gran parte del siglo 20.

Las escuelas de samba surgieron
en el escenario carnavalesco de la
ciudad alrededor de 1920 y, desde




entonces, s€ encuentran €n perma-
nente expansién. El nicleo de su for-
macién fueron las agrupaciones, ca-
racteristicas de las colinas y subur-
bios de la ciudad, de acentuada in-
fluencia afrobrasileiia. Entretanto, al
constituirse como formacarnavalesca
diferenciada y peculiar, las escuelas
de samba integraron también elemen-
tos de los ranchos y de las grandes
sociedades, grupos carnavalescos or-
ganizados por lapequefiaburguesiay
por la burguesia urbana, centrode las
atenciones del carnaval de entonces.
Las escuelas, que desarrollaron un
ritmo y una muisica propios, tomaron
prestado, por asf decirlo, elementos
de esas otras formas carnavalescas,
como porejemploeldesarrolloproce-
sional y la pareja de baliza y porta-
bandeira de los ranchos, los temas y
las alegorias de las grandes socieda-
des (2).

El primer desfile se realiz6 en
1932,y yaen 1935 sucreciente popu-
laridad garantizé el recibimiento de
subvenciones oficiales (beneficio ya
concedido a los demds grupos carna-
valescos preexistentes). Pronto tam-
bién iniciaron un progresivo movi-

miento asociativo: en 1934 se creé la
Unién General de las Escuelas de
Samba. En 1947 se fundaron otras
dos organizaciones: la Federacién y
la Confederacidn de las Escuelas de
Samba. En 1952 esas tres asociacio-
nes se funden en la Asociacién de las
Escuelas de Samba.

Sin embargo, es sobre todo en la
décadade 1950 cuando se configuran
con nitidez los procesos que defini-
rén su desarrollo de las dltimas déca-
das. La propia estructuracién carac-
teristica de su desfile se cristaliza en
esa década. Data de entonces la na-
rracién en cortejo de un tema por
medio de las alegorias, de los disfra-
ces y del samba-tema cantado por el
conjunto de la escuela al sonido de la
poderosa percusion de la bateria. En
ella también se amplia significati-
vamente la participacién de la clase
media en las escuelasde sambaconla
presencia de escen6grafos y artistas
plésticos en la produccién del desfi-
le, asf como se disefia el irreversible
procesode comercializaciéndel even-
to. En las décadas siguientes, se ini-
ciarfa la construcci6n de gradasen la
avenida Rio Branco con la venta de

2  Ver,aesterespecto, Carneiro, Edison. Prefacioa AmenoResed4, oranchoque foi escola,
de Jota Efegé. Rio de Janeiro, Fontana, 1974,
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ingresos al piblico (1962); la crea-
cién de la Empresa de Turismo de
Rio de Janeiro (Riotur, en 1972), que,
en 1975, empieza a firmar con las
escuelas de samba un contrato de
prestacién de servicios; la grabacién
de los sambas-tema en disco (1972);
y ya en 1983 la firma de un contrato
con la televisién para la retransmi-
sién del desfile.

Laevoluciénde esos procesos alo
largo de los afios produjo una clara
diferenciacién entre las escuelas de
samba, configurando, en el inicio de
la década de 1980, un grupo de las
“grandes” escuelas en el carnaval,
estableciendo como que un padrén

de desarrollo deseado por todas las
demis.

Laconstruccién dela Passarelado
Samba — popularmente llamada
Sambédromo — en el centro de la
ciudad en 1984, un local fijo y espe-
cialmente planeado para el desfile de

las escuelas, corond esa evolucién y
representé el reconocimiento y la
extraordinaria ampliacién del poten-
cial econémico de los desfiles en la
vida de la ciudad. El mismo afio, un
grupo de las “grandes” escuelas se
retira de la Asociacién y funda la
Liga Independiente de las Escuelas
de Samba, que organiza, en colabora-
cién con la Riotur, el desfile del ac-
tual “grupo especial” (3).

Esa evolucién rumbo al centro de
una fiesta espectacular resulta de la
interaccién tensa y vital entre dife-
rentes grupos sociales urbanos y di-
versos géneros expresivos. A lolargo
del siglo 20, las escuelas ganaron la
preferencia de la poblacién y expan-
dieron su base social, trayendo tradi-
ciones populares para la era de los
grandes medios de comunicacién y
del mercado en un proceso cultural
fecundo que recorre y agita anual-
mente Rio de Janeiro.

3 Son dieciséis las escuelas que desfilan en el llamado grupo especial, representado por
la Liga Independiente de las Escuelas de Samba. Ademids de esas, consideradas las
“grandes”, hay mds de cuarenta escuelas menores, subdivididas en cuatro grupos,
representadas por la Asociacién de las Escuelas de Samba. Para tener una idea de la
cantidad de dinero en circulacién en el carnaval, si calculamos todos los gastos relativos
alaconfecciéndelos disfraces de todas las partes y alegorias de apenas una de las grandes
escuelas llegaremos a cerca de cuatro millones de d6lares.
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Es en el contexto de esa historia te la campeona del carnaval de la
que se sitia el ciclo anual de la pro-  ciudad de aquél afio, pone en marcha
duccién del desfile actual. yaeneseinstante el ciclo de un nuevo
carnaval. Ese ciclo se mueve en una
temporalidad propia, regida por la
fecha del carnaval al cual todo el
ciclo se dirige. Como los preparati-

La confeccidn del carnaval delas  vos se inician en un afio, y el carnaval
escuelas de samba comienza inme- acontece al afio siguiente, desde el
diatamente después de la finaliza- momento en que ese proceso se pone
cién del carnaval anterior. La enmarcha,estamosenelcarnavaldel
apuracién de los resultados de un  préximo afio. Cada ciclo anual es
desfile (4), al consagrar piblicamen-  apenas un pedazo del tiempo cultu-

II. El ciclo anual del desfile

.

Cabezas esculpidas en grandes ‘bloqués de isopor
Dibujos de Mila a partir de una foto de Décio Daniel

4  Losrequisitos valorados por los jurados actualmente son: evolucién, armonia, conjunto,
percusién, samba-tema, temética, carrozas y aderezos, disfraces, comiss3o de frente,
mestre-sala y porta-bandeira. Para mayores detalles, ver Cavalcanti, 1994.
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ralmente pleno, con principio, medio
y fin, en el cual el carnaval nace,

muere y renace ininterrumpida-
mente.

Lavidade unaescuela se constru-
ye, asi, en la sucesién ininterrumpida
de sus carnavales anuales. Esos car-
navales se distinguen entre si, pri-
mordialmente, por los diferentes te-
mas llevados por la escuela a la ave-
nida (5). El tema constituye, por tan-
to, el elemento bdsico de la realidad
carnavalesca de las escuelas de sam-
ba. Una vez definido, hay en relacién
al mismo un acuerdo t4cito y bésico:
todos trabajardn para concretizarlo
en el desfile. Su transformacién en
samba-tema, disfraces y carrozas, or-
ganiza de ese modo el ciclo anual de
la confecci6n de un carnaval y confi-
guraun procesocultural y artisticode
extraordinarias dimensiones, que si-
gue un padrén relativamente homo-
géneo en el conjunto de las grandes
escuelas. Los pasos de este ciclo son
los siguientes:

1. Inmediatamente después del car-

naval, en torno a marzo/abril, la
direccién de la escuela firma o
confirma el contrato con un
carnavalesco. En la actualidad el
carnavalesco es personaje central
en los bastidores del desfile, pues
aél cabe idear no sélo la propuesta
del tema del enredo y su desarro-
llo narrativo, conlaconcepciénde
las ropas y de las carrozas en ese
tema inspiradas, sino ademds la
coordinacién de la construccién
de las carrozas, los prototipos de
los disfraces de las diferentes alas
de la escuela y algunos disfraces
especiales (como los de 1a
comissdo de frente, baianas, per-
cusién, mestre-sala y porta-
bandeira).

- En torno a junio, el tema se pre-

senta en la sede de la escuela aj
grupo de los compositores, que
inician entonces la confeccién de
los sambas-tema. La competicién
interna de la escuela por el samba-
tema para el desfile se inicia cerca
de un mes después y termina en
noviembre (6). A partir de ese

5  Conel ranscurrir del tiempo, para las personas ligadas al mundo social del Carnaval, la
memoria registra no la fecha de su realizacién (que adem4s serd desfasada del afio en
curso) sino esa temética o aquella samba presentados por la escuela en la avenida.
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momento, cada escuelayatiene su
“himno”, y las sambas vencedo-
ras de las grandes escuelas son
entonces grabadas en disco co-
mercial.

Paralelamente a ese proceso co-
mienza la confeccién de los pro-
totipos de los disfraces de todas
las alas de la escuela. Alrededor
del mes de septiembre, los dibu-
jos de las ropas y los prototipos de
los disfraces son entregados a
los jefes de cada ala de la escuela
en la sede de la misma. En un
taller propio, los jefes de cada ala
se dedican entonces a la confec-
cién de los disfraces, que serdn
entregados a los que van adesfilar
en visperas del desfile (7).

En torno del mes de junio se
empieza también, muy lentamen-
te, la produccién de las carrozas
en el recinto de las escuelas de
samba, en cuyo andlisis nos deten-
dremos.

IIL. El recinto de la escuela de sam-
ba y el arte colectivo de las alego-
rias carnavalescas

En las grandes escuelas de samba,
los recintos son generalmente am-
plios galpones situados de preferen-
cia en 4reas préximas al centro de la
ciudad, para asf facilitar el costoso
transporte de las grandes carrozas
para el desfile. Por esa razén, los
galpones guardan cominmente gran
distancia de las sedes habituales de
las escuelas, siempre situadas en los
barrios donde echan sus raices; y
configuran otro centro de relaciones.

Esen ellos que las carrozas, repre-
sentativas de tépicos del tema ganan
forma. En el camaval de 1992, la
escuela de samba Mocidade
Independente de Padre Miguel llevé
al desfile el tema titulado “Sofiar no
cuesta nada, o casi nada...” de los
carnavalescos Renato Lage y Lilian
Rabello. El tema “Suefio” fue ex-
puesto en 13 carrozas. Ordenados

El grupo de compositores de la escuela de samba Mocidade Independente de Padre
Miguel reunia, en el carnaval de 1992, 60 compositores. Fueron inscritos cerca de 30
sambas en la competicién interna. Algunas estimativas indican que se producen
anualmente cerca de dos mil sambas-tema durante ese proceso.

Una gran escuela tiene generalmente entre 30 y 40 alas, las cuales, a su vez, absorben

entre 100 y 200 componentes.
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por el posicionamiento en el desfile
eran: La infinita noche de los sue-
fios; Viaje en la cama-nave espacial;
Inconsciente de la mente; Contactos
con la otra dimensién; Delirio del
suefio coloreado; Suefio dorado de
poder; Sueifio infantil; Suefio del
amor perfecto; Suefio erético; Insom-
nio; Mosquitada desvariada; Eco-pe-
sadilla; Sofiar despierto es tener es-
peranza.

Cada uno sorprendia a su manera.
“Eco-pesadilla” llamaba especial-
mente la atencién por su cardcter
atrevido y agresivo. En él, delante de

una selva de altos drboles semides-
truidos, se posicionaban tres inmen-
sas motocicletas, sobre cuyos volan-
tes se erguian gigantescas sierras
metaélicas: las motosierras destructo-
ras de las selvas. El jefe de herrerfa
del recinto, Don Tido, al percatarse
de mi admiracién, indagé bromean-
do si yo habia ya visto una rueda tan
grande. Al paso que yo apreciaba la
carroza, casi preparada para el desfj-
le, sus detalles, al principio desaper-
cibidos, se iban distinguiendo: los
pedales de las motocicletas eran ra-
lladores de cocina y un molde de
tarta; la llanta de la rueda era upa

Estructuras en madera y fierro que sostienen las grandes alegorias colocadas sobre
los carros.
Dibujo de Mila a partir de una foto de Décio Daniel.

228




bacia acoplada a un fonil; 1a armaz6n
de las motocicletas, hechaen fibrade
vidrio, eramotivo de orgullodel equi-
po de modelado; vasitos de café, pe-
gados a las inmensas ruedas y pinta-
dosde color de calabaza, sugerian los
surcos y las protuberancias de un
neumdtico.

En el “Sueiio dorado” se amonto-
naban sobre el suelo, forrado en lamé
y protegido por un pldstico, inmensas
pilas de monedas doradas. Delante
de un escenario de edificios neoyor-
quinos y recortados en madera, se
ergufan grandes manos, esculpidas
en isopor y decoradas con moneditas
doradas, queriendo aferrarse a una
imaginaria fortuna. La hojalata de un
viejo conversible se habia transfor-
mado en un automdévil dorado, que
serfa dirigido en el desfile por un
playboy cercado de bellas mujeres.

Esas enormes carrozas, a medida
que van quedando listas, van dejando
de caberen el recinto. En visperas del
carnaval, los velos se rompen y las
carrozas invaden la calle préxima. El
dia del desfile se dirigen hacia el drea
de concentracién cercana al Sambé-
dromo, y su confeccién se concluye
apenas en el momento en que la es-
cuela se arma para el desfile. Las

carrozas se transforman, entonces,
en los escenarios alegdricos que, ali-
neados, distinguen visualmente las
partes del tema narrado por el desfile
delaescuelaen la pasarela. Los figu-
rantes disfrazados los rellenan. Son
artistas de teatro y de television de
moda ese afio, jugadores famosos de
voleibol, baloncesto y fiitbol, bellas
modelos y mulatas, bohemios y habi-
tuales de las columnas sociales, los
que integran esos grandiosos escena-
rios.

En el desfile las alegorfas son un
embelesamiento, rebosan los 0jos, ¥
apreciarlas es acogerse a la perpleji-
dad ante sus miiltiples y fragmenta-
dos sentidos. Ellas se suceden
impiedosamente, acompafiando a la
escuela que desfila al son de la sam-
ba. Si tuviésemos lalibertad de movi-
miento para acompafiar apenas una
de ellas, perderiamos todas las de-
més, y el conjunto del desfile.

Una vez terminado el desfile, des-
gastadas por el usointenso, las alego-
rias pronto estardn destruidas. En el
paisaje carioca postcarnaval, es co-
muin la visién de esqueletos de carro-
zas abandonados bajo un puente cuya
altura obstruyd su paso, abandona-
dos al tiempo en cualquier esquina
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perdida de la ciudad. La mayor parte
de las carrozas, entretanto, vuelve a
los recintos, donde esperardn, des-
montadas, el inicio del ciclo de un
nuevo carnaval.

Esas alegorias carnavalescas,
monumentales y efimeras, pues son
integralmente consumidas en su uso
ritual, constituyen una de las m4s
bellas expresiones del arte y de la
artesania popularcontempor4nea. Las
formas de espacio, nos dice Fayga
Ostrower (1988), a despecho de la
complejidad de sus contenidos artfs-
ticos, son un metalenguaje de valor
universal. Crean referentes para to-
dos los modos de la comunicacién
humana, pues se fundamentan en
experiencias biolégicas del propio
cuerpo humano en movimiento. Por
€so, el arte de culturas distantes en el
tiempo y en el espacio, sobre las
cuales poco sabemos, es capaz de
emocionarnos. Las alegorfas carna-
valescas pueden emocionar a las
mds diferentes clases sociales; a
cariocas, brasilefios y extranjeros. Son
una forma extraordinaria de arte po-
pular.

Algunoscriticos de arte (entre ellos
Moraes, s/d e Gullar, 1988) mencio-
nan las escuelas de samba como ma-
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nifestaciones barrocas. La idea in-
tenta dar cuenta de la primacia de la
visualidad en el desfile, término que
indica la relevancia creciente de las
alegorias en el carnaval, y ayuda a
comprender su naturaleza expresiva.

Hauser (1969) nos alerta sobre
que la denominacién “barroco” abar-
ca esfuerzos artisticos muy distintos
endiferentes pafses y esferas cultura-
les. Adn asi el término se justifica,
pues habria en el arte occidental del
siglo 17 un sentido general de mun-
do, internacional, relacionado conla
nueva ciencia natural y la filosoffa
por ella orientada. En ese barroco
revalorizado por la conciencia mo-
derna, se encontrarian algunas mar-
cas generales que, mencionadas en
este contexto, suenan particularmen-
te carnavalescas: la sustitucién de lo
absoluto por lo relativo; la valoriza-
cién de loincompleto, de 1o inestable
o de lo desconexo; el cardcter impro-
visado, la tendencia a presentar el
mundo como un espectdculo transi-
torio en el que el espectador tuvo
precisamente la suerte de participar
del momento... (Wolffin, apud
Hauser: opcit, 101). Benjamin (1984),
expresando la afinidad sentida porlo
“moderno” con lo barroco, dice que
este tiltimo “hablé para el futuro”. La



alegoria es, por excelencia, la expre-
sién de la visién de mundo barroca.

Las alegorias carnavalescas traen
consigo ese sentimiento del mundo.
Mis alld del tépico del tema que
jlustran, echan mano de una infini-
dad de elementos que remiten
simultaneamente a muchos e impre-
vistos significados. Los carnavalescos
de las escuelas de samba son
alegoristas que retiran cosas de un
mundo descuartizado, convirtiéndo-
las en algo diferente. Las alegorias
carnavalescas dicen una cosa, signi-
fican muchas, en un juego libre de
alusiones. Exaltan irénicamente ob-
jetos banales ¥ ordinarios que ganan
dimensiones monumentales. Mezclan
elementos aparentemente inconexos.
Juegan con la ambigiiedad, intrigan,
sorprenden. Una vez listas para ser
apreciadas, parecen inagotablesy, sin
embargo, pronto s¢ acaban.

Muy frecuentemente, tanto en la
prensa diaria como en los medios
académicos y carnavalescos, la tra-
yectoria de las escuelas de samba
rumbo al centro de una fiesta espec-
tacular es vista como la corrupcién
de una pureza originaria. Desde esa
6ptica, la importancia de las alego-
rias en el desfile es generalmey

Q\G

atribuida al poder corruptor de la
prensa o a la influencia nociva de
elementos externos al mundo de la
samba. Propongo otra visién: las es-
cuelas de samba son un espacio de
interaccién, tenso y vital, entre dife-
rentes grupos sociales y diversos gé-
neros expresivos. Dentro de esa nue-
va perspectiva, la relevancia de las
alegorias carnavalescas debe ser
atribuida a su fuerza artistica y signi-
ficativa. Ellas corresponden a una de
las formas encontradas por las escue-

las de samba para la expresion

carnavalesca (y por tanto risuefia y

critica) de las transformaciones de sn.]

tiempo y de su ciudad.

Concebidas por el carnavalesco,
su realizacién en el recinto de la es-
cuela retine alrededor de un objetivo
comuin especialistas y sus ayudantes
en un complejo trabajo artesanal de

equipo.

La confeccién de toda carroza
obedece a la misma ordenacién. Su
estructura se hace en hierro, montada
sobre ejes reaprovechados de camio-
nes, con tantas ruedas como sean
necesarias para lograr un movimien-
to equilibrado. Una vez listas, los
ierros son forrados con madera, ma-
participa también muchas
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veces del escenario. Sobre esa base
s€ yerguen entonces las grandes es-
culturas de isopor o fibra de vidrio.
Lasesculturas son el elemento expre-
sivo central de las carrozas, y justo
después de su posicionamiento se
inicia la decoracién con los m4s di-
versos materiales: tejidos, pldsticos,
acetatos, pintura, espejos. Cuando es
el caso, seinstalan en esta dltima fase
los mecanismos previstos para

el movimiento e iluminacién,

y se coloca el volante para ar-

ticular la direccién de las rue-
das.

Eltrabajoenelrecintodela
escuela atina de esa forma las
diferentes etapas de confec-
cién en una secuencia tempo-
ral — hierros, ebanisterfa, es-
cultura y moldeado, decora-
cién/cristaleria/mec4nica.
Como son muchas carrozas,
€Sas etapas sucesivas terminan
siempre por coexistir. El inicio
del proceso es dilatado y s6lo
en torno al mes de octubre, a
medida también que aumenta
el niimero de carrozas en cons-
truccidn, se apreciaen el recin-
to la presencia simultdnea de
las diferentes especialidades.
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La proximidad del carnaval con-
fiere al recinto de la escuela el ritmo
febril que la singulariza. Después de
finde afio, cuandolas fiestas del ciclo
navidefio terminan, est4d dado el dis-
paro de salida de la ansiosa cuenta
atrds que rige la fase final y decisiva
del trabajo. La tensién, y con ella la
emocion, llega entonces al paroxis-
mo. Ese mismo ambiente ahora de

Os figurinos tambén contan o enredo.
Dibujo de Mila a partir de una foto de Décio Daniel.



poca conversacién, extenuado, y es-
cenario ademds de muchas peleas, es
también apasionadamente definido
como “mdgico”. Como decfa el
carnavalesco: “las personas comien-
zan a tener amor por aquello; si pu-
dieras vivirfas alld dentro”. En ese
periodo, el ritmo de trabajo acompa-
fia la naturaleza de ese descomunal
arte de consumo ritual. Se trata aqui
también de excederse, desafiar limi-
tes, correr contra y al encuentro del
tiempo. Todos trabajan demasiado,
hacen mds de un turno, se quedan
exhaustos, nerviosos y, de alguna
forma, contentos, inmersos en un
quehacer permanente y obsesivo,
orientado porunaunicaidea: “llevar-
lo a la avenida”.

En ese proceso de creacién colec-
tiva, los diferentes especialistas y
ayudantes problematizan laidea mis-
ma del arte. La complejidad y la
centralizacién del proceso de crea-
cién artistica de las alegorias en torno
del carnavalesco producen una clara
distincién entre concepcién y ejecu-
cién, estableciendo la primacia de la
primera sobre la segunda. El lugar
del carnavalesco en la confeccion del
carnaval emerge asf de un modo muy
individualizado. Decimos que un
carnavalesco “hizo una determinada

escuela” o “gané un carnaval” por-
que €l es el autor del tema y de la
concepcién de los disfraces y alego-
rias. El papel de mediador entre con-
cepciones eruditas y populares y en-
tre los diferentes sectores de una es-
cuela de samba ejercido por el
carnavalesco en los dfas de hoy es
efectivamente notable y mereceria
un examen aparte. En el recinto de la
escuela, las funciones de concepcién
y de ejecucién de las carrozas alego-

ricas le confieren unanimemente a €1

el lugar del artista principal. El

carnavalesco es aquél que “viaja” y

cuyo “suefio” se trata ahora de con-

cretar.

Esa concepci6n idealista de arte —
inesperadaen el centro de un proceso
orientado en su conjunto para el aqui
y el ahora, marcado por el énfasis en
el cuerpo y en la materialidad; en
medio de un recinto que envuelve el
trato con una infinita cantidad y cali-
dad de materiales, donde el tiempoes
un quehacer permanente — domina,
pero no rellena todo ese proceso ar-
tistico. La conciencia de su carécter
colectivo seimpone —en elrecintode
la escuela “nadie es bueno por si
solo” — y abre espacio para visiones
alternativas.
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Asi, el trabajo con hierro, “duro y
pesado”, no se considera arte, pues,
como decia un herrero, “nadie love”.
Laebanisterfa es “un poco arte” en el
sentido de que, como escenografia,
estd llamada a hacer cosas excepcio-
nales. Y hay en un recinto otra unani-
midad referida a la calificacién de
una actividad como arte: la escultu-

ra. El escultor es, ciertamente, un
“artista”.

Elson, el escultor de la escuela
Mocidade en 1992, esculpfa las pie-
zas de una carroza en grandes blo-
ques de isopor. El carnavalesco dis-
cutia carroza por carroza y pieza a
piezaconél. Le entregaba el plano de
las carrozas con corte lateral y fron-
tal, con la escala especificada. Elson
elogiaba el talento completo de
Renato Lage, Ya que muchos buenos
carnavalescos no dibujan, A partir de
aguf, ¢l mismo hacfa e] célculo de 1a
dimensién de cada Pieza. Cuando
.algfm.a €ramuy grande, €] 13 disefiaba
individualmente a escala para lograr
una mejor visi6n de los detalles. E]
1SOpOr’ €5 un material muy Jeve y
necesita ser trabajado con delicade-
za, por muy grandes que sean las
piezas. Por eso, desde 1a Optica de
Elson, la principal cualidad de] es-
cultor de isopor s la paciencia. En sy
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ambiente de trabajo habfa dos insta-
laciones para cables eléctricos de ta-
maiios diferentes destinadas al corte
de los pedazos de isopor. El serrucho
se usaba para los mayores. Depen-
diendo del tamafio, una pieza a veces
se hacfa por partes que posteriormen-
te serian pegadas. Después de corta-
do el isopor, cada pieza (o pedazo de
pieza) era trabajada con msmen.
tos adaptados artesanalmente: sierras
retorcidas, cuchillos que, de tan afila-
dos, se convertian en estiletes, latas
de sardina llenas de agujeros para
lijar, un “cepillo” de clavos.

La mayor parte de las veces, ex-
ceptuando los casos de piezas tinicas,
las esculturas en isopor son simple-
mente moldes para el yeso y, poste-
riormente, para la fibra de vidrio,
Asf, muy a menudo, después de es-
culpida, una pieza de isopor, al ser
retirada del molde de yeso, se parte
(“duele un poco”, decfa Elson), vol-
viéndose casi inmediatamente basy.-
ra, aunque a veces todavia apro-

vechable.

Aun asf, 1a escultura es considera-
da nftidamente “arte”. Pues, aunque
el escultor sea apenas uno de log
eslabones de una secuencia creativg
que prosigue, esa tarea es percibidg



de forma muy distintaalasdemds.La
idea de arte sefiala su relevancia y
distincién. Al trasponer undibujodel
proyecto para el molde, dando a una
pieza sus limites, muchas veces hasta
su expresién, el escultor crea la for-
ma mantenida en las etapas subsi-
guientes de la vida dela pieza y es por
eso muy apreciado y valorado. Los
modelados en yeso y en fibra que se
suceden sefialan, entretanto, la
complementariedad de las fases de
un mismo trabajo. Don Reginaldo, el
jefe de modelado de la sede de la
escuela, autodenomindndose “obre-
ro”, decia al momento, recelando de
su lugar en el conjunto del proceso
creativo: “pues si, de allf viene para
aqui, pues sin el yesola piezanosirve
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Las técnicas de identificacién y
andlisis de los instrumentos musica-
les se desarrollaron en el dmbitode la
Musicologia bajo el impulso dado
por las colecciones de fonogramas y
objetos recogidos por investigadores
europeos en varias partes del mundo
(1). Las colecciones proveyeron ma-
terial para grandes clasificaciones
que, a ejemplo de aquella emprendi-
da por Erich von Hornbostel y Curt
Sachs, trataban de integrar en un cor-
pus unificado el conocimiento sobre
todos los instrumentos musicales.

Esa organologia estaba ligada a
los presupuestos antropolégicos
evolucionistas y difusionistas domi-
nantes a fines del siglo pasado. Hab{a
gran interés por el origen remoto de
los instrumentos musicales (asi co-
mo por el origen remoto de la muisi-
ca), que se pretendia elucidar estu-
diando los de los pueblos primitivos,
conforme a la suposicion, desde en-
tonces abandonada, de que ellos son
representantes contempordneos delas
etapas mds atrasadas de la linea evo-
lutiva de la cultura.

1  Elplano general de esa disciplina elaborado en 1885 por Guido Adler contenia el ramo
destinado al estudio de la historia dc los instrumentos musicales (ver Pinto, 1983).
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Otros abordajes a los instrumen-
tos musicales han sido empleados
desde que las modernas teorias
antropolégicas pasaron aconcebir las
culturas como entidades que, dife-
rentes entre si, no pueden ser jerar-
quizadas conforme al grado de com-
plejidad de las estructuras sociales o
de las tecnologfas. Como recuerda
Anthony Seeger (1986a), el énfasis
en los modos de integracién de las
culturas cambi6 la preocupacién de
comparar sincrénica o diacroni-
camente caracteristicas culturales
alsladas. Segin el autor, los instru-
mentos son objetos que se vuelven
inteligibles a medida que se conoce
laculturaenlacual estdn inmersos, al
mismo tiempo que su estudio - ydela
musica que 10S pone en accién -
vuelve inteligibles aspectos de esa
cultura. Con eso, é] defiende la nece-
sidad de ir m4s all4 de las clasifica-
ciones tipolégicas acustico-musica-
les para investigar las relaciones so-
ciales que el uso de los instrumentos
evidencia y el lugar que ocupan en
los sistemas simbélicos. Al llamar la
atencion sobre el hecho de que la
muisica y los instrumentos musicales
estén frecuentemente investidos, en
las sociedades tradicionales, de un
poder que emana del mito, de la reli-
gién y del ritual, nos recuerda que la
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propia idea de instrumento para ha-
cer musica - y, por consiguiente, la
idea de miisica - puede ser objeto de
investigacién y que los conceptos
occidentales modernos a los cuales
esas palabras remiten, no pueden ser
automaticamente asumidos como
universales. Sus sugestiones meto-
doldgicas, hechas a propésito de los
instrumentos musicales de los gru-
pos indigenas de Brasil, pueden ser
aplicadas a los de otros grupos étni-
cos y sociales.

Las noticias sobre instrumentos
musicales usados en Brasil son tan
antiguas como los primeros docu-
mentos producidos por los conquis-
tadores y misioneros. Estos tltimos
implantaron la ensefianza de la miisi-
ca litirgica catdlica y aprovecharon
la miisica nativa en autos y ceremo-
nias. En esamedida, tuvieron la opor-
tunidad de observar directamente las
pricticas instrumentales de los nati-
vos. Su observacién, con todo, estaba
permanentemente orientada por el
objetivo primero de la accién misio-
nera, que era llevar a cabo la cris-
tianizacién. La literatura posteriorde
los viajeros extranjeros - cientificos,
artistas, funcionarios de gobierno en
misiones de exploracién y reconoci-
miento de territorio - contiene des-




cripciones mas o menos detalladasde
instrumentos musicales, acompaiia-
das a veces de iconografia y trechos
musicales anotados. Esos autores fue-
ron atraidos generalmente por los
instrumentos usados por indigenas,
por africanos y por sus descendientes
en Brasil, exéticos en la medida en
que no tenfan semejanza inmediata-
mente visible con los instrumentos
europeos que conocfan. Lasinforma-
ciones contenidas en sus textos son
valiosas, pero fragmentarias y a ve-
ces imprecisas. Sieuropeosen viajes
cientificos demostraron mayor cu-
riosidad por culturas distintas de la
suya que ammis@dore§ y miem-
bros de 1a élite colonial (dlr.e’ctamen-
te envueltos en la dominacmn.de los
indigenas y del numeroso contingen-
te de africanos esclavizados y poreso
efiados eventualmente en la re-
presién a misicas y bailes), nq tuvie-
ron acceso a aspectos de su vida so-
cial vedados a observadores extra-

emp

flos.

Desde el inicio del siglo, cronis-
tas, etnografos y folkloristas brasile-
fios, algunos de ellos con entrena-
miento musical, inventariaron varios
instrumentos usados en la misica de
las clases populares. Ahf estdn los
trabajos de Luciano Gallet (1934),

Arthur Ramos (1951, 1954) y Edison
Carneiro (1978, 1982). En sus textos,
ellectorencuentradescripciones, que,
desde el punto de vista técnico de la
organologia, son sumarias, e infor-
maciones extensas sobre las ocasio-
nes en que son tocados los instru-
mentos (rituales, géneros musicales).
Elinterés por la miisica de los grupos
indigenas fue bastante menor entre
estudiosos brasilefios, y, consecuen-
temente, poca informacién aparece
sobre sus instrumentos musicales en
la literatura etnografica nacional de
la primera mitad de nuestro siglo:

Roquette-Pinto (1938) es una excep-

cién. La obra de Karl Gustav
Izikowitz (1935), enteramente dedi-
cada a los instrumentos musicales y
sonoros de los indios de América del
Sur, fue una de las pocas fuentes
especializadas disponibles hasta la
publicacién de los trabajos de Helza
Caméu (1977), fundamentados en
colecciones musefsticas brasilefias.

En las ltimas décadas, el creci-
miento de la antropologia y el
aparecimiento de trabajos etnomu-
sicolégicos especializados han am-
pliado el conocimiento sobre instru-
mentos musicales con la descripcién
delastecnologiasde confeccion arte-
sanal, técnicas de ejecucién, ideas
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acisticas y musicales que el estudio
de los objetos permite desvelar, do-
cumentacién sonora en grabaciones
y anotacién de repertorios musicales.
Cabe destacar que la reivindicacién
de Oneyda Alvarenga (1947) por un
conocimiento mds sélido de las cul-
turas y musicas africanas, necesario
paralaidentificacién de la proceden-
cia de ciertos instrumentos encontra-
dos en Brasil, ha sido oida por
etnomusicélogos “africanistas” y
“brasilianistas”, como Gehrard Kubik
(1979), Kazadi wa Mukuna (sin fe-

cha) y Tiago de Oliveira Pinto (1988
y 1993).

Hay trabajos recientes dedicados
a un instrumento y su papel en géne-
ros musicales especificos (W addey,
1980/81; Corréa, 1983; Andrade,
1981, etc.) 0 a la vida musical y cul-
tural de segmentos populares en una
regidn, con bastante informacién so-
bre la prictica instrumental (Kilza
Setti, 1985). El tema despunta atin en
los estudios sobre misica y cultura
de los grupos indigenas, especial-
mente aquellos cuyos instrumentos
son numerosos y variados o cultural-
mente enfatizados (Bastos, 1978;
Fuks, 1985; Aytai, 1981 y 1985).

No se puede olvidar que contribu-
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ye aestimular esas investigacionesel
interés intermitente de la musica po-
pular urbana y de la misica de con-
cierto por los instrumentos populares
tradicionales. Ejemplo de eso es la
guitarra de diez cuerdas o guitarra
caipira (referencia a la regi6n inte-
rior de los estados de Sdo Paulo,
Minas Gerais, Parand, Goids, donde
su presencia es fuerte) que, a pesarde
que es muy usada en la zona rural y
pequeiias ciudades, s6lorecientemen-
te encontrd intérpretes entre compo-
sitores e instrumentistas profesiona-
les de los grandes centros urbanos,
con acceso a los medios de comuni-
cacién modernos. Alladodelosestu-
diosos, ellos ayudaron a reubicarla
en el campode visién de 1a poblacién
de los grandes centros urbanos.

De ese inmenso y complejo uni-
verso, escogemos comentar la des-
aparicién de la marimba, nombre por
el que fueron conocidos dos tipos de
xiléfono en Brasil: uno con reso-
nadores de calabaza, otro con cajade
resonancia de madera. Varias veces
citados en los siglos 18 y 19, los
xil6fonos se volvieron sin embargo
muy raros en nuestro siglo y hoy han
desaparecido de la musica popular
tradicional. A titulo de comparacién,
incluimos informaciones sobre el



berimbau, arco musical empleadoen
el juego-luchallamado capoeira,que
se expandi6 de forma inusitada. Sus
trayectorias (o lo que sabemos de
ellas) reflejan algunos de los efectos
del proceso de modernizacién de las
culturas tradicionales, proceso que
produce resultados variadosenel pla-
no de los lenguajes musicales: cam-
bios, adaptaciones, sobrevivencias
incluso revivencias inesperadas
(Nettl, 1985). En este texto intenta-
mos destacar cémo se alteran, a lo
largo del tiempo, las diferentes repre-
sentaciones que los grupos sociales
hacen de los objetos de la cultura

material.

Marimba y berimbau son instru-
mentos fabricados artesanalmente por
los propios miisicos que los tocan (o
tocaban) o por artesanos de sus co-
munidades, con materias primas ge-
neralmente naturales disponibles en
Jos locales donde viven. Ninguno de
los dos tiene un simil industrial (el
xiléfono de orquesta €s bastante dis-
tinto de las marimbas populares, y
éstas eran usadas por muiisicos que no
tuvieron acceso a la miisica de con-
cierto), no siendo, en principio, obje-
to de sustitucion por equivalente
oriundo de fabricas, como €s el caso
del pandero o de la guitarra. El

berimbau, al expandirse, pasé a ser
fabricado también para la venta en
tiendas y mercados, como “artesa-
nfa”, al consumidor urbano de clase
media. Como otros objetos hechos a
mano que caen en esa categoria, el
comprador le da otra funcién, atraido
mds por la forma o apariencia ristica
que por la sonoridad y sus recursos
musicales, que frecuentemente des-
conoce. Y los artesanos saben de esa
circunstancia, dispensando las pre-

Tocador de berimbau
Dibujo de Anténio Pedral a partir de una foto
de Ari André (1960)
Investigacion sobre folclor en el litoral de Sdo
Paulo coordinada por Rossini Tavares de Lima.
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ocupaciones acustico musicales y
esforzandose en la decoracién cuan-
do se trata de atender a la demanda
por “artesania”. Asi, el berimbau
continiia siendo instrumento musical
para capoeiristas y misicos, pero se
convirtié también en articulo para
turistas, recuerdo de su visita a Brasil
o al Estado de Bahia, famoso como
cuna de la capoeira.

La marimba

Entre 1959 y 1960, dos tipos de
xil6fono portatil fueron registrados
por investigadores de folklore en el
litoral de Sdo Paulo, ambos llamados
marimba: uno con resonadores de
calabaza bajo un teclado de diez lis-
tones de madera, mientras que en el
otro los doce listones estdn sobre una
caja de resonancia también de made-
ra y de formato ligeramente curvo.
Un hilo permite al misico col garseel
instrumentodel cuello y un arco man-
tiene el teclado apartado de su cuer-
po, facilitando el toque con baquetas
en ambas manos. Ambos eran usados
en conjuntos musicales de las
congadas, bailes de negros (o princi-
palmente de negros y mestizos) en
homenaje a San Benedito, Nuestra
Sefiora del Rosario y otros santos
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protectores de negros en Brasil (Lima
et al., 1981).

La costumbre de coronar unrey y
una reina negros, motivo central o
subsidiario de las congadas, se re-
monta al periodo colonial y da mu-
cho que pensar a los estudiosos. ;Se-
rian los reinados negros, admitidos
tanto por las autoridades civiles como
por las religiosas, una extensi6n de
las estructuras politicas africanas en
el Nuevo Mundo, a despecho de la
esclavitud? ;O una creacién colonial
destinada a facilitar la sujecién del
contingente negro? Cualquiera que
haya sido su origen, las congadas se
establecieron como rituales popula-
res de devocion catdlica. Las corona-
cionesy cortejos de “reyes de congos”
fueron ocasién propicia para bailes y
musica de negros, con instrumentos
musicales propios y, en el pasado,
también para cantos en lenguas nati-
vas de Africa. En algunos locales,
atrayeron posteriormente individuos
de otros origenes étnicos que, vivien-
do en las mismas comunidades que
los negros, compartieron con ellos
sus formas de festejar los santos, Las
herencias africanas se infiltraron en
el dia a dia de las clases populares de
la sociedad, dejando de ser pensadas
como elementos de una cultura “ne-




gra”. En otros lugares, permanecie-
ron las congadas como “fiesta de
santo de negro”, es decir, rituales que
grupos de negros realizan en home-
naje a sus protectores celestes, dife-
rentes de aquellos que los blancos
hacen para cultuar los suyos (ver

Branddo,1985).

En la época en que un equipo de
investigadores coordinado por
Rossini T. de Lima (op. cit.) docu-

mentd las congadas en el litoral de
Sio Paulo, ellas venian presentdndo-
se intermitentemente: por varios afios
consecutivos ladel Municipio de Sdo
Sebastiio dejé de festejar San Be-
nedito, como era la tradicién. Como
el xiléfono, por lo menos moderna-
mente, se qued6 restringido a las
congadas de Sdo Paulo, la desmo-
vilizacién de esos grupos, que €s re-
ciente, resulté en la desaparicion del
instrumento en el dnico lugar donde

Tocador de marimba

Dibujo de Anténio Pedral a partir de una foto de Ari André ( 1960)

Investigacion so

bre folclor en el litoral de Sao Paulo coordinada por Rossini Tavares de Lima.
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todavia era usado (2). En la primera
mitad del siglo 20, los autores que
escribieron sobre cultura y folklore
negro en Brasil hablaban de la ma-
rimba como instrumento que existie-
ra en el perfodo colonial, pero que ya
habia desaparecido en su época. Eso
confirma que el uso de los xiléfonos
en Sdo Paulo en los afios 1950/60 era
una verdadera raridad.

Evidencias histdricas, lingiiisticas
y especificamente organolégicas per-
miten afirmar la procedencia africa-
na delasmarimbas brasilefias. Segiin
Gehrard Kubik (1979), el término
marimba o malimba designa tanto
xiléfonos como lamelofones en algu-
nas lenguas Bantu. Rimba o limba
significa tecla, nota; el prefijo
acumulativo ma indica conjunto de
teclas; marimba es, pues, literalmen-

te, teclado. En los textos, dibujos y
acuarelas de los siglos 18 y 19 en que
aparecen, las marimbas son siempre
tocadas por negros, en cortejos de
“reyes de congos” (3). Se trata, pues,
de un instrumento de uso muy espe-
cifico, que, hasta donde nos es dado
saber, nunca se emancipd del contex-
to de las congadas. La forma de rito
catélico de esos bailes - los reyes de
congo eran algunas veces solemne-
mente coronados en las iglesias y se
presentaban publicamente en ocasio-
nes de fiestas catdlicas - dispuso fa-
vorablemente los miembros del cle-
ro, que de manera general dieron sy
beneplicito alos bailes de negros que
honraban alos santos. Las marimbas,
tocadas en conjunto con otros instry-
mentos durante lasdanzas de congos,
pudieron beneficiarse de cierta tole-
rancia o simplemente de la indiferen-

2 Por lo menos un artesano que sabe fabricar el xil6fono con resonadores de calabaza
todavia vive en Sd@o Sebastido: lo hace mediante encomienda, si le proporcionan o lo
ayudan a encontrar las calabazas, material que no se encuentra més en las cercanias,

3 Carlos Julido, oficial de Artillerfa de la Corte Portuguesa, estuvo en Brasil a finales del
siglo 18 y retrat$ cn acuarelas desfiles de reyes y reinas negros en Rio de Janeirg y Minas
Gerais, acompafiados por conjuntos musicales que incluian la marimba (Juligo, 1960).
Los cientificos Spix y Martius, que viajaron por varias provincias brasilefias a principios
del siglo pasado, retrataron en dibujos una danza de negros, a la que dieron el titulo de
“el batuque”, donde aparecen un reco-reco y una marimba. Su texto aclara que ellos
vicron y oyeron la “llorosa marimba”, junto con “panderos”, “maraca” y “ganz4” (reco-
reco), en un séquito de reyes negros que sc dirigia festivamente a la iglesia (Spix y

Martius, 1938).
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cia de las autoridades religiosas y
grupos dominantes - que seguida-
mente condenaron otras danzas ne-
gras, sospechosas de “hechiceria”,
“paganismo”, etc. -, pero €so no ga-
rantizé su sobrevivencia.

Ademds, si es casi cierto que don-
de hubo marimbas habia congadas,
la viceversa no es necesariamente
verdadera, pues lasdanzas y las coro-
naciones de reyes de congos conti-
nian vivas en varios lugares del pais,
s6lo que sin muisica de xiléfonos. Se
puede suponer que la tradicion de
fabricar y tocar ese instrumento se
perdié6 en algiin momento del pasado
por razones que no conocemos. Sien-
do asf, la afirmacién genérica de que
la vida de un instrumento esta ligada
a la vida de las précticas sociales que
suscitan su uso, aunque verdadera,
no explica lo suficiente la desapari-
cién de los xil6fonos populares en la
muisica tradicional.

Kubik informa también que el xi-
16fono portdtil era el instrumento
musical emblemdticodereyesy jefes

en ciertos lugares de Africa en los
siglos 16 y 17, entre los que estaban
los pequeiios estados al norte del an-
tiguo Reino del Congo, lo que impli-
ca una notable congruencia con el
uso de la marimba en los séquitos de
“reyesdecongos” en Brasil (4). Otros
etnomusicélogos sefialan que la ma-
yoria de los xiléfonos africanos tie-
nen funcién melddica y teclas afina-
das del grave al agudo, produciendo
escalas variadas. Ademds de eso,
muchos transmiten mensajes verba-
les codificados en padrones ritmico-
mel6dicos que tienen relacién con
los tonos de las lenguas (cuando se
trata de lenguas tonales), o con su
entonacién. De manera general, hay
una relacién intima entre melodia y
lengua hablada en Africa (ver, entre
otros, Nketia, 1986).

Las marimbas de Sdo Paulo te-
nfan una funcién melédica reducida,
y muchas teclas producfan sonidos
dealturaindeterminada. Comoacom-
pafiamiento de la congada, no esta-
blecian ni controlaban la afinacién
del canto, conforme observé César

4  El misionero italiano Girolamo Merolla viajé por el Reino del Congo en el siglo 18 y
registrd la noticia de un xiléfono con resonadores de calabaza, llamado marimba, muy
semejante a los que se encontraban en Brasil, una evidencia mds que pone en relacion
el tipo brasilefio con el de aquella regién africana (ver Museo de Etnologia, 1986).
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Guerra-Peixe (en Lima et al., op.
cit.). Los toques conocidos, anotados
por el investigador, son padrones rit-
micos articulados con sonidos de di-
ferentes timbres y alturas no necesa-
riamente determinadas ni organiza-
das en una serie del grave al agudo.
iSeria la pérdida de las funciones
melédicas - y mensajes verbales aso-
ciados -resultante de lapérdida de las
lenguas africanas de los negros en
Brasil, por lo que acabaron todos
hablando portugués?

Algunaspreguntasespecificas que
la lectura de los textos impone - ipor
qué solamente las congadas del lito-
ral de Sdo Paulo continuaron solici-
tando la misica de marimbas, cuan-
dolasde otros lugares la dispensaron
otuvieron que precindirde ella? (Por
qué las congadas dejaron de ser
bailadas, recientemente, en aquella
drea, al paso que mantienen vitalidad
en otras? - se quedan sin respuesta,
pero es posible articular las informa-
ciones disponibles en una hipétesis.
Anthony Seeger (1986b) alinea, en-
tre las razones para la ausencia de
fusién de la miisica de los indios con

la musica popular, en Brasil, 1a difi-
cultad de remocién de la primera de
sus contextos originales. Embutida
en el mito y en el ritual como elemen-
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to de un todo del cual no puede ser
extraido, ella dificilmente es mudada
para otros contextos y adaptada por
poblaciones no indigenas. A partirde
esaidea, se puede imaginarunaestre-
cha conexién entre 1a marimba y los
reyes de congo en las representacio-
nes del instrumento en Brasil. As{, no
fue absorvido por otros contextos
musicales porque su condicién de
instrumento emblemético de reyesy
jefes tuvo continuidad en Brasil, de
tal forma que no tenia sentido tocarlo
sino en ocasiones rituales especifi-
cas, los homenajes a los “reyes de
congo”, independientemente del sig-
nificado de esa institucién. Incluso
aunque no fuesen jefes politicos,
como en Africa, los reyes podian
representar las comunidades negras
delante de ellas mismas y delante de
otros grupos sociales, desempeiian-
do papeles rituales previstos por las
hermandades y pricticas catélicas
tradicionales. Lo mismo puede haber
ocurrido en comunidades multiét-
nicas o mestizas donde las congadas
se perpetuaron. Esa hipétesis se fun-
damenta en la presencia de xil6fonos
exclusivamente en los rituales de re-
yes de congo, lo que habria limitado
sus oportunidades de sobrevivencia,
A ella se suma otro dato, entresacado
del conocimiento de las miisicas afri-



canas € igualmente restrictivo: las
funciones de codificador melédico
de mensajes verbales deben haber
sido reorganizadas en otras funcio-
nes musicales cuando el portugués
sustituy® las lenguas nativas de Afri-
ca. Si las nuevas funciones eran con-
venientemente desempeiiadas por
otros instrumentos musicales, 1a trans-
misién del saber vinculado al xiléfo-
no - objeto de construccién, manu-
tencién y transporte complejos - pue-
de haberse vuelto “superflua”.

El berimbau, otro instrumento
musical oriundo de Africa, conocié
destino diferente, pupularizdndose
mucho en el pais, a pesar de que al
principio del siglo algunos investi-
gadores creyeran que estaba en vias
de extincién. Contrariando los pro-
ndsticos, el instrumento se expandio,
Joque se atribuye a suintegraciénala
capoeira, convirtiéndose en un ins-
trumentomusicalimprescindible para
ese tipo de juego-lucha-danza. Con
todo, no se sabe cudndo y por qué la
integracién acaecio.

El berimbau es un arco de madera
con cuerda de alambre de acero y un
calabacin amarrado en la parte infe-
rior con un lazo de bramante. El mi-
sico sujeta el arco con una de las

manos, el calabacin vuelto para su
cuerpo, y percusiona la cuerda con
una varita. Con una moneda de algu-
nos centimetros de didmetro, presio-
nay suelta la cuerda alternadamente,
obteniendo dos sonidos de alturas
diferentes. Apartando el berimbau 'y
el calabacin de su cuerpo, el miisico
aumenta la intensidad del sonido y le
modifica el timbre. Entre los dedos
de la mano que empuiia la varita, el
misico sujeta el caxixi, pequeiia
chécara de fibra trenzada dotada de
una asa, que acrecienta sus sonidos a
los de la cuerda del berimbau. Padro-
nes ritmico melédicos, llamados to-
ques, son caracteristicos del uso del
berimbau en la capoeira. El origen
centroafricano del berimbau, que s€
asemeja a los arcos monocordes de
los tipos mbulumbumba y hungu de
Angola, ya fue bien esclarecido por
losestudiosos (ver Pinto, 1988y 1993;
Kubik, 1979).

Documentos ochocentistas citan
el berimbau como instrumento musi-
cal tocado por negros en las calles y
mercados, sinninguna asociaciéncon
danza o lucha; la capoeira, a su vez,
fue registrada como préctica también
de negros, pero realizada con acom-
pafiamiento musical de un tambor.
Se supone que la capoeira haya naci-
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do en Brasil, en las plantaciones de
cafia de azicar del estado de Bahia,
como forma de lucha o de adiestra-
miento fisico para la lucha. A fines
del siglo pasado ya era comin en
ciudades grandes como Salvador y
Rio de Janeiro, donde fue reprimida
por la policia. Los capoeiristas, va-
lentones temidos en las calles, eran
contratados por grupos politicos para
intimidar a sus adversarios. Capoei-
rista o luchador de capoeira era por
entonces sinénimo de individuo peli-
groso, dispuesto a agresiones.

La capoeira con fines de lucha

.‘\ \

Marimba entre dos atabaq

cedi6 el lugar a las formas de juego,
danza y lucha deportiva desarrollada
en gimnasios y academias que la re-
habilitaron socialmente. Se convirti6
en exhibicién obligatoria cuando se
trata de presentar, en especticulos, la
cultura popular brasilefia o afrobra-
silefia. Algunos capoeiristas incor-
poraron golpes de luchas marciales
orientales y adoptaron el sistema de
graduacién progresiva y formalizada
de los practicantes. Otros, relaciona-
dos con movimientos de afirmacién
de una identidad negra y afrobrasi-
lefia, reaccionan contra ese desarro-
llo y cultivan exclusivamente la lla-

ues de la Congada de San Francisco

Dibujo de Anténio Pedral a partir de una foto de Ari André (1 960)
Investigacidn sobre folclor en el litoral de Sao Paulo coordinada por Rossini Tavares de Lima.,
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mada “capoeira Angola” como parte
de la herencia cultural de los africa-
nos y sus descendientes en Brasil.

Apartado el estigma social que
recafa sobre la capoeira, ella con-
quist6 la adhesi6n de las clases me-
dias urbanas que la practican como
deporte y mezcla de danzacon juego,
sin ningtin contenido “étnico”,0como
expresion distintiva de la cultura
afrobrasilefia. En ambos casos, el
aprendizaje y el uso del berimbau es
indispensable, conllevando este he-
cho que el instrumento haya ganado
una amplia divulgacién. La expan-
sién de la capoeira determiné la
diseminaciéndel berimbau y favore-
ci6 su emancipaciéndel uso tradicio-
nal: hoy en dia es utilizado -en la
miisica popular como instrumento
solista y en conjuntos de percusion.

La capoeira fue parte de un uni-
verso marginalizado, y el berimbau,
si fue identificado con ella, deberia
ser como minimo mal visto. Sin em-
bargo, cuando la persecucién se in-
tensificé, yaestaban instaladosenlas
grandes ciudades. Esos hechos no
encuentran paralelo en la historia de
las congadas, que permanecen Como
rito catélico tradicional en ciudades
pequefiasy enla zonarural, progresi-

vamente movidas de lugar a medida
que avanza la modernizacién, con la
consecuente secularizacion.

Siel proceso de modernizacién de
la sociedad tiende a transformar e
incluso a eliminar las formas cultura-
les tradicionales, las lineas generales
de ese proceso sufren interferencias a
diversos niveles: por ejemplo, for-
mas tradicionales pierden vinculos
con el ritual, pero son absorvidas en
laesferadel espectéculo; otras, inves-
tidas de simbolismo étnico, pasan a
ser cultivadas como mecanismo de
afirmacién de identidades particula-
res dentro de sociedades nacionales;
otras, aiin, son mantenidas o recrea-
das “artificialmente” por la interven-
ci6n de agentes socialesrelacionados
con la preservacién del folklore.

La marimba y el berimbau, te-
creados en Brasil por los africanos y
sus descendientes en condiciones
hostiles de esclavitud y de marginali-
zacién social, ilustran dos resultados
extremos de ese proceso, extincién y
expansién, respectivamente. La ma-
rimba, inmersa en rituales tradicio-
nales que se diluyen con el cambio en
los modos de vida de la poblacién
rural y de las ciudades pequefias, se
conservé hasta hace poco tiempo en
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raros lugares, como en el litoral de  la vida musical. El berimbau, dina-
Sdo Paulo. Su miisica poco tenia en  mizado en la capoeira y beneficidn-
cominconlamiisicadelasmarimbas  dose de la mayor movilidad dela po-
africanas, pero probablemente seguia  blacién urbana, forma parte del equi-
siendo el instrumento de losreyesde  pamiento de varios gimnasios, de los
congo. Hoy en dia, vemos los ejem-  gruposdemiisicay danza “afro”yes-
plares de colecciones museisticas  tdinfaliblemente presente enlastien-
como objetos histéricos, ausentesde  das de souvenirs de los aeropuertos.
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Ceramica figurativa
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La cerdmica figurativa integra la
produccién de artesania y de arte
popular, siendo identificada y carac-
terizada, en Brasil, a partir de la se-
gunda mitad de este siglo, cuando se
desarrolla ampliamente. Actualmen-
te se distingue por la diversidad te-
mdtica, reconociéndose como sus
principales tendencias la realista y
descriptiva, direccionada hacia la
crénica de lo cotidiano y de las cos-
tumbres; la de representacién de lo
sagrado, con la fijacién de fechas,

fiestas religiosas o mixtas; y otra,
direcciona-dahacia el imaginario fan-
tdstico, en la que se incluye, no sin
reservas, la produccién de obras de-
corativas. (1)

Tracunhaém y Caruaru, en Per-
nambuco, diversos municipios del
Valle del rio Jequitinhonha, en Mi-
nas Gerais, y otros del Valle del rio
Paraiba, en Sdo Paulo, son hoy los
principales polos de esa produccién.
Esas regiones, no por casualidad

1 Conforme define Lélia Coelho Frota, 1984
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situadas en las proximidades de rios,
son cunas de la alfarerfa utilitaria.

Tal vez por la fuerte vinculacién
de la actividad ceramista a su cardc-
ter de uso, la creacién de piezas figu-
rativas encuentra inicialmente su
funcién en el juguete hecho y consu-
mido por los nifios, al mismo tiempo
que los introduce en la profesién del
barro. Importante en la transmision
del modo de vida familiar y local, la
cerdmica es vista en las comunidades
como subproducto, hasta cuando
despierta el interés de los comprado-
res siendo adquirida como obra de
arte. (2)

Entre un primer momento en que
erahechadespreocupadamente—con-
servando de la forma de trabajo co-
lectivo la ausencia de la autorfa per-
sonal y, de juguete infantil, la escala

reducida — hasta la produccién clara-
mente individual, abierta a experien-
cias de todo orden y dirigida hacia el
consumo de los grandes centros ur-
banos, un largo recorrido tuvo lugar,
con el cambio de las escalas
valorativas (es decir: pasa de activi-
dad libre, regulada por la cultura lo-
cal, a actividad regulada por el mer-
cado del turismo, del folklore y del
arte).

A excepcién del Valle del rfo
Paraiba, Sdo Paulo, cuya produccién
estd asociada a la tradicién de los
pesebres, posiblemente llevada a la
regién por el Convento de Santa Cla-
ra(Taubaté, Sdo Paulo), enlasdem4s
regiones, la difusién de ese género
presenta aspectos semejantes, basa-
dos en el reconocimiento de algunos
artesanos como artistas. Generalmen-
te figuras carismadticas, esos hombres

2  “Lapresencia de la escultura popular en el circuito oficial del arte es consecuencia del
creciente interés de intelectuales y artistas por esos productos de la imaginacién y del
trabajo del pueblo, vistos como manifestacién cultural significativa, de cardcter estético,
(...) Antes de penetrar en este circuito no existe, para esa produccién, Arte o concepto de
arte como categoria fundamental de explicacién o de clasificaci6n. Sirve, por ejemplo,
como juguete de nifios. Todavia no necesita ser preservada: es el objeto encontrado en
las ferias y facilmente sustituible, direccionado hacia la comunidad local que lo absorbe.
Descubierta y legitimada como Arte Popular, esa produccién pasa a tener salida en

amplio mercado, llegando potencialmente a toda la sociedad y excluyendo, paradéjica-
mente, a Ia comunidad local.” (Coimbra; Martins & Duarte, 1980.)
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y mujeres vienen a constituir ejes, en
torno de los cuales gravita una pobla-
cién de productores que se presentan
hoy a veces como artesanos y a veces
como artistas.

En este articulo pensaremos la
cerdmica figurativa como integrante
del mercado del arte, cuya produc-
cién se inscribe marginalmente en el
panorama de las artes del pais, siendo
parametrizada geogréficamente y ori-
ginando metdforas discursivas que
no siempre dejan claros sus objetivos
—“para qué€ y quiénes sirve”.

Mercancia y significacion

La cerdmica figurativa in-
tegrala produccién de bienes
simbdlicos y, cOmo tal, cons-
tituye una “(..) realidad de
doble cara—mercanciasy sig-
nificaciones—cuyo valor pro-
piamente cultural y cuyo va-
lor mercantil subsisten relati-
vamente independientes (...)"
(Bourdieu, 1992:102).

En Brasil es personalizada
e identificada a partir de la o-
bra de Vitalino Pereira dos
Santos, cuya primera exposi-

No

cién en Rio de Janeiro, en 1947, se
convierte en marco em-blemdtico del
principio de cambio de mentalidad
de las élites brasilefias, mereciendo
en su presentacién el siguiente co-
mentario de Joaquim Cardozo:

“...verdn que las formas puras de
la belleza no siempre reposan en las
tierras altas de los grandes artistas,
sino que descienden, como pdjaros
divinos, sobre la igualdad de los

hombres comunes’.

vios a caballo. Autoria de Mestre Vitalino,
Caruaru, Pernambuco. Dibujo de Mila
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A pesar de la simpatia por el tema
expresada en la prosa poética, el au-
tor no consigue ocultar la existencia
de los prejuicios, corrientes en la
ocasién. Frisa el sentido de la
excepcionalidad al destacar que “las
formas puras de la belleza no siempre
reposan...” Ellugares marcado sinto-
maticamente por la oposicién alto/
bajo, siendo lo bajo destinado a los
“hombres comunes” sobre los cuales
descienden los “p4jaros divinos” para
tocarlos bajo la forma de inspiracién
de la divinidad que ellos no poseen.
P4jaros que “reposan en las tierras
altas”, lugar reconocido como perte-
neciente a los “grandes artistas™.

De alld para acd muchas cosas
mudaron. Desde la polaridad que
antagonizaba y dividia el arte en eru-
dito y popular hasta el espacio
ocupado por la produccién de éste
iltimo (3).

Hoy en dia existen grandes mu-
seos especializados en el asunto (en
Rio de Janeiro destacan la Casa do
Pontal y el Museu de Folclore Edison
Carneiro) y no hay institucién culty-
ral de porte en el pais que todavia no
haya programado exposiciones del
género. Sin embargo, si los
maniqueismos pierden terreno en un
periodo de franca simpatia por la
multiplicidad de lenguajes, situar y
entender ese doble aspecto (mercan-
cia/significacién) de la produccién
no es tarea ficil, pues incita a que se
aborde la relacién entre diferentes
niveles de cultura.

“¢De dénde vino la idea de hacer
figuras? Los padres hacian calderos,
botes, todo lo utilitario. Esas piezas
que hago son mds recientes: mufieca,
jarra para adorno, pajarito... (...) Con-

(3) Destaco como ejemplo de esa concepcién por oposicién binaria la desarrollada porRobert
Redfield, en 1930. Redfield propone un modelo que de cuenta de la complejidad
estructural que aparece cuando encontramos la estratificacién social manifiesta en Ia
diferencia entre los que saben leer y escribir y una mayoria analfabeta. El sugiere que
sean percibidas las dos tradiciones culturales existentes: 1a “gran tradicién” de laminorfa
cultay la“pequefia tradicién” de los demés. “La ‘gran tradicién’ es cultivada en escuelas
y templos; la ‘pequefia’ opera sola y se mantiene en las vidas de los iletrados. (...) Las
dos son interdependientes. (...) Conviene resaltar que Redfield, como Herder, ofrece lo
que se puede llamar definicién ‘residual’ de la cultura popular como cultura de 1a
tradicién de los incultos, de los iletrados, de l1a no-élite”. (Burke, 1989:51)

256



tinué porque a la gente le agradé
muchomi trabajo. Unollevaba... Otro
llevaba... No sé por qué.”

Isabel Mendes da Cunha

Isabel Mendes da Cunha (4) es
una artista que vive en Santana do
Araguai, en el Valle del rio
Jequitinhonha. La influencia que su
trabajo ejerce en la regi6n es un he-
cho incontestable. Entrevistada por
la investigadora, en septiembre de
1994, 1lama la atencién para la falta
de oferta de trabajo remunerado en €l
lugar, haciendo con que muchas per-
sonas se dediquen a la artesania, in-
cluso las que “tienen las ideas flacas,
no tienen mucha mafia para el servi-
cio”. Elcircuitocomercial exigedela
artesania precios muy baratos y, con-
secuentemente, grandes cantidades
de piezas, pudiendo absorber pro-
ducciones de calidad dudosa. En esas
circunstancias, unelementodefinidor
de las diferencias entre la produccién
artesanal y la produccién artistica

puede serobtenido a partir de sopesar
lo que es concedido al mercado, por
fuerza de las presiones resultantes de
la necesidad de venta, y lo que la
autonomia de los artistas preserva.

Cuando se trata de arte popular,
las referencias vienen siempre
intimamente ligadas a las divisiones
geogrificas rurales o urbanas. Ha-
blamos de la cerdmica del Valle del
rio Paraiba, en Sdo Paulo, o entonces
del Valle del rfo Jequitinhonha, en
Minas Gerais. Hablamosde Vitalino,
el maestro y exponente, € inmediata-
mente declinamos Caruaru, el Alto
do Moura, Pernambuco. Adalton y
Antonio de Oliveira evocan Rio de
Janeiro. Las personas visitan una €x-
posicién y distinguen felices: “esoes
del Nordeste”. O entonces, se intri-
gandelante de los monstruos oniricos
de Manoel Galdino, imponiendo una
interrogacién: “;De dénde es €17 Y,
en algunos casos, la respuesta posi-
ble -la identificacién de la proceden-
cia —, incluso estando completa, no

4 Isabel no consigue cubrir la demanda del mercado. Consciente del valor de su trabajo,
produce poco. Sus “mufiecas” son imitadas en toda la regién donde vive. Sin embargo,
son inconfundibles especialmente por la alta calidad técnica y por la minuciosidad de los
detalles. Sin depender hoy de 6rganos oficiales ni de asociaciones de apoyo ala artesania
o de cualquier galeria, atribuye al marchante Jean-Jacques y a su esposa (en entrevista
a la autora, septiembre/94) la divulgacién de su trabajo y la politica de precios y ritmo
de produccién que puede practicar actualmente.
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satisface. Porque, a veces, preguntar
por el lugar es intentar aproximarse,
traspasar las fronteras y entender
aquello que sorprende y que no se
puede clasificar (5).

En el lenguaje conceptual sobre
obras de arte popular, pocas veces
alguien pregunta por el estilo de una
obra o por el movimiento al que la
misma remite. En las tiendas y gale-
rias de arte no siempre las obras son
identificadas y poco se sabe sobre sus
autores, sus pensamientos € intencio-
nes. Y, sinembargo, persiste la nece-
sidad de localizar geogrdficamente,
como si del lugar saliesen las res-
puestas para las sensaciones que ese
arte despierta.

El lugar, en el arte popular, es

siempre puesto lejos del observador.
Es donde acontecen las obras y se
hacen presentes los suefios de una
vida idilica, de personas que crean,
siempre y obligatoriamente parasi, o
parael consumo local de sus comuni-
dades, jamds para el publico anéni-
mo o el mercado. La observacién de
las obras remite continuamente al
lugar de origen y se espera del artista
que devuelva ese lugar al piblico,
bajo la forma de la autenticidad de su
produccién (6).

Si preguntamos sobre lo que esas
expectativas sefializan, encontrare-
mos la recusa a aceptar la existencia
del mercado como hecho. En oposi-
cién, cuando Isabel Mendesda Cunha
dice que prosigui6 porque las perso-
nas gustaron de suobra, estd afirman-

5 Al lanzar el primer volumen de la Storia pittorica della Itilia, en 1792, L. Lanzi,
procurador de la galerfa del Gran Duque, se apart6 del tradicional esquema centrado en
labiografia de los artistas y propuso uno diferente: histérico y geografico. Sin embargo,
encontrando dificultades taxonémicas y no pudiendo imitar a los naturalistas que, “por
ejemplo, habiendo agrupado las plantas en mas o menos clases, (...) reducen facilmente
acada una de las clases cualquier planta que vegete en cualquier lugar, juntando a cada
nombre notas precisas, caracterizadoras, definitivas” (1989:9), describe tantas escuelas
por separado como tantas fueran las regiones que las producieron. En el transcurso de su
trabajo, Lanzi se depar6 con problemas clasificatorios, viéndose obligadoa optar por una
dobleclasificacion: geogrifica (y politica, pues nominaba a partir de los centros politicos
irradiadores) y estilistica, cuando no consegufa juntar producciones muy diferentes entre
si. “Mucho menos incluyo (en Roma) aquellos que alli vivieron practicando un estilo
completamente diferente, como fue, por dar un ejemplo, el caso de Michelangiolo de

Caravaggio.” (Ginzburg, 1989:14)

258



do exactamente la importancia del
mercado como factor de continuidad
de su trabajo. Y, de alguna manera,
estd apuntando una salida: atender el
mercado no significa abdicar necesa-
riamente de una expresién singular y
propia. Por el contrario, la constitu-
cién de un cuerpo cada vez mds nu-

meroso y diferenciado de consumi-
dores “es capaz de proporcionar a los
productores de bienes simbdlicos no
solamente las condiciones minimas
de independencia econdmica, sino
de concederles un principio de legiti-
macién paralelo” (Bourdieu,
1992:100).

Escultura de Mestre Vitalino, Caruaru, Pernambuco
Dibujos de Mila

6 Esaperspectiva ya estd presente al final del siglo 18 y principios del siglo 19, cuando se
produce el descubrimiento de la cultura popular como parte de un “movimiento de
primitivismo cultural en el que lo antiguo, lo distante y 1o popular eran todos igualados”.

(Burke, 1989)

Ver Mascelani, Angela. Los valores autenticidad y originalidad informandoladiferencia
entre arte popular y artesania a partir de Walter Benjamin y otros (inédito).
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Berta Ribeiro (1983:13), en el ar-
ticulo“Artesanatoindigena, paraque,
para quem?”, observa que “(...) el
destino mercantil no sélo salvé, en
varios casos, la artesanfa de diversas
tribus, sino que también reforzé su
identidad étnica”, citando como ejem-
ploelcasode la produccién artesanal
para el comercio en el Alto Rio Ne-
gro (Ribeiro, 1981:302) y entre los
Karaji (Fénelon Costa, 1978:54/5,
82, 154, 159, 160). En el presente
Caso no puede ser ignorada la impor-
tanciadelaartesanfa como uno de los
principales factores de promocion y
cohesién sociocultural, contribuyen-
do a la fijacién del hombre en sus
lugares de origen con el consecuente
refuerzo de su identidad comunal.
Entre tanto, eso no justifica que sus
manifestaciones no siempre sean to-
madas por s{ mismas, y sf como vehi-
culos de expresién de esa colectivi-
dad. La idea de que “lo que es del
pueblo es de todos y no es de nadie”
(Mattos, 1993:174) se inserta en esta
perspectiva. Sin embargo, “(...) la
autoria no identificada, como presu-
puesto fundamental para la inclusién
de un producto poético en la catego-
riade lo popular, est4 en la base de un
sistema de ambigiiedades y manipu-
laciones” (Mattos, 1993:174). La re-
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cusa de la identificacién personal del
artista o incluso del artesano sustenta
un sistema que defiende la manuten-
cién de los precios bajos. Como la
mayoriade estos polos estan situados
geograficamente distantes de los
grandes centros consumidores, difi-
cultando las comprobaciones, intere-
sa a los intermediarios mantener la
ambigiiedad, hasta para poder com-
prar determinadas obras como arte-
sanfa (implicando produccién en se-
rie, repeticion, menor inversién de
creatividad) y revenderlas como in-
tegrantes anénimas del mercado del
arte. Pero, jy aquellos autores que
producen en los centros urbanos don-
de se efectia la comercializacién?
(Ellos no enfrentan estos problemas?
Al contrario. Ese tipo de distancia de
la que hablamos no puede ser apenas
medida en kilémetros. Es una distan-
cia cultural, que engendra la produc-
cién de mundos distintos. Un lugar
que reinstala oposiciones: centro/pe-
riferia—“unaalegoria al mismo tiem-
po espacial y politica”, conforme
apunta Yves Lacoste (1993).

El centralismo se establece a par-
tir de un punto que ofrece facilidades
para la concentracién de personas,
sea esa facilidad vista, inicialmente,
como terrenos fértiles parala agricul-



tura, o, en el caso de la artesania y del
arte popular, poseedora de materia
prima abundante. Pero cuando ha-
blamos de centro y periferia (7) no
estamos hablando obligatoriamente
apenas de recursos naturales, sino
también de la inversién de la carga
demogréfica, multifuncionalidad que
determina modos de vida. Tampoco
se- trata de oponer rural y urbano,
aunque algunas veces sea el caso.
Aplicar ese concepto implica tener
en mente unidades relacionales, es
decir, percibir gradaciones donde
centro y mérgenes deben serrelativi-
zados y pueden, en algunos casos,
referirse a unidades rurales que en
algiin momento estdn en situacién de
oposicién. Puede tratarse de relacio-
nes entre barrios de una ciudad. Dela
forma como los utilizo aqui, quiero
decir, por centro, Rio de Janeiro y
Sdo Paulo, en la costa atlantica, re-
giones-llave en el desarrollo del pais
y regiones-llave también en el reco-
nocimiento, difusién y consumo del

arte popular y de la artesanfa, en
oposicién a los centros productores
que dependen de la comercializacion
de sus productos alld. O entonces Rio
de Janeiro y Alcintara, en Niterdi;
Belo Horizonte y Turmalina, en Mi-
nas Gerais. Son las “nudosidades fun-
dadoras. Lugares de emergencia de
recursos que, combinados por los
actores, van a permitir la aparicién de
formaciones politicas y culturales
detentadorasde unpoder”. (Raffestin,
1993:196) ;Y a qué poder me refie-
ro? Al poder sociocultural que €s
ejercido por la capital por medio del
control de lalengua, delaculturay de
las informaciones a través de sus pro-
pios paradigmas. Ese control lleva a
que, muchas veces, manifestaciones
que no son decodificadas por la capi-
tal enfrenten mayor resistencia para
alcanzarla. “La cultura es aquella ra-
tificada por la capital. La informa-
cién llega y parte de la capital: es el
control sobre el conjunto de los ins-
trumentos de comunicaci6n sobre el

7  Cf.Ginzburg, 1989: “Es grande laaceptacién del binomio centro/periferiaenlasciencias
sociales, estudiado bien por quien, como E. Shils (Center and periphery —essay in macro-
sociology. Chicago, 1975), dio preferencia a unaespecie de topografia de consenso, bien
por quien puso el acento en la conflictividad. D. Chirot (Social change in a peripherical '
society — the creation of a Balkan economy. N. York, 1976) repuso en discusi6n la
aplicabilidad del modelo basado en la secuencia de las fases econémicas comunmente
admitida por la sociedad periférica. En este sentido, el problema podria también ser

puesto para la historia del arte”.
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contenido que vehiculan.”; “(...) la
capital devora el tiempo social de las
otras regiones imponiendo sus cédi-
gos”. (Raffestin, 1993: 194/5).

Aunque la manifestacién artistica
subvierta la realidad instalada, no es
muy dificil pensar en cudnta inver-
sién debe ser hecha para que el arte
que es producido al margen encuen-
tre un lugar en la cultura local y en la
cultura de los centros consumidores.
Historicamente, el arte popular ad-
quiere visibilidad a partir de la apro-
bacién de la capital, de 1a aprobacién
urbana. Entonces, el criterio de cen-
tralismo/marginalidad puede conver-
tirse en un juego sin fin, si no estable-
cemos cudl es el centralismo que se
toma como marco comparativo. Esas
representaciones conceptuales no son
destituidas de sustancia, donde todo
puede ser o no ser. Al contrario, si
profundizamos en el sentido concre-
to de lugar (8) y en lo que pensamos
como el lugar identificador y relacio-

nal, percibimos que existen elemen-
tos comunes, aunqu e meta-féricos,
que sustentan la utilizacién del con-
cepto y lo vuelven 1til. Esa relacién
puede desdoblarse contraponiendo
urbano X rural; o contemporineo X
inmemorial, e incluso, vanguardia X
tradicién. Subyacente a esas formu-
laciones, tenemos la ‘distancia’.

Por eso afirmamos que es la dis-
tancia (tomada en su sentido concre-
to y figurado) la que anima la obser-
vacién de ese arte y crea su espacio
conceptual. Un espacio para donde
confluye la historia del pafs, las his-
torias exdticas de los artistas, que
crean movidos por fuerzas interiores,
tan interiores como el interior geo-
grafico donde sus autores son locali-
zados. La ciudad, la villa, el niimero
de casas, de habitantes son la estruc-
tura fisica que sefializa que all4 (enel
bajo) no es aqui. Coincidencia o no,
las “tierras bajas” son, primordial-
mente, el lugar del barro bueno, don-

8  Cf. Augé, 1994:76: “Es el lugar del sentido inscrito y simbolizado. El lugar antropol6-
gico. (...) Incluimos en la nocién de lugar antropolégico la posibilidad de los recorridos
que en €l se efecuian, de los discursos que en él se pronuncian y del lenguaje que lo

caracteriza.”

“Lugar. s.m. [del latin locale] 1. Espacio ocupado; sitio. 2. Espacio. 5. Punto de
observaci6n; posicion, puesto. 6. Esfera, rueda, ambiente. 7. Poblacién, localidad. 8.
Regi6n, pafs. 9. Posici6n, situaci6n. 10. Clase, categoria, orden.” (Buarque de Hollanda,
Aurélio. Novo diciondrio da lingua portuguesa. Rio de Janeiro, Nova Fronteira, 1975)
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de se da el encuentro entre el hombre -centro o a la periferia es cristalizar
y la materia prima. unarelacién en términos geométricos
y, por eso, volverla estdtica™

Los problemas continuan cuando  (Raffestin, 1993:189),ignorando que
vamos a describir ese lugar, pues se  esas nociones son dindmicas y estdn
trata de describir aquelloque noexis-  ligadas por los actores que las hacen
te. Ese lugar es siempre un lugar
imaginario, depositario de las fanta-
sias que nacen de la imaginacién de
la diferencia. Cuando se habla del
Valle del rio Jequitinhonha, por ejem-
plo, no se ve el terreno, el rio, laesca-
sez o el exceso de agua. Incluso niel
hombre. Se eligen algunas caracte-
risticas dnicasdela produccién local,
por ejemplo el uso de la tabatinga
(barro blanco) como factor determi-
nante de lacomposicion cromatica, y
otras son descartadas, sin las debidas
reflexiones. La dificultad de aproxi-
marse concretamente de ese lugar
lleva a la realizacién de estadisticas
sobre el nimero de habitantes, las
formas de estructura social y de so-
brevivencia y, casi nunca, al examen
detallado de la produccion en si. Y lo
que a primera vista parecia destinado
a reducir las diferencias a los pard-
metros conocidos provoca una
homogeneizacién cuyos efectos son
la descaracterizacién mds inmediata

de la realidad. Mujer amamantando, modelada en barrro
por Placedina Fernandes, del Valle de
Jequitinhonha, Minas Gerais.
Dibujos de Mila

“Hacer simplemente referencia al
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y deshacen. Pero considerando que
el arte popular casi nunca es consu-
mido por la propia comunidad que lo
produce, afirmamos que el lugar del
arte popular, hoy, es el dela periferia,
cuyas fronteras pasan a emerger del
proplo cuerpo del observador, del
Anvesti igador;del turista, que excluye
# ;el otro, el d1ferente, de la contempo-
' raneidad que €l cree vivir con exclu-
'\ :sividad. A esa forma de produccién
x‘artisuca es atribuido el lugar del pa-
sado.-El lugar de la memoria, del
reproductor colectivo de formas de
expresiones arcaicas cuya decodifi-
cacién ni merece la pena intentar.
Esos factores evitan sureconocimien-
to como parte activa de la cultura
contempordnea.

Mantener el foco en el lugar geo-
grafico es apartar la posibilidad de
que las individualidades forjen sus
registros. En ese panorama equivo-
cado, la marca de la ambivalencia es
depositada en el artesano y en el
artista popular. Constantemente se
les exigen pruebas de buena actua-
ci6n en el papel de instrumento de Ia
cultura que los inspira, como si de-
pendiese de decisiones subjetivas 1a
existencia o permanencia de vincy-
los con la “auténtica” expresién po-
pular. Actores y triunfos, la interpre-
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tacién de sus actos ha motivado anj-
lisis, no siempre contextualizados,
provocando que sean vistos a veces
como sujetos, a veces como objetos
de la construccién de la identidad
nacional. Un lugar que, sin duda, los
transforma en una entidad cada vez
mds abstracta. Por ese motivo, es
necesario que sean recuperados as-
pectos puntuales que marcan la difu-
sién de ese arte en Brasil, como por
ejemplo, el reconocimiento de Maes-
tro Vitalino.

Vitalino Pereira dos Santos co-
mienza a modelar a los seis afios de
edad, en 1915, construyendo mufie-
quitos con las sobras de barro de su
madre, la artesana de loza Joana Maria
da Conceigdo, en Ribeira dos Cam-
pos. El descomprometimiento de su
creacién en la infancia permanece en
sus obras. Alrededor de los afios 30
su obra es vista como una crénica de
costumbres, que divierte a las perso-
nasde laregién y donde Lélia Coelho
Frota, en 1982, reconoce huellas de
la literatura de cordel (Frota, 1982).

Su florecimiento se da alrededor
de los afios 50, en medio de la intro-
duccién de los productos industriali-
zados entre las capas de bajo poder
adquisitivo del Nordeste brasilefio,



1o que mudé el perfil de los productos
vendibles y el interés de la clientela.
En la feria de Caruaru, donde varias
generaciones hicieron el comerciode
lozas utilitarias, recipientes de plésti-
co, aluminio y folha-de-flandres sus-
tituyen los tradicionales jarros, botes
y bulhdes de barro. En medio de las
alteraciones, se preserva el espacio
social, el espacio de los intercam-
bios, creando el terreno propicio para
las transformaciones. Aclamado en
Rio de Janeiro y en S@o Paulo y esti-
mulado porel artista pldstico Augusto
Rodrigues, Vitalino se muda para el
Alto do Moura, en Caruaru, en 1946,
teniendo en cuentalamayor proximi-
dad con el mercado consumidor ur-

bano.

Ademis de los beneficios espera-
dos, el cambio posibilita el ejercicio
de su provechosa influencia y “traza
otro rumbo para la cerdmica popular
ljocal. (...) El reconocimiento y la
divulgacién de la singular creacién
artistica de Vitalino comenzarian a
componer un creciente interés por
esa forma de manifestacion, animan-
do al artista al desarrollo de su pro-
duccién (...)” (Coimbra; Martins &
Duarte, 1980:41-42). De tempera-
mento comunicativo y abierto a las
interacciones sociales, Vitalino con-

grega a su alrededor un amplio cuer-
po de ceramistas, que observa su
trabajo y se deja influenciar por el
mismo. Admirado por sus iguales, es
por ellos llamado Maestro, creando
una verdadera escuela. Manuel
Eudécio confirma: “Yo me quedaba

"mirando, mirando, hasta que un dia

hice (...) E1 Alto —antes de la llegada
de Vitalino—era promovido en cuan-
to a las visitas, pero no se hacia mu-
fieco como los de hoy. (...) Todos
nosotros fuimos sus alumnos (...)"
(op. cit. p. 59).

En medio a los grandes nombres
asociados a Caruaru, no se puede
dejar de mencionar a los pioneros:
el propio Manuel Eudécio, Z¢
Caboclo y Zé Rodrigues. Y en una
linea bastante independiente, Manoel
Galdino.

Aunque no existan figuras simb6-
licas del tamafio de Vitalino marcan-
do la produccién cerdmica de otras
regiones importantes, podemos citar,
en Tracunhaém, a la familia Vieira:
“Los m4s representativos y que die-
ron fama a la cerdmica figurativa (...)
fueron José Antonio, con sus jarras
adornadas con bichos y dibujos y sus
figuras antropomorfas; Lidia, con sus
casas de harina, nifias jugueteando a
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la rueda, bodas y santos; y Severino,
casado con Lidia, que se inicié en
este arte haciendo tipos regionales,
frailes, misioneros...” (Coimbra;
Martins & Duarte, 1980:8). En el
Valle del rio Jequitinhonha, muchos
artesanos y artistas giran en torno de
la produccién de Noemisa Batista
dos Santos, Ulisses Pereira Chaves y
de la ya citada Isabel Mendes da
Cunha. Lacirculacién de sus ideas es
hecho comprobado, su 4mbito de in-
fluencia, grande; pero no se pueden
arriesgar comparaciones.

Si por un lado se critica la “pro-
duccién en serie vitalinica” actual-
mente encontrada en muchas partes
del Nordeste brasilefio, por otro, esa
misma cuestién, de las copias y de las
repeticiones, ocurre en précticamen-
te todas partes. ;Crisis de creativi-
dad? ;Fin del arte y de 1a artesanfa?
¢Oapenas un proceso en andamiento?

La produccién cerdmica figurati-
va, en los varios niicleos donde se da,
forma parte de un sistema dindmico
que, por su caricter intrinseco de
movimiento, impide lecturas conclu-
yentes. El doble aspecto de mercan-
cia y significacién implica
particularizaciones de casos, impi-
diendo generalizaciones. Loque pue-
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de ser una gran ventaja, ya que el arte
popular no es una categoria que se
refiere a un campo de producci6én
homogéneo ni uniforme. Por eso, las
reflexiones sobre c6mo se constituye
el concepto del arte popular en Brasil
pueden servir de indicadores cuando
focalizan la individualidad en movi-
miento.

Lugar y movimiento se comple-
tan en cuanto son ideas de un mismo
orden de cosas. Por tanto, tenemos
que depararnos con el arte y con la
produccién del pueblo como un sis-
tema de diferencias y no intentar re-
unir y apretar el cercoen buscade una
homogeneidad que sélo se da de
manera aparente. Es cierto que cada
uno de los polos cerdmicos citados
puede presentar elementos homogé-
neos en el resultado formal de sy
produccién, caracteristico del inten-
so intercambio que la tradicién fami-
liar y comunal existente en la mayor
parte de los casos propicia. Pero es
igualmente cierto afirmar que dentro
de la unanimidad existe una continua
erupcién de propuestas nuevas, algu-
nas veces desconcertantes, las cuales
son para el investigador imposibles
de nombrar sino con su espanto. Un
espanto que debe ser vivido y no
apenaslocalizado. Al nombrar, clasi-



ficar y marcar puntos geogréificos,se  estudio del repertorio de las influen-
corre el riesgo de reforzar estigmas y cias que se encuentran en las perso-
atravesar por atajos no siempre pru-  nas que viven, aman y producen la
dentes, que forzardn el desvio del  artesanfay el arte popular brasilefios.

BIBLIOGRAFIA

AUGE, Marc.
Nao-lugares — introdugdo a uma antropologia da supermodernidade.

Campinas, Papirus, 1994.

BORDIEU, Pierre.
A economia das trocas simbélicas. Sio Paulo, Perspectiva, 1992. p.
102, 110.

BURKE, Peter.
Cultura popular na Idade Modema. Sio Paulo, Cia. das Letras, 1989.

COIMBRA, Silvia Rodrigues; MARTINS, Fldvia & DUARTE, MariaLeticia.
O reinado da lua — escultores populares do Nordeste. Rio de Janeiro,
Salamandra, 1980. p. 41, 42.

FENELON COSTA, Maria Helofsa.
Aarteeo artista na sociedade Karaj4. Brasilia, Fundagdo Nacional do
indio, 1978. 196 p.

FROTA, Lélia Coelho.
A arte do povo. Rio de Janeiro, Fundagéo Roberto Marinho, 1982.

et alii. Bonecos e vasilhas de barro do Vale do Jequitinhonha, Minas
Gerais, Brasil. Rio de Janeiro, MEC/Funarte, 1984.

GINZBURG, Carlo.
A micro-histéria e outros ensaios. Lisboa, Difel, 1989.

LACOSTE, Yves apude RAFFESTIN, Claude.

267



Por uma geografia do poder. Sdo Paulo, Atica, 1993.
MATOS, Cldudia Neiva de.
A poesia popular na repiiblica das letras: Sflvio Romero folclorista. Rio
de Janeiro, 1993. Tesis de doctorado.
RAFFESTIN, Claude.
Por uma geografia do poder. Sdo Paulo, Atica, 1993.
RIBEIRO, Berta G.
Oartesanato cesteiro como objeto de comércio entre os indios do altorio

Negro, Amazonas. En América indigena, México, 61 (2): 289:310. abr/
jun. 1981,

————

Artesanato indigena: para qué, paraquem?. En: O artesio tradicional na

sociedade contempordnea. Rio de Janeiro, Funarte/INF, 1983.
WAHLL, Frangois.

Cartes et figures de Ia terre. Paris, Centro Georges Pompidou, 1980. p.
41. W

268



La loza de barro de Bahia (*)

GILDETE SANTIAGO DA SILVA OLIVEIRA

Bibliotecaria, gerente del acervo cultural del Instituto de Artesanato
Visconde de Maua y miembro del equipo técnico del libro:
"Ceramica Popular® (Salvador, instituto Mau4, 1994)

MARUSIA REBOUCAS DE BRITO
Master en Ciencias Sociales por la Universidad de S&o Paulo.
Asesora jefe del Instituto de Artesanato Visconde de Maua y

coordinadora general del libro "Ceramica Popular* (Salvador,
Instituto Maug, 1994)

MARIA JOSE CHAVES RAMOS
Socidloga, asesoratécnica del Instituto de Artesanato Visconde de
Maué de la Secretaria de Trabajo y Accién Social del Estado de
Bahia y miembro de! equipo técnico del libro: "Cerdmica Popular®
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El arte de modelar el barro es el
mds antiguo de los oficios ejercidos
por el hombre. Fue principalmente
por medio de los fragmentos de barro
modelado - vestigios materiales du-
raderos - que se pudo reconstituir la
historia de los grupos humanos pri-
mitivos. En forma de vasijas para
almacenar y transportar agua, para

preparar los alimentos o como obje-
tos rituales y lidicos, con el barro
fueron suplidas necesidades bdsicas
y sociales de nuestros ancestros, en
todos los lugares.

Aun en Bahia, gran parte de la
historia de las poblaciones pre-
cabralinas fue deducida a partir de

El material usado en este articulo fue obtenido a través de trabajos de campo realizados

por el equipo técnico del Instituto Visconde de Maui de 1a Secretaria de Trabalhoe Aglio
Social del Estado de Bahia. Gran parte del mismo se encuentra recogido, por comuni-
dades ceramistas, en la publicacién Cerdmica popular, en proceso de edicién a cargo del

Instituto MauA.
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los hallazgos  arqueolégicos de
cerdmica, algunos datados en
hasta 2.830 afios de antigiiedad.
(1)

Todavia hoy en dia lineas caracte-
risticas de esa cerdmica del pasado
pueden ser percibidas en los trabajos
de los pocos remanentes que queda-
ron en las comunidades indigenas y
también en nicleos ceramistas
desperdigados porelinteriorde Bahia.
Eluso de pigmentos naturales para la
pintura y la decoracion de las piezas
-eltaud y latabatinga (2)-; latécnica
del modelado a mano, principalmen-
te por acordelamento (3); la utiliza-
cién de la calabaza como instrumen-
to de trabajo, la coccién al aire libre,
en hogueras; la simplicidad y la be-

lleza de las formas son algunos ejem-
plos.

Con la llegada de los europeos, a
partir del siglo 16, otras técnicas fue-
ron incorporadas al modo de trabajar
de los ceramistas, a pesar de haber
quedado mdscircunscritas alaregién
del Reconcavo Baiano: el uso del
torno con la consecuente organiza-
cién mds compleja del trabajo en
alfarerias, el acabamiento esmaltado
o vidriado; el cocimiento en horno
cubierto, todos ellos procedimien-
tos milenarios que llegaron a la Pe-
ninsula Ibérica procedentes de las
antiguas civilizaciones mediterrj-
neas. Con los europeos vinieron tam-
bién nuevas formas y dibujos, gene-
ralmente copias o estilizaciones de

1 ETCHEVARNE, Carlos. Acerca das primeras manifestagdes ceramistas da Bahia. En:
Cerdmica popular, Salvador, Instituto de Artesanato Visconde de Mau4, 1994, (En

proceso de edicién).

En investigaciones realizadas en los afios 60 en las afueras de la ciudad de Salvador
fueron hallados fragmentos de cerdmica indigena de esa fecha. El texto de Etchevamne
es una excelente compilacién de las caracteristicas de la cerdmica indigena antigua en

el Estado.

2 Eltaud (del tupi ta wa) es una arcilla aluvial coloreada por 6xido de hierro que después
de cocida adquiere tonos rojizos, que van desde el naranja hasta el marrén.
La tabatinga es una arcilla sedimentaria blanda y con cierta consistencia de materia
orgénica, encontrada en colores amarillo y blanco, que sirve como pintura en cerdmica,

Viene del tupi tawa t-iga.
3 Rollos superpuestos que son alisados.
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modelos tradicionales en las regio-
nes de origen (4).

El proceso de poblamiento de la
Colonia, con la construccién de vi-
llas, ciudades, colegios e iglesias
jesuiticas, ingenios mecdnicos y
haciendas, facilit la difusién del
arte de trabajar el barro por todas las
regiones. Las alfarerias, dirigidas
por maestros alfareros jesuitas o le-
gos, venidos de la Metrépolis, pasa-
ron a integrar los nicleos po-
blacionales, produciendo ladrillos,
tejas y la loza de barro para uso do-
méstico.

La influencia de la etnia negra en
la cerdmica que aqui se hacia fue
pequefia. A la mano de obra esclava
de las alfarerias le correspondia ape-
nas el servicio fisico, pues el modela-
do correspondia exclusivamente alos
oficiales libres y remunerados. Ape-
nas en los dias santos le era permitido
al esclavo modelar loza para su uso
personal y para sudivertimento. Pero
la cultura negra siempre estuvo in-
trinsecamente vinculadaalos elemen-
tos de la Naturaleza, entre ellos la

tierra, el barro, y cuando le fue posi-
ble expresarse enriqueci6 la cerdmi-
cabahiana, tanto en su vertiente figu-
rativa como en su aprovechamiento
ritual y valorizador de la culinaria
tipica.

Medio principal de vida o activi-
dad complementaria en los interva-
los del calendario agricola, la cera-
mica en el interior de Bahia es una
actividad sobre todo femenina. Ape-
nas en las pocas comunidades
alfareras - donde el modelado es he-
cho en el torno - lidiar con barro €s
tarea de hombres. En las demds re-
giones, como mucho, ayudan en las
tareas mis pesadas de recoleccién y
transporte de la arcilla.

Las comunidades ceramistas s€
dedican, principalmente, a lo que se
acord6 en llamar*“cerdmica utilitaria”,
en contraposicién a “cerdmica deco-
rativa”, dicotomia, ademds, bastante
cuestionable. Estética y utilidad son
valores que se encuentran entrelaza-
dos desde el momento de la creacion
del ceramista hasta el uso final dado
al objeto creado, en el que influyen

4  Parael estudio de las cerdmicas bahianas, ver Pereira, José Carlos da Costa. A cerdmica
popular da Bahia. Salvador, Progresso, 1957. 138 p. il.
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las diversas relecturas permitidas
porla apropiacién urbana sofisticada
de esa artesania. Lo que se acaba
queriendo afirmar con el empleo de
la expresién “cerdmica utilitaria” es
que se produce principalmente loza
para cocinar o servir alimentos, al-
macenar y transportar agua, mientras
que la produccién de piezas fuera de
esas finalidades se considera menor.
Los trabajos figurativos, entonces,
SON muy raros.

El proceso de confeccién de esa
“loza de barro”, de modo general, se
asemeja en todas las regiones del
Estado donde se hace el modelado
manual. Las pequefias diferencias
corren por cuenta de la calidad de la
materia prima o son consecuencia de
los procesos de decoracién y coc-
cién. Ya la produccién de cerdmica
por alfareros, con el torno, es sustan-
cialmente diferente.

En las comunidades que realizan
el modelado manual, las productoras
residen y trabajan en la zona rural o
en la periferia urbana. La materia
prima es retirada de barrizales locali-
zados en las sierras, o en lagos y rios.
La composicién fisicoquimica de la
arcilla, diferenciada de su terreno de
origen, va a orientar el tratamiento
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que se le dard posteriormente, en el
momento de la preparacién.

El transporte hasta la residencia
de las ceramistas es efectuado en
canoas, a lomo de animales, en latas
oencuencos cargados en la cabezay,
m4s recientemente, en baldes. El ba-
ro es entonces triturado y colado
pararetirar las impurezas, ayud4ndo-
se para ello de manos, pies o, con
mayor frecuencia, de pedazos de palo
usados a modo de un almirez. En Co-
queiros, el trabajo es facilitado colo-
cando el barro en medio de la carrete-
Ta para que sea triturado por las rue-
das de los coches que pasan. Hasta
€sa etapa, a veces, los hombres ayu-
dan, pues se considera un trabajo du-

I0; a partir de ahf, la tarea es s6lo de
las mujeres.

En algunas comunidades vienen
ocurriendo serios problemas debido
a qu e los propietarios de terrenos
con barro los han cercado y, o
prohiben la extraccién o se dedican a
comercializar la arcilla a precios bas-
tante elevados, si se tiene en cuentael
precio de la venta al piiblico de los
articulos de cerdmica. Eso representa
una amenaza concreta € inmediata
parala sobrevivencia de la actividad,
que ya enfrenta la politica de precios



desfavorable de los intermediarios y
la competencia de los articulos in-
dustrializados considerados por la
clientela mds “modernos”.

La etapa siguiente del trabajo de
las ceramistas es amasar el barro con
agua hastaque llegue al puntoidéneo
para el modelado. Sentadas en el sue-
1o o en esteras, en las “casas de barro”
(5), con movimientos dgiles y utili-
zando una base mévil de madera, las
mujeres dan forma al fondo de la
pieza, al que se le afiaden pequeiias
tiras de barro, o de rollos de arcilla
superpuestos (acordelamento o
roletado). Mientras trabajan utilizan
un recipiente con agua, donde van
mojando los dedos para facilitar la
tarea. Pedazos de calabaza, calaba-
cines, madera, ldminas de cuchillo o
defaxinas (6) son usados pararetirar
el exceso de barro.

Las piezas mayores reciben pe-
quefios agujeros en la parte interior,
hechos con astillas de madera, para
que no se rasguen durante la coccién.

~N O W

de la subfamilia papilion4cea.

En Macaiibas, se observa, en la con-
feccién de cantarillos, que las cera-
mistas los soplan antes de colocar ¢l
gollete para que, segin ellas, queden
bien redondos.

Terminado el modelado, la pieza
se coloca a la sombra para que se
seque hasta que esté preparada para
el pulimiento, cuando su superficie
serd alisada y brufiida con cantos
rodados o semillas (7) y retales de
tejidos mojados.

En varias comunidades las piezas
noreciben pinturao decoracién, sien-
do cocidas en “biscoito” (8). Es el
caso de Ibitiara, donde la loza es
clara y sin adornos. Lo méds comtin,
entretanto, es que antes de la coc-
cién sean decoradas con taud y/o
tabatinga, disueltos en agua y utiliza-
dos como tinta. El taud es usado tanto
para pintar la pieza entera como para
pintarla s6lo en parte, para que se
quede con un fondo oscuro, como
para realizar arabescos, trazos y di-
bujos florales sobre fondo claro. La

Pequefias habitaciones o cuartuchos separados de las residencias que sirven de taller.
Tiras metalicas usadas en embalajes de madera.
Se usa bastante la semilla de mucund, del tupf maku nd, que designa varios leguminosos

8 Primera coccién de la arcilla en el proceso de produccién cerdmica.

273



tabatinga es mds usada para los dibu-
jos sobre fondo oscuro. En Coqueiros,
la cerdmica es pintada con taud sélo
en la parte interior y no lleva dibujos

internos; en Rio Real, sobre el fondo-

en taud, son realizadas delicadas pin-
turas florales o bordadas con el pro-
pio barro de la cerdmica disuelto en
agua; en Macaubas tanto se encuen-
tra la loza oscura con dibujos claros
como al contrario; Barra, en el Sio
Francisco, utiliza el fondo de taud
anaranjado y arabescos en tabatinga.

Pocas comunidades utilizan otras
formas de decoracion y éstas son
cada vez mds raras, pues las nuevas
ceramistas generalmente no tienen la
paciencia de sus antecesoras y enca-
ran el trabajo apenas por los parcos
resultados financieros que con el
mismo alcanzan. Eran famosos los
botes florales en altorrelieve de Rio
Real y aun existe la decoracién cepi-
llada de Ribeiro de Amparo. Hoy en
dfa,en muchas comunidades, se apre-
cia la descaracterizacién del padrén

Pote de Rio Real, Bahia
Dibujo de Mila a partir de una foto de Dario Guimaraes
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cerdmico grupal o, entonces, el ali-
geramiento del acabamiento, conse-
cuencia de imposiciones del merca-
do y del desestimulo que conlleva un
trabajo tan drduo y mal remunerado.

Lacoccién de cerdmica modelada
a mano consume muchas horas y es
hecha por medio de dos procesos
dependiendo de la regi6n producto-
ra. Lo mds comtin es el'uso del horno
simple y abierto, de ladrillos, levan-
tado en el patio trasero de la casa. En
ese caso el trabajoesindividualizado;
cada ceramista, 0o comomadximo,cada
familia, tiene su horno de lefia. La
ciencia de la eleccién de la madera
que serd quemada es importante para
determinar la calidad del producto
final. La loza es colocada dentro del
horno, sobre una plancha de hierro y
recubierta con pedazos de vasijas ya
cocidas. El calor es controlado seglin
1a cantidad de lefia, y, cuando las va-
sijas enrojecen, el trabajo estd con-
cluido. Antes de la coccién propia-
mente dicha se efectida el “esquente”
(calentamiento) para que las piezas
puedan enfrentar gradualmente las
altas temperaturas.

El otro tipo de coccién, antigua
tradicién indigena, utiliza hogueras a
cielo abierto, “en tiempo”’, como es

llamada. Se realiza en un lugar pibli-
co y generalmente conlleva la pro-
duccién de varias ceramistas. Laloza
es apilada en el suelo, “calentada”
por una pequeiia hoguera y después,
a su alrededor, se prepara una gran
hoguera en forma de cono. Una cera-
mista més experimentada controla la
distribucién equilibrada del calor, en
lucha contra el viento y las variacio-
nes causadas por los diferentes tipos
de lefia. Ese proceso es generalizado
en Coqueiros y utilizado por algunas
ceramistas de Monte Santo.

Terminada la coccién, las piezas
estdn listas para la comercializacion,
que se lleva a cabo en las puertas de
las casas de las ceramistas o en las
ferias regionales. El trasporte se rea-
liza en carretas o en caguds (cestas de
bejuco) a lomos de animales.

Actualmente, muchas comunida-
des no llevan més su produccion alas
ferias, alegando que la ganancia con
la venta no compensa los costos de
transporte. Estdn en este caso, entre
otras, Coqueiros, Rio Real ¢ Ibitiara.
Prefieren vender directamente para
el usuario o, mds frecuentemente,
para el intermediario, que periodica-
mente viene a buscar la produccién
en camiones.

275



Algunosniicleos ceramistas, como
Rio Real, Irard, Barra, Coqueiros,
tienen buena parte de su produccién
adquirida por el Instituto de Artesa-
nato Visconde de Maud, érgano res-
ponsable por la politica de artesania
en Bahia, que auxilia la salida de la
produccién por medio de sus tiendas
en Salvador y de ferias y exposicio-
nes a nivel nacional e internacional.
El Instituto Maud también viene in-

tentando recuperar la produccién tra-
dicional de las comunidades cera-
mistas en proceso de decadencia,
como es el caso de Barra y Rio Real,
con resultados compensadores.

Elusodel torno en el modelado de
la cerdmica, que sélo es encontrado a
gran escala en Maragogipinho, en el
municipio de Aratuipe, Recdncavo
Baiano (9), modifica sustancialmen-

Pote zoomorfo procedente de Maragogipinho, Bahia
Dibujo de Mila a partir de una foto de Dario Gimardes

9 En casos aislados se tiencn ejemplos de uso de tono en Alagoinhas e Itamaraju. En
Salvador el torno es bastante frecuente, en talleres de artistas plasticos, pero cuyo tipo
de trabajo se aleja de las finalidades de este texto.10) Cercados de madera donde el barro

es amasado con los pies.
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te el proceso y la organizacion del
trabajo. Al tratarse de una produc-
cién de mayor escala esa comunidad
se convirtié en el principal polo pro-
ductor del Estado.

La colecta en barrizales cercados,
a orillas del rio Jacuipe, el alto precio
que pagan por la materia prima y el
transporte hasta las alfarerias en ca-
noas o camiones, no difieren funda-
mentalmente de aquello que es ob-
servado en las demds comunidades
ceramistas de Bahia.

Llegando a la alfareria, el barro
es madurado durante dos dias, cu-
bierto con hojas para impedir que se
seque. De ahi en adelante el trata-
miento es diferenciado: el-ama-
samiento se realiza en la pisa (10) y,
posteriormente, en el empolador
(11); cuando la masa adquiere la
plasticidad necesaria se hacen las
pelas (12).

Las alfarerias se ubican a la orilla
delrio y son contrucciones sencillas,

con los laterales en gradas de madera,
semejando tapias o tabiques, y cu-
biertos con paja de coqueros. Los
hornos son altos, cerrados, de ladri-
llos, bastante diferentes de aquellos
risticos encontrados en las comuni-
dades ya mencionadas.

El proceso de modelado de las
piezas es lento y trabajoso, pues los
tornos son primitivos, artesanales, y
los instrumentos de trabajo son bas-
tante simples. Se llama roda al torno
ampliado por un banco, con €l plato
giratorio y un pedazo de bambii usa-
do para auxiliar el torneado.

Incluso con el usode equipamien-
to mecénico, el producto mantiene
cierta originalidad y el toque artesa-
nal. Son modelados botes, cantarillos,
porrones, céntaros, vasijas, filtros,
jarras, bandejas, calderos, cuencos,
vasos y platos, ademds de la
“miugalha”, compuesta de piezas
menores como medalleros, incien-
sarios, caxixis (13). Las piezas muy
grandes son modeladas en dos par-

11 Bancos de madera donde el barro es amasado con las manos.

12 Cilindros en arcilla que van a ser llevados al torno para modelado.

13 Loza en miniatura. Su producci6n es a gran escala, tanto que en la Semana Santa se
realiza, en la ciudad vecina de Nazaré das Farinhas, la Feria de los Caxixis, conocida

internacionalmente.
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tes por separado y después son enca-
jadas.

En esa etapa acaba el trabajo mas-
culino, y las piezas son entragadas a
las bruiiideras y decoradoras. Los
nifios hacen el transporte entre las
alfarerfas y las residencias de las
mujeres, que prefieren trabajar sen-
tadas enlas soleras de sus casas mien-
tras platican sobre la vida. El bru-
fiimiento es hecho comoenlas demds
comunidades, con un canto rodado y
un retal de pafio mojado: en cuanto el
cantorodado alisa la pieza, eliminan-
do la porosidad, el trapo le da brillo.

La pintura en la loza més fina se
hace con pinceles confeccionados por
las propias pintoras con paja de
coquero a modo de cerdas y pelo de
gato - de gata no sirve, pues es crespo
y se deshilacha, impidiendo una pin-
tura de calidad. En los tallados m4s
risticos y porosos se usa pelo de
aguti, mds dspero. Los padrones de-
corativos mds utilizados son el fondo
en taud rojo-anaranjado con dibujos
claros, con motivos florales y
arabescos en tabatinga, o la pintura
en taud en el fondo natural.

Algunas piezas todavia reciben la
vitrificacién, realizada con el 6xido
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de plomo, o la pintura en tinta al 6leo.
Esta tltima loza es considerada por
los alfareros mds comercial, y, mien-
tras en el pasado los dibujos eran més
caracteristicos, con motivos de flores
tropicales o paisajes, hoy en dia ya
incorporan variadas técnicas de pin-
tura que modificaron bastante - y no
para mejor - el padrén de trabajo
regional.

Lacerdmica figurativa alli es rara.
Son mds comunes las piezas
zoomorfas (el buey en forma de jarra,
porejemplo) y antropomorfas (como
el jarrén en forma de baiana).

La organizacién del trabajo en las
alfarerfas, ademds de la diferencia-
¢ién por sexo, también adopta una
jerarquizacién por funcién y
cualificacién, lo que no ocurre en las
demds comunidades ceramistas. El
trabajo es dirigido por el maestro
alfarero, al cual se subordinan los
diversos oficiales. Con estos trabajan
los auxiliares menos cualificados y
los aprendices. El aprendizaje no si-
gue ningiin proceso formal; la técni-
ca pasa de padres a hijos a través del
“viendo se aprende”. Los adolescen-
tes son admitidos como auxiliares o
aprendices, desarrollando tareas com-
plementarias. Después van para el



torno, ejecutando piezas menores,
orientados por los maestros, hasta
alcanzar su cualificacién como ofi-
ciales.

Lacomercializacién de la cerdmi-
ca de Maragogipinho es efectuada
tanto directamente con el consumi-

Ceramista bruriendo un pote en la localidad de Coquiros, Bahia
Dibujo de Mila a partir de una foto de Dario Guimardes

dor final como a través del interme-
diario. Algunos duefios de alfarerias
tienen su propio punto de venta en
quioscos en las ferias de Nazaré y
Sao Joaquim, ésta ultima en Salva-
dor. Ya el intermediario compra al
contado por un precio menor o ade-
lanta el dinero para la produccion, y

va a buscar la loza en
embarcaciones flu-
viales o camiones, lle-
véndola tantopara las
ciudades vecinas
como para el sur del

P

pais.

Enfrentando dia-
riamente la faena con
latierra, seaenelcam-
po de subsistencia,
sea en la “casa de ba-
rro” o en la alfareria,
un gran contingente
viene luchando para
sobrevivir y con ese
esfuerzo atin se man-
tiene viva una de las
tradiciones mads anti-
guas yricasde Bahia.

Son raras las re-
giones de Brasil don-
de la cerdmica estd
tan difundida y don-
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de la diversidad de colores, formas y

dibujos cubren un abanico tan am-
plio.

Estimular ese trabajo, garantizar
la preservacién del padrén grupal y

GLOSARIO

darunavidadignaalos artistas que se
dedican a ese oficio es un cometido
que se impone a todos aquellos que se

preocupan con la cultura popular
brasilefia.

Baiana: mujer tipicamente ataviada, con un traje blanco de grandes volantes,

caracteristicas del Estado de Bahia.
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La artesania de la randa en Brasil
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Para abordar la artesanfa de la
randa y caracterizarla se hace necesa-
rio precisar de lo que se habla, para
asf delimitarla.

La randa difiere del bordado por-
que se constituye en €l propio tejido,
trenzado por lineas. Ya el bordado es
aplicado con hilos sobre un tejido. Se
aprecia, de esa forma, que la base
para la composicién de la randa estd
muy relacionada con el trabajo de
hilar y tejer. Lo que difiere son los
implementos utilizados para compo-
ner el tejido, las formas y el modo de
llevarla a cabo.

Luiza y Arthur Ramos, en su libro
A renda de bilros e sua aculturagao
no Brasil, esclarecen lo siguiente:
“Randa es la obra en la cual un hilo,
conducido por una aguja, o varios hi-
los trenzados por medio de bolillos
engendran un tejidoy producen com-
binaciones de lineas andlogas a las
que ¢l dibujante obtiene con el 1dpiz.
Se diferencia del bordado en el
sentido de que la decoracién es parte
integrante del tejido, en lugar de ser
aplicada en un tejido preexistente; se
diferencia también cuandoeshechaa
mano y no obtenida por medio de un
mecanismo que repite indefinida-
mente el mismo modelo”.
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Ante lo expuesto, la artesania de
la randa se divide en dos grandes
modalidades: la randa de aguja y la
randa de bolillos.

Estudios anteriores sefialan que la
randa de aguja es bastante mds anti-
gua y abarca un panorama mds uni-
versalizado. Su aparicién est4 fecha-
da a finales del siglo 15 o comienzos
del siglo 16 en Europa. “Surgi6 del
bordado debido a la necesidad de
romper la monotonia del bordado
cerrado sobre un fondo compacto y
tejido preexistente. Se comenzd a
bordar sobre tul y tejidos transparen-
tes. Esonobastd. Vino laidea, enton-
ces, de cortar ciertos espacios en el
tejido entre motivos bordados. Es el
punto cortado el que marcé, a finales
del siglo 15, la transicién entre el

bordado, la joury laranda”. (Ramos,
1948:13).

As, la randa de aguja consiste en
componer dibujos abiertos en tejidos
o trenzados de lineas con el apoyo de
la aguja, grades y/o bastidores. Al
principio se practicaba en los con-
ventos y colegios de religiosas. La
habilidad para laranda era considera-
da una virtud. Esas ensefianzas se
difundieron, progresivamente, entre
la poblacién. Hoy son expresiones
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artesanales que, en general, repre-
sentan determinadas regiones, uni-
das a manifestaciones culturales lo-
cales.

Dentro de este enfoque se regis-
tran en Brasil como principales ma-
nifestaciones de randa de aguja las
siguientes:

— Randa irlandesa: se caracteriza
porel usodel lacé o fitilho, tipode
cintafina, que sirve de base parael
trabajo hecho con la aguja y el
desarrollo de las formas de randa.
Tiene comosoporte un papel grue-
so con el dibujo sobre el cual es
trazado el lacé; el conjunto es fija-
do en un cojin o en una almohada
para después confeccionar la
randa. Es también conocida como
‘renascenga’ o ‘randa inglesa’.

— Labirinto: es tejida con el hilo
deshilachado previamente y sigue
los motivos o dibujos estableci-
dos. También se denomina “crivo’.

— Filé(tejido de malla): tiene como
base la red, una malla previamen-
te tejida, en general, por un artesa-
no pescador. El entramado sigue
el usado en las redes de pesca y
sobre esa malla se desarrolla el

tejido o rellenamiento, es decir, el
filé.
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— Rendendé: sedistingue porel pun-
to cortado y sus trazados geomé-
tricos. El pafio es cortado, alter-
niandose cuadros llenos y vacios,
formando rombos, tridngulos y
otras figuras. Se presenta, muchas
veces, mezclado con bordados,
principalmente “punto de cruz o
contado™.

La randa de bolillo, como su pro-
pio nombre indica, es elaborada con

pequefios cilindros (bilros o birro‘s)
sobre un dibujo “picado” en papelgn
(molde o “pique”); fijado en un cojin
cilindrico por medio de alfileres o
ptias. Es poresoque también se cono-
ce por el nombre de ‘randa de cojin’

o ‘randa de la tierra’.

De tradicién proveniente de las
Islas Azores, sobre todo la produc-
cién del sur del pafs, la randa de
bolillo llegé a Brasil traida desde
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Portugal, siendo su origen anterior,

segin algunos estudiosos, la regién
de Flandes.

Doralécio Soares precisa la intro-
duccién de la randa de bolillo en
Brasil y su predominancia en la fran-
ja costera. Segiin este autor, “el go-
bleﬁio portiigués, deseoso de poblar
la tierra conqulstada para asegurar su

i pose816n ‘prometis, a las parejas de

i Azoresy Madelra, ventajas ‘mal lle-
vadas a cabo’, una vez aceptaran ir a
pQBlar la dadivosa tierra de ultramar;
familias-de pescadores natos de am-
bos archipi€lagos fueron distribuidas,
a cientos, por el litoral, con la finali-
dad de que, pobldndolo, retiraran del
mar productos para su sustento”.
Mientras los hombres se dedicaban
a la pesca, las mujeres trenzaban bo-
lillos sobre los cojines. De ah{ pro-
viene el refrdn popular “donde hay
red hay randa”, asociando el trenza-
do de randas de bolillo a las redes de
pescar.

Sinembargo, el artede hacerranda
se fue difundiendo, y con el proceso
migratorio continuo, principalmente
de la region Nordeste del pafs hacia
otros lugares, la producciénderandas
es encontrada en ciudades del inte-
rior, salvdndose asf la limitacién que

284

la circunscribia a las playas y a los
maérgenes de rios y lagunas.

Tradicionalmente, las randas eran
blancas y, durante mucho tiempo,
eran confeccionadas, principalmen-
te, para adornar paramentos sacerdo-
tales y pafios que cubrian los altares
en las iglesias cat6licas. Eran elabo-
radas con lineas finisimas.

Esa tradicién perduré durante
mucho tiempo, como en Santa
Catarina, donde se establecieron ha-
bitantes procedentes de Azores que
eran productores de randa de bolillo.

En el Nordeste del pafs las modi-
ficaciones son m4s intensas. Fueron
introducidos colores fuertes, desde la
década de 1960, y la linea fina, hasta
entonces utilizada, fue sustituida por
hilos méds gruesos, dejando el

acabamiento de la randa con calidad
inferior.

Ese proceso de transformacién
abarcé no sélo la randa de bolillo,
sino que también las randas hechas
con aguja. Asi, puede ser hoy encon-
trado el filé, por ejemplo, elaborado
con lineas d€ varios colores, o inclu-
so ocurriendo el mismo fenémeno
con las otras modalidades de randa.



En el labirinto y en el rendendg, la
linea obedece al color del pafio o
tejidobdsicode laranda; larenascenga
orandairlandesaestodavia predomi-
nantemente blanca o beige, apesarde
aplicada a tejidos coloridos.

De randa de bolillo se obtienen,
principalmente, picos 0 punteados,
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Detalle de renda filé
Dibujo de Mila

encajes que sirven para adornarropas
de camay otras, y raramente se hacen
grandes piezas. Para elaborar una
composicién mayor, laranda de boli-
llo es tejida por etapas o guarnicio-
nes, que son después agregadas entre
s, atendiendo al modelo propuesto.
Asi es que se hacen blusas y mante-
les. Una vez que el trenzado es hecho
sobre un pique — pa-
pelén con el molde
de larandarecortado
—, quees fijadoen un
cojin de tamaifio pa-
drén, las randas no
pueden tener una di-
mensién grande.

En el caso de las
randas de aguja, so-
bre todo tratindose
de labirinto y filé, las
piezas son montadas
en grades/bastidores
cuyotamaiio variade
acuerdo con el pro-
ducto. La grade tiene
forma rectangular, y
la pieza en elabora-
cién es “estirada” y
ajustada a ella para
ser tejida.

En lo tocante al
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rendendé€, son utilizados bastidores
de padrén comiin, redondos. Para la
composicion de la renascenga se usa
un papel grueso, con el dibujo que
serd seguido esbozado, fijado sobre
una almohada que sirve de apoyo ala
hacedora de randa.

El modo de hacerla sigue la tradi-
cién de la localidad: las personas
aprenden viendo otras confeccionén-
dola.

La produccién de la randa de bo-
lillo, por su propio sistema de confec-
cidn, es individual. Existe, de todas
formas, una division de tareas, y per-
sonas, por ejemplo, que son especia-
lizadas en “picar” el papeldn, es de-
cir, en colocar en el cartén el dibujo o
el molde de la randa.

El labirinto y el filé, cuando se
trata de piezas grandes, permiten un
trabajoen grupo, conocidoen Alagoas
como “troca-braga”. La hacedora de
randa recibe un encargo de una pieza
grande e invita amigas para ayudar a
tejerla. O divide el dinero que recibe
por la mano de obra o hace a cambio
el mismo tipo de trabajo en productos
confeccionados por las compafieras
que con anterioridad la habian ayu-
dado.

286

La randa es confeccionada, en
general, en la parte de fuera de las
casas. En el Nordeste ayuda el hecho
de haber mayor ventilacién, claridad
y espacio. Como las casas son, porlo
comiin, pequefias, no comportan una
grade que mida mds de dos metros.
Las hacedoras de randa buscan, en-
tonces, la sombra de los arboles, don-
de se retinen en grupos, o las aceras
que estén en frente de sus viviendas.
Muchas veces prefieren quedarse en
las partes delanteras de sus casas ob-
servando el horizonte para vislum-

brar el regreso de sus familiares pes-
cadores.

Con mayor predominancia, quien
hace la randa es la mujer, aunque el
hombre se encuentre envuelto en ac-
tividades paralelas. En el labirinto
existen artesanos que se dedican a
deshilachar el tejido. En laregién de
Monteiro, en el estado de Parafba,
fueron detectados algunos artesanos,
hombres, productores de renascenga.

Las regiones son caracterizadas
por la produccién de determinados
tipos de randa. La de bolillo es 1aque
tiene mayor nimero de localidades
productoras, destacando los estados
de Ceard, en el Nordeste, y el de
Santa Catarina, al sur del pafs.



El rendendé es tipico del Estado
de Sergipe, siendo también produci-
do en algunos municipios limitrofes
de los estados de Bahia y Alagoas.

El filé tiene su polo productor en
Alagoas, enlacapital Maceié y enlas
demds ciudades alaorilladelaslagu-
nas.

El labirinto es encontrado, en
mayor medida, en Ceard, enRioGran-
de do Norte, Paraiba y Alagoas; en
casos aislados y en menor medida, en
otros estados.

La renascenga es producida,
basicamente, en Sergipe y Pernam-
buco, desde donde se extiende por la
regién del Cariri paraibano, abarcan-
do un total de 13 municipios, deno-
minados por técnicos de la Sudene —
Superintendéncia de Desenvolvi-
mento do Nordeste —como la“penin-
sula de la randa”.

La posicién social de la artesana,
la que hace randa, especificamente,
variade unaregiénaotraoinclusoen
una misma localidad, conforme el
tipo de randa que produce. Ese esta-
tus estd relacionado con el padrén
econémico de la familia y con el
volumen de venta de la artesana. Su

sobrevivencia vaadepender, adem4s
de los factores ya abordados, de la
posicién que ocupa en la comunidad
y de su prestigio en el arte de hacer la
randa. De modo general el poder ad-
quisitivo de la artesana que hace
randas es bajo, y uno de los factores
m4s importantes para la sobreviven-
cia de esta actividad es el amor a ese
arte, ala tradicién de la familia, cons-
tituyéndose en el principal elemento
que la mantiene en su trabajo.

Sin embargo, la dindmica de la
produccién estd relacionada con el
proceso de comercializacién. El flu-
jo normal de salida parte de los prin-
cipales centros productores hacia los
polos de recepci6n turfstica, aunque
es destacable Sio Paulo como princi-
pal puesto comercial del pais.

El artesano, y especificamente la
hacedora de randa, estd sujeto a un
entramado de intermediacién comer-
cial bastante complejo. La artesana
ejecuta su actividad sin saber preci-
sar el coste de la materia prima y el
valor de la pieza producida. En cada
comunidad productora hay siempe
una persona que controla la comer-
cializacién, sea la esposadel alcalde,
sean religiosos (monjas o sacerdo-
tes), con quien son mantenidos los
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contactos, las encomiendas y los en-
cargos. La artesana siempre trabaja
para otra persona. Se observa una
trayectoria larga de intermediarios;
es lo que se verifica, por ejemplo, en
laproduccién delarandarenascenca:
la artesana vende a la montadora de
piezas; éstas, después de ser arma-
das, obedeciendo a una composicién
en lino u otro tejido, son encamina-
das a otra artesana para lavarlas y
plancharlas. Finalmente son vendi-
das para otra intermediaria de una
ciudad mayor, generalmente en la

capital del estado, que a su vez las
vende para Sdo Paulo. Incluso aque-
llos artesanos que dicen ““trabajar por
cuenta propia” dependen de terceros
para ejecutar sus productos. Sobre
todo los que residen en comunidades
aisladas, compran la materia prima a
vendedores que viajan por la regién.
Estos reciben como pago las piezas
elaboradas, que tienen valores
atribuidos segin su criterio. Se esta-
blece, asi, un circulo vicioso: la arte-
sana de la randa se queda sin saber
cudnto debe o cudnto gana.

Joven trabajando en almohada de renda de bilro
Dibujo de Mila a partir de una foto de L.A. Duailibe
Proyecto Artesanato Brasileiro Rendas, INF/Funarte
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Con esa falta de incentivos aliada
a otros factores que determinan un
menor consumo, el desinterés en pro-
ducir randa puede observarse y va
modificando las caracteristicas de la

produccion.

Hay varias interferencias y condi-
cionamientos que determinan la de-
sestimulacién de la produccién y la
consecuente desaparicion de las ha-
cedoras de randa: las imitaciones de
randa, elaboradas industrialmente y
vendidas mds baratas, junto con el
alcance de la television, estdn llevan-
do, especialmente a las mds jovenes,
a perder el interés por ese arte. En
contraposicién, en las comunidades
no abarcadas por las cadenas de tele-
visién, hay una mayor produccién de
la poblacién femenina. Muchas ve-
ces, esas localidades se convierten en
polos productores conocidos a nivel

nacional.

Otro aspecto que merece atencién
se refiere a la caracteristica de ser la
randa un producto que se emplea, ex-
clusivamente, en la ornamentacién,
considerdndose un bien superfluo.
Al mismo tiempo, laranda exige cui-
dados especiales para usarla y con-
servarla, en el lavado manual, al pa-
sar la plancha para no deformarla,

entre otros. Y, en los tiempos actua-
les, con la vida moderna, las amas de
casa trabajan fuera y prefieren tener
ropas y adornos précticos y ficiles de
cuidar. El lavado de las piezas es
efectuado hoy endia normalmente en
madquinas, inadecuadas para los cui-
dados pertinentes para la manuten-
cién de la randa. Se ha de convenir
todavia que la randa, o su empleo en
ropas, estd unido a un modismo, pro-
vocando inestabilidad en el mercado
consumidor.

En la regién anteriormente men-
cionada como “Peninsula de la
randa”, gran productora de randa
renascencga, tuvo lugar una sustitu-
cién radical en el empleo de la mano
de obra. Se difundi6 la industria de
confecciones, polarizada en Santa
Cruz do Capibaribe (Pernambuco).
Los dueiios de las industrias distribu-
yen las mdquinas de coser por las
casas de laregion; pasan el dia opor-
tuno entregando las piezas cortadas
que deberdn ser cosidas, recogen las
costuras y pagan por la produccién
en el momento de recibirlas.

Ese tipo de trabajo, considerado
de “ganancia segura” por las artesa-
nas, viene sustituyendo la produc-
cién de randas, que exige m4s elabo-
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racién y que genera inseguridad en el
beneficio, pues depende de las deter-
minaciones de una intermediaria lo-
cal.

Ademds de la inseguridad a la
horadel pago, las hacedoras de randa
alegan falta de condiciones por traba-
jar como auténomas: no tienen dere-
cho a vacaciones, permiso para trata-
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1. Introducciéon

La pesca es una actividad de ex-
trema importancia para la sobrevi-
vencia del hombre desde tiempos
inmemoriales. En Brasil no podria
ser diferente, con lariqueza fluvial y
la extensién de nuestras costas.

Se pescaen los rios y en el mar con
cafias, con linhadas, con pugés, con
arpones, con cuchillos, con nasas,
con redes, cercos fixos, tarrafas,
gerivas...

En este articulo abordaremos so-

lamente los instrumentos usados en
la pescaartesanal, con sus caracteris-
ticas pertinentes. Los datos fueron
recogidos durante una investigacién
realizada en el litoral surde Sao Paulo,
en el periodo que vade 1987 a 1992.
Todavi{a entre esas mismas fechas los
resultados fueron cotejados con lo
que se aprecia en otras partes de Bra-
sil, a través de investigaciones in situ
o bibliograficas.

En una comunicacién del III
Encontrode Ciéncias Sociais e o Mar,
en el Instituto Oceanogréfico de la

291



Universidade de Sdo Paulo/IOUSP,
presentamos por primera vez €ésta
nuestra concepcién de pesca artesa-
nal, quedifiere de la que viene siendo
adoptada por la comunidad académi-
caen general y por los 6rganos publi-
cos que regulan la actividad. Estos
toman como pardmetros las relacio-
nes de trabajo y produccién, la pro-
duccién de excedentes y el sistema
de remuneracién y reparticién.

La nuestra fue elaborada a partir
de los datos recogidos durante un
largo y detallado seguimiento de la
labor de los pescadores, por nosotros
aqui conceptuados como ‘artesana-
les’, y después de haber salido en los
barcos de pequeiio y medio porte
acompaiiando los trabajos de la pesca
que denominamos ‘semi industrial’,
e incluso de la observacién de la
llegada a varios puntos de despesca
de barcos que practican la ‘pesca
industrial’, entrevistando a sus tripu-
laciones.

Con base en lo que pudimos reco-
ger conviviendo, entrevistando y ob-
servando al pequefio pescador, mani-
pulando sus instrumentos de trabajo
y ayuddndolo a manipularlos, elabo-
ramos la siguiente concepcién para la
pesca artesanal:
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— artesanal es la pesca que se realiza
unica y exclusivamente a través
del trabajo manual del pescador —
incluso en todas las variantes de
espera;

— en ella la participacién del hom-
bre en todas las etapas y en la
manipulacién de los instrumentos
y del producto es total, o casi total,
prescindiéndose de traccién me-
cdnica en el lanzamiento, recogi-
miento y levantamiento de las re-
des o dem4s utensilios;

— se fundamenta en conocimientos
transmitidos al pescador por sus
antepasados, por los mds viejosde
la comunidad, o bien porque €l los
haya adquirido a través de la inte-
raccién con los compafieros de
oficio;

— €s siempre realizada en embarca-
ciones pequeiias (botes y canoas)
aremo o a vela o incluso motori-
zadas, sin instrumentos de apoyo
a la navegacién; en su operacién
(establecimiento de rutas, previ-
sién del tiempo, maniobras) cuen-
tan solamente la experiencia y el
saber adquiridos —la capacidad de
observacién de los astros, de los
vientos y de las mareas;

— en la localizacién de los cardii-
menes de peces cuentan solamen-
te con la pericia y el saber adqui-



ridos (y no con radios, sonares y
otros instrumentos);

incluso cuandola pescaesrealiza-
da con finalidad comercial, es de-
cir, como profesién, destinadaala
obtencién del sustento de la fami-
lia o a complementar €l presu-
puesto doméstico, no se apoya en
la gran produccién o en la necesi-
dad de hacer despensa;

la jornada de trabajo fuera (en el
mar) tiene en cuenta la conserva-
ci6én del productoen perfectas con-
diciones de uso, sin recurrir, du-
rante el trabajo, al hielo, cdmaras
frigorificas u otras técnicas — in-
cluso aunque al desembarcar el
producto sea llevado directamen-
te para las neveras;

en funcién de su corta jornada de
trabajo en el mar (va y viene todos
los dfas, si es preciso), el pescador
artesanal no contribuye a la conta-
minacién del mar; no lleva provi-
siones, alimentos deshechables, no
deja basuras — al contrario de las
tripulaciones que se embarcan y
que tienen necesidad de llevar pro-
visiones para sustentar tres, cua-
tro personas o més, entre cinco y
diez o mds dias en el mar y, al
entrar (volver) dejan por alld su
basura.

La pesca que se realiza con esas
caracteristicas, segin nuestro modo
de ver, no inspira grandes preocupa-
ciones, hasta porque vive en el punto
de mira de los érganos de fiscaliza-
cién.

Es éste el pescador que Gioconda
Mussolini llamé ‘pequeiio pescador’.

En la pesca artesanal, las técnicas
de captura y manejode instrumentos,
heredadas de nuestros indios y colo-
nizadores, aunque con ligeras varia-
ciones, presentan cierta uniformidad
de norte a sur del pais y pueden ser
agrupadas en cuatro categorias: ‘es-
pera’, ‘arrastre’, ‘caceio’ ‘currico’ y
‘arremesso’ .

La ‘espera’ esla forma mis como-
dade pesca. Eneldecir del caigara (el
habitante tradicional de la franja de
litoral entre Paran4 y Rio de Janeiro),
es el “material que trabaja para el
pescador” (no exige la presencia del
mismo). Su caracterfstica principal
es tener los instrumentos fijos, es
decir, no caceiam. Espera es el
periodo de tiempo que transcurre en-
tre la instalacién del equipamiento
(trampa) y la ‘visita’ y/o ‘despesca’.
Se practica con redes, nasas, cercos
fixos.
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En el ‘arrastre’, los pescadores
echan un lance con la extensién total
de la red, cerrdndola, por fin, en la
playa/orilla, hacia donde la red es
atraida (arrastrada) para la despesca.
Es un tipo de pesca practicado siem-
pre por equipos. Arrastre, arrastao-
zinho y arrastinho siguen todos el
mismo procedimiento y hacen uso
del mismo tipo de red de contracépio,
copo (centro de la red, con mallas
menores), caldes y cabos de traccién
(ver distinciones en el apartado 2).

Currico es sinénimo de red suelta.
Cuando van a pescar con ese método
los pescadores dicen: “voy a dar un

77 ¢,

currico”, “voy a hacer una curricada’.

Los instrumentos usados son redes ¥y
gerivds, que el pescador suelta a la
deriva en la marea (llena o baja),
manteniéndolos presos por un fino
cabo a la embarcacién que anda al
lado, y son llevados por la marea. A
ese tipo de pesca la llaman caceio,
currico, curricada o currica. El verbo
es ‘cacear’.

Enel ‘arremesso’ el pescador tira
de pronto en el agua el instrumento
de pesca, usando toda su técnica, y lo
recoge, casi enseguida, con buen re-
sultado o no. Para ese tipo de pesca
usa tarrafas, linhadas, cafias.

Covo confeccionado en taquara
Dibujo de Mila a partir de una foto de Toninho Macedo
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2. Instrumentos — descripcién

Hasta un tiempo atrds todos los
artefactos y utensilios necesarios
para el ejercicio de ese menester eran
confeccionados en las horas libres
por los propios pescadores, utilizan-
do técnicas pasadas de padre a hijo,
de los mds viejos a los mds jévenes,
asimiladas con la convivencia. Te-
jfan las redes con grandes ‘navetes’
(navetas, especie de agujas/lagadei-
ras en forma de pequeiias barcas)
hechas de taquara, de madera, o in-
cluso in-dustrializadas, en las cuales
ataban los hilos. Una ‘tabla’ (peque-
fia regla de bambi o taquara) servia
de padrén para las mallas. Retiraban
de la naturaleza, libremente, toda la
materia prima necesaria para la labor
—fibras, maderas, bejucos, cdscaras y
otros productosque latierray laselva
les ofrecfan — y en parte todavia la
retiran.

En la confeccion artesanal de re-
des y tarrafas las mallas contintian
haciéndose de la misma forma. La
facilidad de adquisicién de las lifias
y cordones sintéticos se intensific6
en los iltimos treinta afios, y los
hilos naturales (carod, tucum, algo-
dén) fueron practicamente descarta-

dos.

Enlaconfecciéndeotrosartilugios
o trampas de pesca, todavia, predo-
minan las fibras naturales. Destacoel
timbopeva. Con €l se hacen cestas
que, con pequefias asasacadaladode
los bordes, son largamente utilizadas
para lavar y transportar pescado y
camardn. Usadas intensamente, lle-
gan adurar hasta un afio y medio. Las
canastas, menores y mds hondas, li-
geramente afoniladas en la boca y
con asa, son usadas para llevar a casa
el pescado que escogieron oseleccio-
naron para su propio consumo. Tam-
bién se hacen nasas mds duraderas
que las de taquara.

Para su extraccién, se da preferen-
cia alos dfas de luna (el dia exacto de
la luna llena o de la luna nueva). Asi
cae mds fécil: con lluvia también es
facil caer. Adem4s, cuanto mis ca-
liente el dfa, mejor. En la base de la
fuerza no sirve: hay hilos que ni dos
hombres revientan. Detalle impor-
tante es que la extraccién de las
embiras del timbopeva, de las ramas,
no elimina la “mater”.

Laredes el instrumento mds apro-
piado, al lado de la tarrafa, para quien
practica la pesca como profesion.
Comercialmente es el instrumento
mds rentable. Las panages de las re-
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des (los entrelazamientos de mallas),
después de tejidas por los propios
pescadores, por artesanos o compra-
das en fardos industrializados, toda-
vianoestén listas para los trabajos de
pesca. Deben ser entraiadas. El pes-
cador teje o compra los fardos de
‘panage’, ‘panaia’ o ‘pafios’, la ‘caba-
ria’ (rollos de cabos, cuerdas de nai-
lon) y hace el entraio (entralho) por
su cuenta. Entralho o entralha-mento
eslapreparacion de lared: costuraen
los cabos con cordén de nailon (a
cada cinco o siete nudos o mallas se
hace la ‘arcala’ — lazada o nudo),
colocaciénde boyas y ‘plomo’. Cada
red deberd tener un entraio adecuado
a la operacioén a que se destina.

Las ‘de lango’ o ‘de arrastre’ (con
‘copo’ y ‘mangas’) no pueden tener
aberturas, fallos en las uniones. Los
pafios deben ser enmendados de arri-
ba para abajo (para que el pescado no
se escape). Las mallas de las mangas
(las extremidades, también llamadas
contrac6pio), adonde los peces lle-
gan primero, deben ser mayores para

posibilitar la fuga de las crias. El
copo (centro), al contrario, deberd
tener mallas menores. Es donde los
peces se quedan ‘acorralados’. De-
ben tenerenlas extremidades (puntas
de las mangas) caldes finos (bastones
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de maderarigida), de 1 a 1,50 de altu-
ra, que mantienen la red abierta y
donde son fijados los cabos de trac-
cién.

Las ‘de malhar’ (de caceio y de
espera) sonde entraio m4s simple. Su
‘panaia’ puede ser de mallas variadas
(no tiene mangas ni copo). Muchas
de las veces el pescador junta varios
pedazos de red para completar un
tamafio razonable; hasta incluso jun-
ta pafios de mallas diferentes, sin
mucho cuidado, pudiendo sobrar es-
pacios entre un pafio y otro.

Por entraio el pescador designa la
preparacion de la red, cémo fue/sers
montada, cosida en la cabaria (con-
junto de cabos, cuerdas). Por exten-
sién, designa sus dimensiones, sus
formas, boieiros (conjunto de boyas)
y chumbeiros (conjunto de pesos).

La numeracién de las mallas indi-
ca siempre la mitad de las mismas.
Esto significa que la malla 9, por
ejemplo, tiene 1,8 cm de nudo a nudo
cuando estd estirada; la 35 (en reali-

dad 3,5), a su vez, tiene 7 cm,y asien
adelante.

La tarrafa es de los instrumentos
de mids ficil manejo y de los mds



baratos. Tanto que cada pescador po-
see la suya; le posibilita un rendi-
miento excelente. Con ella se pesca
en cualquier marea, a cualquier hora,
y durante todo el afio, con una venta-
ja: se puede trabajar solo, lo que, con
suerte, aumenta las posibilidades de
lucro (no necesitarepartir). Una bella
tarrafeada (preparacién, lanzamien-
to, apuracién y desmalle) no tarda
mds de cinco minutos, y sien unlugar
no hay pescado suficiente, el pesca-
dor ficilmente cambia de lugar en su
canoa, tarrafeando aqui y all4, en
busca de cardimenes abundantes, o,
quién sabe, de algiin pez mayor y
encuevado.

Una buena tarrafa coge de todo,
hasta rébalo, basta ser tejida con hilo
apropiado y mallas adecuadas. Tie-
nen, cuando son buenas, alrededor de
16 brazas de rueda (de falda) por 2,5
de largura (altura).

El geriv4 se muestra como el mds
apropiado para la pesca del camar6n
en todo el complejo de lagunas de
Iguape, Cananéia (litoral sur de S&o
Paulo) y Paranagud (Parand). Es tam-
bién conocido en la regién por
‘tarrafinha’. Se trata, en realidad, de
una pequeiia tarrafa adaptada con un
madéximo de cuatro brazas de rueda

por dos metros de altura, con plomo
simple en toda la orla (puede ser una
cadena) y un lado entraiado en un
caldo (una vara fina de como méximo
unabrazay media). Se cierra,amodo
de fonil, en la parte superior, termi-
nando en una abertura pequeiia que
da para un dispositivo en forma de
“balén marchito” — la gorra — en la
cual los camarones son apresados.

Las mejores maderas parael caldo
de geriv4 son las pesadas: arraydn,
fraga, cambui, vacupari (rara) y
cafezinho brabo, de las cuales son
aprovechadas sélo las puntas, para
garantizar la nivelacién del aparejo
durante el caceio. Se enmendan dos
puntas con un caiio, lo que facilita el
montaje y el desmontaje. Corre la
informacién en la regién de que ese
dispositivo habria sidoconcebido por
un pescador de Paranagud hace cerca
de veinte afios.

El espinhel es una trampa barata y
de fécil manejo. Consta de una cuer-
da de nailon de como méximo un cm
de espesura y tamaiio variable (50 a
100 brazas). En cada extremidad hay
una boya grande y una cuerda pen-
diente de cerca de dos brazas de
larguraconuna ‘potala’ (piedra, cual-
quier peso que sirva de ancla) en la
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punta. De dos en dos brazas, un
‘catueiro’ (anzuelo grande de aproxi-
madamente un palmo), cada uno col-
gado de un asa (cuerdita de cerca de
70 cm). Las potalas deben tener co-
mo miximo diez quilos cada una,
para que la trampa no quede muy
firme, evitando asf que se rasgue la
boca del pez.

Listo el es-pinhel (o si ya lo tiene
enca-sa),los pescadores colocan car-
nada en ca-da anzue-
lo y los encajan en
las bordas de la ca-
noa. Uno va reman-
do, el otro suelta la
primeraboyay lapri-
mera po-talay vasol-
tando ensegui-da los
anzuelos. Por fin, la
segunda boyaylase-
gunda potala. A esa
operacién la llaman
‘colocar espinhel’.

mds 0 menos una braza con un gan-
cho en una de las puntas.

Nasas (jequis, jequids, sarilos,
cofos) son aparejos de trenzados he-
chos de bambu, taquara, timbopeva u
otros tipos de bejucos y materiales.
Algunos tienen formato de cajas rec-
tangulares, otros de cajas con forma
de fonil. Tienen entradas que sélo
permiten el paso del pez de fuera para
adentro, y un dispositivo (portezuela

Se aguarda algu-

nas horas o todo un

dia. En la despesca,
paraembarcar el pes-
cado, una vez arpo-
neado, utilizan el
‘bichero’ — un cabo
(madera maciza) de
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lateral) parala despesca y colocacion
de la carnada. Un pescador general-
mente tiene varias. Son instrumen-
tos de construccién simple y fécil
instalacién. El pescador las coloca
enlacanoay vaainstalarlasenmedio
de las raices, de los capinzais de la
orilla de los manglares y del agua
dulce, escogiendo, generalmente, un

punto un poco mis hondo (las nasas
deben quedar totalmente cubiertas
de agua). Debe visitarlas a diario,
haciendo la despesca, limpidndolas
y reabasteciéndolas de carnada
(tripas de gallina, de pescado, etc.);
si percibe que no escogié un buen
lugar para instalarlas, las cambia de

lugar.

Para facilitar todavia més su lidia
en el mar el pescador tiene un aliado:
el curral (también conocido como
cerco fixo, chiqueirode peixe, tenien-
do como variantes la tapagem y la
camboa). Para su construccién, los
pescadores hacen varias esteras de
bambui o taquara-del-reino asemejan-
dolas a las cercas convencionales de
taquara con que son cercados los
terrenos de las casas. Casi en la orilla
del rio o del manglar son hincados
dentro del agua cuatro moirdes (si
son necesarios pueden ponerse otros)
en forma de cuadrildtero que son, en-

seguida, cercados conlas esteras. Del
lado que da para la orilla dejan una
abertura montada de tal forma que
s6lo permita la entrada del pez. Una
parte de la estera se destaca de la es-
tructura cuadrada en el punto de en-
trada, avanzando directamente hacia
la orilla. Es la ‘manga’ o ‘gufa’ que
conduce hacialaentradadel cerco. El
pez que llega a ella seguird infalible-
mente hacia el interior del cerco. Al
escoger un punto para instalarlo, el
pescador lo hace con calma. Una vez
instalado, sélo le resta visitarlo (dia-
riamente o cada dos dias) para la des-
pesca. Echa un lance con una peque-
fia red, y despesca en la canoa. De
tiempo en tiempo las esteras deben
ser retiradas y dejadas al sol, para
limpieza (retirada de ‘cracas’ y otros
moluscos).

Con la ‘linhada’ el pescador reali-
za pescas de naturaleza individual y
casi siempre solitaria. La linhada es
un instrumento bastante simple: un
carrete de lifia de nailon, o la lifia en-
rollada en una latita, un anzuelo, un
plomo y a veces una miniiscula boya.
Laespesura de la lifia y el tamafio del
anzuelo deben ser adecuados al tipo
depezque sequiere pescar. Lalinhada
puede contar con el apoyo de una
cafiita.
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‘Pitucas’, ‘pugés’, ‘paris’, ‘jererés’
son instrumentos de f4cil manejo
bastante usados en la ‘pesca de ba-
mmanco’ (camarones, cangrejos, pe-
ces pequeiios), o en pequeiias casca-
das. Consisten en pequeiias redes de
forma cénica, entraiadas en un aro de
metal, de bejuco o incluso de bambyj,
amarrado a un cabo de madera, y a
veces son colgadas de unalarga caiia.
Ultimamente los pescadores suelen
aprovechar sacos de fibras sintéticas
para su confeccién.

3 — Transporte

Para los trabajos en las aguas los
pescadores necesitan transportes pro-
pios — y es ahi donde se puede apre-
ciar la mayor contribucién de nues-
tros indios.

Lasembarcaciones mds usadasson
las ubds, canoas esculpidas en un
tnico tronco de madera. En su fabri-
cacion, la elecci6n del drbol y su tala
son un verdadero ritual. Y lento. Las
ubds con ‘patilhas’ (puntas de made-
ra que sobresalen en la proa y en la
popa de la canoa) o ‘ribeiranas’ (que
no tienen patilhas) son labradas den-
tro de la propia selva.

Escogidoy derrubadoel drbol (ca-
nela preta, canela amarela, ararib4,
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cedro, guapiruvu), sus dimensiones
son estudiadas cuidadosamente para
que el 4rbol sea bien aprovechado en
la fabricacién de una o dos canoas.
Allf mismo comienzan los trabajos
con hachas, azuelas y gubias. Des-
pués de unas dos semanas, terminado
el servicio en la selva, el duefio de la
canoa marca €l ‘mutirdio de desva-
racdo’ (desvarar: lanzar una embar-
cacién al agua) y pide ayuda a los

Vecinos para su transporte hasta el rio
més préximo.

La deslizan sobre rolos de made-
ra. Yaenel agua, la llevan, a base de
Temo, para casa, donde deber4 secar-

se a la sombra y donde se le pondran
los instrumentos.

Mucha cachaga y café. Por la no-
che, cena. Por fin, el fandango. Por
€so, los varamientos, cuando ocu-
Iren, son siempre los sdbados.

En la convivencia del pescador,
son medidas en brazas y palmos.
Raramente en metros.

Para ahorrar energia y tiempo en
sus cambios de lugar en el agua, las
Canoas pueden ser adaptadas para
uso de velas, aprovechando asf las
fuerzas de los vientos.

Las velas m4ds comunes son las de



tipo ‘paranalenga’ — leves, sin com-
plicaciones, de ficil manejo y bajo
costo. Constan de:

— sédbana — paiio leve de aproxima-
damente 2 x 2 metros; cualquier
tejido sirve. Suelen juntarse dos
sacos de harina abiertos (de algo-
dén o incluso los de fibra sintéti-
ca);

— ma4stil — madera maciza de como
méximo 25 metros de largura por
aproximadamente 1,5 pulgadasde
didmetro;

— botavara —palo macizo (general-
mente un bambii-del-reino)de, co-
mo mdéximo, media pulgada de
espe suray poco mayor que el
mastil;

— escota — una cuerda de nailon, un
poco mds gruesa que las usadas
para varal, de aproximadamente

diez metros de largo.

Los bordes del paiio deben recibir
un refuerzo de cordén y uno de los
lados serd cosido directamente al-
rededor del madstil. En la punta
externa inferior serd fijadalaescotay
en la punta externa superior serd
hecha una pega para recibir la
botavara.

El madstil es fijado en un agujero
en el banco de proa (frente), donde se
afirma, y debajo, en la carlinga, un

pequefio bloque de madera es fijado
al piso de la canoa.

Los botes (chatas) se diferencian
de las canoas bédsicamente por ser
construidos con tablas. Otra diferen-
cia es el formato — en su mayoria los
botes tienen popa larga y cuadrada.
Dependiendo de las propiedades del
dueiio, pueden ser hechos con fondo
chato, recto (de construccién mds
fcil); los m4s comunes, de fondo en
“y” (con 4ngulo m4s hondo) y “me-
dia v” (con 4ngulo mds raso). En las
maniobras, ofrecen m4s estabilidad
que las canoas.

Las balsas son embarcaciones pre-
sentes en todas las postales del Nor-
deste (por eso sélo voy a citarlas).
Constan de una plataforma de palos
macizos (de seis a siete) y una gran
vela triangular. Con mayor enverga-
dura que los botes y canoas, consi-
guenenfrentar las agitaciones del mar
mds all4 de los rompientes, posibili-
tando jornadas de trabajo mds largas
en el mar.

Para impulsar sus embarcaciones,
los pescadores hacen uso de remos.
Son muchos sus formatos, pero tie-
nen una caracteristicacomin—deben
ser leves, pues los pesados obligan al
pescador a hacer fuerzas innecesa-
rias. Tienen en media una braza o
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braza y media de largura. Entre las
maderas buenas para su fabricacién
se encuentran el iguaqud, la pitinga,
la cupitiva, el nhumirim y la canela
do chaco (amarilla). Magaranduba
(Mimusops huberi) también es bue-
na, pero es pesada, y si se sueltade la
mano se va para el fondo. En ese
caso, se usa hacer un agujero en la
punta del cabo, que se quedard flo-
tando. En el raso, se puede hacer uso
de ‘varejdes’ — varas largas y leves
que son presionadas contra el lecho
de las aguas haciendo que la embar-
cacién avance.

4 — Conservacion de los equi-
pamientos (reparos)

Los pescadores artesanales esti-
man susinstrumentos de trabajo como
estiman el medio en que actian. Los
conservan. En las horas libres, se
juntan para remendar sus redes. De
tiempo en tiempo hacen un cocimien-
to con entrecorteza de jacatirdo, tam-
bién conocido como quaresmeira
(Timbouchina muta-bilis). Usando
sus canoas como escudillas, bafian
las redes de cordonés (incluso las de
nailon) con la infusién, lo que las
vuelve impermeables y mds resisten-
tes al desgaste.

Cuando la tarrafa, con el uso, se
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queda muy enmarafiada, con las ma-
llas muy entraiadas, es necesario que
sea estirada. Se debe colgar de una
ramade drbol alto, izada por el propio
cabo, con un peso debajo; se queda
asi cerca de dos dias y ya est4 nueva-
mente en orden. Es comiin que el

pescador, en las horas libres, teja su
propia tarrafa.

Una buena canoa, bien cuidada,
durade diez a quince afios o m4s. Eso
implicarecibir, cada afio, una pintura
de tinta al Sleo brillante para darle
impermeabilidad. En esa oportuni-
dad, mezclan un poco de yeso de es-
tucocontinta al leo y calafatean con
espétulalos pequefios corteso princi-
Pios de resquebrajamientos. Cuando
estdn ancladas en el puerto, deben
estar bien inmovilizadas para que,
con el viento, nochoquen unas contra
otras oen los moirdes (protecciones).

Toda canoa tiene dos bancos (dos
tablas de un palmo de anchura) atra-
vesindola de lado a lado y fijindose
enlas bordas. Uno parala popay otro
parala proa. Tienen, también, 1a fun-
ci6n de darle mds resistencia.

A pesar de todo el cuidado, las
embarcaciones se desgastan con el
uso. Surgen resquebrajamientos, pro-
blemas en las patilhas o sobrebordas,
oinclusoroturas en el fondo. En esos



momentos se buscan profesionales
competentes: los reformadores, que
también son pescadores cuando no
hay pedidos de reforma, o en las
horas libres. Dicen éstos que, tenien-
do pegamento y madera, no existe
canoa sin arreglo, inclusocuando estd
resquebrajada de popa a proa en dos
mitades. Si se trata de un resquebra-
jamiento fino, pequefio, hacen una
masa de serrines con pegamento (Cas-
co-phen) y la aplican sobre la super-
ficie dafiada. Entre tres y cuatro horas
después estd lista
para volver al
agua. O, entonces,
hacenun calafateo
(hacer calafateo,
tocar calafateo, ca-
lafatear): introdu-
cen un cordén de 'f
pafio o de cual-
quier fibra en el
resquebrajamien-
to y por encima
pasan pegamento
o brea.

De ser varadas
y desvaradas tan-
tas veces, sobre
rolos de madera o
directamente SO-
bre el suelo, las ca-
noas se van que-

do cada vez mds fino. En ese caso
tienen que recibir un remiendo més
amplio. Se retira con serrucho fino
todo el trecho del fondo que debe ser
sustituido. Se sierra un pedazo de
tabla de las dimensiones de la abertu-
ra hecha, para que se ajuste a ella.
Con un serrucho de punta fina intro-
ducido entre el remiendo y los bordes
de la abertura en el fondo de la canoa
se van haciendo los ajustes para des-
pués procedera encajarlay apegarla.

La pesca de curral
dando con el fon- Dibujo de Mila a partir de una foto de Toninho Macedo
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M4s compleja es larestauraciénd  dad y, debido a sus caracteristicas,
elas patilhas. Por serlos picosde sondereconstitucién masdificil, aun-
la canoa, pueden dafiarse con facili-  que viable.
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Hacer, comer y vivir:
introduccidn a la artesania

culinaria brasileiia

RAUL LODY

Escritor, Antropélogo, Musedlogo, Profeser de Cultura brasilefia
y Arte Popular brasilefio. Miembro de Academia Brasilefia de
Bellas Artesy de la Academia Brasilefiade Historia. Investigador
de la Coordinacién de Folclore y Cultura Popular de FUNARTE.

Ommis labor nominis in ore eius.
Eclesiastes, VI, 7.

Dime lo que comes y te diré quién
eres. Ciertamente, el alimento, su
preparacion, la forma de servirlo, de
consumirlo, el momento de consu-
mir distingue y sefiala al individuo,
su grupo, su sociedad, su cultura.

Brasil, pafs continental de varia-

dos sistemas ecolégicos, propicia
también la variedad y riqueza de ali-
mentos. Lo que la naturaleza ofrece y
el hombre transforma va para la coci-
na, la mesa, el ritual de ofrecimiento
y, principalmente, para la boca.

Comer es un complejo camino

que se inicia en la eleccién, en la
oferta de ingredientes, en el acto de
trabajar cada producto, de utilizar
objetos propios para la fabricacién
del alimento, verdadero arte que re-
sulta en el plato. El plato, significan-
do el alimento, debe ser identificado,
deseado, visto, olido y, entonces, co-
mido. Se come, inicial y esteticamen-
te, con la vista, y se come, biologica-
mente, para vivir; pero se come tam-
bién para fortalecer lazos entre indi-
viduos, para establecer comunicaci6én
espiritual entre el hombre, un dios,
un antepasado; se come para conme-
morar una fiesta, un ritual de cambio
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O para generar identificaciones, ha-
blando del hombre y de su civiliza-
cién.

Comer es acto fundamental para
la vida y también acto ceremonial,
especialmente en el establecimiento
de eslabones éticos, morales, sexua-
les, jerarquicos inter-hombres y de
ellos con sus diferenciados sistemas
sagrados.

Por eso se come en casa, en la
calle, en la feria o en el mercado,
comida de quioscos, de chozas, de
bandejas; se come en los templos, en
las fiestas, cuando el personaje asu-
me el papel de la persona que come y
también bebe; conmemorando, fes-
tejando; sirviendo en esteras trenza-
dasdefibras, sobre hojasde plataneras
(musa paradisiaca), en s6lidas mesas
de madera cubiertas con manteles de
lino, de randa o guarnecidas con jue-
gos americanos - la comida en vaji-
llas de barro, madera, loza, vidrio,
plata, alpaca, que indican diferentes
rituales, clases sociales, momentos
distintos de fiestas o del cotidiano.
Asi, se come para afirmar identida-
des, expresar papeles y funciones en
el grupo social, cumplir promesas,
reforzar lazos de parentesco, para
consagrar, ungir, haciendo de la ali-
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mentacién un acto solemne y com-
plejo por lo que supone de historia,
de cultura, de simbolos ancestrales,
inmemoriales, como las primeras in-
cursiones de caza, del descubrimien-
to del fuego, con el que hasta se
puede transformar los alimentos y
conquistar, asf, nuevas tecnonologias
y logros de las civilizaciones.

Para llegar hasta la boca del hom-
bre, loque es ofrecido como alimento
necesita procesamientos, diferentes
maneras de preparar artesanalmente
la rafz, la hoja, el fruto, la carne, el
plato salado o dulce, 1a bebida.

Comida cruda, hervida, cocida,
frita, ensopada; comida para consu-
mo minimalista; comida para multi-
tudes; comida, siempre comida; un
buen motivo para reunir, sefializar
identidades, cuando el hecho de ha-
cerla, de prepararla, es, muchas ve-
ces, mds importante que el gusto, el
sabor; el destino, cuerpo del hombre

0 incluso un altar, una ceremonia
piblica o no.

El trabajo manual, la manipula-
ci6n de los ingredientes, el toque, la
sensibilidad, las percepciones de tem-
peraturas, texturas, losolores, las im4-
genes se combinan en el quehacer



artesanal culinario como factores de-
cisivos y marcantes de la relacién
hombre/alimento.

Sin duda, la cocina es un espacio
ritual, los complementos diversos y
principalmente el hombre funciona
como agente revitalizador que impri-
me cultura a lo que hace, a lo que
procesa, a lo que elabora con las
manos, instrumentos vigorosos y de-
cisivos de la comunicacién y de la
intencién de transformar ingredien-
tes en alimentos que servirdn para
variados usos, identificando regio-
nes, paises, pueblos.

Y, en la cocina, morteros, tami-
ces, abanadores, homillos, fogones,
calderos, asadores, lebrillos, cuencos,
platos, escudillas, jarros, vasos en
forma de concha, cucharas, vasos,
rallos, molinillos, hornos, moldes y
todo lo demds en madera, barro, hie-
rro, folha-de-flandres, cobre y fibras,
o reciclando diferentes materiales,
garantizando tanto nuevas como otras
utilidades, proporcionan resultados
varios, morfologias propias paracada
deseo - feijoada, vatapd, acarajé o
incluso farofa, o aun churrasco, tie-
nen imdgenes, formatos, colores, tex-
turas propias que proporcionan el
gusto, el gozo de comer.

Las construcciones manuales

Hecha por hombre o mujer, rela-
cionada con tabds e ingerencias di-
versas - hora, ropa, sonido, gesto - la
comida tiene sentidos, y se debe cum-
plir rigurosamente el ritual que exige
para que sea aquella realizacién es-
perada y cumpla sus funciones. El
prepararla con las manos, con sabi-
durfa, con una cierta filosofia del
consumo, el preparar comida como
sefializaciones de sistemas etnocultu-
rales se integra en la propia vida, la
vida del hombre, en éste y en otros
mundos.

El acarajé, por ejemplo, es una
bolita hecha de frijoles, frijoles cla-
ros llamados genericamente fradinho
(Vigna sinensis L.). Los frijoles se
ponen en remojo, s quita la cdscara
grano por grano. Después, son ralla-
dos en piedra, mortero de piedra o
molinillo, o incluso por otros proce-
sos, se le echa cebollaralladay sal, la
masa se deposita en cucharadas en
aceite dedendé - aceite de dendezeiro
(Elaesis guineensis L.) - hirviendo.
Bien frito, el acarajé es consumidoen
las calles de Salvador (Bahia), de Rio
de Janeiro e incluso en Recife
(Pernambuco). Cada bolita podré ser
rellenada de camarén ahumado o
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vatapd, caruru, pimienta, ensalada,
entre otras posibilidades. Acarajé es
comida de orixds: Iansd y Xangé. Es
la comida preferida por buena parte
de la poblacién brasilefia. El acarajé
esunalimento-simbolo afrobrasilefio.

Otros platos también ganan noto-
riedad étnica y conviven en la amplia
carta de opciones propia del pueblo
brasilefio. Lo que viene del reino, de
Portugal, de Europa; lo que viene de
la costa, de Africa; y especialmente,
lo que es de la tierra, de Brasil, de la
naturaleza generosa de este suelo.

Del reino, de 1a costa y de la tierra

Aceite de oliva, vino, queso, veni-
dos del reino; condimentos, inhame
(Dioscorea esculenta), hojas, dendé
venidos de la costa; pldtano, mandio-
ca, peces, cazas, frutas variadas son
de la tierra, uniendo, asf, los destinos
de los significados artesanales de la
cocina, de lamesa, dela vocacién pa-
ra la boca del hombre o para la boca
de dios, del santo, del antepasado.

Para prepararla con colador, rallo,
horno, cuchara, con cualquier otro
utensilio, existe un conocimiento
ancestral incluido en cada acto, en
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cada ritual de la preparacién, pero se
destaca también el trabajo de artesa-
nos que tallan en madera escudillas,
morteros, cucharas, tablas, tenedo-
res; alfareros que, con técnica de tor-
no o por procesos de roletes, hacen
con sus manos calderos, platos,
cantarillos, quartinhas, jarros, vasos,
por ejemplo; herreros, metalirgicos
populares, que hacen fogones, horni-
llos, cuencos, coladores y parrillasde
hierro, flandres, latén, cobre, alumi-
nio e inclusoreciclan latas y destinan
muchos productos al consumo de la
cocina y a diferentes usos al servicio
de la alimentacién; e incluso, artesa-
NOS que trenzan fibras naturales, fa-
bricando tamices en formatos y
entramados muy distintos, bien como
abanadores, cestos, canastas usadas
para transportar frutas, raices, peces,
harinas, también habituales en las

cocinas, posibilitando la preparacién
de los alimentos.

Tecnologias de alfarero, de tren-
zador de fibras, de tallador de made-
ra, de metalirgico y de otros que
reciclan papel y materiales pl4sticos,
labores indispensables en los proce-
S0s gastrondmicos; herramientas
que unen conocimientos familiares
sobre alimentos y conocimientos de
la devocién religiosa - cumplimiento



de promesas, folias y otras manifes-
taciones de cortejo, teatro y baile
populares, pues es devocional traba-
Jjar con aziicar en técnica de alfefiique
- pasta muy blanca de aziicar - en la
confeccién de palomas que represen-
tan al divino Espiritu Santo, como
también es devocional ofrecer frijo-
les con arroz al final de una jornada
de folia-de-reis, por ejemplo.

El dulce azdcar

Aziicar puro, en caldos para frutas
tropicales, en la confeccién de bizco-
chones, en 1a fabricacién de carame-
los, helados, rapadura y tantas otras
recetas con muchos huevos, caracte-
rljstica de la heredada dulceria tradi-
cional portuguesa, o recetas regiona-
les brasilefias cuya estética, cuyo sa-
bor se guardan en cristales finos y
porcelanas, en cerdmicas, en vidrios
y bandejas de flandres.

Azicar también en licores, infu-
siones de frutas en aguardiente, espe-
cialmente el caju (Anacardium occi-
dentalis), o de hojas y raices, im4ge-
nes del fuerte apelo al acto social de
beber, para festejar, reunirse o invo-
car un santode terrero. A Exu le gusta
el aguardiente.

Las botellas , casi siempre reci-
cladas, exiben colores e insinian
las delicias que contienen. Algunas
son envueltas en trenzados de
fibras atendiendo a consumos regio-
nales o actuando en el mercado del
souvenir. Aguardiente caxixi, del
Recdncavo de Bahia, vendida en el
periodo de la Semana Santa en pe-
queiias lozas de barro - miniaturas -
que reciben también la denomina-
cién caxixi.

Lo que compone, en papel y otros
materiales, el aparato de servir sirve
para ampliar posibilidades de la arte-
sanfa enfocada hacia laalimentacion.
Son papeles recortados - verdaderas
randas - forrando platosde bizcochén,
de pasteles, como aquellos de
Pernambuco con rellenos de carne y
condimentos, espolvoreados con azi-
car refinado.

Aziicary canela, evidente influen-
cia 4rabe en la mesa brasilefia, ddn-
dole cierto tueste a frituras de rebana-
das o fatias paridas - pan, leche, azi-
car y huevos en aceite de oliva -, re-
cordando el ciclo navidefio, o en los
cordones de caramelos adornados de
papeles multicolores que distinguen
las fiestas de la Penha, en Rio de
Janeiro.
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Son tantas las opciones y los re-
sultados visuales y de sabores que
hacen a la mesa brasilefia ser tantas
mesas, tan creativas como adaptadas
y convividoras con rigores y precep-
tos tradicionales.

Hojas de platanera protegiendo
bolitas de frijoles, dend€ y camaro-
nes-abard -, hojas paralas moquecas,
hojas en los condimentos, hojas de

GLOSARIO

mamona (Risinus Communis L.) en
el servicio de muchos platos ceremo-
niales en terreros de candomblé. E-
cologia en armonfa con la estética
gastronémica, ofreciendo riqueza de
alimentos artesanalmente preparados,
que, interpretados a la luz etnocul-
tural, son creaciones locales, pero
también manutencién de modelos de
otras culturas, todas unidas para dar
vida, forma y gusto brasilefios.

Abara: Bizcocho de frijoles fradinho, dendé, camarén seco o ahumado,
cocido y guarnecido por hojas de platanera.

Alguidar: Recipiente de barro de base circular y gran borde, que recuerda un

cuenco. Barrefio, lebrillo, cuenco.

Cachaca: También conocida como aguardiente, entre las dem4s designacio-
nes regionales. Es una bebida preparada con caldo de caiia de azicar.

Traducida en el texto por aguardiente.

Cuia: Media calabaza (Legenaria vulgaris) o medio coité (Crescentia cujere).
Exu: Orix4 yorubd de lacomunicaciény delacalle; el mensajerode los dioses.

Feijoada: Plato preparado con frijoles negros (Phaseoinus vulgaris), carnes
bovinas y porcinas, y muchos condimentos.
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Folia-de-reis: Cortejo de ciclo navidefio formado por foliGes y payasos.
Cumplen devociones religiosas. :

Gamela: Recipiente de madera de formato redondeado u ovalado. Traducido
por escudilla.

Iansa: Orix4 yorubd que comanda los vientos y las tempestades.

Moenda: Engranaje para extraer el caldo de la cafia de aziicar (Saccharum
offinarum). Traducido por molinillo.

Quartinha: Recipiente de barro, conteniendo 1/8 de litro de agua.

Ralo: Instrumento para rallar en hoja de flandres, aluminio u otros materiales.
Traducido por rallo.

Santo: Término genérico para divinidad en los terreros afrobrasilefios.
Terreiro: Local, generalmente con piso de tierra aplanada, donde en caso de
cultos afro-brasilefios se llevan a cabo las celebraciones

Xangé: Orixd yorub4 que fue rey de Oyd, Nigeria, dominando el fuego y la
Justicia.
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Glosario

Abara: Bizcocho de frijoles fradinho (Vigna sinensis L.), dendé (Elaesis
guineensis), camarén seco o ahumado, cocido y guarnecido porhojas de platanera.
Abebé: abanico circular en metal.

Acordelamento: consiste en la superposicién de cilindros de arcilla, llamados
rodillos (roletes), formando anillos o espirales. Esta técnica tuvo amplia difusién
entre las culturas ceramistas precoloniales, siendo que, en aquellas encontradas
en Bahia, su popularidad es francamente dominante. Ya el modelagem (modela-
do) permite la obtencién de un utensilio, o parte de €l, a partir de un bloque de
arcilla. Estatuillas, cachimbas, bases y apéndices de vasijas fueron realizados,
generalmente, con esta técnica.

Adja: campanilla.

Alas: grupos con disfraces inspirados en el tema de la escuela que, durante el
desfile, evolucionan cantando y bailando. Se organizan en tomo a un “jefe”,
responsable de 1a confeccién de los disfraces.

Alguidar: Recipiente de barro de base circular y gran borde, que recuerda un
cuenco. Barrefio, lebrillo, cuenco.

Asé: hierro que representa a los ancestros.
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Assentamento: asentamiento, local y/o conjunto de objetos que representan a los
dioses y ancestros.

Baiana: mujer tipicamente ataviada, con un traje blanco de grandes volantes,
caracteristica del Estado de Bahia.

Baliza/mestre-sala y porta-bandeira: el baliza (hoy mestre-sala) y la porta-
bandeira, con coreografia propia y lujosos disfraces, desfilan entre una ala y otra.

El protege y presenta al piiblico a su compaiiera, portadora del estandarte de la
escuela.

Batuque: modelo religioso que cultia orixds predominante en Rio Grande do

Sul.

Biju: especie de torta hecha de tapioca, que es un subproducto de la mandioca.
‘Bloco de empolgacao: grupo de caravalescos acompaiiado de un pequeiio

conjunto de percusién que desfruta libremente del carnaval en la calle.

Bloco de enredo: grupo de carnavalescos que disfruta del carnaval en la calle

acompaiiado de un pequeiio conjunto de percusién y organizado en torno a un
tema.

Bulhoes: potes grandes de cerdmica utilizados para el acondicionamiento de agua
potable.
Bumba-meu-boi: jolgorio en el que se escenifica la muerte y laresurreccién del
buey; se encuentra en diversas regiones de Brasil con diversas denominaciones:
Boi calemba, Reis-do-boi, Boi-de-reis.
Caatinga: Vegetacién tipica del Nordeste, pero que llega hasta el norte de Minas
Gerais y Maranh3o, formada por pequeiios arbustos, comiinmente espinosos, que
pierden las hojas durante la larga estacién seca. Entre ellos se dan numerosas
plantas suculentas, sobre todo cacticeas.
Caboclo: mestizo de blanco con indio, tipo humano caracteristico del interior de
Brasil.
Caboclo d’4gua: ente fantistico que por la noche vira canoas y asombra
barqueros en el rio Sdo Francisco.
Cachaca: aguardiente hecho de cafia muy comiin en Brasil.
Caipiras: término con el que son designados los individuos y las cosas propias
del universo rural.

Candomblé: modelo religioso que integra cultos a los orix4s, voduns, inquices
y ancestrales, predominante en el estado de Bahia.

Cangaceiro: personaje del cangago, movimiento social que en las primeras
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décadas de este siglo proliferé en el nordeste brasilefio, enfrentindose al orden
social establecido.

Capanga: bolso colgado del brazo hecho en cuero, tejido o metal.
Capinzais: terreno donde crece o se cultiva el capim, especie de heno.
Caruru: plato preparado con quimbombé, aceite de dendé (Elaesis guineensis
L.) e camarones ahumados.

Cavalhadas: combate simbdlico de grupos de caballeros que representa la
confrontacién histdrica entre moros y cristianos en la Peninsula Ibérica.
Chita: tipo de tejido de calidad inferior y bajo costo, estampado con motivos
florales.

Clévis: enmascarados que se visten con anchos monos, generalmente de raso
multicolor. Andan solos o en bandos por las calles de las afueras de Rio de
Janeirom, durante el perfodo camavalesco. Son conocidos también como bate-
bolas, devido a que llevan con ellos pelotas de plastico o hechas conla vejiga del
buey seca que, al hacerlas chocar contra el piso, producen un ruido que asusta
principalmente a los nifios.

Comissio de frente: grupo que abre el desfile de una escuela de samba vestindo
frac y sombrero de copa o disfrazado segiin el tema.

Congadinha: pequeiia congada, congado o congo, términos por los quales es
designado en Brasil un tipo de representacién teatral popular, de motivacién
africana.

Cordées de bicho: grupos cuyos componentes usan disfraces de animales o que
salen llevando la figura de un animal.

Coretos: quioscos para presentaciones de bandas de misica construidos en
plazas y locales publicos, especialmente decorados en el periodo carnavalero.
Correntao: tipo de collar ritual con eslabones largos y encadenados, general-
mente en plata, alpaca y algunos en oro.

Crioula: criolla, hija de africanos nacida en Brasil.

Cruzeiro: Crucero; cruz. :

Cuia: mitad de una cabaga (Legenaria vulgaris) o medio coité (Crescentia
cujere), cuya cavidad se aprovecha como recipiente.

Donatério: miembro de la nobleza portuguesa que recibia del rey un pedazo de
tierra, en Brasil, para su usufructo y explotacién, a cambio de ceder una parte de
los beneficios al reino de Portugal.

Embira: nombre genérico de varias plantas anon4ceas empleadas, en Brasil, en
la fabricaci6n de cuerdas y tejidos ordinarios.
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Engobe: pasta cerimica que se aplica a la superficie de una pieza a fin de
modificar, después de la quema, su color y su aspecto.

Eruqueré: plumero de rabo de buey.

Exu: orixd yoruba de la comunicacién, mensajero de los dioses.

Farofa: plato a base de harina de mandioca (Manihot utilissima), preparado con
varios condimentos.

Feijoada: Plato preparado con frijoles negros (Phaseoinus vulgaris), camnes
bovinas y porcinas, y muchos condimentos.

Festas juninas: conmemoraciones que originalmente homenajeaban a los santos
Pedro, Antonio y Juan. También denominadas festas caipiras, comprenden hoy
las fiestas que tienen lugar en el mes de junio, caracterizadas por la presencia de
banderolas, hogueras, comestibles, miisica e indumentarias tipicas.
Flandereiro: lo mismo que funileiro; aquel que trabaja con folhas-de-flandres.
Folha-de-flandres: 1amina de hiero y estafio usada en la fabricacién de numero-
sos utensilios. También denominada lata.

Folia-de-reis: grupo que sale por las calles durante el ciclo navidefio, visitando
las casas para reclutar auxilios para la fiesta de reyes (6 de enero), representando
el propio viaje de los Reyes Magos rumbo al Belén.

Folias do divino: misicos y cantantes que recorren las calles con la bandera del
Divino Espiritu Santo, ilustrada con la paloma simbélica, procurando recursos
para la fiesta en homenaje a lo Divino.

Folioes: participantes de la folia.

Frevo: marcha sincopada de ritmo frenético muy popular en el carnaval del
estado brasilefio de Pernambuco.

Gamela: Recipiente de madera de formato redondeado u ovalado. Traducido por
escudilla.

Grampada: entramado en lifia, realizado con un instrumento de acero en forma
de “U” y ejecutado con el trenzado hecho con una aguja de croché. Sirve como
acabamiento para diferentes piezas del ajuar doméstico, y también para la
confeccidn de servilletas, toallas, entre otras. Se trata de una artesania femenina
en vias de extincién.

Iansa: Orix4 yorubd que comanda los vientos y las tempestades.
Ibi: tipo de caramujo.

Ibé: pulsera circular de mayor volumen,

Idé: pulsera circular.
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Inquice: divinidad relacionadacon la naturalezzi, procedente del sistema religio-
so Bantu.
Isopor: espuma de poliestireno; un tipo de corcho sintético.
Jacatirao: arbol de cuya madera se construyen muebles; planta que produce
hojas utilizadas como té.
Jogo do bicho (juego del bicho): nombre dado a una loteria clandestina muy
popular en la ciudad de Rio de Janeiro, cuyos jefazos ocupan una posicién
importante en la organizacién del camaval de la ciudad.
Kardecismo: sistemareligioso fundamentado en las ensefianzas de Alan Kardec,
que preconiza la creencia en la sobrevivencia del alma y en la existencia de la
comunicacién — a través de un médium — entre vivos y muertos, entre espiritus
encarnados y desencarnados.
Kétu: region entre Benin y Nigeria.
Labrete: adorno que pende del labio inferior.
Lamelofones: instrumentos cuyo sonido es obtenido haciendo vibrar, con los
pulgares, las extremidades de laminas flexibles, de bambii o de metal. Las 1aminas
paralelas son fijadas a un caballete a su vez fijado sobre una caja de madera ouna
cabaga (Legenaria vulgaris), que funcionan como resonadores.
Lampiao: Virgulino Ferreira da Silva, lider cangaceiro de fuerte actuacién en la
region Nordeste, en la década de 1930, paradégicamente sefialado como héroe y
bandido.
Maracatu: grupo camavalesco de Pernambuco, de mayoria negra, con pequeila
orquestra de percusion, que recorre las calles cantando y bailando.
Marajoaras: propias de los pueblos que habitaron la isla de Marajé, en la
desembocadura del rio Amazonas, en época anterior a la dominacién portuguesa.
Marid: hoja del dendezeiro, especie de cocotero brasilefio (Elaesis guineensis,
L.), deshilachada.
Mastelas: recipientes de madera, de formato redondeado, utilizados para el
lavado de los pies, para colocar agua y productos diversos.
Mata atlantica: floresta que en el pasado cubria el litoral, de norte a sur del pais.
Hoy, con las devastaciones, estd presente en dreas mis restrictas de la costa
atlaftica.

Micangas: cuentas de vidrio muy utilizadas en la fabricacién de adornos como
collares, aretes y pulseras.

Migangﬁq: tlpcz de. eslabén redondeado ¥ que encadena el correntdo, entre otras
piezas de joyeria ritual afrobrasilefia,

I
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Mina: modelo religioso que integra culto de los voduns y familias reales
procedentes de Benin, predominante en el estado de Maranhio.

Moenda: Engranaje para extraer el caldo de la cafia de aziicar (Saccharum
offinarum). Traducido por molinillo.

Moqueca: plato tradicional de la culinaria afro-brasilefia en que se cocinan peces
y mariscos con aceite de dendé (Elaesis guineensis L.), leche de coco, aceite de
oliva y condimentos.

Mucama: esclava de casa.

Murano: dicese de las cuentas de vidrio colorido inicialmente producidas en
Murano, Italia.

Nacao: modelo etnocultural africano.

Obé: cuchillo de mayor o menor tamano.

OfAa: arco y flecha, tambien denominado damatj.

Ogum: orixd yoruba de los metales, de la guerra y de los caminos, el orixd
artesano.

Ogum Xaroqué: Ogum y Exu como un mismo dios.

Orixa: divinidad relacionada con la naturaleza, procedente del sistema religioso
de los Yorubd o Nagd.

Ossae: orixa yorubd de las hojas.

Ox0ssi: orixd yorubd de la caza y de los bosques.

Pencas: ver pencas de balangands.

Pajelanca cabocla: sistema de creencia religiosa formado a partir del sincretismo
de elementos de origen negro, blanco e indigena y que, en el norte del pais,
conserva fuerte predominio de este dltimo.

Pencas de balangandas: conjunto de diferentes amuletos reunidos en broche,
llamado ‘nave’, complementado con correntio, generalmente en plata o alpaca.
Polvarinho: polvera, recipiente en metal para contener polvora.

Poteiro: individuo que modela, generalmente en el torno, objetos de barro, tales

€omo potes, vasos y otros recipientes para la conservacién de liquidos y alimen-
tos.

Puga o jereré: red para pescar gambas y cangrejos.
Quartinha: Recipiente de barro, conteniendo 1/8 de litro de agua.

Ralo: Instrumento para rallar en hoja de flandres, aluminio u otros materiales.
Traducido por rallo.

Reco-reco: instrumento cuyo sonido es obtenido raspandose, con una varilla, 1a
superficie conranuras de un pedazo de bamby o taquara, trozo de madera o cabaga
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(Legenaria vulgaris) de formato alargado.

Roletes: cilindros de arcilla que se superponen para el modelado de figuras de
barro en la técnica del acordelamento.

Santo: Término genérico para divinidad en los terreros afrobrasilefios.
Sertao: zona del interior, en especial del nordeste del pais, poco poblada, donde
la cria de ganado prevalece sobre la agricultura y donde los hdbitos y costumbres
son mads fuertemente marcados por las tradiciones. La vegetacién predominante
es la caatinga.

Tambor: modelo religioso que cultia orixds y divinidades del Amazonas,
predominante en el estado de Para.

Taquara: nombre de una especie de bambu.

Terreiro: local, generalmente con piso de tierra aplanada, donde, en caso de
cultos afro-brasilefios, se llevan a cabo las celebraciones.

Tora: pedazo de un tronco de madera. ;
Tracaja: reptil quelénio del Amazonas; pardo oscuro, manchas amarillosas,
cabeza rojo parduzca, cuya came y los huevos son muy usados en la region.
Trios elétricos: bandas de musicos y cantantes encima de un camion eq}npado
con amplificadores, que salen por las calles de la ciudad en carnaval, seguidas de
carnavalescos. Muy populares en el nordeste brasileno.

Umbanda: modelo religioso que integra culto a los orixds, santos catolicos y
otras divinidades esotéricas, predominante en Rio de Janeiro.

Vaquejadas: en principio, se refiere a la concentracién del ganado de una
hacienda por razones tales como: dar remedio, domar, vacunar, castrar, etc. D?do
que implica el encuentro de muchas personas, se convierte enuna ocasion festiva,
en la que se realizan corridas y otras muchas demostraciones de destrezaeneltrato
con el ganado.

Vitalinos: maestros de una escuela fundada por Maestro Vitalino en el Alto do
Moura, Caruaru, Pernambuco. Escultores de unaidentidad colectivamodeladaen
barro y en relaciones de solidaridad y estima. Significativa representacion de la
resistencia y creatividad de una poblacién que, ‘sacando leche de las piedras’,
genera una renta vital para su existencia basica.

Vodum: divinidad relacionada con la naturaleza, procedente del sistema religio-
so de los Fon.

Xango: Orixd yorubd que fuerey de Oyé, Nigeria; domina el fuego y la
justicia. H
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Artesania del mes

Figuras de madera policromada
Brasil

En algunas regiones del Brasil existe una rica tradicién en la
talla de madera. Sus origenes se encuentran en los esclavos
africanos que fueron traidos durante la colonia y que, entre
otros elementos culturales, aportaron nuevas técnicas en el
trabajo de la madera. Imdgenes de santos, exvotos que
reproducen partes del cuerpo humano curadas por
intermediacion de un personaje religioso o figuras humanas
son parte de la produccién de estos grupos en donde se
combinan técnicas y visiones culturales de origen africano,
€uropeo y americano.

Las tallas ademas de policromia, tienen también piro grabado
€ incisiones.
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