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Cosmologias-Canastos-Poéticas: Entrelazamientos
entre antropologia y literatura

El presente ntimero de la revista Mundo Amazénico es, de cierta manera, un
experimento. Tiene su origen en una iniciativa tomada por representantes de
la antropologia, de las teorias literarias y de personas afines a los museos y sus
colecciones que se dejaron atraer por la idea de pensar similitudes y puntos
de contacto entre las teméticas, objetos y modos de pensar en la antropologia
y la literatura y la poesia. El campo discursivo contemporaneo de los estudios
del llamado poshumanismo (posantropocentrismo) y del perspectivismo,
los recientes estudios de la materialidad, asi como un pensamiento poético
en analogias y correspondencias, forman el trasfondo de nuestra iniciativa.
También queremos recordar una linea discreta en la poetologia occidental
que solia ser llamada etnopoesia y que logra abrir otras formas de percepcién,
otras maneras de ver, a pesar de ciertos exotismos dificiles de superar. El
lugar del intercambio fue un coloquio internacional en Berlin, organizado en
diciembre de 2015 por el Instituto de Estudios Latinoamericanos de la Freie
Universitét Berlin, el Instituto Ibero-Americano de la Fundacién Prusiana y
la Universidad Nacional de Colombia, sede Amazonia. El coloquio trat6 de
establecer una conversacién en el campo interdisciplinario de la literatura,
la etnopoética, la etnografia y la literatura amerindia; entre palabra escrita,
textos y oralidades y entre profesionales de diferentes disciplinas: teoria
literaria, etnologia, etnolingiiistica, medio ambiente, sociologia. El foco
escogido fue el &mbito geografico-cultural de las tierras bajas de Suramérica,
y particularmente el espacio cultural transnacional de la Amazonia.

El objetivo de este intercambio fue una reflexién novedosa sobre similitudes,
analogias, semejanzas y el estatus ontolégico del mundo de las cosas, como
estan apareciendo en diferentes campos de investigacién, por ejemplo en el
llamado “primitivismo” de las vanguardias latinoamericanas e internacionales,
en los textos de autores como Clarice Lispector, en la literatura (oral) indigena
y en las nuevas relaciones de autores y creadores indigenas con los textos y
las obras, en las teorias del perspectivismo y sus alcances y limitaciones, en
las brechas entre etnologia indigena y las concepciones prevalentes de lo
que es “cultura” y “literatura” latinoamericana, en las diferentes formas de
la memoria amazoénica y de las tierras bajas, en las relaciones de los pueblos
originarios con las colecciones y los museos, y en todo lo que esto implica
sobre autoria, derechos y agencialidad.

Canasto

Escogimos, como punto de referencia comn, el canasto con su materialidad
y con sus imaginarios. Las cosmogonias y poéticas indigenas se asocian con
las imégenes y la materialidad tejida del canasto asi como con los universos
narrativos y poéticos occidentales se relacionan con la materialidad y los
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imaginarios (textiles) del texto. El texto también es tejido, red, enrejado.
El canasto, en muchas culturas indigenas, es mis que un utensilio con una
funcién meramente practica, es un operador mental que representa una forma
de organizacién de la memoria y del conocimiento. Los hilos que lo forman
son imagen de los entrelazamientos entre grupos y sexos: es un cuerpo. Su
forma entretejida sirve para separar un adentro de un afuera. Un canasto no
es cerrado, tiene agujeros mas o menos grandes, que operan como filtros: es
memoria. Para las culturas de la Gente de Centro de la Amazonia noroccidental,
por ejemplo, un canasto es un tejido de ideas, episodios, personajes; es un
artefacto conceptual tal vez mas poderoso que el de “géneros poéticos” u
otros que tratan de hacer sentido de la riqueza verbal y cosmolégica que se
ha buscado explorar en este encuentro.

Por su parte, el tejido o enrejado (u ornamento) remite también en las estéticas
(no solamente) occidentales a la nocién del texto, y con esto a una de las
grandes metédforas de la organizacién del saber. Pero no queremos evocar
solamente la pragmatica de la produccién de saberes en su racionalidad, a la
que subyace a menudo una intencién hegeménica, sino que se deben destacar
también las vertientes poéticas, subcuténeas, etnopoéticas, dialégicas en la
produccién de saberes que buscaron sentidos y perspectivas otras diferentes,
a menudo contrarias a los discursos hegemoénicos. Es importante insistir,
aqui también, en las materialidades, en lo textil de los tejidos, en lo concreto
de su confeccién y construccién. A partir de esto, se pueden indagar las
perspectivas —instrumento intrinseco también de las teorias literarias—,
en un sentido mas profundo para tomar en serio una pluralidad de puntos
de vista que remiten incluso al estatus ontolégico de las cosas y los estilos
del pensamiento tanto de diferenciacién como de analogismos. Uno de los
objetivos principales de nuestra iniciativa fue precisamente indagar sobre
el entrelazamiento de conceptos y figuras del pensamiento amerindio con
categorias del pensamiento, las poéticas y la filosofia mas alld del mundo
indigena.

Contenido del dosier

El dossier estd conformado por once articulos, encabezado por el articulo
de Ana Irene Pizarro, “Trama, tejido: pensar la construccién cultural”,
en el cual explora el pensamiento sobre las operaciones de la cultura en
América Latina y su historia reciente. La multiplicidad de flujos culturales,
asi como el movimiento interno entre los diferentes sistemas literarios, nos
conducen a pensar un sistema de relaciones en donde se interfieren varios
aportes culturales al mismo tiempo o en secuencia. Los cruces pueden o no
consolidarse, y cada flujo posee en el momento una energia diferenciada a
partir del contexto histérico, por esto los hay hegemoénicos y subalternos.
Todo esto puede observarse como un tejido, una trama en movimiento
constante: un canasto.
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Esta nocién de entretejido entre diferentes formas de pensamientos y culturas
es elaborada desde diversas perspectivas en todos los textos que siguen. Los
tres siguientes articulos se dedican explicitamente al territorio limitrofe
entre el discurso literario-poético y la experiencia antropolégica. Tratan, a
través de lecturas entrecruzadas, de reunir ambos mundos y de entrelazarlos,
ensayando lecturas de textos literarios a través de la energeia del arte verbal
(Vargas), las nociones amerindias del perspectivismo (Barretto de Castro) y
la estética del canto y la poesia nativas en su capacidad de curacién (Vivas
Hurtado).

Camilo Vargas busca trazar, en su articulo “Relaciones intertextuales e
interdiscursivas a partir del curupira”, una red de relaciones entre la tradicién
oral y la literatura ilustrada, que invita a proponer nuevas lecturas de la
literatura latinoamericana. Vargas realiza un itinerario de lectura que recorre
tres textos donde aparece el Curupira: Como nasceram as estrelas: doze lendas
brasileiras de Clarice Lispector (1987), Cuentos amazonicos de Juan Carlos
Galeano (2007) y Macunaima de Mario de Andrade (1928). Esta lectura se
contrasta con el texto oral “Canto del kurupira y el toche”, interpretado por
Alba Lucia Cuéllar, del pueblo tikuna. Vargas presta especial atencién a los
ecos que desde la tradicién oral permanecen en cada una de las versiones
literarias, reflexionando sobre la manera como se reconfigura el plano
interpretativo al identificar los vinculos entre la tradicién oral y la literatura
latinoamericana.

Thales Barretto de Castro, por su parte, en su articulo “Perspectivas hibridas,
concepcoes descentradas: Estéticas do porvir na obra de Clarice Lispector”,
discute cémo cierta estética de la materia, presente en la literatura de
Lispector, contribuye a la disolucién del racionalismo occidental, revisitando
las fronteras tenues entre parejas dicotémicas tipicas de la modernidad:
humanidad-animalidad, naturaleza-sociedad, objeto-sujeto, trascendencia-
inmanencia. La percepcién del mundo presente en las narrativas de Lispector
puede ser aproximada, argumenta Barretto de Castro, al perspectivismo
multinaturalista amerindio que extiende la condicién humana a otras especies,
doténdolas de intencionalidad.

Finalmente, el texto de Selnich Vivas Hurtado, “Die Sonette an Orpheus de
Rainer Maria Rilke desde la perspectiva minika del rafue”, analiza un conjunto
de poemas de Rilke (1922) desde un marco tedrico indigena con el propdsito
de explorar las posibilidades interculturales de los estudios literarios, y
resaltar la modernidad estética de la poesia oral. Vivas Hurtado propone
que la concepcién ancestral de los minika (uno de los dialectos de la lengua
Muina-Mdrui o Uitoto) en torno a la ceremonia del rafue (durante la cual se
danza, se canta y se comparten alimentos y medicinas) es una fuente valiosa
para estudiar la poesia moderna. Este articulo permite rastrear las semejanzas
entre la poesia moderna en lengua alemana y la poesia oral minika; en ambos
casos se considera la poesia como un proceso de sanacién.
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Los dos siguientes articulos abordan ese mismo entretejido de relaciones
presentes en los procesos de traducciéon, tanto como espacios de
complementariedad y conflicto en procesos de autotraduccién, en el caso de
autores mapuche (Stocco), como también en procesos de traduccién indirecta
(marubo-portugués-espafiol) para demostrar cémo la poética chamaénica
permite orientar procesos de traduccién (Villada).

Melissa Stocco, en “El concepto de taypi ch'ixi como aporte al estudio de
la poesia mapuche bilingiie”, busca indagar en la profundidad conceptual
y la aplicabilidad de nociones como ch'ixi y taypi para analizar la practica
autotraductora en la actual poesia originaria bilingiie. En los tejidos andinos
aymara, el taypi es el centro que ordena las simetrias, asimetrias y ritmos de la
préctica textil; Silvia Rivera Cusicanqui retomé ese concepto para referirse a
un taypi ch'ixi como el espacio donde lo indigena y lo occidental se entretejen y
donde se evidencia la vitalidad de la compleja trama cultural latinoamericana.
Stocco analiza poemas y metatextos de dos autores mapuche, Leonel Lienlaf y
Adriana Paredes Pinda, como espacios intermedios plenos de tensiones, como
tejidos urdidos en el conflicto y la complementariedad entre lenguas, culturas
y subjetividades y en los que se plantea la tensién entre oralidad y escritura.

Por su parte, Carolina Villada Castro, en su articulo “Imagenes del traducir
en fragmentos de cantos marubo”, propone un anélisis poético de algunos
fragmentos de cantos marubo, un pueblo que habita en la cuenca del rio
Yavari en la frontera Brasil-Perd, traducidos de modo indirecto del portugués
al espafiol. Villada aborda algunos textos marubo compilados y traducidos
por Pedro Niemeyer Cesarino. Ella se enfoca en las imagenes del traducir que
nos traen los cantos, tales como el trato con las voces venidas de lejos a las
que intenta responder el chaméan-traductor con su escucha en “Raptada por el
rayo (Kand kawd)”; la “troca de ojos” invocando su operar como cantador y
doble en “Payé Flor de Tabaco (Rome owe romeya)”, y el canto de la brevedad
que recuerda la traduccién como variacién entre variaciones, siempre
transitoria y fragmentaria en “Origen de la vida breve (Roka)”. Villada busca
explorar las contribuciones de la poética chamanica marubo para pensar el
acto de traduccidn.

Los dos siguientes articulos abordan las relaciones tejidas entre comunidades
nativas y agentes institucionales en torno a los desentendimientos y acuerdos
relacionados con colecciones museogréficas, particularmente canastos, que
son revitalizadas a partir de proyectos colaborativos (Scholz) o colecciones
fonograficas que conllevan al encuentro de diferentes tecnologias de la
comunicacién y musicalidades (Pereira).

El articulo de Andrea Scholz, “Tejiendo nuevos enlaces: la revitalizacién de
una coleccién etnogréfica por la plataforma Compartir Saberes”, trata de
canastos tanto en su acepcion literal como en su sentido metaférico. Scholz
nos presenta un proyecto piloto de colaboracién entre el Museo Etnolédgico



Editorial. Cosmologias-Canastos-Poéticas: Entrelazamientos entre antropologia y literatura | 11 |

de Berlin y la Universidad Nacional Experimental Indigena del Tauca (Uneit),
Venezuela. En ese proyecto los canastos (fisicos) desempefian un papel
fundamental. La idea de tal colaboracion es “revitalizar” una parte de la
coleccién etnografica histérica tejiendo nuevos enlaces entre los artefactos y
las “culturas de origen”, entre el presente y el pasado, y entre representantes
de dos instituciones y paises. Usando un canasto ye'kwana como ejemplo,
se presenta la plataforma en funcionamiento, desde el enfoque teérico de
la “vida de las cosas” y su traduccién al espacio del museo y a la idea de la
plataforma Compartir Saberes.

Por su parte Edmundo Pereira, en “Politica, desentendimento e representacao
fonografica entre os Tikuna”, hace una etnografia sucinta del proceso
fonografico realizado entre aldeas, grupos y misicos tikuna (el CD Magiita arti
wiyaegii, cantos tikuna) por agentes del Museu Nacional de la Universidade
Federal de Rio de Janeiro. Pereira presenta sus reflexiones sobre los alcances
y limites de metodologias participativas, tanto desde el punto de vista de
las incompetencias lingiiisticas generadas por el encuentro de tecnologias
de comunicacién distintas, como de los desentendimientos estratégicos
accionados en la generaciéon y ampliacién de musicalidades en disputa.

Los dos articulos finales contribuyen a explorar la imagen del canasto, tanto
desde la etnologia mostrando la escritura inscrita en los cuerpos de los cestos
yukpa como parte de un sistema de relaciones entre humanos y no-humanos
(Halbmayer), como desde la historia social, explorando la produccién
textual y artistica nacida de las experiencias con drogas entedgenas en la
configuracién del debate sobre estas sustancias, en el plano social y juridico
(Pérez Monfort).

Ernst Halbmayer, en su articulo “Los escritos de los objetos: hacia una
textualidad material entre los yukpa”, explora la intertextualidad de ciertos
objetos entre los yukpa, un grupo indigena de habla Caribe, enfocandose
especialmente en su nocién de ‘escritos’ (tumeno). Aunque los canastos yukpa
no llevan motivos iconograficos, el nombre del canasto es “el que posee
‘escritos’ e incluso un tipo de canasto es llamado tumeno. La capacidad de
actuar de estos escritos se demuestra centrandose en los objetos que llevan
el tumeno de la serpiente. Halbmayer argumenta que estos escritos no son
simbolos, sino iconos e indices. Como tales, forman parte de la semiosis entre
diferentes especies y son utilizados para comunicarse con los no-humanos.

Por su parte, Ricardo Pérez Monfort, en su texto “Estudiosos, cientificos,
esotéricos, literatos y artistas: conocimiento y creacién en torno de las drogas
mexicanas (1930-1945)”, revisa las investigaciones tempranas en torno de
las drogas en la primera mitad del siglo xx en México. Estos trabajos de
antropdlogos, arquedlogos, etndgrafos y etonoboténicos darian a conocer
la persistencia de los consumos rituales antiguos en comunidades indigenas
contemporaneas. Atraidos por estos conocimientos, aficionados, literatos y
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artistas experimentaron con dichas sustancias produciendo textos, poemas e
imagenes que tuvieron un impacto importante en el debate sobre qué hacer
con ellas tanto en términos sociales como juridicos.

El dossier concluye con el texto poético de Vito Apiishana (Miguelangel
Lépez), del pueblo waytu, titulado “El hombre-canasto”. La construccién
humana en la cotidianidad, en el espacio comtn colectivo, requiere de
enlaces e interpretaciones con esos otros mundos o dimensiones que rodean
al Hombre desde la invisibilidad... este lenguaje teje y enlaza el espacio breve
y tangible del humano con el espacio infinito del universo. El hombre-canasto
representa la comunicacién circular de la memoria de todo lo existente.
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especial a Susanne Klengel, de la Universidad Libre de Berlin, a Barbara Gobel,
del Instituto Iberoamericano de Berlin, quienes organizaron el coloquio en Berlin,
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Resumen

La multiplicidad de flujos culturales, asi como su movimiento interno entre los diferentes sistemas
literarios, nos conducen a pensar un sistema de relaciones en donde interfieren varios aportes
culturales al mismo tiempo o en secuencia, en una escala de tiempo especifica para cada situacidn,
en donde los cruces pueden o no consolidarse y en donde cada flujo posee en el momento una energia
diferenciada a partir del contexto histérico —y por esto los hay hegemonicos y subalternos—. Se
puede observar un tejido, una trama, en movimiento constante.

Palabras clave: tejido; trama; cultura; literatura.
Abstract

The scholarship cultural interactions in Latin America and its recent history: a critical perspective and
a proposal.The multiplicity of cultural flows as well as the internal movement in them between the
different literary systems conduct us to think a system of relations where many cultural contributions
interfere at the same time or in sequence, in a specific time scale for each situation, where the
crossroads can consolidate or not, where each flow has at the time a different energy from the
historic contextand that is why there are hegemonic and subaltern ones. It can be seen as knitting, a
weave, in constant movement.

Keywords: knitting; weave; culture; literature.
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Resumo

A multiplicidade de fluxos culturais, assim como seu movimento interno entre os diferentes
sistemas literarios, nos conduzem a pensar em um sistema de relacdes no qual interferem vérios
aportes culturais ao mesmo tempo ou em sequéncia, uma escala de tempo especifica para
cada situacdo, onde os cruzamentos podem ou ndo consolidar-se e onde cada fluxo possui no
momento uma energia diferenciada a partir do contexto histérico —e por isso os ha hegemonicos
e subalternos—. Pode-se observar um tecido, uma trama, em movimento constante.

Palavras chave: tecido; trama; cultura; literatura.

Hace casi cinco décadas se plante6 la necesidad de construir referentes
propios para nuestra cultura. Quien acuiié en términos tedricos este
punto de partida del vuelco descolonizador en el pensamiento de la cultura
en América Latina fue Roberto Ferndndez Retamar (1975), en un ensayo
titulado “Pour une théorie de la littérature latinoaméricaine”, que leyé
primero como ponencia en el Coloquio de Royaumont, a fines de 1972,
organizado por Jacques Leenhardt y sobre el que poco conocemos en América
Latina. Después lo integré en su libro del mismo nombre. Ese coloquio fue un
evento memorable, a pesar de ser pequefio; en €l Julio Cortazar lanzé la idea
del exilio como una “beca funesta” de la que era necesario revertir el signo,
transformando su sentido y usandola con una orientacién positiva. Roberto
Schwarz, por su parte, planteaba sus “ideas fuera de lugar”, adentrandose
en un mecanismo propio de la construccién cultural del Brasil, donde Roger
Bastide analizaba la penetracion cultural. También Walnice Galvao introdujo
el tema de la literatura de cordel y yo misma hablaba del discurso poético de
la avanzada mapuche en Chile, con lo que cuestiondbamos implicitamente el
concepto candnico de literatura, incorporando en él el sistema popular vivo
y propio de nuestro continente. Esa reunién es un referente en el camino de
las discusiones sobre la descolonizacién intelectual. Como en el caso de De
Las Casas, el pensamiento descolonizador emergia desde el centro mismo de
la historia colonial.

El afio anterior se habia publicado en México el Calibdn de Fernéndez
Retamar (1971), que en una consideracién tedrica en la linea de Lamming y
Aimé Césaire hacia una relectura de La Tempestad de Shakespeare, recuperando
laimagen del personaje denostado, el barbaro Caliban, en tanto simbolo positivo
de América Latina que se enfrenta a Prdspero, el colonizador. Eran afios en que
la Revolucién cubana representaba una vanguardia no solo politica y social,
sino también intelectual. Todo esto iba a la par de otros acontecimientos que
habf{an visto la luz hacia poco y obligaban a reflexionar sobre la situacién del
continente: la lucha por los derechos civiles, en los Estados Unidos, de quienes
habian tenido un suefio y por alli iban encaminados; las luchas anticoloniales
en Africa, cuando tras la Revolucién argelina las naciones iban logrando
desprenderse de las metrépolis —atin ignoraban las estrategias de estas para
mantenerlas subordinadas de todos modos— y también los movimientos
crecientes de masas que, desde el comienzo del siglo XX, mostraban en
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América Latina la expansién de una conciencia propia. Ejemplo de esto
también son los trabajos de la ciencia social latinoamericana, que daba los
primeros pasos en el seno de la Cepal con los conceptos de centro y periferia,
asi como las posteriores discusiones sobre dependencia y otros términos para
comenzar a designar, con nombre propio, los fenémenos y mecanismos de
nuestras sociedades subdesarrolladas y subalternizadas.

Iban a ser décadas de revisién de cdnones y de subversién del pensamiento.
A partir de Fanon, con Piel negra, mdscaras blancas (Fanon 1952) y luego con
Los condenados de la tierra (Fanon 1961), la periferia empezaba a construir
un pensamiento desde su perspectiva. Mas tarde apareceria Orientalismo, de
Edward Said (1978), revisando la imagen del mundo &rabe desde Europa,
y Las Cruzadas vistas por los drabes, de Amin Maalouf (1983), que miraba la
historia desde otro lugar. Luego vendrian los trabajos de Spivak y Bhabha,
relativos a la experiencia del colonialismo en la India.

Los ochenta y noventa fueron décadas en que comenzaba entonces
a forjarse un lenguaje nuevo para acercarse a la cultura latinoamericana.
En este espacio se dio lugar a conceptos que pudiesen asumir el caracter
—considerado dual— de la cultura latinoamericana: Angel Rama (1998)
elabor6, a partir de Fernando Ortiz, el concepto de transculturacion para
el andlisis literario, Cornejo Polar (1994) hablé de heterogeneidad social y
cultural, mientras que Garcia Canclini (1990) optd por hibridez. Se intentaba
superar la nocién tan arraigada —que en su momento habia sido un acierto y
un avance— de mestizaje. Sefiala Cornejo Polar:

Varias veces he comentado que el concepto de mestizaje, pese a su tradicién y
prestigio, es el que falsifica de una manera més drastica la condicién de nuestra
cultura y literatura. En efecto lo que hace es ofrecer imagenes armdnicas de lo que
obviamente es desgajado y beligerante, proponiendo figuraciones que en el fondo
solo son pertinentes a quienes conviene imaginar nuestras sociedades como tersos
y nada conflictivos espacios de convivencia. (2002: 867)

Asi, hemos estado trabajando con nociones como subalternidad y ha resurgido
la nocién de colonialismo, que remite a la obra sefiera de Fanon y que subyace
en nuestras sociedades actuales como colonialidad, en la mirada del peruano
Anibal Quijano (2000).

Como vemos, las relaciones entre diferentes comunidades culturales han
sido objeto de discusién durante todo el siglo XxX. Nociones como aculturacion,
representada por el mexicano G. Aguirre Beltran, dieron lugar a politicas
publicas asimilacionistas en América Latina hasta los afios setenta por lo
menos, en una reflexiéon evidentemente lineal que desemboca en la nocién de
mestizaje. El pensamiento del mexicano Bonfill Batalla desarroll6 la critica
a esta opcién de corte colonialista, llevando la delantera de una postura
respetuosa de la diversidad de los pueblos indigenas.
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En realidad, mas alld de las discusiones a que dieron y dan lugar estos
conceptos, se ha estado en busca de las operaciones que van constituyendo
a la cultura latinoamericana y que le imprimen asimismo un sello como
producto de procesos coloniales. Esto es lo valioso de este trayecto que, en un
similar intento descolonizador, se propone encontrar las formas que pueden
explicar a estas culturas con las que trabajamos y en las que vivimos.

En el 4rea de la literatura, en los afios ochenta el uruguayo Angel
Rama sigui6 el camino abierto por el cubano Fernando Ortiz, planteando
el concepto de transculturacién como el paso de una cultura a otra, con
relaciéon a la cultura africana. Se trata de las operaciones en donde dos
culturas operan con instancias de deculturacién e inculturaciéon. Rama retoma
la idea de fases, que operan sobre las estructuras literarias, la lengua y la
cosmovision en la obra literaria y que comportan el cardcter de pérdida,
seleccién, redescubrimiento e incorporacién. Esta propuesta fue discutida
por Antonio Cornejo Polar —con relacién al Perti—, con su concepcién de
heterogeneidad de culturas que conviven conflictivamente y que no pueden ser
menos heterogéneas que la sociedad de donde provienen.

Nuestro planteamiento tiene que ver mas con esta ultima propuesta,
apuntando sobre todo a la multiplicidad que no encuentra necesariamente
una resolucién, mas a la variedad de culturas que a la pugna entre dos, y
siempre considerando factores como la regién en que se sitta, los diferentes
momentos de interaccién y los diversos resultados.

Con este objetivo, he trabajado en dos direcciones —todo esto en una
perspectiva comparativa—: por una parte, en una linea de pensar la
pluralidad, por otra, los flujos. Este cafiamazo estd contituido por flujos
externos, apropiaciones y movimientos entre un sistema literario y otro.

Al estudiar primeramente el Caribe pude advertir la existencia de un
archipiélago también cultural y las formas de su convivencia. La conformacién
de sus culturas daba cuenta de su interaccién, y lenguas como el papiamento
hablaban de la imbricacién de diferentes lenguas africanas con el portugués,
el arahuaco, el espafiol, el ladino. En la literatura se expresaba en obras
como la de D. Walcott, con sus elementos occidentales clasicos, su inglés,
las intromisiones del francés, la presencia del mundo hindd, entre otras; en
suma, la afirmacion de la fragmentariedad en la imagen de la vasija rota, que
hace en el discurso de aceptacién del Premio Nobel. Lo reproducimos por su
belleza:

Cuando se rompe un jarrén, el amor que vuelve a juntar los fragmentos es més
fuerte que aquel otro que no valoraba conscientemente su simetria cuando estaba
intacto. La cola que pega los pedazos es la autenticacién de su forma originaria. Un
amor analogo es el que vuelve a reunir nuestros fragmentos asiaticos y africanos,
la rota reliquia de familia que, una vez restaurada, ensefia blancas cicatrices. Esta
reunién de partes rotas es la pena y el dolor de las Antillas, y si los pedazos
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son desparejos, si no encajan bien, guardan mas dolor que su figura originaria:
esos iconos y vasijas sagradas que nadie aprecia conscientemente en sus atavicos
lugares. El arte antillano es esta restauracién de nuestras historias hechas aiiicos,
nuestros cascos de vocabulario, lo cual convierte a nuestro archipiélago en un
sinénimo de los pedazos separados del continente originario. (Walcott 2011)

Estudiar el &rea amazénica me entregé otras variadas evidencias de
esa pluralidad de culturas. Desde antes del desembarco de los europeos,
el esplendor de la cultura marajoara era el resultado de una poblacién
multiétnica y multilingiifstica llegada en diferentes épocas, segiin sefialan
estudios arqueoldgicos actuales.

Samuel Benchimol sefiala, por ejemplo, la diversidad que constituia a las
culturas amazénicas antes de la llegada de los portugueses: “durante esses
longos 250 anos, as matrizes culturais do povo amazodnico foram sendo
formadas por justaposicao, sucessdo, diferenciacio, miscigenacao, competicéo,
conflito, adaptacdo, por diferentes levas e contingentes de diversos povos,
linguas, religides e etnias” (Benchimol 2009: 13). Y comprende el proceso
posterior en los términos siguientes:

O conhecer, o saber, o viver e o fazer na Amazonia equatorial e tropical inicialmente
foi um processo predominantemente indigena. A esses valores e culturas foram
sendo incorporados, por via de adaptagdo, assimilacdo, competicdo e difusao,
novas institui¢des, instrumentos, técnicas, incentivos e motivacoes transplantados
pelos seus colonizadores e povoadores. Entre eles: portugueses, espanhéis, em
particular, europeus, com algumas contribuicées africanas, semiticas e asiéticas,
além de novos valores aqui aportados por migrantes nordestinos e de outras
regioes brasileiras. (Benchimol 2009: 17)

El autor apunta entonces que el caracter principal de la ocupacién humana de
la Amazonia fue la “multidiversidade de povos e nacdes” (Benchimol 2009: 17).

Ademés de esto, se trataba de culturas en contacto. Hoy puede examinarse
este hecho en restos arqueolégicos encontrados en Colombia y en el Caribe.
El rio que cruza el continente del sur siempre fue el vehiculo central de los
habitantes de la regién, el que llevaba a cabo las vinculaciones culturales.
No siempre fueron buenas relaciones, pues nos referimos a sociedades
fragmentadas y con diversas tensiones. La Conquista afiadi6, desde luego,
componentes centrales a la pluralidad de grupos étnicos. No se trata aqui
del encuentro de espafioles e indigenas, que es una simplificacién del intento
por caracterizar el drea andina, por ejemplo. Los origenes culturales y las
mezclas son aqui mucho mas plurales. Por una parte, porque no solo fueron
espaiioles o portugueses —que a su vez provenian de una fuerte mezcla &rabe
y judia— quienes dominaron sectorialmente la regién, sino que desde el
periodo colonial distintas culturas europeas (holandesas, francesas e inglesas),
tomaron posesién de parte importante del territorio durante un periodo.
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A lo largo de la historia, las migraciones fueron diversas en diferentes
regiones: espafoles y portugueses desde luego, africanos de diferentes etnias
como esclavos y, sobre todo a partir del siglo X1x, alemanes, italianos,
norteamericanos, escoceses, arabes, franceses, judios, chinos, marroquies
entre muchos otros. La mayoria de las veces los encuentros se han traducido
en relaciones de conflicto con las sociedades locales.

A menudo se ejemplifica la europeizacién de la Amazonia con el caso de
Manaos a comienzos del siglo pasado, pero poco se habla del caso peruano.
La ciudad de Iquitos, una de las tres mas desarrolladas por la extraccién y
comercializacién del caucho y adonde llegaba la flota naviera, tenia en la
época un aire cosmopolita y rasgos belle époque que se adivinan hoy en dia
detras de los vestigios de la época. De espaldas a la capital, con la que no
tenia comunicacién directa porque no habia caminos (tampoco los hay en
nuestros dias), Iquitos se relacionaba mas facilmente con Europa a través de
la compania de navegacién inglesa que hacia todo el recorrido del Amazonas
partiendo de Iquitos y atravesando la parte brasilefia, y que llevaba el caucho
para traer a cambio mercaderias de Londres y Paris para la belle époque local.
Esto generaba impactos culturales que hacian merecer una descripcién critica
en la época, en donde se caracterizaba a Iquitos como poblada por “una raza
bastante mezclada y por ello mismo desnacionalizado, con una agrupacion de
individualidades preocupada tnicamente del trabajo que trae dinero, pero
indiferente a toda labor moral y a toda idea religiosa” (Lausent Herrera 1986:
56, cursivas mias).

La mirada hacia el Caribe y la Amazonia nos lleva a preguntarnos entonces
por el resto de las sociedades latinoamericanas. Percibimos asi que, con
diferencias importantes —con razén Darcy Ribeiro y Marta Traba hacen la
distincién, en sus respectivos &mbitos, entre sociedades més abiertas al cambio
y otras cerradas a este—, la pluralidad de culturas es un fenémeno generalizado
en el continente. Empezando porque hablamos de cultura europea, cuando
en realidad hay diferencias sustanciales entre la francesa, la alemana, la
portuguesa, la hiingara, la espaiiola o la checa. Es decir, cuando decimos Europa
estamos hablando de culturas en plural. Al mismo tiempo, cuando hablamos de
culturas indigenas estamos refiriéndonos a etnias muy diferenciadas, las cuales
en general no tienen contacto lingiiistico —de hecho el neeghatu, la lengua
franca, surge como una necesidad de comunicacién en el area amazdénica
desde la perspectiva del colonizador— y cuyas cosmogonias tienen los mismos
puntos de encuentro que podrian tener con etnias australianas o africanas. Es
decir, al hablar de mundo indigena nos estamos refiriendo a una pluralidad.
Es el mismo caso de las culturas africanas venidas con la esclavitud .

Si pensamos en el transito de las culturas durante el siglo XX, la dindmica
adquiere una agilidad cada vez mayor. Por una parte estdn los fenémenos
de inmigracién que se desarrollan en funcién de las crisis europea: italianos,
alemanes, centroeuropeos de distintos linajes culturales, judios de diferente
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raigambre en la Amazonia, arabes de lugares e historias disimiles, chinos,
asiaticos en general, entre otros. Por otra, la dindmica interna del continente
no es menos compleja, sobre todo a partir de mediados de siglo cuando las
fuertes migraciones de México, Centroamérica y el Caribe dan lugar a un area
cultural diferente y extraterritorial, como es la de los latinos en los Estados
Unidos, de caracter también intercultural pero en una direccién diferente.

Cada uno de estos fenémenos constituye, en sus variantes, un flujo —una red
de significados y practicas de referentes comunes en transito entre fronteras
simbdlicas— que se incorpora a las operaciones de construccién cultural
con distintos grados de presencia, en distintos momentos y bajo formas
diferentes de interaccién. Es el caso de las culturas africanas a partir de la
esclavitud atlantica, las diferentes europeas a partir de la Conquista y la
inmigracién, entre otras (Pizarro 2012; 2017). Pensemos que los sistemas
literario-culturales —ilustrado, popular rural, popular de masas e indigena—
establecen distintos nexos con relacién a estos flujos, pero también entre ellos
mismos. Es decir, la cultura latinoamericana es un proceso de articulacién
de flujos; por una parte, de imposicién europea, con diversidades internas a
nivel espacial y a nivel temporal, a partir del desarrollo histérico diferenciado
de las areas culturales, de elementos mas sélidos en la memoria cultural y
otros més débiles, que entran por lo tanto en juego con distinto valor. Por
otra parte, y como sehaldbamos mas arriba, los flujos africanos son también
multiples, porque se trata de una diversidad de etnias que llegaron a América
con la esclavitud, que es un primer momento de incorporacién; pero hay
otros, como el momento en que la negritud se vigoriza y se amplia como red,
o la presencia actual, parcial pero real —sobre todo en algunos dmbitos del
continente como Brasil o el Caribe—, de la poesia y la narrativa africanas
posteriores a la descolonizacién. Pero hay mucho més que eso si pensamos en
la presencia arabe, judia (méas fuerte en algunos lugares como la Argentina,
y en especial Buenos Aires), inglesa, norteamericana, italiana, espafola, a
partir de los procesos migratorios.

Por esto me interesa observar los elementos, direccionalidad, velocidad,
cruces, choques, superposiciones o rechazos, cardcter hegemoénico o
subalterno, y otros ambitos de la historia social en la que estas fuerzas del
imaginario actiian. Es lo que se conjuga en una trama, un tejido en espesor
que asimilo al concepto de canasto de los indigenas muinane citado por Juan
Alvaro Echeverri (2013), un espacio que tiene exterior y al mismo tiempo
volumen. Canasto de tinieblas y canasto de vida dan lugar a dos formas de una
cosmovision, es decir de una propuesta filoséfica.

Todo este enjambre cultural, en donde hay elementos que aparecen como
més evidentes en nuestro momento actual, dependiendo desde dénde se les
observe, forman parte de la conformacién de nuestra cultura, es decir, son
elementos que en movimiento forman el entramado, las dindmicas internas
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de esta, que es lo que estudiamos cuando observamos con mirada comparatista
(Pizarro 2014). Asi pues, la historiografia del continente no puede ser reducida a
la suma de las culturas o literaturas nacionales. Una columna vertebral articula
estos procesos y les da sentido. Esta columna es la historia de la colonizacién,
y més alli de ella su efecto posterior, la colonialidad de las estructuras de
relacién, la colonialidad del poder construyendo el espacio cultural.

En este sentido, me parece que debemos volver a pensar la nocién de
transculturacién que nuestro maestro Angel Rama toma de Fernando Ortiz.
El concepto ha sido enormemente productivo en los estudios de la cultura
latinoamericana. Pero la apertura a la pluralidad que ha significado, en el
desarrollo del pensamiento, el paso a la modernidad tardia (Pizarro 2004;
2015), nos lleva a percibir una cierta linealidad, como sefialdbamos, y
una cierta unicidad en las légicas de este pensamiento, pese a tratarse
indudablemente de uno de los mayores logros teéricos de los estudios de la
cultura latinoamericana. El término transculturacién pertenece al pensamiento
de la modernidad, y en su etapa tardia, que vivimos hoy, tenemos perspectiva
més plural en la percepcién de la realidad. He comenzado esta reflexién en
textos anteriores, que cito en este escrito.

La operacién transculturadora nos parece ser uno de los mecanismos
de un proceso mucho mayor, cuya complejidad, que se hace evidente en la
actualidad, exige una nueva mirada. Una mirada méas rizomética y multiple
hacia un entramado cultural cuyos elementos confluyen, se dislocan, rechazan,
contradicen, cruzan, reconvierten, superponen, seleccionan, reelaboran en
cadena y en movimientos paralelos, en un mismo momento o a lo largo del
tiempo. Ellos no desembocan necesariamente en una cultura especifica, una
instancia final, sino que van constituyendo relacionalmente un entramado
de formas discursivas que es posible tipificar en un momento dado pero que
forma parte de un movimiento de construccién, cercano al modo como lo han
pensado los caribefios Edouard Glissant (2005) y Stuart Hall (2003), que se
proyecta en diferentes direcciones, en puntos de fuga, a partir de la historia
como detonante de procesos de hegemonia, reapropiacién y resistencia.

En esa medida, vemos el cafiamazo de la cultura latinoamericana como
un proceso, es decir la entendemos en permanente movimiento, como
una formulacién mds cercana a un sistema complejo, a lo que concibe el
epistemoélogo argentino Rolando Garcia como “una representacién de un
recorte de la realidad” (Garcia 2006: 20), en concomitancia con Piaget.
Como sistema abierto, como totalidad relativa y organizada suficientemente
auténoma, que lleva a cabo intercambios con el medio externo, en donde
los limites son l4biles, estdn también en movimiento y son identificados por
el sujeto cognoscente en el disefio de su funcionamiento. Todo elemento
externo, todo flujo, produce perturbaciones y genera reacciones. En los
cruces, los flujos tienen diferente espesor, actian con su propia velocidad y a
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distintos niveles (popular, indigena, masivo o ilustrado), y funcionan varios
a la vez, desencadenando distintos procesos de aceptacién parcial, rechazo,
transformacién, yuxtaposicién u otros, y no necesariamente conducen a un
equilibrio permanente porque cuando llegan a una estabilizacién hay una
nueva situacién perturbadora, compuesta por otros o los mismos flujos con
nueva intensidad que los altera. La complejidad tiene que ver con que, como
representacién de la realidad, sus elementos, su proceso, sus estructuraciones
no pueden ser estudiados aisladamente sino en conjuncién disciplinaria. En
este sentido, nuestra reflexién sobre estas formaciones nos conduce mas cerca
de Cornejo Polar, quien hablé de sistemas en 1982 en una reunién de Caracas
(Cornejo Polar 2014) y antes, en 1977, de heterogeneidad al estudiar la
literatura peruana como totalidad contradictoria, atisbando ya la diferencia
de sistemas.

Utilizamos la nocién de sistema en los términos de Antonio Candido para
la literatura, quien en su Formagdo da literatura brasileira (Candido 1975)
habla de un conjunto de obras ligadas por denominadores comunes que,
ademads de su externalidad en lengua, temas o imagenes sociales y psiquicos,
estan literariamente organizadas, se manifiestan histéricamente y hacen de la
literatura un elemento orgénico de la civilizacién. En este hay productores, un
mecanismo transmisor y un ptblico. En este punto también resulta pertinente
el concepto de R. Garcia que ya trabajamos.

Otras dimensiones de los flujos se dan internamente, con movimientos
internos de relacién entre los diferentes sistemas (Pizarro 2015): el sistema
popular que se incorpora al ilustrado, el indigena como el més resistente,
el ilustrado que es absorbido por el popular, por el sistema de masas; los
caminos y las relaciones son miltiples, pues los movimientos evidencian
el paso de un sistema a otro, la reapropiacién de ese mismo sistema, las
conexiones internas de ese recorte de la realidad que llamamos cultura
y literatura, y un recorte atin mas restringido, latinoamericanas. Es un
espacio delineado por la reflexién, que tiene fronteras labiles y abiertas en
movimiento; que se apropia de flujos de diferente potencia (hegeménicos o
subalternos); que los procesa en tiempos miiltiples, cada uno con su velocidad
y dependiendo de su inscripcién histérica, algunos de ellos con el tiempo lento
de las constantes. Estos flujos no se cruzan necesariamente en combinacién
binaria sino miltiple, dada la pluralidad de sus componentes, unos de mayor
potencia que otros; producen desarrollos imprevistos y no necesariamente
llegan a una fusién; suponen procesos paralelos sin fusién posible, como en
el caso andino o amazénico de los grupos indigenas; se proyectan entonces
no necesariamente en una direccién determinada sino en puntos de fuga;
encuentran equilibrio, se desestabilizan y luego se reequilibran, en procesos
de diferentes tiempos; su multiplicidad y movimiento, asi como su potencia,
se enmarcan en el efecto de la colonizacién y luego en la colonialidad del
poder. Cada uno de ellos, cada corriente de lecturas, de arte, transcurre en
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el espacio visual y auditivo que se multiplica a medida que pasa el siglo con
el avance de la cultura popular de masas, y adquiere la velocidad del vértigo
con la entrada de la televisién y luego internet.

Dada la multiplicidad de flujos a que nos hemos referido, asi como la
actualidad de los desplazamientos internos dentro del continente, no nos
es suficiente trabajar para su comprensién con una percepcién binaria: dos
culturas que dan lugar a una tercera. La multiplicidad de flujos culturales, asi
como el movimiento interno de ellos entre los diferentes sistemas literarios,
nos conducen més bien a pensar unas relaciones en las que interfieren varios
aportes culturales al mismo tiempo en secuencia, en una escala de tiempo
especifica para cada situacién, en las que los cruces pueden o no consolidarse
y en la que cada flujo posee en el momento una energia diferenciada a partir
del contexto histérico —y por esto los hay hegeménicos y subalternos—.
Desde esta perspectiva, la velocidad de cambio nos permite considerarlos
constantes si son lentos, periddicos si se dispersan en el tiempo, efimeros si
su existencia es breve.

Todo esto en la medida en que ellos se desenvuelven en una sociedad
mayor o menormente abigarrada, como son las latinoamericanas, en las
que se observa claramente, por ejemplo, una variacién entre la sociedad
mexicana y las del Cono Sur. Se trata de sociedades ch'ixi, como lo apunta la
boliviana Silvia Rivera Cusicanqui, situada en la linea de pensamiento sobre
la sociedad abigarrada de René Zabaleta: “la nocién de ch'ixi, por el contrario,
plantea la coexistencia en paralelo de multiples diferencias culturales que no
se funden sino que antagonizan o se complementan. Cada una se reproduce
a si misma desde la profundidad del pasado y se relaciona con las otras en
forma contenciosa” (Rivera Cusicanqui 2010: 70).

Es por esto que me pregunto si este tejido, esta trama, en su movimiento,
su entrecruzamiento de flujos, energias culturales diferentes y diferenciadas
en la sociedad en que se agitan, podria responder al entramado del canasto del
que hablan los muinane, que da estructura y expresion a los multiples grados
y sentimientos del horror vivido por su etnia en el Putumayo en tiempos de
la Casa Arana; por eso hablan de un canasto de tinieblas, cuyo sentido dislocan
para depurar la existencia de las generaciones que vienen y transformarlo en
canasto de vida. Pienso que es necesario explorar, como lo hacen mis colegas
antropdlogos Echeverri y Vivas, la conformacién del concepto de canasto que
ellos han estudiado, abriendo un didlogo posible. Esto para observar entonces
si a partir de un lugar epistemoldgico diferente es posible vislumbrar ese
entramado compacto y abierto al mismo tiempo —por estar en permanente
movimiento y cambio—, si a partir de ese otro lugar podriamos pensar la
complejidad de nuestra construccién cultural.
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Resumen

En este articulo se busca trazar una red de relaciones intertextuales e interdiscursivas a partir de la
imagen del curupira. En la primera parte se propone una lectura del “Canto del kurupira y el toche”,
interpretado por Alba Lucia Cuéllar, reparando en el contexto ritual de enunciacién de los cantos. En
la segunda parte se realiza un itinerario de lectura que recorre tres textos literarios donde aparece
el curupira. Este ejercicio permite identificar ciertos vinculos entre la tradicién oral y la tradicién
literaria ilustrada, evidenciando una larga historia de intercambios y transferencias culturales que
continda vigente. Asimismo, se manifiestan las tensiones que emergen de una lectura que se debate
entre la interpretacion del texto literario y el acercamiento a las culturas orales.
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Abstract

The main objective of this article is to weave an intertextuality and interdiscursivity net from
the image of the curupira. In the first part I propose an interpretation, in its ritual contexts, of
“Canto del Kurupira y el toche”, performed by Alba Lucia Cuéllar. In the second part I design a
reading itinerary among three literary texts in which the curupira is a character. This exercise
allows identifying certain links between the oral tradition and the literary illustrated tradition
demonstrating a long history of exchanges and cultural transfers. Likewise, it demonstrates the
tensions that emerge of a reading debated between the interpretation of the literary text and the
approximation to the oral cultures.

Keywords: curupira; literacity, tikuna songs, intertextuality, interdiscursivity, Aamazonia.

Resumo

Neste artigo pretendo desenhar uma rede de relacGes intertextuais e interdiscursivas a partir da
imagem do curupira. Na primeira parte propde-se uma leitura do “Canto del kurupira y el toche”,
na interpretacdo de Alba Lucia Cuéllar, reparando no contexto ritual de enunciagao dos cantos.
Na segunda parte realiza-se um itinerdrio de leitura que percorre trés textos literarios onde
aparece o curupira. Este exercicio permite identificar algumas conexdes entre a tradicdo oral e a
tradicao literéria ilustrada, demostrando uma extensa histéria de intercAmbios e transferéncias
culturais que ainda continua atual. Igualmente, manifestam-se as tensoes que emergem de uma
leitura que se debate entre a interpretacdo do texto literario e a aproximacao as culturas orais.

Palavras chave: curupira; cantos Tikuna; literacidade; intertextualidade; interdiscursividade;
Amazonia.

Introduccion

Hacia finales del siglo xiX y principios del XX, mientras el delirio del
caucho se expandia como una epidemia por gran parte de la Amazonia,
marcando la memoria colectiva de numerosos grupos indigenas asi como las
dindmicas de transmisién de sus tradiciones, algunos aventureros europeos
como Ermanno Stradelli, Theodor Koch-Griinberg, Konrad Theodor Preuss,
entre otros, registraron una valiosa muestra de la riqueza de las tradiciones
orales de varios de estos pueblos de la cuenca orinoco-amazdénica. Entre tanto,
en la capital de Colombia se firmaba el Concordato de 1887 entre el gobierno
y la Santa Sede a partir del cual se definiria el sistema de “conversién y
adoctrinamiento religioso” (Landaburu 1987: 103) de estas sociedades,
enmascarado con el pretexto del progreso y la alfabetizacién.

Al recurrir a las lecturas de autores como Angel Rama (2004) y Mary
Louise Pratt (2010), se hace notorio en hechos como estos que el uso de la
escritura alfabética ha estado vinculado con el ejercicio del poder y con la
imposicién de la mirada imperial europea en todo el continente americano.
No obstante, creemos que resulta pertinente preguntarse por los procesos de
reconstruccién de la memoria individual y colectiva, de reafirmacién cultural
y, por ende, de negociacién con la cultura dominante que hoy en dia son
impulsados y dinamizados por autores indigenas a través de la apropiacién
de esta tecnologia de la palabra, de su uso “literario” y de su articulacién con
sistemas tradicionales de produccién de sentido que se forjan a través de un
vinculo estrecho con la oralidad.
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Consideramos que la escritura no puede sustituir las dindmicas de cohesiéon
social inherentes a la oralidad y propias de las sociedades indigenas (no podria
reemplazar el rol de la fiesta ritual o de la minga, por ejemplo); sin embargo,
las iniciativas que surgen al interior de diferentes grupos para definir las
convenciones alfabéticas de sus lenguas, para transcribir y traducir sus mitos
y sus cantos, para investigar y conocer su propia tradicién oral y para renovar
sus creaciones verbales, nos sugieren la continuidad de una tradicién que se
vale de la escritura alfabética para seguir tejiendo memoria. Estas iniciativas
se desarrollan en formas diferentes y en general le apuestan, hacia fuera, a
la visibilizacién y negociacién con la cultura dominante, y hacia adentro, al
enriquecimiento de una tradicién y unos principios culturales.

Frente a este panorama, Maria Chavarria (2011) nos plantea una reflexién
interesante. Esta investigadora describe el proceso que las lenguas indigenas
de la Amazonia peruana han sufrido, pasando de la oralidad hacia lo que
ella llama la “literacidad”, es decir, el proceso por el cual estas lenguas han
adoptado un alfabeto. Segtin Chavarria, la llegada de la escritura alfabética a
la Amazonia peruana empezaria hacia los afios treinta con la instauracién de
las escuelas misionales catdlicas a cargo de franciscanos, jesuitas y dominicos.
En la segunda mitad de los afios cuarenta se contintia con las iniciativas
evangelizadoras del Instituto Lingiiistico de Verano, una organizacién
perteneciente al cristianismo protestante evangélico interesada en estudiar
las lenguas nativas con el propdsito de trasmitir las verdades universales de
la Biblia. Luego, hacia finales de los afios cincuenta, vendrian las escuelas del
Estado (Landaburu 1987).

En el caso de la Amazonia colombiana este proceso es similar. El control del
aparato educativo quedd en manos de las misiones capuchinas que se instalaron
en el Caquetd y el Putumayo desde finales del siglo X1x. Posteriormente, en
1936 los capuchinos recibirian el apoyo de la congregacién de las Hermanas
de Maria Inmaculada, conocida como Las Lauritas, para administrar los
internados (Sanchez Silva 2012). Luego, en 1962, durante la presidencia de
Alberto Lleras Camargo, los misioneros catélicos le pasarian la batuta de la
“educacién” al Instituto Lingiiistico de Verano gracias a un convenio con el
Estado que dur6 hasta principios del presente siglo.

A propésito del uso del alfabeto latino para registrar las diversas lenguas
indigenas en la Amazonia, Chavarria se plantea una pregunta muy pertinente:
“¢cudles son las consecuencias a nivel expresivo-literario después de setenta
afios de haber sido forzados a aprender a escribir en su propia lengua?”
(2011: 447). En su articulo muestra que actualmente diferentes grupos
étnicos reivindican un uso adecuado del alfabeto para nombrar sus lenguas.
Por ejemplo, en 2008 se da una revisién de los alfabetos yine y ashaninka.
En 2010 la regién de Loreto inicia un proceso de validacién de las lenguas
indigenas habladas en dicha regién. En 2000 los ese'ejja crean su propio
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alfabeto. En 2008 los awajin hacen un pedido ptiblico para que se use la
ortografia correcta de sus topénimos y de sus nombres. En 2009 los matsés
acudieron a la defensoria del pueblo reclamando que sus nombres fueran bien
escritos en sus documentos (Chavarria, 2011).

Asimismo, la autora muestra un panorama de varios autores indigenas de
la Amazonia peruana que han publicado en afios recientes diferentes tipos de
textos, tanto en espafiol e inglés como en su lengua nativa, en ediciones que
combinan la letra escrita con otros tipos de expresién: pintura, canto, tejido,
etcétera. En este proceso parece jugar un papel importante el Seminario de
Historia Rural Andina de la Universidad Nacional de San Marcos, fundado en
1966, donde se apoya, se asesora y se publican autoetnografias, recuperacién
de historias orales y otras iniciativas relacionadas con el mundo indigena. De
igual forma, numerosas publicaciones procedentes de la Amazonia colombiana
dan testimonio de un proceso que sugiere la continuidad de la tradicién oral.

Vemos entonces que hay iniciativas comunitarias y personales que deciden
valerse de la tecnologia de la escritura, en un complejo proceso de negociacién
e intercambio cultural con la sociedad hegeménica, para darle continuidad a
su palabra, a su memoria, a sus costumbres, a su pensamiento y a sus suefios.
Este proceso nos invita a reflexionar sobre la relectura que la aparicién de
estos textos sugiere de la literatura latinoamericana y colombiana. Surge
por ejemplo la siguiente pregunta: ¢cémo influyen los intercambios y
transferencias culturales que ponen en relacién la tradicion literaria ilustrada
de la cultura dominante con las expresiones orales de las culturas indigenas
que han pasado al registro escrito en nuestra percepcién de la tradicién
literaria latinoamericana y colombiana? Y, por otro lado, ¢en qué medida se
transforma el proceso interpretativo?

Para avanzar en esta reflexién nos proponemos poner en didlogo diferentes
dimensiones poéticas. Recurrimos a los conceptos de intertextualidad e
interdiscursividad procedentes de la teoria literaria. El primero, relacionado
con la acepcién amplia de “texto” propuesta por Roland Barthes (1982),
nos permite poner de manifiesto relaciones entre textos diferentes en la
medida en que el texto se asume como un conglomerado indeterminado de
signos que entreteje el lector para producir multiples sentidos. El segundo
concepto, relacionado con la concepcién polifénica del discurso desarrollada
por Mijail Bajtin (1982), permite vincular fuentes disimiles presentadas en
soportes diversos (oralidad, im4genes, audiovisual, escritos, etc.). En nuestro
caso especifico, permite plantear relaciones entre discursos escritos y orales,
pues, desde la perspectiva de Bajtin, comprendemos el discurso como una
entidad habitada por diversas voces que interactian en situaciones de
comunicacién especificas, en forma de miltiples enunciados que tienen una
carga significativa relacionada a su vez con otros enunciados emitidos en
eventos comunicativos del pasado.
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Teniendo como base esta plataforma conceptual, tomamos como nodo
articulador la imagen del curupira para asi revisar, en la primera parte del
articulo, el modo en que la representacién de este espiritu en un canto tikuna
interpretado por Alba Lucia Cuéllar se articula con el festejo més importante
de este grupo étnico. Vale la pena aclarar que la lectura del “Canto del kurupira
y el toche” (Kurupira rii puchuita arii wiyae) responde a la pregunta: ;cémo
interpretar un texto que proviene de la tradicién oral y que expresa un sistema
de pensamiento con valores tan diferentes a los de la sociedad dominante?
Como se vera, nuestra aproximacién estd mediada por el didlogo con fuentes
orales (Ruth Lorenzo) y escritas (Goulard 2008; Camacho 1995), asi como
por las vivencias que he tenido en la comunidad tikuna de San Sebastidn de
Los Lagos, cerca del casco urbano de Leticia. En la segunda parte del articulo
analizaremos las representaciones del curupira en tres textos literarios, como
son: un cuento de la reconocida autora brasilera Clarice Lispector (1920-1977)
contenido en su libro Como nasceram as estrelas. Doze lendas brasileiras (1987);
un cuento mas reciente del poeta y narrador colombiano Juan Carlos Galeano
(1958) incluido en su libro Cuentos amazénicos (2007); y la reconocida novela
del modernista brasilefio Mario de Andrade (1893-1945), Macunaima. O heréi
sem nenhum cardter (1928).

El dueno de la selva en el canto

Un jour, on saura peut étre qu’il n’y avait pas d’art mais seulement de la
médecine.
Jean-Marie Gustave Le Clézio. Hai

Entre los habitantes del Trapecio Amazénico en Colombia se oye circular un
rumor que no respeta edad, género ni raza. Se habla de un ser cuyo rastro es
imposible de seguir puesto que tiene los pies volteados. Se dice ademés que
tiene la capacidad de transformarse, que su casa es el arbol de la ceiba y que
puede desorientar a los cazadores codiciosos para hacerlos perderse en las
profundidades de la selva. Dicha criatura hace parte del imaginario local y
encierra un halo de misterio que aumenta cada vez que alguien narra cémo
se le apareci6 a algtin amigo o familiar.

Este ser misterioso aparece representado en el “Canto del kurupira y el
toche” (Kurupira rii puchuita arii wiyae) interpretado por Alba Lucia Cuellar,
una reconocida cantora y conocedora de la tradicién oral en la comunidad
tikuna de Puerto Narifio, en la Amazonia colombiana. El canto estd consignado
en el libro Magiitagii arii wiyae. Cantos tikuna, publicado por la editorial Terra
Nova (Ahué et 4l. 2006). Se trata de un libro bilingiie en el que los cantos son
transcritos en lengua tikuna, traducidos al espafiol y recogidos en archivos
sonoros en un CD. Estos cantos tienen por tema diferentes elementos de la
flora y la fauna amazoénica, y una de sus funciones es vehicular un saber
colectivo que se complementa con otras manifestaciones orales y culturales
relacionadas con el pensamiento mitico tikuna.
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Para acercarnos al “Canto del kurupira y el toche” (Kurupira rii puchuita
artii wiyae) hemos consultado algunas fuentes bibliograficas sobre la mitologia
y la cosmologia tikunal, pero también hemos recurrido a las explicaciones
de una tikuna-hablante, dofia Ruth Lorenzo?, sobre la version en tikuna del
canto. Antes del canto hay una narracién, de modo que el canto y la narracién
quedan emparentados. Como la narracién no esta traducida en el libro, Ruth
Lorenzo me explic6 que esta forma de discurso en tikuna se llama nakiima,
un relato en el que la curupira, “la madre del monte”, huele y persigue a
una sefora que habia ido al bosque a buscar materia prima para fabricar sus
“necesidades”: canasto, mochila, hamaca.

Después de este preambulo podemos oir la voz de dofia Alba Lucia Cuéllar
entonando su canto encantador sobre el curupira y el toche:

Ngia ngia ngia rii depawa ta 1

ngia ngia ngia rii depawa ta 1

ngerlitiirii ngeriitiiri

ngeriitiirii rii oetiirli choti

rii choftiirii ni tiakiradl. (Ahué et 4l., 2006: 15)

En el texto escrito constatamos que el proceso de traduccién privilegia
la estructura semantica del canto, de manera que de las dieciséis estrofas
transcritas en tikuna tan solo tenemos siete estrofas en espaiiol. Esto no impide,
sin embargo, captar algunos elementos de la estructura composicional del
canto, como el hecho de que los primeros versos de cada estrofa casi siempre
se repiten, haciendo de este un texto rico en anéforas y aliteraciones, como es
usual en las expresiones orales. La primera estrofa esta traducida asi: “Vamos,
vamos, vamos a buscar guarumo. No y no porque mi viejo me regafa”. Este
apartado sintetiza el conjunto de la cancién: un didlogo donde una voz invita
a la sefiorita a adentrarse al bosque y, en consecuencia, la respuesta de ella
rechazando la invitacién.

En una primera lectura me surgié la pregunta: ¢de quién es esta voz que
invita con tanta insistencia a la sefiorita? Dofla Ruth Lorenzo me explicé
que el didlogo se sostiene entre dos muchachas. El didlogo es una estrategia
enunciativa recurrente en los cantos y en este canto en particular evidencia
dos “fuerzas”: la voz de la muchacha que invita a la sefiorita a ir a buscar
un arbol de guarumo, lo cual representaria el impulso de acceder al bosque,
un espacio atractivo y apto para la adquisicién del conocimiento; y, por otro
lado, la voz de la sefiorita que rechaza la invitacién por miedo al curupira
y al regafio del padre, lo cual alude a los preceptos de los mayores como
reguladores de la interaccién con la selva, un entorno misterioso que cuenta
con reglas y normas.

En el canto, el curupira tiene tres epitetos: el duefio de la selva, el
dueno del monte y el duefio del arbol, y asi como en otros relatos orales, se
caracteriza por perseguir infatigablemente a las personas encerrandolas entre
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las raices de la ceiba cuando las atrapa. Sus epitetos traen a colaciéon una idea
expandida entre los tikuna, asi como en otros habitantes de la Amazonia: la
selva tiene duefos o protectores a quienes se debe pedir permiso para entrar,
son ellos los que aseguran el equilibrio c6smico y ecolégico del hombre con la
selva. Entonces, no es posible atribuirle valores maniqueos, pues representa
simultdneamente las fuerzas de la naturaleza y el respeto que debe tenérsele.
De hecho, una de las funciones principales del chaman entre los tikuna, el yu-
tikii, es ir a los salados para entrar en contacto con los padres de los animales;
alli, ademéas de aprender con ellos canciones que luego le ensefiard a la
comunidad, escucha sus dictimenes para poder asi regular en la comunidad
el ejercicio de la caza (Goulard 2008: 318-319).

Después de que la muchacha exhorta a la sefiorita a salir a buscar
guarumo, y de que esta se niega, la voz se centra en el aspecto de la seforita:
“Puchuita arii echikiira”. Esta frase, nos explica dofia Ruth, describe a la
muchacha decorada. En la traduccién leemos: “La pinta de toches te queda
bien, sefiorita”. Los adornos con plumas de pajaros coloridos como el toche
(Icterus chrysater), nos indican que ella estd en preparacién ritual para su
pelazén, de lo cual deducimos que tiene la menstruacién y que deber estar
en encierro. Segtin Ruth Lorenzo, es un canto que indica una prohibicién: la
muchacha que esta “menstruada” debe quedarse en casa porque lleva un olor
que puede atraer al curupira, entonces este espiritu la podria llevar hacia el
tronco de la ceiba y “guardarla” alli.

Entre los tikuna del Trapecio Amazoénico tal vez la celebracién ritual més
importante sea el ritual de iniciacién femenina yiiii, conocido en espaiiol
como la fiesta de la pelazén y en portugués como a festa da moga nova.
Esta ceremonia reinstaura el tiempo mitico de creacién del género humano
y deviene ensefianza ontolégica para evitar el quebrantamiento del orden
c6ésmico. Es un ritual altamente codificado que conglomera los principales
elementos simbdlicos del pensamiento mitico tikuna alrededor de la worekii
(sefiorita).

La yiiii se debe organizar cuando las nifias tienen su primera menstruacién,
marytaya, evento que pone en alerta a la familia frente a las fuerzas del
cosmos que deben armonizarse, pues de no ser apaciguadas a través de este
ritual pueden ocasionar importantes dafios en la sociedad tikuna y hasta
provocar el fin del mundo tal y como lo conocen los tikuna. Tras su primera
menstruacion, la sefiorita worekii recibe, durante un encierro ritual que puede
durar de uno a varios meses, los preceptos que permitirdn el mantenimiento
de la tradicién cultural y de la vida de los tikuna en la selva.

La ceremonia tiene un orden bien definido y en ella participan diferentes
elementos y acciones rituales de gran fuerza simbdlica que recuerdan
las tradiciones y creencias del grupo: hay instrumentos musicales como
tambores, cascabeles, bocinas, un caparazén de tortuga, asi como cantos,
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diferentes disfraces, pinturas corporales con huito, adornos con diferentes
tipos de plumas, como por ejemplo la corona de plumas para la joven worekii.
Asimismo hay acciones simbélicas como diferentes tipos de baile, el corte del
cabello de la joven worekii o el encierro en el corral de canangucho (para una
descripcion etnoldgica de la pelazén, v. Camacho 1996).

Es entonces una celebracién de suma importancia en las comunidades
indigenas tikuna, pues asegura el bienestar social, la armonia con el entorno
natural y la conservacién de las tradiciones y creencias del mundo tikuna.
El ritual busca congraciar al hombre con sus creadores y con las madres o
espiritus que gobiernan la naturaleza, para asegurar la continuidad fisica y
social. De alli que el sentido y la fuerza de cantos como este resida en su
lengua original, en la oralidad y en su contexto ritual.

En lo que concierne al estudio de estos cantos, este hecho supone dilemas
tedricos y metodoldgicos muy importantes para un estudioso de la literatura,
ya que se levantan barreras interpretativas que a veces parecen insoslayables.
Quiza uno de los caminos para aproximarse a estos “textos” sea asomarse al
umbral del tiempo mitico que anuncian los tambores que resuenan en la selva
desde el principio de este festejo, despojarse aunque sea por unos momentos
de los derroteros del conocimiento que nos ha impuesto la ldgica cartesiana y
de los esquemas del aparato académico, para aceptar y abrirse a otras formas
de conocimiento y de concepcién del mundo. En la yiiii el tambor tutu le
anuncia a la comunidad un acontecimiento, un evento especial, y su sonido
va a insistir durante tres dias trayendo asi al presente el tiempo mitico de la
creacién. Tratemos de quedarnos con el eco lejano de estos tambores para
continuar... tum tum tum tum...

La resonancia del tambor atin me recuerda la profunda conmocién que me
produjeron los cantos tikuna durante una pelazén a la que me invit6 en el
afio 2006 dofia Ruth Lorenzo en la comunidad de San Sebastidn de los Lagos,
cerca de Leticia, cuando hacia mi investigacién sobre mitologia tikuna para
la maestria en literatura (v. Vargas 2008). Recuerdo que la abuela Juliana
Rufino me tomaba a veces del brazo para que yo escuchara sus cantos,
desafortunadamente mis “herramientas de investigacién” no me bastaban
para poder comprenderla. No obstante, pese al abismo idiomdtico, ambos
nos esforzdbamos por comunicarnos, ella sin duda queria transmitirme algo
mientras yo me dejaba envolver por la cadencia de los cantos.

En esa ocasién bailé y toqué mucho el tambor durante gran parte de la
fiesta; fue asi como pude, en mi condicién de invitado-extranjero, participar
de la ceremonia de manera activa, gracias a una decision espontanea
que se dio cuando alguien me pasé un tambor tutu. Después de bailar me
sentaba a descansar y a tomar masato y payavart (bebidas moderadamente
alcoholizadas gracias a la fermentacién del jugo de la yuca) y luego me
ponia a bailar de nuevo. Al segundo dia, cuando las tres sefioritas worekii ya
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habian salido del corral de encierro bajo la cuidadosa compania de los tios y
familiares, y ya las mujeres de sus familias les habian cortado el pelo segtn el
protocolo ritual, llegé un momento en que, como un obsequio, me tocé bailar
tomado de los brazos de dos hombres cuyos cantos me conmovieron de un
modo verdaderamente asombroso para mi. Al cabo de un momento los tres
estabamos llorando y asi permanecimos un rato hasta que ellos cambiaron
de canto.

Como quedé tan impresionado, luego le pregunté a uno de los cantores
qué significaba lo que cantaban. Me respondié “le cantamos a nuestros
antepasados, mostrdndoles que la fiesta se hace como se debe”. En ese
momento una tormenta se asomaba a lo lejos y él completé su respuesta:
“Mire, ahi vinieron para ver”.

Por supuesto, hay mil detalles de importante carga simbdlica que se me
escapan en esta breve descripcion personal de mi vivencia en la pelazén,
pero quise traer a colacién este momento tan importante para mi, pues creo
que ilustra que las diferencias culturales no son una barrera infranqueable
para acercarse a otras sensibilidades estéticas que expresan visones de mundo
complejas y frente a las cuales no podemos continuar indiferentes.

Este ritual celebra la transformacién de la nifia en mujer y por tanto la
continuidad de la vida, proceso que se comprende a través de la analogia
con el florecimiento en el mundo vegetal, tal y como lo constatamos en otro
canto traducido por el lingiiista tikuna Abel Santos: “aquella es tu casa, tu
casa (el corral) / en ello, en aquella, cuando florezco, florezco / de pronto de
pronto, poco a poco / me adornan el cuerpo (con plumas)” (Angarita et &l.
2010: 281).

Ambos cantos reflejan uno de los rasgos de la sefiorita worekii en este festejo:
su cuerpo es decorado con pinturas corporales, collares, brazaletes, tobilleras
de semillas y una corona de plumas. Los adornos con plumas aluden a su
“florecimiento”, su transformacién de nina en mujer y, ademas, la identifican
con su grupo clanico (clanes alados o no alados), aspecto fundamental de la
organizacién social de los tikuna.

A propésito de la analogia vegetal para comprender la transformacién de
la sefiorita worekii, el etn6logo francés Jean-Pierre Goulard apunta que ella
alcanzard su germinacién gracias a los cuidados rituales que se le provean:
“Después de adquirir la aptitud para florecer, la salida de la flor se realiza en
funcién de algunos factores (temperatura, humedad, etc.) de la misma manera,
la joven ‘se abre como flor’ por la realizacién de los rituales. Son los cantos
(propios de cada clan) y los instrumentos musicales (especificos de cada mitad),
los que principalmente pueden llevar a fin el proceso” (2008: 185).
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Goulard apunta que durante el encierro la sefiorita entra en un estado muy
delicado asociado a una dimensién en la que el tiempo pierde su influjo sobre
su devenir humano y ella es susceptible entonces de ser agredida por los ngo-
ogii, una suerte de “demonios” o entidades, a veces sin forma especifica, que
vagan por el bosque (2008: 66) y a los que algunos tikuna también relacionan
con los padres (o duefios) de los animales (2008: 282). Acaso se trate del
mismo curupira bajo otra denominacién del gran repertorio l1éxico tikuna
para referirse a los seres visibles e invisibles que habitan la selva. Este estado
de inmortalidad ii-iine en el que entra la senorita

[...]1 es comparable a un estado de “adormecimiento” cuyo “levantamiento”
permite la germinacién que tiene lugar con la celebracién propiamente del ritual.
Durante este periodo la joven corre riesgos. Los ngo-ogii que frecuentan el monte
van a intentar ponerse en contacto con ella, hasta que alcancen a entrar en su
encierro. Si les presta atencién —dandoles, por ejemplo, una respuesta verbal a
una solicitud— ella va a perderse. (Goulard 2008: 156)

Estamos entonces frente a un canto aleccionador, que ensefia los riesgos
y los pardmetros de conducta que la sefiorita worekii debe tener durante
su confinamiento. El canto permite aglutinar voces e imagenes que tejen
ensefanzas de la méas grave importancia para los tikuna y para la humanidad,
y hace parte de un complejo sistema simbdlico que abarca de manera orgénica
diferentes esferas de organizacién social de este grupo étnico. Vemos cémo
el canto y la figura del curupira hacen parte de una concepcién simbdlica
del mundo que regula las relaciones sociales y asimismo la relacién del ser
humano y su entorno.

Por otro lado, la influencia de los centros urbanos y el acceso violento y
devastador por parte del “hombre blanco” en estos territorios representa el
desequilibrio de esta armonia. Razén de mas para tener muy presentes los
discursos que habitan este territorio y que le hacen contrapeso al discurso
de un sistema tecnocratico que, fundamentado en las ideas de progreso y
civilizacién, ha dejado profundas cicatrices en la matriz ecolégica y cultural
de esta regién.

La imagen del curupira asociada a la concepcion tikuna de ngo-ogii
(entidades que vagan por el bosque y que son relacionados con los “duefios
de los animales”) se constituye como un referente para repensar las relaciones
del hombre con la naturaleza y para legitimar los estrechos vinculos del
tikuna con su territorio.

El curupira y sus intertextos

El caso del curupira puede inscribirse en una larga historia de intercambios
culturales, la mayoria de las veces intercambios asimétricos que se remontan
a la época de la conquista y que han marginado a las tradiciones orales. En
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su libro Amazonia. El rio tiene voces (2009), Ana Pizarro se pregunta si la
representacién del curupira, que aparece en la crénica de Cristébal de Acuiia
de 1641 Nuevo descubrimiento del gran rio Amazonas, pasa del imaginario
indigena al texto o si serfa Acufia® quien lo proyecta entre las comunidades a
partir de referentes previos (Pizarro 2009: 71).

Es factible que la imagineria medieval sobre el mundo profano en donde
abundan seres monstruosos y deformes similares haya pasado a las tradiciones
orales indigenas de la Amazonia a partir de la labor evangelizadora de las
misiones catdlicas que llegaron a estas zonas en el siglo XvII. Esto comprobaria
la gran capacidad de adecuacién que tienen los discursos orales de los grupos
amerindios de la Amazonia al resignificar la imagen de un “demonio pagano”
que pasa a reconocerse en gran parte de la regién amazénica como el protector
de la selva*. Sin embargo, el vinculo del curupira con los seres monstruosos
del imaginario medieval no pasa de ser una conjetura, pues su origen en la
tradicién oral es tan dificil de encontrar como imposible seguir su rastro en
las trochas de la selva.

Si bien resulta muy dificil comprobar cudl es la primera representacién
del curupira, la pregunta de Pizarro nos invita a seguir la pista del imaginario
local que fluye como el rio y a trazar una red intertextual e interdiscursiva
que evidencia complejas dindmicas de intercambio cultural entre las
tradiciones orales y la literatura ilustrada. Aunque somos conscientes de que
seguramente dejaremos muchos casos interesantes por fuera del tintero®, en
este apartado nos detendremos rapidamente en tres textos literarios con la
intencién de acercarnos a apuestas estéticas y procesos creativos particulares.
En estos casos constataremos que las dindmicas por las cuales el imaginario
de la cultura oral pasa a un proyecto literario pueden ser muy diferentes, asi
como son diversas las dimensiones poéticas que se producen en los procesos
que recrean un ser desde otra vision de mundo, como en estos casos.

De la supersticion al papel

Influenciada por la literatura infantil de tinte folclérico del autor brasilefo
Monteiro Lobato (1882-1948), Clarice Lispector (2005) publica en 1987
Como nasceram as estrelas. Doze lendas brasileiras. Esta autora de culto en la
literatura lusé6fona estructura su libro dedicdndole a cada mes del afio un
relato. En los doce relatos pasamos de enero a diciembre por historias que
narran el nacimiento de las estrellas, festejos protagonizados por animales,
la descripcién de seres extrafos, historias de personajes populares y hasta
el nacimiento del Nifio Dios. Siempre aparece un narrador fascinado por el
ejercicio de contar, quien utiliza varias estrategias para crear la atmésfera
de la leyenda popular que vive gracias a su ejecucién oral. Se trata de un
narrador extradiegétitico en primera persona, pues casi en todos los relatos lo
vemos aparecer al principio diciendo “les voy a contar...”, asumiendo asi un
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rol de intermediario entre el universo fantasioso de la historia y un lector que
se tiene por escéptico y citadino. Esta dinamica de intermediario se mantiene
gracias a que el narrador a veces interpela al lector con preguntas retéricas,
otras veces hace comentarios exclamativos que exaltan lo extraordinario de
una historia y en ocasiones, incluso, intenta convencerlo de que el relato
pas6 en realidad. De este modo, gracias al artificio literario y a una prosa
sencilla, agil y poética, Lispector nos remite a un ambiente donde los relatos
se transmiten a viva voz y donde la palabra inunda de asombro una realidad
cotidiana que contada ya no sera la misma.

Julio es el mes que le corresponde a la leyenda del curupira. La voz
narrativa anuncia una historia sobre un ser inusual relacionado con la
cosmovisién indigena, pues seglin nos explica son los indigenas (“ellos”) los
que lo llaman asi. Entendemos pues que el narrador no se identifica como
indigena y que con este gesto elige marcar la diferencia, pero al mismo tiempo
lo vemos asumir su relato como algo cierto, una historia que ha traspasado las
fronteras culturales étnicas y que ahora le pertenece.

Ahora bien, en lugar de un relato rico en acciones nos encontramos con
una narraciéon donde se destaca una descripcién muy llamativa y abundante
en adjetivos; a pesar de ser feo, pequeio, peludo, con dientes verdes, orejas
puntiagudas y los pies torcidos para atrés, es el inconfundible protector de los
animales y sabe con qué plantas curar sus enfermedades.

Por otro lado, pese a su figura monstruosa puede simpatizar con los
cazadores y hasta ensefiarles los secretos de la selva a cambio de tabaco.
Cuando se menciona en el relato al “cazador” inferimos que se hace referencia
al “indigena cazador”, pues desde el principio del relato el curupira ha sido
asociado al mundo indigena. El curupira les advierte sobre las normas de la
caza, pero si es desobedecido no los perdona, los hace perderse o los captura y
los pone a asar en la parrilla. También nos cuenta el narrador que el curupira
puede aparecer sibitamente y que cuando desaparece no deja ningin rastro.
Otros calificativos que usa el narrador son: misterioso, gnomo monstruoso o
“pequeno moleque” (pequefio bribén). En la versién de Lispector tenemos la
descripcién de un curupira monstruoso y juguetén que inspira en el lector
una cierta sensaciéon de empatia.

Veinte afios después de la aparicién del libro de Lispector, Juan Carlos
Galeano también decide acercarse al universo asombroso del relato oral en
su libro Cuentos amazénicos (2007). Este escritor colombiano oriundo de la
regién del Caquetd, en la Amazonia colombiana, decide volver sobre los
cuentos que escuché en su nifez. Emprende entonces el proyecto de recorrer
esta regién para recoger aquellas historias que posteriormente reescribe
sirviéndose de su sensibilidad literaria en un libro que contiene una rica
muestra del imaginario de la zona.
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La elaboracidn literaria de estas historias resalta dos ideas que se hacen
explicitas en la introduccién del libro; por un lado, la construccién narrativa
se vincula con la teoria del “perspectivismo amerindio” de Eduardo Viveiros
de Castro®, y por otro, se enfatiza la idea de un imaginario que ha traspasado
los limites de las culturas indigenas y ha sido adoptado por el mestizo y el
colono. En la siguiente cita de una entrevista al autor se hacen visibles estas
relaciones:

Cuando hice mi trabajo de campo escuchando los cuentos a partir de 1996 en
otros rios y lugares de los paises amazénicos, adopté en lo posible el punto de vista
de los riberefos. Esta es la mirada que algunos han llamado “perspectivismo”,
un concepto desarrollado por el brasilefio Viveiros de Castro basado en la idea
de que arboles, rios, lugares y fendmenos atmosféricos poseen alma, espiritu, y
tienen tanto o méas poder que los humanos. Los amazoénicos evidencian a través del
lenguaje su vida diaria y su experiencia fenomenolégica de un mundo vivo y lleno
de sentimientos. (Pera 2013)

Galeano recurre al trabajo de campo para hacer las entrevistas que le
permiten revisitar el imaginario de su nifiez en la Amazonia. Por otro lado, la
cita alude a referencias teéricas de la antropologia que nos permiten reconocer
su faceta académica. Se vislumbra asi una poética en la que confluye el
trabajo etnografico y la depuracién de una teoria antropolégica donde el
“perspectivismo” parece funcionar como detonante creativo. En todo caso, en
la base estan las historias, los mitos y los relatos orales.

En su versién de “El cazador y el curupira”, un narrador extradiegético que
recurre al estilo indirecto para recrear los didlogos cuenta la historia de un
cazador que se despierta debido a unos golpes que hacian sonar los arboles.
Después se encuentra con un ser con la cara peluda y los pies volteados, es
el curupira que se sienta a su lado y al cabo de un par de horas le pide un
pedazo de su brazo para comer. Sorprendido porque pensaba que el curupira
venia en plan amistoso, el cazador inventa una argucia y le da el brazo de un
mico que habia cazado. Un rato después el curupira le pide su corazén y el
hombre repite el engafio. Mas tarde el curupira vuelve a interpelar al hombre:
“Hombre, te pedi tu corazén y me diste el corazén del mono. Préstame el
cuchillo para que pueda sacartelo de tus costillas” (Galeano 2007: 23).

El cazador simula entonces tomar el cuchillo para darselo, pero en vez de
entregarselo se lo entierra. Al otro dia el hombre ve al curupira convertido en
un tronco muy pesado. Luego, con ayuda de su mujer trata de abrir el tronco
con su mejor machete y su mejor hacha, le propina golpes tan fuertes que le
saltan chispas al tronco que no cede. Finalmente, el curupira se despierta y le
dice al hombre: “Pues te lo agradezco mucho, hombre, que si no me habrias
golpeado, no me habria despertado” (Galeano 2007: 23).

Esta locucién reproduce el espaiiol de la zona y nos recuerda que para
muchos de sus habitantes el espafiol sigue siendo una lengua “extranjera”. Por
otro lado, vemos que al principio de la historia el hombre se despierta con los
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golpes del curupira en los arboles y al final es el curupira quien se despierta
con los golpes del hombre en el tronco. Este paralelismo en la narracién
sugiere un desplazamiento semantico en el que el cazador tomaria la posicién
del curupira provocando que, como en algunos cuentos de Cortdzar como
Axolotl, La noche boca arriba o Continuidad de los parques, las realidades se
disloquen y el lector se interrogue sobre la identidad de una y de otra, lo cual
pareciera definirse por el punto de vista desde donde se cuenta la historia.
Queda abierta la pregunta: ;Quién se quiere comer a quién?

Asimismo, al darle de comer al curupira sus piezas de caceria cuando este
le pide uno de sus miembros y su corazén, se advierte que el hombre no solo
es cazador, también es visto como una presa de caza que aprovecha su ingenio
para intentar salvarse dandole las respectivas partes del mico al curupira. El
mico toma el lugar del hombre y viceversa, en un movimiento que sugiere
la animalizacién del hombre y la humanizacién del mico. La presencia del
curupira en la historia desestabiliza la posicién privilegiada del hombre en la
cadena alimenticia: si es natural que el hombre se coma al mico también lo es
que el curupira se coma al hombre. De nuevo las realidades pueden invertirse
y asi al hombre le es dado verse a si mismo como presa de caceria.

Del relato etnografico a la novela

Una de las novelas més embleméticas de la literatura brasilera es sin duda
Macunaima: un héroe sin cardcter de Mario de Andrade, publicada en 1928.
Para su elaboracién el autor plantea un juego intertextual que alude a
diferentes personajes del imaginario de las sociedades amazoénicas, entre ellos
el curupira. El ejercicio literario del autor brasilefio no tuvo como base un
contacto directo con los relatos orales, sino con la descripcién etnogréfica.

La estrategia de composicion literaria de Mario de Andrade no fue completamente
aceptada por todos sus contemporaneos e incluso el autor fue acusado, anos
después de su publicacién, es decir en los afios treinta, de plagiar Vom Roraima
zum Orinoco de Theodor Koch-Griinberg. Mario de Andrade respondi6
entonces con una carta abierta en la que, como lo advierte Hugo Nifio: “[...]
tuvo que explicarle a Moraes su proceso escriptural que lo llevé a descubrir
y reescribir los mitos, cuentos y leyendas de los taulipangs [sic] y arekunés
para construir el personaje antiheréico de Macunaima [...]” (Nifio 2008: 28).

La estrategia de composiciéon de Andrade, acudiendo a la fuente etnogréafica
como intertexto, influye en la construccién de un antihéroe, de una historia y
de un estilo narrativo que responden a una realidad nacional marcada por el
mestizaje cultural. La novela alude a profundos choques culturales que vive
Brasil en un proceso acelerado de modernizacién que se intensifica durante
el siglo xx.
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Vayamos entonces a los primeros capitulos de la novela para revisar la aparicién
del curupira. La historia nos es contada una vez més por un narrador
extradiegético que se focaliza en Macunaima y nos relata que pese a su
temprana edad este entablaba juegos sexuales con la mujer de su hermano,
lo que define una relacién de competitividad entre los dos que se manifiesta
en la cacerfa. Su hermano mayor, Yigué, encuentra el rastro de un tapir,
una pieza de caza muy valorada entre los grupos amazoénicos; sin embargo,
serd Macunaima quien logre atraparlo. Pese a haber cazado al tapir, en la
reparticiéon de presas comandada por Yigué le toca conformarse con las tripas.
Al otro dia Yigué confirma los amorios que sostiene Macunaima con su mujer
y le propaga entonces un castigo que esta vez recibira “directo en sus nalgas”,
aunque sin mayores consecuencias pues este conoce las plantas que lo curan
rapidamente.

Mas adelante nos enteramos que la caceria de Macunaima trae duras
consecuencias para la familia: “pues bien, después de que todos se comieron el
tapir de Macunaima, el hambre azoté el rancho. Caza, ni qué decir” (Andrade
2007: 19). A esto se suma el hecho de que el mayor de los tres hermanos,
Maanape, mata un “jigiiebufeo” (aparentemente se trata de un delfin rosado),
lo que implica para ellos otro castigo: una inundacién que estropea su maizal.
En esta situacién dramatica de hambruna, Macunaima mantiene oculto un
sembrio donde se alimenta solo, y como si fuera poco decide hacerles pasar
una mal momento a sus hermanos envidndolos a buscar barbasco (veneno
vegetal para pescar) al lodazal, tan solo para burlarse de ellos.

En consecuencia, su madre decide castigarlo abandonéndolo en la sabana,
lo cual ocasiona su encuentro con el curupira: “Vagabundeé a troche y moche
una semana, hasta que se top6 con el curupira parrillando carne en compafifa
de su perro Papamiel. El curupira vive en el mero mero retofio de la palmera
manaca y le pide tabaco a la gente” (Andrade 2007: 22). Macunaima entabla
un breve didlogo con el curupira: le pide comida, le dice que estd de paseo,
le cuenta en tono burlén el motivo del castigo que le impuso su madre; a
lo cual el curupira responde: “—No, mi-chumi, usté ya no es ningin guri,
mi-chumi. No. No... solo gente grande hace eso” (Andrade 2007: 22). En
seguida Macunaima pide algunas indicaciones, pero el curupira responde con
un ardid para atraparlo y comérselo. Desafortunadamente para el curupira,
Macunaima se salva gracias a su pereza, pues en vez de seguir las indicaciones
se pone a descansar frente a un palo, “jAy, qué flojera!”, hasta que el curupira
se cansa de esperar.

Dado que antes le ha hecho comerse un trozo a medio asar de su propia
pierna, el curupira monta sobre su venado y empieza a perseguir a nuestro
héroe gritando “—jCarne de mi pierna! jCarne de mi pierna!” (Andrade
2007: 23). Desde la barriga del héroe la carne respondia: “;Qué fue?”. Esta
persecucion se termina cuando Macunaima bebe agua de lama para vomitar
la carne, logrando asi escaparse del curupira.
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La presencia del curupira representa ciertos valores del mundo indigena
que exigen respetar a los espiritus “duefios” de la selva y sus preceptos sobre
las actividades de caza y pesca. Asi, podriamos decir que la hambruna que cae
sobre la familia es una consecuencia de la infraccién que cometen Macunaima
y Maanape sobre las leyes de caza y pesca impuestas por los duefios de este
territorio. Visto de esta manera, la hambruna es el predmbulo del posterior
encuentro entre Macunaima y el curupira.

Por otro lado, vemos que mas alla de su precocidad sexual y su capacidad
para la caza, lo que realmente define el estatus de Macunaima como hombre
y lider de la familia es el encuentro con los habitantes del bosque. Macunaima
posee atributos muy valorados entre las culturas indigenas, y pese a que
esto pueda pasar desapercibido, sugiere de hecho un contrapeso de todos
los defectos que le son atribuidos y que sobresalen en una primera lectura.
Sus cualidades son que respeta el conocimiento de los mayores, practica
con aplicacién los rituales de la tribu y maneja conocimientos de plantas
medicinales. En este sentido, pareciera que la construccién de este antihéroe
estuviera influida por el caracter dual del pensamiento indigena, expresado
por ejemplo en el mitema de los hermanos gemelos (presente tanto en la
mitologia uitoto como en la tikuna) donde uno actia de manera correcta y el
otro de manera incorrecta (v. Gémez Pulgarin, 2011).

En Macunaima encontramos elementos que van de las tradiciones orales
al discurso etnografico y luego al discurso literario. Si bien actualmente
reconocemos como legitimo todo proceso creativo que recurre al intertexto
y a la reescritura literaria, la pregunta que queda abierta al reconocer, a
través de la imagen del curupira, las relaciones interdiscursivas con ciertas
tradiciones orales hoy en dia vigentes, seria ;como se reconfigura el plano
interpretativo cuando se reconocen las fuentes orales?

A modo de conclusion

En este trabajo hemos asociado los cantos registrados, transcritos en tikuna
y traducidos al espafol al concepto de “literacidad”, con lo cual proponemos
una aproximacion al “texto” desde las herramientas de la critica literaria, para
asi sugerir relaciones intertextuales e interterdiscursivas entre la tradicién
oral y la tradicién literaria.

Nos hemos acercado entonces la imagen del curupira, que nos invita a
relacionar diferentes textos de la literatura latinoamericana con la tradicién
oral del pueblo tikuna. En este ejercicio, el recorrido que hacemos de las
tres versiones literarias del curupira esta influenciado por mi acercamiento
personal a fuentes orales y, por tanto, le presta una atencién especial a los
ecos que de la tradicién oral que permanecen en cada una de las versiones
literarias donde aparece el curupira.
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Constatamos que la proyeccién del curupira varia de acuerdo a las
estrategias creativas y, por supuesto, al contexto cultural donde se produce la
representacion y donde circula. Pese a las semejanzas en las representaciones
que hemos recorrido (tanto oral como versiones literarias), en las que siempre
nos encontramos con un ser monstruoso que vive en un arbol, protege el
ecosistema selvéatico y persigue a los seres humanos, cada texto nos sugiere
caminos de interpretacién diferentes donde el curupira puede verse como
dueiio de los animales, espiritu de la selva, demonio, personaje, supersticién
y leyenda.

Asi, pese a que las propuestas de Clarice Lispector y Juan Carlos Galeano se
emparentan con la leyenda popular y el cuento folklérico, pues son narraciones
que se basan en creencias populares donde predomina la supersticién, cada
una desarrolla un estilo propio. Mientras que la narracién de la escritora
brasilera busca despertar el asombro del lector citadino mediante un narrador
que funciona como intermediario entre dos contextos culturales sutilmente
diferenciados en el relato, el autor colombiano se esfuerza por dislocar una
concepcién homogénea de “realidad” jugando en su narracién con la nocién
de “perspectivismo” y regulando el efecto de extrafiamiento al reproducir de
manera familiar una escena en la que un hombre, sin afiliacién étnica explicita,
se encuentra con el curupira. Mario de Andrade, por su parte, recurre al
discurso etnogréafico y se vale asi de las historias de los taulipang y arekunés
registradas por Koch-Griinberg para construir la historia de Macunaima. En la
novela, el curupira define el inicio de un viaje iniciatico que terminaré con el
deceso de la madre de Macunaima, y su rol es el de un personaje secundario
dentro de un universo ficcional auténomo y con légica propia.

En el canto de dofia Alba Lucia Cuéllar, el curupira aparece como
expresiéon de una visién del mundo de gran densidad simbélica que define
pardmetros de comportamiento social y de relacién con el entorno natural
y sus seres visibles e invisibles. En este sentido, es interesante el contraste
con las versiones literarias, pues a diferencia de los escritores, en este canto
se pone en relacién al curupira con una figura femenina, lo cual muestra el
valor trascendental y la importancia de la mujer en la sociedad tikuna, quien
asegura el mantenimiento de la armonia social y el equilibrio ecolégico.

Siguiendo con las diferencias, resulta significativo que mientras que el
canto repara en el temor de la joven a ser capturada por el curupira en las
raices del arbol de la ceiba como forma de represalia, en todas las versiones
literarias se insiste en su apetito antrop6fago. Como se sabe, desde la Colonia
la antropofagia es asociada al salvajismo y fue uno de los argumentos
més potentes para desprestigiar a las sociedades amerindias, justificando
las campafias evangelizadoras al mismo tiempo que se instituian tabts
relacionados con sus practicas culturales. De lo anterior puede explicarse quiza
la ausencia del tema del canibalismo en el canto y, por otro lado, podemos
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deducir que las versiones literarias no escapan al influjo de la mirada colonial
que ha sabido construir un imaginario a partir de escenas exéticas en las
cuales se basa para cristalizar sus prejuicios.

Dependiendo del contexto de donde procede el discurso y del escenario
cultural de circulacién, en unos casos el curupira serd tomado como mera
ficcién, curiosidad exética, intertexto o como el verdadero dueiio de la selva.
Nos preguntamos entonces si estas proyecciones resultan incompatibles o
irreconciliables y qué pasa cuando nos percatamos de sus relaciones y de
sus diferencias. Para nosotros es evidente que al reconocer la fuente oral y
su contexto, el personaje extravagante de las versiones literarias adquiere
otras dimensiones. El proceso de recepcién se problematiza una vez que los
paradigmas epistemolégicos de Occidente que dividen lo conocido entre
“realidad” y “ficcién” resultan excluyentes e inadecuados para describir el
hipotexto oral de la fuente escrita y tratar de comprender las relaciones entre
el lenguaje y la realidad que alli se dan.

Sabemos que la figura inaprehensible y multiforme del curupira no puede
restringirse a esta lectura, donde se pretende comprenderla en su dimensién
intertextual y transdiscursiva, pues somos conscientes de que el discurso
académico esta circunscrito al pensamiento letrado y a la sociedad dominante,
tan propensos a establecer verdades y certitudes que terminan marginando
otras formas de pensar. De modo que al acercarnos a esta construccion cultural,
lejos de pretender agotar sus sentidos, hemos querido proponer una estrategia
para construir puentes entre realidades que a veces parecen irreconciliables
y aprender asi a escuchar las tradiciones orales de pueblos que hoy luchan
porque su cultura no desaparezca y gracias a los cuales podemos repensar el
sentido de la literatura.

Por otro lado, al mostrar cdmo se configura una red de relaciones intertextuales
e interdiscursivas a partir de la imagen del curupira podemos constatar que
hay una larga historia de intercambios y transferencias culturales que llega
a la actualidad y que nos sugiere vasos comunicantes entre discursos de
diferente naturaleza o sistemas literarios que conviven en la actualidad.

En este punto nos parece pertinente entrar en didlogo con las ideas del
critico peruano Antonio Cornejo Polar, quien a propésito del caso andino
afirma:

Por debajo de estas dindmicas interculturales queda el hecho —que por cierto
también debe ser materia de reflexién y debate— de la convivencia histérico-
espacial de sistemas “literarios” en alguna medida auténomos. [...] Resultaria
indispensable figurar los modos de relacién (si la hubiera) entre un sistema (por
ejemplo, la literatura oral en quechua) y otro (la literatura “culta” en espafol, sea
el caso). En algiin momento adelanté a este respecto la hipdtesis de que el conjunto
de estos sistemas literarios formarfan una “totalidad contradictoria” pero sigo sin
saber exactamente cémo funcionaria tal categorfa. (1994: 370)



Relaciones intertextuales e interdiscursivas a partir del curupira | Vargas Pardo | 43 |

La controvertida nocién binaria que opone oralidad y escritura ha
provocado tendencias criticas que imponen distancias muy marcadas
sugiriendo naturalezas incompatibles y hasta barreras irreconciliables entre
los textos de la cultura letrada y aquellos que provienen de la cultura popular
o de la tradicién oral indigena. Con aproximaciones como esta buscamos
aportar ideas para comprender mejor un entramado cultural que en palabras
de Cornejo Polar constituye una “totalidad contradictoria” conformada por un
tejido de diferentes discursos o sistemas literarios que conviven, en muchos
casos, en intensa tensién y conflicto.

El proceso por el cual un individuo o una comunidad indigena decide
verter ciertas expresiones provenientes de su tradicién oral al alfabeto
romano, digamos sus cantos, sus relatos miticos o sus historias de vida,
habla de complicadas tensiones con la cultura dominante. Consideramos
que la materializacién de la sensibilidad estética del canto en forma de libro
testimonia el interés de Alba Lucia Cuéllar y de otros tikuna de la comunidad
de Puerto Narifio por conservar y transmitir su memoria, lo cual entendemos
como un gesto de reafirmacién identitaria y de resistencia cultural. El camino
que se abre con estas iniciativas es el del intercambio cultural, motivado en
este caso por la palabra escrita. Este proceso se configura como un medio
de legitimaciéon frente a una cultura dominante que histéricamente ha
menospreciado el pensamiento que se construye desde la oralidad.

En lugar de abrir la brecha cultural, creemos que la pregunta que deberiamos
hacernos hoy, en un contexto de crisis ecoldgica global, deberia ser si atin
estamos a tiempo de valorar y aprender de otros sistemas simbélicos y otras
sensibilidades, para asi entablar un didlogo profundo que nos vincule de
nuevo con la naturaleza y con el resto del mundo. La imagen del curupira
nos ha permitido releer algunos textos de la literatura latinoamericana, pero
también nos invita a releer el territorio con otros o0jos y a preguntarnos si en
lugar de espantarnos con las consecuencias ambientales a causa de los dafios
ecoldgicos que afronta la Amazonia por las actividades de explotacién a gran
escala de los “recursos naturales”, no seria mejor aprender a escuchar a los
dueiios y protectores de la selva.

Notas

! Me refiero a los trabajos de Jean Pierre Goulard, Hugo Camacho, Abel Santos y
Gloria Fajardo.

2 En una tarde de sabado de julio de 2015 ella me recibié en su casa en la comunidad
de San Sebastidn de los Lagos, a las afueras de Leticia. En esta ocasién vimos fotos
de la celebracién de la pelazén de 2006 a la que fui invitado mientras que hacia mi
tesis de maestria, y también escuchamos los cantos de este libro-CD que dieron paso
a nuestra conversacién. Para mi fue muy estimulante constatar que “los instrumentos
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del investigador” son objetos de interés en una comunidad como esta y que pueden
funcionar como revitalizadores de la memoria colectiva en las comunidades.

3 El ingreso a la Amazonia por parte de los europeos estuvo en parte protagonizado
por los portugueses, quienes ya estaban familiarizados con el ambiente tropical debido
a sus incursiones en Africa, India y el lejano Oriente, lo cual facilité su entrada por
via fluvial a este territorio. Los conquistadores espaiioles, menos aptos para estas
empresas, estaban més interesados en consolidar sus areas de ocupacién en los Andes.
Vale la pena recordar de la mano de Roberto Pineda Camacho que en 1636, a raiz
de la expedicién de dos frailes franciscanos (Domingo de Brieva y Andrés de Toledo)
desde Quito hasta la desembocadura del Amazonas —y de la amenaza que esto
implicaba para los aires de independencia de los portugueses anexados a la Casa Real
de Espana desde 1580—, se organizé la expedicién de 1637 que buscaria la ciudad
de Quito desde la desembocadura del Amazonas al mando de Pedro Texeira. “Unos
pocos kilémetros debajo de la desembocadura del rio Aguarico en el Napo, fijaria
el capitan portugués un mojén que luego seria punto de referencia para el Imperio
portugués y para el Imperio de Brasil, en el siglo X1x, en la delimitacién de fronteras
con los paises andino-amazénicos” (Pineda 2013: 65). Esta expedicién generd a su
vez la organizacién de la expediciéon del sacerdote jesuita fray Cristébal de Acufia por
parte de la Real Audiencia de Quito, que “[...] fue determinante para la organizacién,
a partir del siglo xvii, de las misiones jesuitas en el Amazonas; y quizés también
para acelerar la presencia de los misioneros franciscanos en el Putumayo. Pero, sobre
todo, de ella también resulté un notable conocimiento portugués —nada mas y nada
menos— sobre la cuenca, que se expresaria en miltiples entradas a los principales rios
amazénicos, y la conformacién de centros de misién lusitanos en la desembocadura
del rio Negro en el Amazonas —Taruma— que serd la punta de lanza de la penetracién
portuguesa por el Rio Negro” (Pineda 2013: 66-67).

4 Un ejemplo de la adaptabilidad de los discursos orales actuales utilizados como
formas de resistencia cultural es el relato del cortacabezas. En El cortacabezas:
construccion y circulacién de un rumor en la frontera amazdnica de Colombia, Pertiy Brasil
de Salima Cure se analizan numerosas versiones de este relato. Este trabajo es una
muestra de c6mo el rumor se configura como una forma de resistencia local, donde
el extranjero —“el gringo”, en este caso—, representado como aquel que le corta la
cabeza a los indigenas, es una amenaza para los habitantes del Trapecio Amazénico.
En su rastreo sobre los mitos amazénicos donde aparece el tema de la cabeza cortada,
Cure identifica un episodio en el que aparece el Curupira: “Dentro de la mitologia
amazoénica, es recurrente el tema de la cabeza cortada; Lévi-Strauss revisé algunos
de estos mitos en El origen de las maneras de mesa. En estos, en primera instancia, se
cuenta cémo las cabezas son separadas de su cuerpo como una forma de castigo por
un mal comportamiento; por ejemplo, en la versién tembé, el curupira le corté la
cabeza a un joven que se excedi6 en su caceria; en la historia uitoto, los espiritus del
bosque castigan a la esposa de un hombre que siempre cazaba de noche, cortandole
la cabeza; en el mito kuniba —Ila versién munduruct es bastante parecida— un joven
que cometi6 incesto con su hermana huye y unos enemigos le cortan la cabeza, y en
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una de las versiones cashinawda, una madre le corta la cabeza a su hija que se porta
mal y no quiere casarse” (Cure 2010: 112). A propésito del cortacabezas también
puede consultarse Vargas Pardo (s.f.).

5 Para proponer una mirada intertextual e interdiscursiva més abarcadora serfa ideal
revisar la aparicién del curupira en otras formas discursivas, como por ejemplo en la
literatura de cordel, asi como en otras tradiciones orales donde aparece por ejemplo
una figura analoga llamada el chullachaqui, asi como revisar representaciones gréficas
de la cultura popular. En dicha perspectiva, habria que revisar tanto la representacién
que hace Joaquim Pedro de Andrade en su pelicula Macunaima (1969) como las
ilustraciones y las diferentes versiones de las numerosas publicaciones brasileras de
la llamada literatura juvenil: O Curupira contra Belo Monte de Jaddson Luiz, Curupira,
Sacis de Fabio Sombra, A ira do Curupira de José Arrabal, O Curupira, o Saci e outras
lendas de Simdes Lopes, Curupira de Anita Cimirro, Curupira o guardido da foresta de
Marlene Crespo, O bom amigo Curupira de Hardi Guedes, Curupira Pirapora de Tatiana
Salem Levy, entre otros.

6 Eduardo Viveiros de Castro es un antropélogo brasilero nacido en 1951 en Rio
de Janeiro. En su carrera como académico ha estado vinculado a la Universidad
de Cambridge, ha sido director del Centre National de la Recherche Scientifique
— CNRS y actualmente ensefia en la Universidad Federal de Rio de Janeiro. Sus
elaboraciones conceptuales sobre el perspectivismo amerindio, el multinaturalismo y
el multiculturalismo son centrales en los debates contemporaneos de la antropologia y
otras disciplinas de las ciencias sociales y humanas. Véase Viveiros de Castro (2010).
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Abstract

The aim of this paper is to discuss how a certain literary aesthetics of matter, present in the
literature of Clarice Lispector, invests in the dissolution of Western rationalism, contributing to
a rethinking of tenuous frontiers between pairs modernly thought in dichotomous relation, such
as humanity and animality, nature and society, objectivity and subjectivity, transcendence and
immanence, etc. In this sense, the perception of the world found in some narratives of Lispector
can be approximated to that aspect of the Amerindian multinatural perspectivism that extends
the human condition to other species of the universe, endowing them with intentionality. Thus,
proposing a dialogue between anthropology and literature, this essay analysis some texts by
Clarice Lispector based specially on theoretical postulates of Eduardo Viveiros de Castro and
Bruno Latour.

Keywords: Clarice Lispector; amerindian perspectivism; symmetrical anthropology; literary
anthropology; posthumanism.

Resumen

La propuesta de este articulo es discutir de qué forma una determinada estética literaria de la
materia, presente en la literatura de Clarice Lispector, embiste en la disolucién del racionalismo
occidental, contribuyendo para la revisiéon de fronteras tenues pensadas modernamente en
relaciones dicotémicas, tales como humanidad y animalidad, naturaleza y sociedad, objetividad
y subjetividad, trascendencia e inmanencia, entre otras. En ese sentido, la percepcién del mundo
presente en algunas narrativas clariceanas puede aproximarse a aquel aspecto del perspectivismo
multinaturalista amerindio, que extiende la condicién humana a otras especies del universo,
dotindolas de intencionalidad. Asi, anhelando tejer un didlogo entre antropologia y literatura,
este ensayo parte del andlisis de algunos textos de Clarice Lispector con el fin de interpretarlos,
sobre todo, bajo la luz de los postulados teéricos de Eduardo Viveiros de Castro y de Bruno
Latour.

Palabras clave: Clarice Lispector; perspectivismo amerindio; antropologia simétrica; antropologia
literaria; poshumanismo.

Introducao

m “Escutar a escrita: por uma teoria literaria amerindia”, Marilia Librandi-

Rocha (2012) propde transpor as fronteiras entre o discurso literdrio e
etnoantropologia contemporanea, repensando a nocao de ficcao a partir de
conceitos do mundo amerindio. Para tal, a autora parte da cena emblemaética
ocorrida entre o antropélogo Claude Lévi-Strauss e o chefe indigena Nambikwara,
propondo uma ressignificacdo de um certo “siléncio falante” produzido por
este tltimo naquela ocasiao.

Conforme a pesquisadora lembra em seu artigo, em 1938 esse indio
desenhou diante de Lévi-Strauss algumas linhas em um pedaco de papel,
reproduzindo o gesto da escrita, entretanto sem produzir propriamente um
texto, no sentido tradicional da palavra. Essas linhas foram interpretadas
posteriormente por Lévi-Strauss em Tristes trdpicos, em 1955, e doze anos
depois por Derrida, em sua Gramatologia. No caso do antropdlogo, o intuito
era criticar o dominio colonial europeu; no caso do filésofo, a critica recaia
sobre a metafisica europeia dominante. Para a pesquisadora, contudo,
nenhum dos dois analistas leram de fato o siléncio do traco do indio como
um contratexto em relacdo ao texto ocidental. A questdo que estaria ainda
em aberto no nosso momento atual, que é tanto pés-estruturalista como pds-
desconstrucionista, seria pensar o ponto de vista indigena sobre essas linhas (id.
Librandi-Rocha 2012: 180).
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Nesse sentido, transferindo alguns conceitos do antropélogo brasileiro
Eduardo Viveiros de Castro para o ambito da literatura, o intuito de
Librandi-Rocha é investigar e, sobretudo, ocupar o ponto de vista nativo,
elaborando, conforme afirma, uma “antropologia da ficcdo”!. Sua proposta
é pensar a literatura de matriz ocidental através de uma perspectiva nativa,
isto é, pensar a literatura ndo-indigena a partir de um pensamento indigena,
ocupando, desse modo, um ponto de vista estrangeiro em relacdo ao nosso
préprio pensamento. Estas reflexdes em torno da critica literdria emergem
paralelamente a direcao proposta por Viveiros de Castro na antropologia, que
sublinha a necessidade de “descolonizacdo permanente do pensamento” (2015:
20), num movimento analitico que assume uma equivaléncia epistemolégica
entre mundos — o mundo ocidental e os mundos amerindios. Transferindo
essa equivaléncia para a literatura, terfamos uma relagdo simétrica entre
o mundo real e o mundo da representacdo, que passa a ser entendido em
perspectiva coexistente a realidade. Portanto, a proposi¢ao de Librandi-Rocha
é de que nos tornemos “etnélogos de nossa prépria ficcdo” (2012: 186), a
ser compreendida como uma outra cultura dentro da nossa, atravessando-a,
produzindo relacées multifacetadas e fazendo emergir diversos e variaveis
feixes de sentido.

Tal equivaléncia, porém, é baseada na afirmac¢do de uma diferenca radical.
O pensamento amerindio é distinto do nosso ndo por uma mera questao
de ponto de vista sobre coisas iguais, mas sim porque os mundos que eles
pensam sdo outros. A proposta desta antropologia de Viveiros de Castro? é
experimentar suprimir, desfazer a vantagem epistemolégica do antrop6logo
em relacéo ao nativo, buscando, assim, uma antropologia simétrica®.

Desse modo, seguindo os passos deste ensaio de Librandi-Rocha, mas
focando na anélise de textos literarios especificos, proponho radicalizar
aqui uma equivaléncia entre nés leitores (que estamos fora da literatura) e
as personagens (que estdo dentro dela), buscando demonstrar neste artigo
de que forma a literatura de Clarice Lispector representa e possibilita esta
abertura radical, dando voz a um pensamento outro — ou mais profundamente
ainda, a absolutamente outra®. A andlise proposta foca a desintegracdo do eu
cartesiano centrado em si mesmo que ocorre em personagens de Lispector,
favorecendo uma comunhdo com o outro, promovendo uma troca de
perspectivas, uma intercomunicacdo entre pontos de vistas trans-especificos.
Para tal, concentro-me em trés contos da obra Lagos de familia (“Amor”, “O
biifalo” e “A menor mulher do mundo”), em que o encontro com estes outros
e outras se d4 de maneira inesperada, angustiante, mas sempre reveladora.
A fim de me aproximar da complexidade técnica de construcdo da narrativa
destes contos e assinalar uma perspectiva analitica do dmbito da teoria
literaria, tomo por base sobretudo o estudo de Mieke Bal (1997), Narratology.
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Lacos de familia

Considerada uma das grandes obras de Clarice Lispector, Lacos de familia foi
publicada em 1960. O livro definitivamente consagra Lispector nas letras
nacionais, despertando ainda mais o interesse e reconhecimento da critica.
Dentre os treze contos da coletanea, dez sdo dedicados especificamente
ao universo das protagonistas femininas, a maioria delas insatisfeitas em
seus relacionamentos, envolvidas em uma ordem familiar na qual nao
cabem, numa espécie de prisdo patriarcal. A prépria simbologia ambigua
presente na palavra “laco” no titulo do livro, que pode significar tanto uma
ligacdo emocional importante, mas também algo que prende e restringe os
movimentos, jA permite um primeiro olhar para o jogo de contrarios, ou
sintese disjuntiva®, que se complementam sem se excluir — confronto que
perpassa toda a escritura de Lispector. O livro ja foi objeto de intimeras
andlises psicoldgicas e sociolégicas (cf. Peixoto 1983; Helena 1997; Lima
2007; Moreira 2007), tendo sido considerado bastante visionario para diversas
pautas feministas, que vieram a ser discutidas posteriormente. Um destes
contos plurissignificativos é “Amor”, de que tratarei em seguida, buscando
um outro foco de andlise. Em seguida, analiso “O btfalo”, finalizando com “A
menor mulher do mundo”. Nas conclusdes, estabeleco os pontos de contato
entre estes trés textos naquilo em que nos revelam de um pensamento outro,
afeito a teorias “ndo-antropocéntricas” contemporaneas.

O esftranho® sentimento de estar novamente em casa
(otkos): “Amor”

¢Por qué otra vez la primavera ofrece sus vestidos verdes?
¢ Y quién pidio a la primavera su monarquia transparente?
Pablo Neruda, Libro de las preguntas (2004: 36, 40).

Tema recorrente na obra de Lispector, o confrontamento entre eu e outro,
desencadeador daquilo que a critica por longo tempo classificou como
epifania (S& 1993), ganha nuances mais radicais em “Amor”. Nesse conto,
a narradora’ onisciente — até ao ponto que esta denominacéo seja possivel,
diga-se de passagem, visto a desconfianca da linguagem constituinte da
escritura de Lispector, cética diante de generalizacdoes — relata a histéria de
Ana, uma dona de casa, esposa e mae, a principio aparentemente satisfeita
e estabilizada dentro dessas funcdes sociais que conscientemente escolhera
para si, pois percebera que “a vida podia ser feita pela mdo do homem” e que
“sem a felicidade se vivia” (20)8.

Essas apreciacOes irdnicas a respeito do conformismo de Ana as regras
apontam de antemao para uma destacada complexidade formal na construcao
do texto. O modo como a histoéria é apresentada assinala uma narradora critica,
a priori distanciada emocionalmente® dos acontecimentos anteriores da vida
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de Ana que a transformaram nesta senhora do lar. Atuando conjuntamente
com esta narradora externa, destacam-se as mudancas do foco narrativo!®.
Conforme Bal (1997: 148), o focalizador é responsavel pela coloraciao da
fabula, é o detentor do ponto de vista. Seguindo sua terminologia, teriamos
em um primeiro momento um focalizador externo, nao inserido na narrativa,
ou ndo limitado ao personagem (non-character-bound-focalizor). Entretanto,
as focalizacOes, neste e nos outros contos, alternam-se entre externa e
interna, de modo que, ainda que essa alternincia confunda o leitor menos
preparado, que ndo sabe se os pensamentos e percep¢des emergem aqui
da prépria visdo da personagem sobre si ou dessa perspectiva externa, tal
efeito estético potencializa a caracterizacdo da protagonista, de quem sao
reveladas reminiscéncias de uma vida anterior subjetivamente mais rica e
complexa, ainda que indesejada: “sua juventude anterior parecia-lhe estranha
como uma doenca de vida. Dela havia aos poucos emergido para descobrir
que também sem a felicidade se vivia” (20). A iminéncia de um “retorno
do recalcado” (Wiederkehr des Verdringten, na expressdao de Freud 1915)
tanto mais ameaca emergir quanto mais Ana se sente provocada pelas forcas
c6smicas da natureza.

Corroborando a presente anédlise, que foca na relacdo da personagem
com estados primordiais de existéncia, a perspectiva da narracdo ja
inicialmente revela ser a de alguém das ciéncias biolégicas ou naturais. Os
atributos e metaforas com que Ana (“como um lavrador”: 19), sua vida
(“plantara sementes que tinha na mao”: 19) e seus filhos (“coisa verdadeira
e sumarenta”: 19) sdo descritos pela narradora evocam desde o inicio do
conto um campo lexical voltado a agricultura, a terra, ao organico, através
do qual as personagens e acontecimentos a ela relacionados sdo descritos
como fendmenos inexoraveis a natureza. Como veremos, esse jogo entre
instintos naturais e civilizacio repressora compoe um drama central vivido
pela personagem!!.

Ap6és o primeiro pardgrafo do texto, em que se tem a descricdo do espaco
em que se encontra a protagonista, a focalizacdo digressiona e a narradora
inicia suas apreciacOes sobre a vida e a decisdo consciente de Ana em se
tornar mée, esposa e dona de casa, fugindo da “felicidade insuportavel” (20)
a que sua vida anterior de solteira parecia querer lhe levar. Neste ponto,
destaca-se novamente a complexidade e argiicia desta narradora que,
auxiliada pelo focalizador, penetra no mundo interior de Ana, numa empatia
irbnica, oscilante, que se aproxima e se distancia de seu “destino de mulher”
(20), imprimindo ao texto um forte elemento de critica social, denunciando a
artificialidade desse equilibrio fingido da personagem — ilustracao categérica
da situacdo da mulher brasileira de classe média nas décadas de 1950 e 1960.

Contudo, uma primeira indicacdo mais explicita da narradora de que

algo ndo estava tdo bem apaziguado assim é sua descricio de um certo
horério no final da tarde de Ana, quando a casa estd limpa, o marido no
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trabalho e os filhos na escola. Tendo cumprido mais um dia em sua rotina de
tarefas, desfrutando de um breve momento de 6cio, uma forca perturbadora,
desestabilizante, ameaca emergir em sua vida: “certa hora da tarde era mais
perigosa. Certa hora da tarde as arvores que plantara riam dela” (19). E o
momento em que, provisoriamente relaxada das amarras sociais e culturais, o
instinto natural ha muito abafado paira sobre o rigor com que mantinha seus
hébitos cotidianos. Essa passagem inicial do conto, em que nos leitores somos
subitamente lancados a um despojamento da escrita, a uma simplicidade
crua da linguagem, que — apesar da nuance notadamente metaférica —
repentinamente expressa um agenciamento'? das arvores que zombam dessa
estabilidade emocional excessivamente reprimida de Ana, aponta para
a transformacio que sua vida vai sofrer em meio a natureza viva'®. Ainda
que as apreciacoes da narradora sejam bastante criticas a vida trivial da
protagonista, ha uma pista que desestabiliza a logica dessa caracterizagao.
Lendo os pormenores da descricdo do cotidiano de Ana, somos novamente
confrontados inopinadamente com mais esta frase altamente simbdlica:
“quanto a ela mesma, fazia obscuramente parte das raizes negras e suaves
do mundo” (21). E como se sé agora fosse retratada a personalidade genuina
deste sujeito, que, ainda que tentasse veementemente abafar seus instintos, nao
poderia negar as origens de sua “ligacdo obscura” com o mundo. Essa inversao
de um status de pensamento de padrdo platénico — em que claro é bom e
escuro € ruim: pensemos em “Iluminismo”, por exemplo —, que veremos com
mais detalhes na anélise de “A menor mulher do mundo”, é um dos grandes
motes de Clarice, que serd magistralmente desenvolvido em Agua viva.

Retornado o foco a cronologia da fabula, Ana encontra-se no bonde que
“vacilava nos trilhos, entrava em ruas largas” (21) — metéfora premonitéria
da grande e informe desestabilizacdo que a personagem ird experenciar ao se
deparar com a insélita imagem de um cego mascando chicles. Esse confronto
visual disruptivo, amotinador, culmina num colapso existencial que lhe
arranca do cotidiano monétono de dona de casa: o saco de compras cai no
chdo, os ovos se quebram e “gemas amarelas e viscosas pingavam entre os
fios da rede” (22). O ovo, grande alegoria de primordialidade na obra de
Lispector,'* simboliza também aqui a ancestralidade de toda a existéncia da
matéria — da qual também somos feitos'®, 0 &mago, a coisa em si. A imagem
é altamente emblemética no conto. O ovo € a alegoria de Ana, que, sofrendo
o rompimento de seu invélucro, permite a vazdo de uma subjetividade mais
liquida hd muito penosamente mantida, mas que agora se desenvolve a
uma iminéncia tragica de transformacdo. Imediatamente apds esse inicio de
peripécia’®, ocorre mais uma mudanca repentina de foco, que agora ilumina
a consciéncia deturpada da protagonista, assim interpretada pela narradora:
“Ana ainda teve tempo de pensar por um segundo que os irmaos viriam jantar
— o coracdo batia-lhe violento, espacado” (21). O discernimento doravante
fragilizado de Ana tenta ainda trazé-la de volta a obrigacdo, porém em
vao. Neste momento inicia-se o nicleo da histéria, momento de passagem
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e atravessamento reciproco de consciéncias humanas e ndo-humanas, que
progressivamente dilatam a percepcdo de Ana do ambiente, desencadeando
um novo modo de ver — e de ser. Sintomatico é o fato de que justamente o
cego funciona como a forca motriz capaz de infligir a protagonista a inelutavel
e pungente transformacéo advinda de um exercicio compulsério de visdo.

Entendo este aparente paradoxo, ou ironia, como um dos motes centrais
deste conto. Em sua abordagem agencial realista, a fisica Karen Barad (2003)
discute a questdo das fronteiras entre o observador e o observado, entre sujeito
cognoscente e o objeto cognoscivel. Os limites entre um e outro dependem de
um corte arbitrario e das praticas que se articulam nesta juncao de agentes,
que produzem conjuntamente um fenémeno. Neste sentido, hd uma grande
quantidade de experimentos empiricos que apontam para aspectos ilusérios
da visdo. A crenca na aparente evidéncia de fronteiras entre coisas, entre o
dentro e o fora, é muito mais o resultado da repeticao, de costumes culturais e
histéricos de producdes corporais especificas. Dito sumariamente, ver é uma
faculdade, uma criacdo que se da em fun¢do de uma confrontacdo fisica com
o mundo.

Assim, se antes da experiéncia Ana tinha acostumado seu corpo a ver o que
lhe conviesse e sua vida fosse “algo enfim compreensivel”, agora tudo esta na
iminéncia de um despertar de si que € inextrincavel a sua atual capacidade de
perceber o funcionamento de uma consciéncia imanente e atuante da terra —
ou Gaial’—, que estd interligada a seu ser e, ndo mais podendo ser ignorada,
emerge em uma “transcendéncia privada de qualidades nobres [...]” — no
sentido que Stengers (2015: 47) atribui:

A rede de tric6 era dspera entre os dedos, ndo intima como quando a tricotara. A rede
perdera o sentido e estar num bonde era um fio partido [...]. E como uma estranha
musica, o mundo recomecava ao redor [...]. Mesmo as coisas que existiam antes do
acontecimento estavam agora de sobreaviso, tinham um ar mais hostil, perecivel...
O mundo se tornara de novo um mal-estar. (22, grifos meus)

A emersdo progressiva da incompatibilidade entre a vida de convencoes
sociais e a conexdo intrinseca entre natureza interior e exterior desorienta Ana,
que passa da estacdo que deveria descer e acaba no jardim botanico, em meio
a sua vegetacao luxuriosa. O mundo antes conhecido e claramente definivel
é encenado agora através de um crepusculo estranho no jardim, povoado por
existéncias inquietas, onde Ana ira vivenciar uma espécie de “auto-revelacao
da matéria” (eine Art Selbstoffenbarung der Materie, na expressao de Scharold
2000: 189), passando a se relacionar intimamente com o ambiente vivo,
poroso e fungoso do jardim. Um mundo de cheiros, de cores, de sensacoes,
de visoes e forcas secretas, que antes ndo eram percebidas. Ana torna-se
apta a uma outra compreensio dos seres-vivos e suas almas sdo doravante
experenciadas “como uma manifestacao [...] da ordem convencional implicita
em todas as coisas” (Wagner apud Viveiros de Castro 2015: 38). O focalizador



| 56 | MUNDO AMAZONICO 9(1): 2018

deste evento ilumina de cima o jardim em sua magnitude verde, deixando
claro, em perspectiva geogréfica, a insignificAncia de Ana localizada como
um ponto minimo em meio a exuberdncia do reino vegetal e animal deste
reduto verdejante carioca.

Ana se torna plena em si mesma e enfim consciente de sua continuidade com os
outros seres vivos. E a revelaciio da infinita interligacio de todas as coisas, a “doida
harmonia” de Agua viva, onde tudo é excesso e revela-se em estado de nudez.
Separacodes e dicotomias entre natureza e cultura sao suspensas e percebidas pela
personagem no sentido de rede, como veremos adiante. E um contato direto com
a alteridade que “sempre termina por corroer e fazer desmoronar as mais sélidas
muralhas da identidade” (Viveiros de Castro 2015: 27).

Nesse sentido, se pensarmos no conceito de ator-rede de Latour, em que o ator
é definido a partir do papel que desempenha, de sua acdo, efeito e repercussao
na rede, que é continua e interligada, sendo que estes atores — ou como Latour
(2012) prefere chamar, actantes, agentes, interferentes — podem ser humanos e
ndo humanos, a tltima passagem transcrita do conto ganha um sentido bastante
significativo. Ana tricotara uma rede em que a separa¢io entre uma coisa e outra
— poderiamos dizer entre natureza e cultura — era bastante clara e conhecida,
familiar. O efeito da visdo do cego torna esta rede aspera, estranha, e sem sentido.
Vista por outro angulo, percebe-se nesta passagem nao a perda, mas o ganho ou
a ampliacdo de sentido, jA que os agentes, antes invisiveis, passam a interferir
cabalmente no mundo de Ana. Vejamos como é narrado o desenvolvimento deste
momento de revelaco:

Nas arvores as frutas eram pretas, doces como mel. Havia no chdo carocos secos
cheios de circunvolucdes, como pequenos cérebros apodrecidos. O banco estava
manchado de sucos roxos [...]. A crueza do mundo era tranquila. O assassinato era
profundo. E a morte ndo era o que pensdvamos. Era um mundo [...] de volumosas
délias e tulipas. Os troncos eram percorridos por parasitas folhudas, o abraco era
macio, colado. Como a repulsa que precedesse uma entrega — era fascinante,
a mulher tinha nojo e era fascinante. O mundo era tdo rico que apodrecia [...]
vitérias-régias boiavam monstruosas. As pequenas flores espalhadas na relva nao lhe
pareciam amarelas ou rosadas, mas cor de mau ouro e escarlates. A decomposi¢cdo
era profunda, perfumada [...]. (25, grifos meus)

Ana torna-se apta a perceber e incluir em sua percepcao de mundo a vida
vibrante existente em toda as entidades do cosmo, compreendidas e vivenciadas
na singularidade — e sexualidade — de seus corpos. E como se a terra, a mée-
natureza tivesse parido novamente a vida destes seres — 0s sucos roxos nos
bancos remetendo ao sangue que escorre deste novo nascimento, os carocos
das frutas simbolizando cérebros e, portanto, a capacidade de pensamento.
A escolha bastante significativa da planta pela narradora, bem como sua
atribui¢ao negativa, “monstruosa”, remete-nos ao mundo amazdnico, o habitat
mais comum desta espécie: lugar desconhecido, que causa medo, um exemplo
cabal do exdtico, inclusive por grande parte da populacéo brasileira.
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Conforme o que diz Viveiros de Castro, e que se verifica também aqui,
ndo se trata da férmula cartesiana “eu penso, logo existo”, mas sim do
duplamente inverso: “o outro existe, logo pensa”. E um sentimento estranho
de estar novamente em casa — no sentido de oikos, de totalidade terrena.

Fica claro aqui que tudo tem um fundo comum na visdo de Ana e de
nos leitores, fundo este que pode ser denominado como cultura, espirito ou
alma. A diferenca, o conflito entre as espécies, estdo enraizados na diferenca
de seus corpos, como na teoria do perspectivismo amerindio. Neste sentido,
arrisco-me a dizer que Ana poderia ser entendida como investida de uma
espécie de potencial xamdnico'®, ja que, depois da transformacio, com a
personalidade dupla e desintegrada, transita entre o mundo da natureza, o
mundo dos animais e o mundo dos humanos, estando apta a ver “o maximo
de intencionalidade” no Outro, reconhecendo a “humanidade universal dos
seres” (Viveiros de Castro 2015: 172) que se escondia por detras de sua roupa
— metamorfose que vivencia com um desconforto perturbador. A narradora,
que ndo mais se distancia de Ana, vendo com os olhos dela, reconstruindo sua
percepc¢do do mundo, conclui: “e a morte ndo era o que pensdvamos”. Essa
apreciacao de que nés leitores também temos uma visdo restrita do mundo e
do que significa a morte fica bem clara nessa mistura de dois niveis narrativos
— ou interferéncia (Bal 1997).

Buscando um didlogo com a proposta de Librandi-Rocha, penso que, ao
atribuirmos vida as personagens deste conto através de nosso corpo, dando
voz a estas plantas, animais etc., deixando que falem através de nés, criamos
conjuntamente com eles, enquanto leitoras e leitores ativos, este universo
compossivel, de modo que podemos, destarte, também ser entendidos como
um tipo de xama: tradutores, mediadores entre o mundo real e o mundo da
ficcdo, j4 que estamos aptos a transitar de um para o outro, possibilitando
a emergéncia de um entendimento de outra ordem sobre modos de ser
diferentes dos nossos.

Incluidos como atores na histéria somos conclamados a abandonar o
ambito da representacdo e ressignificar nosso entendimento da morte — algo
que necessariamente implica toda a alteridade, humana e ndo humana. A
consciéncia adquirida desta transformacdo revela-se apta a reconhecer o
“productive aspect of the life-death continuum” (Braidotti 2013: 132), que
supera o egocentrismo humano, entendendo a morte em seu aspecto impessoal,
como devires sucessivos da matéria que se movem e se transformam para
além da existéncia do individuo, constituindo outras vidas, eternamente.

Nesse sentido, como tltima observacdo antes de passar para o proximo
conto, talvez se pudesse afirmar que este jogo entre uma visdo anteriormente
“antropocéntrica” de Ana, que depois se transforma pela experiéncia traumaética
e vaticinante no jardim boténico, tornando-se “antropomorfica” ou ainda
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“biocéntrica”, revela a estreiteza de pensamento e o desprezo sistematicos com
que entendemos, analisamos, e sobretudo exploramos a natureza por séculos
a fio, e que, enfim, depois de constatacOes desastrosas e irrefutdveis como
aquecimento global (para mencionar apenas a mais comentada), comegamos
a querer entender seu funcionamento de fato e aprender como devemos
lidar com outras espécies que também fazem e sdo mundo — consciéncia
que, entretanto, adquirimos pela via do mal-estar. Nesse sentido, creio na
possibilidade de um didlogo entre essa espécie de vaticinio de Ana e o estado
de calamidade para o qual estudos cientificos vem nos alertando ha algum
tempo: a iminéncia da vinganca, ou intrusio!® de Gaia.

A trajetoria metamorfica da visao: “O Bufalo”

“Q Bufalo”, o tltimo dos contos do livro, é bastante emblemético na questao
de perspectivacdo entre seres trans-especificos — metamorfose?® que configura
seu tema central. Neste texto é narrada a histéria de uma mulher que vai ao
zooldgico para experimentar o 6dio, devido ao aparente abandono de seu
amante. Passando pelas jaulas, busca encontrar nos diversos animais, através
de confrontamento visual, uma alteridade que lhe despertasse o sentimento
procurado — “mas era primavera” (126), para seu revés. Essa frase adversativa,
que inaugura o conto, reverbera posteriormente na descricdo da narradora
que, com fino sarcasmo, apresenta-nos o alvorecer da natureza como sendo
o primeiro oponente da personagem, ja que tal periodo frutifero, de aurora e
renascimento, néo se coaduna ao assassinio de si mesma?! que ela almejava.
A poténcia dessa adversidade, representada pela natureza e pelos animais,
é onipresente no conto, sendo marcada estilisticamente pelo uso em eco do
advérbio “mas”, que ocorre exatas vinte e quatro vezes no texto.

Logo de inicio, o conflito central da narrativa vai ganhando contornos
mais nitidos. De um lado temos a mulher, ndo enjaulada, mas ressentida
e alienada de si pelo rancor; de outro, os animais presos, subjugados, mas
afetuosos. Ainda que esta diferenca esteja bastante delineada e pareca
inconcilidvel, logo somos surpreendidos pela inversdo de perspectiva que ird
se intensificar mais adiante: “olhou em torno de si, rodeada pelas jaulas,
enjaulada pelas jaulas fechadas” (126). Além disso, h4 uma marca que indica
de antemao uma patente semelhanca entre a mulher e os animais: assim como
ela, sempre mencionada como “a mulher” pela narradora, também os animais
que encontra sdo igualmente anonimos, referidos apenas pela sua respectiva
espécie, aspecto que assinala um confronto ndo hierdrquico entre as pessoas®>
representadas; na nomenclatura da ciéncia ocidental, entre humano e animal.

O conflito é delineado pela forca visceral da linguagem desta narradora,
pela surpresa de suas combinacbes absolutamente insélitas de sintagmas
nominais e adjetivais, que surgem inesperadamente em seu relato, semelhante
a oximoros, funcionando como um golpe no horizonte de expectativas do
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leitor — caracteristica fulcral da escritura clariceana. H4 uma luxiria sonora
na expressdo dos vocdbulos “testa glabra da leoa” (126), sinestesia “um
cheiro quente” (126), um gosto pelo perturbador e contingente, que por
vezes abarcam simultaneamente um efeito tragicomico, como na cena em
que a personagem vai para a montanha russa “ter a sua violéncia” (128): “o
banco a precipitava no nada e imediatamente a soerguia com uma boneca
de saia levantada [...] quisesse ou ndo quisesse o corpo sacudia-se como o
de quem ri, aquela sensacdo de morte as gargalhadas” (129). Tal juncao e
efeitos peculiares da narracéo sdo progressivamente alcancados pela inversao
dos sentidos usuais da linguagem e pela mistura de registros estilisticos —
ora sarcasmo e humor negro, ora precisdo cientifica — caracteristica que
imprime a esta narrativa uma atmosfera ligubre, reforcada pela imersao do
foco e da narradora na frustracdo, na mesquinharia e angtstia intimas da vida
da protagonista.

A vontade de matar, j4 mencionada, compde um funesto espectro
imagético. As sentencas e vocabulos relacionados a morte, “carnificina que
ela viera procurar” (126), “ela se refazia como na frescura de uma cova”
(126), “a docura da doenca” (127), “ela mataria a nudez dos macacos” (127)
confirmam esta leitura?®. A personagem quer matar algo em si, assassinar
algum aspecto de sua subjetividade traumatizada. Mas essa matanca haveria
de ser precisa e acertar o alvo direto — o olhar da alteridade: “era entre os
olhos do macaco que ela mataria, entre aqueles olhos que a olhavam sem
pestanejar” (127). Através dos choques do olhar e de um atravessamento
reciproco e sem delimitacOes claras, a mulher procura receber de volta
este 6dio que direcionava aos animais, mas o que retornava a ela, para sua
frustracdo, era sobretudo amor. A troca de perspectivas entre os personagens
ja se intensifica quando a mulher encontra um quati. Cito:

De dentro da jaula o quati olhou-a. Ela o olhou. Nenhuma palavra trocada. Nunca
poderia odiar o quati que no siléncio de um corpo indagante a olhava. Perturbada,
desviou os olhos da ingenuidade do quati. O quati curioso lhe fazendo uma
pergunta como uma crianca pergunta. E ela desviando os olhos [...]. A testa estava
tdo encostada as grades que por um instante lhe pareceu que ela estava enjaulada
e que um quati livre a examinava. (130, grifos meus)

Na troca de perspectivas, a mulher assume a condicdo de prisioneira.
Que muda pergunta-corpo € essa a que ela nao pode responder? Ou melhor:
que mundo necessariamente diverso tem e vé esse corpo, esse sujeito quati
que coloca a mulher — agora na condicédo de objeto de contemplacdo — em
situacdo de enigma? A personagem procura ardentemente o 6édio de outras
espécies, mas, ao invés disso, ainda que ndo possa compreendé-la, acaba se
deparando com a vigéncia de uma outra cosmologia, mais afeita aquela dos
povos amerindios, em que a diferenca entre humano e ndo humano é sempre
relativa, interior a cada existente®*.
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Outra passagem corrobora a leitura perspectivista aqui proposta. Ao buscar
o 6dio pela e na girafa, a mulher novamente se decepciona: “mas a girafa era
uma virgem de trancas bem cortadas [...]. Sem conseguir — diante da aérea
girafa pousada, diante daquele silencioso passaro sem asas — sem conseguir
encontrar dentro de si o ponto pior de sua doenca” (126). Nesta mistura de
foco em que a narradora expressa entre travessdes a sua prépria visdo da
girafa, percebemos sua capacidade de ver um outro animal neste ser — um
péssaro. Por um lado, a descricdo da girafa utiliza-se de atributos pertencente
ao mundo dos seres humanos: virgem, de trancas. Por outro, a girafa nao é
apenas um ser-humano, mas pode ser também um pdassaro. A perspectiva
da narracdo aqui assemelha-se a de um xama, que transita nos diferentes
mundos humanos diferenciantes e excludentes entre si e a cada momento
nos traduz uma concepcao diferente sobre o que nés acreditamos ser uma
“girafa”. Nota-se assim aptidao da narradora para transitar na “multiplicidade
perspectiva intrinseca ao real” (Viveiros de Castro 2015: 35) — como na
ecosofia amerindia que cré na diversidade de mundos e ndo apenas de relacao
de vista sobre as coisas (como no relativismo).

Ao final de seu pathei mathos, ainda nio tendo encontrado o que viera
buscar, a personagem avanca para seu momento crucial de busca, deparando-
se com o bifalo. A sensacdo de estar sendo miudamente perscrutada atinge
um nivel ainda mais intensivo:

E os olhos do bifalo, os olhos olharam seus olhos. E uma palidez tdo funda foi
trocada que a mulher se entorpeceu dormente. De pé, em sono profundo. Olhos
pequenos e vermelhos a olhavam. [...]. A mulher tonteou surpreendida, lentamente
meneava a cabeca, espantada com o 6dio com o que o bifalo, tranquilo de édio,
a olhava [...]. Inocente, curiosa, entrando cada vez mais fundo dentro daqueles
olhos que sem pressa a fitavam [...]. Presa, enquanto escorregava enfeiticada ao
longo das grades. Em tdo lenta vertigem que antes do corpo baquear macio a
mulher viu o céu inteiro e um bifalo. (135)

As perspectivas sdo novamente invertidas, o animal torna-se o observador
e a mulher se descobre observada por ele, entrando lenta e progressivamente
em estado de transe. Ndo podemos mais distinguir com precisdo quem é animal
e quem é humano nesta cena, pois, dentre outros aspectos, o 6dio imputado
e refletido pelo bifalo, sabemos, é uma caracteristica tipicamente humana.
Essa troca mttua abala a ontologia ocidental antropocéntrica, aproximando-
se bem mais do pensamento amerindio antropomérfico, onde o conceito de
humanidade, como vimos, é eminentemente relacional, sendo uma posicao
potencialmente ocupével por todo e qualquer ser que ocupe uma perspectiva,
“uma comparacao perigosa e delicada entre perspectivas onde a posicao do
humano estd em perpétua disputa” (Viveiros de Castro 2015: 171).

Como ja observara Evandro Nascimento a respeito deste conto e também
da obra de Lispector: “a intertroca desterritorializa identidades ontoldgicas,
abrindo para diferencas irredutiveis a imanéncia histérica ou existencial”
(2011: 135). O conflito favorece ndo a compreensdo mitua, mas o nao saber, o
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irreconhecivel, a metamorfose, o devir. Parafraseando um subtitulo do texto “O
nativo relativo”, de Viveiros de Castro, terifamos aqui como um axioma possivel,
“nao explicar, nem interpretar, mas multiplicar, e experimentar” (2002: 128).

Faléncia taxondmica: A menor mulher do mundo

“A menor mulher do mundo” sintetiza magistralmente o dilema da diferenca
abissal entre aspectos do mundo ocidental e do mundo dito primitivo, ou, em
outra terminologia, o abismo que o mundo moderno, no sentido latouriano,
criou entre natureza e cultura. Em vista deste conflito, a leitura que proponho
foca, por um lado, o desvelamento de caracteristicas da falacia civilizatéria
antropocéntrica alicercada na “cultura ocidental”, representada no conto pelo
antropdlogo francés e por outros sete nicleos familiares burgueses; por outro, a
indomesticabilidade e outridade da natureza, que parece ser mais profundamente
compreendida com o auxilio do pensamento de povos ancestrais, que mantém
com ela uma relacdo mais imanente, representados aqui pela minidscula nativa
africana — Pequena Flor — e pela prépria natureza (lato sensu).

O foco inicial da narrativa nos remete as “profundezas da Africa Equatorial”
(68), locus que por longo tempo foi subjugado pelo Império colonial francés,
fato histérico que potencializa ainda mais as nuances semanticas do atributo
“explorador”®, utilizado para caracterizar de antemio o antrop6logo. O conto
é construido por uma técnica que se parece com um encaixe: “E — como uma
caixa, dentro uma caixa, dentro de uma caixa — entre os menores pigmeus do
mundo, estava o menor dos menores pigmeus do mundo” (68); tal esquema se
verifica ndo s6 no enunciado, mas na propria estrutura formal da histéria, em
que hd o desmembramento da narrativa central em outras secunddarias, cujo
nicleo comum é o confrontamento com a foto de Pequena Flor, publicada no
jornal de domingo?®.

A questao espacial caracteriza um mote emblemético na narrativa, que
reverbera o fascinio de Lispector pelo nticleo de todas as coisas, pelo mais intimo
e inescrutavel que a imaginacdo possa vir a alcancar. Assim, o pesquisador vai
“mais ao fundo”, chegando ao “Congo central”, “no coracio da Africa”, onde
“entre os menores pigmeus do mundo” (68), encontra a menor deles, e ndo
bastasse isso, “como o encaixe é infinito” (Rezende 1996: 38), ela ainda estava
gravida. Também aqui estamos na primavera.

Logo de inicio é configurado um espectro de habitos desta tribo de pigmeus,
que se assemelha a sociedades de outros mundos “selvagens”, com distribuicoes
de tarefas na caca e na cozinha, sua linguagem diferenciada e “apenas essencial”
(69). Pela existéncia do canibalismo, este povo esta sujeito a um risco permanente:
“Os Bantos os cacam em redes, como fazem com os macacos. E os comem.
Assim: cacam-nos em redes e os comem” (69). Nota-se novamente o agudo
despojamento da narradora nesta frase inesperada, curta e lancinante, tom



| 62 | MUNDO AMAZONICO 9(1): 2018

que se verifica também na apreciacio que lanca sobre a crenca transcendental
deste povo: “como avanco espiritual, tem um tambor. Enquanto dancam
ao som do tambor, um machado pequeno fica de guarda contra os Bantos,
que virdo nao se sabe de onde” (69), remetendo-nos, por um lado, a célebre
concepcdo ndo-ocidental e anticristd de Nietzsche: “eu sé acreditaria num
Deus que soubesse dancar” (“Ich wiirde nur an einen Gott glauben, der zu tanzen
verstiinde” Nietzsche 2014: 49); por outro, ao risco permanente que torna a
vida deste povo mais bela e intensa, justamente por sua contingéncia. Assim,
estd mapeada a cultura (lato sensu) deste povo.

A expressao mais destacada desta outridade concentra-se, contudo, na
figura da Pequena Flor, que funciona como o centro irradiador disruptivo
do potente espectro de significacdes do texto (ou “indiscernibilidade
de heterogéneos”, conforme expressao de Viveiros de Castro 2015:
120), desmantelando o aparato de conceitos da epistemologia ocidental
antropocéntrica e essencialmente dicotomica. Compreendida na minha
leitura primeiramente como um “ator”, ndo apenas no sentido da teoria
narrativa de Bal, mas também e sobretudo na concepc¢do de Latour: “atores
se definem sobretudo como obstéculos, escandalos, como aquilo que interfere
na opressao, que suspende a dominacdo, que interrompe o fechamento e
a composicdo do coletivo” (Latour 2012: 115)%, Pequena Flor incita um
incomodo mal-estar a epistemologia etnocentrista ocidental.

A tentativa de definir este ser destoante, inclassificavel, que se esquiva de ser
nomeado com precisdo pelos signos de nossa linguagem, nio coloca somente
o experiente antropdlogo, mas a prépria narradora em uma situacao insoltavel,
que a faz tergiversar em sua descricdo. O francés informaria a imprensa que a
pigmeia era “escura como um macaco” (68), no entanto a apelida de “Pequena
Flor” (69). Ja a narradora, na descricdo que faz da foto da pigmeia em seus
quarenta e cinco centimetros, gravida e enrolada num pano, declara seu
pertencimento a uma “racinha de gente” (70), mas “a coisa humana menor
que existe [...] parecia um cachorro” (70); contudo, ainda insatisfeita com seu
dispositivo verbal, arrisca o atributo de “coisa mitida e indomavel”, ou “fonte
permanente de caridade” (72), ou ainda “menor ser humano maduro” (73),
terminando sua procura classificatéria e necessariamente inconcludente com o
sintagma nominal “a prépria coisa rara” (73).

Nota-se que o dilema, até mesmo para a narradora onisciente, é que esse
ser vivente, ainda que possa ser comparado e aproximado a elementos da
fauna e da flora, ndo se enquadra em nenhuma destas taxonomias, desafiando
os modelos e cédigos de andlise, em detrimento dos esforcos pesquisador
francés, incapaz de enquadra-lo em qualquer de suas nomenclaturas, que
se revelam falhas ao lidar com a fragmentacdo que caracteriza aquilo que
é vivo e necessariamente nao-estatico, nao-binario, a forma de um rizoma,
representando um ser hibrido — no sentido latouriano — por exceléncia,
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misto de humano, bicho, planta e coisa. Algo que a Ciéncia — no singular e
com maiscula, opressiva, politica, em oposicdo as ciéncias (cf. Latour 2012)
—, baseada em suas divisdes dicotémicas, fragmentérias e pretensamente
purificadoras entre natureza e cultura, ndo consegue apreender, conforme
nos esclarece Bruno Latour (1994) em Jamais fomos modernos. Entendida
na concepciao de um pés-humanismo critico, a menor mulher do mundo,
descrita como ente natural, organica, sexualizada, completamente integrada
ao seu meio, pode ser entendida como a alegoria de um mito fundador
amerindio que relata a indiferenciacdo entre humano e animal?®, ou como
uma representacido daquela indiferenciacdo ou mutuo entrelacamento entre
natureza e cultura que Haraway (2003) denominou de natureculture. Essa
falta de delineamento rigido de fronteiras desarma o explorador, que, ainda
que tente forcosamente se concentrar para poder fazer anotacdes e seguir
ancorado em seu espirito cientifico, inesperada e indesejavelmente emociona-
se com este encontro, desestabilizado perante tamanha raridade. Sua tentativa
de analisé-la enquanto objeto falha, j4 que nela tudo estd entrelacado, nao
ocupa nem um lugar na natureza fora da sociedade e nem uma sociedade
fora da natureza, o que tolhe o modus operandi da racionalidade ocidental,
desvelando seu “fetish of scientific objectivity” (Haraway 1991: 23).

Em todas as familias que veem a foto deste ser rarissimo no jornal, sobressai
a dificuldade de lidar com a alteridade, j& que a pigmeia representa um
estranhamento muito potente, a completamente outra. As sensacoes despertadas
nas pessoas pela visdo da pigmeia no jornal sdo definidas por sentimentos
como aflicdo, perturbacdo, nostalgia, saudade, piedade e consternacdo, mas
ha ainda uma vontade de possuir a pigmeia, como uma forma de elaborar
essa dificuldade de conhecer e reter essa outra absoluta, transformando-a
sadicamente num objeto — assim como procede o antropélogo.

A oposicao ocidental versus outro é assinalada ainda por outros aspectos
do texto. A narradora, dotada de fina ironia, afirma ainda que nem mesmo
os ensinamentos dos sabios da India sdo tdo raros quanto esse ser-humano.
Este comentdrio aponta para uma inversdo instigante na hierarquia
comumente estabelecida entre imanéncia e transcendéncia, j4 que Pequena
Flor, coisa viva em si, seu corpo e a matéria que o constitui sdo muito mais
raros que qualquer abstracdo intelectual ou espiritual. Sintoméatica também
é a mencdo a sabedoria indiana, nio-ocidental, como sendo o pardmetro
mais alto de comparacdo. Ou como expresso em outra passagem, “ela era
ainda menor que o mais agudo da imaginacdo inventaria” (72). Portanto,
se ainda ha uma alguma hierarquia regente entre a divisdo central que nos
constitui enquanto seres humanos “modernos e civilizados”, neste conto ela
é encenada por uma sobreposicdo da natureza sobre a cultura, bem como
do oriente sobre o ocidente. Tal configuracdo reverbera em diversos niveis
de significacdo. De um lado, no &mbito da cultura, temos o antropdlogo,
francés, explorador, sistemético, disciplinado, racional, severo, e ainda casto
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— caracteristica revelada na cena comica em que Marcel Petre nomeia a
pigmeia e neste momento ela “cogou-se onde uma pessoa néo se coca” (70),
levando o antropélogo a desviar os olhos. Além disso, ele é branco, e “devia
ser azedo” (75), diz a narradora, assumindo a perspectiva da Pequena Flor,
em quem subitamente se lanca a luz da focalizacdo. Do outro lado temos a
pigmeia e toda a representacdo da natureza, aparentemente intrinseca a ela,
e que, assim como a mulher mintscula, também esta no ambito daquilo que
é explorado. A natureza é imida, “do verde mais preguicoso” (68), as frutas
sdo redondas (e ndo “quadradas” como estruturas de anélise, por exemplo) e
“intoleravelmente doces” (e ndo azedas como o pesquisador). Pequena Flor
é negra, indomavel, e profunda “porque, ndo tendo outros recursos, estava
reduzida a profundeza” (74).

Temos destarte o profundo e o superficial, o racional e o irracional,
imbricados ainda num jogo entre claro e escuro, o que enriquece este jogo
narrativo, que, lido desatentamente, poderia parecer eivado de figuras
meramente dicotOmicas. Entretanto, pela destreza e ironia da narradora, as
funcdes e significados comuns das palavras sdo transfigurados, suspendendo
a ordem de um discurso estritamente cientifico, antropolégico ou sociolégico,
demandando uma leitura acurada que se afaste de uma interpretac¢édo equivoca
do texto, como aquela que impinge a ele o desvendamento de uma postura
supostamente racista de sua autora.?

Na simbologia ocidental, vocdbulos e sintagmas como “esclarecer”,
“clarear”, “uma ideia clara”, ou mesmo a ideia de “iluminismo” referem-
se a razdo, e de certo modo, também, ao que é limpo, bom, superior em
oposicdo ao que é escuro, sujo, ruim, inferior. Pequena Flor é “escura como
um macaco”, e tinha um coracéo, diz a narradora “quem sabe negro também,
pois numa Natureza que errou uma vez nio se pode mais confiar” (73). Qual

a profundidade deste pensamento neste contexto ecosé6fico?

No conto, a natureza, em todo seu excesso, exuberancia e imanéncia, abarca
também a falha, o tortuoso, o impuro, ultrapassando certa superficialidade
da cultura que implica um desvio do essencial pela via da contencdo, da
elaboracdo e da ordem. Neste texto fica igualmente clara uma das obsessoes
de Clarice com a ideia do profundo, do centro, do nicleo, do meio, do &mago,
do visceral, daquilo que é mais intimo e inefavel, que é “segredo” — portanto
“escuro”, de sentido insondavel pela via da razdo —, ou, como se refere a
narradora a crianca que a pigmeia carrega na barriga, o segredo do segredo,
como uma possibilidade infinita de poder ir sempre mais ao fundo, sem nunca
esgotar a fonte do mistério. Nao é acidental também que os menores povos
existentes estejam justamente no centro da terra. Pequena Flor, como segredo
insondavel, sacro, aproxima-se do divino, ultrapassando qualquer apreensao
racional possivel.
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Na dltima cena que comento aqui, a Pequena Flor, ainda que continue
sendo tratada assimetricamente pelo antrop6logo como um objeto, ndo perde
sua forca disruptiva:

Metodicamente o explorador examinou com o olhar a barriguinha do menor ser
humano maduro. Foi neste instante que o explorador, pela primeira vez desde
que a conhecera, em vez de sentir curiosidade ou exaltacdo ou vitéria ou espirito
cientifico, o explorador sentiu mal-estar. £ que a menor mulher do mundo estava
rindo. Estava rindo, quente, quente. Pequena Flor estava gozando a vida [...]. Esse
riso, o explorador constrangido ndo conseguiu classificar. (73-74)

De objeto analisado, Pequena Flor transforma-se em sujeito desejante, que
ndo assume uma posicao subalterna e ri do explorador, porque “dentro de sua
pequenez, grande escuriddo pusera-se em movimento” (74). Esta escuridao
em ebulicdo, a narradora nos revela, é o que se pode chamar de amor. Ela
sente amor pelo explorador, mas ndo apenas por ele, mas também pelo seu
anel, sua bota, seu chapéu. Assim como ela parecer ser, para o explorador,
um ser uno com a natureza, o que vé no explorador também parece ser uno
e sem distin¢do. Contudo, como vimos, nio se sabe o que ela é de fato, ja
que nossos parametros de leitura ndo conseguem assimilar sua existéncia.
Talvez essa reacdo da Pequena Flor possa ser entendida como um contra-
discurso, no exato momento em que as perspectivas se invertem e ela ri dos
esforcos cientificos e culturais do explorador, o qual, tendo rompido seu
laco com a natureza, ndo pode mais compreendé-la na imanéncia de seu
antropomorfismo.

Consideracoes finais

O despertar da primavera nos contos analisados evoca a no¢ao de uma natureza
indomével que renasce impune e infinitamente, repleta de seres vivos com
intencionalidade, que se interpenetram em rede e compdem mundos outros,
nos quais hierarquias entre espécies sdo suprimidas em favor de compreensoes
mais simétricas e plurais do universo.

Verificamos exemplos de opressdo nos trés casos: em “Amor”, social,
da mulher que vive em uma sociedade patriarcal; em “A menor mulher do
mundo”, epistemoldgica e racial, em relacdo ao que é diferente, resistente
a engavetamentos facilitadores; em “O Bifalo”, especista e capitalista, do
homem que tortura animais aprisionando-os para seu usufruto. Nos trés textos,
o amor é definido em termos bem diferentes da visdo roméntica tradicional,
j& que é estreitamente vinculado ao ddio, ao mal-estar, mas também a pura
imanéncia e imprevisibilidade da vida, onde as coisas simplesmente sdo, crua
e impunemente. Amar € se reconciliar com a vida: amor fati nietzschiano.

A despeito de todos esforcos dessa cultura antropocéntrica e excludente,
um mundo primordial volta a tona, desestruturando seus fundamentos. As
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personagens hesitam e, temendo o poder de transformacéo da visdo, desviam
os olhos, buscando em vao resistir a metamorfose iminente de se descobrir
em outros mundos, ocupando outras perspectivas. A énfase na singularidade
e contingéncia da vida, em que rege a subjetivacio integral dos seres, assinala
uma superacao do dualismo entre corpo e espirito.

Lagos de familia, e a literatura de Clarice em geral, nos transporta a mundos
paralelos, abrindo nossa visdo de leitores a perspectivas incompativeis,
inserindo-nos numa potencialidade vital que nao conhece limites a priori,
semelhante ao que o ocorre a um xama. Poderiamos dizer que sua literatura se
afeicoa aquilo que Viveiros de Castro denominou de “economias intelectuais
de tipo ndo-ocidental” (2015: 73) ao se referir as imagens do pensamento
selvagem. Assim, ainda que estejamos no ambito da representacdo, a ficcao
de Clarice é tao atrelada a vida que ndo se tem mais a necessidade de inventar
o outro, mas de sentir com ele. Adentrando sua cultura, temos a oportunidade
de fazer uma experiéncia sobre a nossa propria, transformando-nos.

Notas

! Para tal, a autora se pauta também no assim chamado fictocriticism, que vem sendo
desenvolvido pelos australianos Michael Taussig (1993) e Stephen Muecke (2008).

2 Entre outras/os pesquisadoras/es como Roy Wagner, Marilyn Strathern, Anne-
Christine Taylor etc. Ou mesmo Tania Stolze Lima, co-criadora do conceito de
perspectivismo amerindio.

3 A proposta de Latour com este conceito é considerar humanos e nio-humanos como
dotados de capacidades semelhantes de atuacdo em ambito social, discursivo e na
natureza, buscando romper com o pensamento de tradicdo iluminista e sua divisdo
central entre natureza e cultura.

4Em sentido semelhante ao que Viveiros de Castro denomina de outro ndo-conceitual,
ao referir-se ao pensamento dos povos amerindios em que “a auséncia do conceito
racional pode ser vista positivamente como signo de desalienacdo dos povos
concernidos, manifestando um estado edénico de nao-separabilidade do conhecer e
do agir, do pensar e do sentir etc. — uma imanéncia transcendente” (2015: 78). Este
conceito serve de auxilio sobretudo para a andlise do conto “A menor mulher do
mundo”.

5 Expressdo aguda utilizada por Viveiros de Castro (2015: 120) em contexto de
interpretacdo da filosofia de Deleuze, a qual, penso eu, também é perfeitamente
aplicével a literatura de Lispector.

5No decorrer do texto, uso este termo outras vezes, em italico, no sentido de unheimlich
de Freud.

7 A fim de uniformizar o texto, optei pelo uso do género feminino, ainda que algumas
perspectivas narrativas destes contos possam ser lidas como representacdes de uma
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visdo essencialmente masculina e falocéntrica. Contudo, entendo essa possibilidade
de leitura como sendo prevista pela autora, que joga ironicamente com essa abertura.

8Todas as citaces de Lagos de familia (Lispector 2009b) serdo indicadas em parénteses
apenas com o nimero da pagina.

9 Posicionamento exterior 4 personagem que, conforme prega o ponto fulcral da teoria
de Bakhtin, garante o efeito estético distintivo na literatura.

10 Como mencionado acima, baseio-me sobretudo na terminologia desenvolvida
por Mieke Bal (1997), quem, aprofundando a teoria de Gerdrd Genette, desenvolve
um modelo narrativo que funciona em trés camadas: o narrador, o focalizador e o
ator. Utilizo-me também de sua triplice divisdo das camadas do texto entre texto
propriamente dito (significante), fabula e histéria.

1 Uma outra leitura possivel poderia partir das teorias de Freud, sobretudo do O mal-
estar na cultura (Das Unbehagen in der Kultur). Ainda que atento a este didlogo, ele ndo
constitui o foco central de minha anélise.

12 No sentido de intencionalidade ou subjetividade, conforme esclarece Viveiros de
Castro (2004: 228). A no¢do de um mundo dotado de agenciamento compartilhado
encontra repercussdo também na teoria de performatividade de Karen Barad que, de
certo modo, também perpassa a andlise que aqui proponho: “The world is intraactivity
in its differential mattering. It is through specific intra-actions that a differential sense
of being is enacted in the ongoing ebb and flow of agency” (2003: 817).

13 Ou neste trecho ainda mais diretamente pés-humanista, em que um objeto é
personificado: “encontrava os méveis de novo empoeirados e sujos, como se voltassem
arrependidos” (21).

4 Dentre diversas outras ocorréncias em sua obra, destaco o antolégico “O ovo
e a galinha”, enfeixado em A legido estrangeira (1964). Na entrevista concedida a
Jilio Lerner na TV Cultura, Clarice afirma ser este talvez o tinico conto que nem ela
compreende: “é um mistério para mim” (Lerner 1992).

15 Que, entre outras possibilidades de aproximacio na obra de Lispector, podemos
entender como a substincia spinozista, o que confirma também seu interesse pelo
filésofo, impresso em sua obra jad em seu romance de estreia, Perto do coragdo selvagem.
Na terceira definicéio do primeiro capitulo de sua Etica, “Sobre Deus”, afirma Espinoza:
“Por substancia compreendo aquilo que é em si e se concebe por si: isto é, aquilo cujo
conceito ndo tem necessidade de o conceito de uma outra coisa, para que dai possa ser
formado” (“Unter Substanz verstehe ich das, was in sich ist und durch sich begriffen
wird; d.h. etwas, dessen Begriff nicht den Begriff eines anderen Dinges nétig hat, um
daraus gebildet zu werden” (Spinoza 2014: 7). Caso ndo explicitamente mencionado,
todas as traducoes neste artigo sdo de minha autoria.

16 No sentido aristotélico (Aristételes 2005: 47).

17 Segundo a definicio de Bruno Latour em entrevista: “Gaia significa Tierra, sistema,
planeta, pero no es una definicién holistica, es mas bien un set de conexiones entre



| 68 | MUNDO AMAZONICO 9(1): 2018

la accién humana y la natural. Historia humana e historia planetaria se retinen en
un proceso que yo llamo “geohistoria”. Nuestros predecesores nunca imaginaron que
ibamos a tener que tomar al planeta completo, con sus edades geoldgicas, como parte
de nuestra historia” (Milos & Wolf 2015).

18 Estou consciente da dimensdo bem mais complexa das implicacdes concernentes &
figura do xama nas ontologias amerindias. A aproximacdo aqui é mais um exercicio
de pensamento que uma analogia ou dialética rigorosa.

19 No sentido dado por Isabelle Stengers (2015: 43-50) ao despertar agressivo deste
organismo vivo que comumente denominamos “terra”.

20 Diferente da kafkiana, ndo tdo radical, mas mais extensiva em devires, visto que se
desenvolve pelo contato com diferentes animais.

21 Expressio semelhante ocorre em A paixdo de G.H.: “uma assassina de mim mesma”
(Lispector 2009a: 164).

22 Na acepcio que Viveiros de Castro atribui a esta palavra em sua teoria do
perspectivismo multinaturalista. Para os amerindios, a qualidade comum entre as
espécies é a humanidade e ndo a animalidade, como prega a metafisica moderna.
Nesse sentido, o conceito de pessoa é anterior, mais amplo e “superior logicamente”
ao nosso de “humano”, além de ser estendido — ou recusado — a outras espécies, é
definido como “centro de intencionalidade constituido por uma diferenca de potencial
interna” (Viveiros de Castro 2015: 47). A diferenca entre as espécies estd, portanto,
no corpo, e ndo numa pretensa superioridade narcisica da alma “humana” (no sentido
comum).

23 Ha, contudo, uma outra concepc¢do de morte neste conto que se opde a vista acima,
para a qual a personagem ndo estd preparada e nao parece suportar: “o mundo de
primavera [...] oh ndo mais esse mundo! [...] ndo mais esse perddo em tudo o que um
dia vai morrer como se fora para dar-se” (131). E a morte impessoal e a consciéncia
de que tudo continua, independentemente e além do individuo, como na concepgdo
pos-humanista da morte de Rosi Braidotti (2014: 133-138), que foca a continuidade
entre vida e morte, como numa tomada de consciéncia de nossa finitude e da fonte
ininterrupta dos devires do ser-ai (Dasein). Tal aproximacdo permite um didlogo mais
convincente, que, no entanto, pela extensao do artigo, ndo sera aprofundado.

24 Conforme esclarece Viveiros de Castro (2015: 61 e ss.), o que afirma o perspectivismo
é um certo etnocentrismo, a condicdo humana é relativa e subtrativa, portanto ndo
mitua: se vendo como humano, o jaguar nos vé como animais ou espiritos — e vice-
versa, sucessivamente. £ uma humanidade que ndo se da na forma, substancia ou
figura, mas é “de fundo”. Esse parece, segundo Viveiros, o sentido da palavra “alma”
nas ontologias indigenas.

25 Em portugués, esse vocabulo revela duplo sentido, conotando tanto aquele que
pesquisa e estuda uma nova regido, como aquele que aufere lucros de maneira ilegal
ou maldosa a custa de outros (em espanhol, a palavra se desmembra em explotador e
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explorador, em inglés exploiter e explorer, e em alemao Ausbeuter e Forscher, etc.).

26 Essa intepretacio da narrativa de encaixe, baseada no livro As estruturas narrativas,
de Todorov, foi desenvolvida por Neide Luzia de Rezende (1996: 37-44).

%7 Na traducdo alemd do original francés: “Akteure definieren sich vor allem als
Hindernisse, Skandale, als das, was die Unterdriickung stort, die Herrschaft aufhebt,
was SchlieBung und Zusammensetzung des Kollektivs unterbricht” (Latour 2012:
115).

28 «[o que é um mito?] Se vocé perguntasse a um indio americano, é muito provavel
que ele respondesse: é uma histéria do tempo em que os homens e os animais ainda
ndo se distinguiam. Essa definicdo me parece muito profunda” (Lévi-Strauss & Eribon
apud Viveiros de Castro 2004: 229).

2% Como foi o caso do estudo de Kamata Platt, que, segundo Chiappini (2004), peca
pela anélise que se quer politicamente correta. Chiappini defende sua posi¢éao fazendo
uma observagao precisa neste sentido: “Basta ler os textos que [Lispector] dedica aos
bichos para perceber que a comparacao de Pequena Flor com o macaco ou o cachorro
ndo a desmerece, pelo contrério, a enaltece” (251).
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Resumen

En ese articulo se analizan Die Sonette an Orpheus (1922) de Rainer Maria Rilke desde un marco teérico
indigena con dos propésitos: explorar las posibilidades interculturales de los estudios literarios y
resaltar la modernidad estética de la poesia oral. La concepcién ancestral de los minika en torno a
la ceremonia del rafue, durante la cual se danza, se canta, se comparten alimentos y medicinas, es
una fuente valiosa para estudiar la poesia moderna. Este articulo permite rastrear las semejanzas
entre la poesia moderna en lengua alemana y la poesia oral minika. En ambos casos se considera la
poesia como un proceso de sanacion. El territorio de los minika se ubica entre los rios colombianos
Caraparand, Igaraparand, y Caquetd. Rilke jamas estuvo alli, pero al parecer si se sinti atraido por
las lenguas indigenas y por las poéticas ancestrales, como era usual en su tiempo.
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Abstract

In this article are analyzed Die Sonette an Orpheus (1922) by Rainer Maria Rilke from an indigenous
theoretical framework with two purposes: To explore the intercultural possibilities of literary
studies and to highlight the aesthetic modernity of oral poetry. The ancestral conception of the
Minika around the rafue ceremony, during which they dance, sing and share food and medicine
with guests, is a valuable source for studying modern poetry. This article makes it possible to
trace the similarities between modern poetry in German language and oral poetry in Minika
language. In both cases poetry is considered as a healing process. The territory of the Minika is
located between the Colombian rivers Caraparand, Igaraparand, Putuyamo and Caquetd. Rilke
was never there, but apparently he was attracted to Indian languages and ancestral poetics, as
was usual in his day.

Keywords: Rilke; Minika rafue; intercultural literary studies; ancestral poetics.
Resumo

Die Sonette an Orpheus (1922) de Rainer Maria Rilke sdo analisados aqui a partir de um
quadro tedrico indigena para duas finalidades: explorar as possibilidades dos estudos literarios
interculturais e destacar a modernidade estética da poesia oral. A concepgao ancestral dos minika
em torno da ceremonia de rafue, durante o qual eles dancam, cantam e compartilham alimentos
e medicamentos, é uma fonte valiosa para estudar a poesia moderna. Este artigo pode tracar as
semelhancas entre a poesia moderna em lingua alema e a poesia oral minika. Em ambos os casos,
a poesia é considerada como um processo de cura. O territério dos minika esta localizado entre
os rios colombianos Caraparand, Igaraparana, Putumayo y Caquetd. Rilke nunca foi 14, mais ele
realmente foi atraido pelas linguas indigenas e as poéticas ancestrais, como era de costume em
seu tempo.

Palavras chave: Rilke; rafue Minika; estudos literarios interculturais; poéticas ancestrais.

Estudios literarios interculturales

Tal parece que la humanidad no se acostumbra a pensar gozosamente
en experiencias interculturales, y mucho menos en la academia. La
humanidad declara su incapacidad para aceptar que existen numerosas
culturas y, por tanto, numerosas epistemes que orientan y entienden la vida.
Negarse a la posibilidad de estudiar las culturas —europeas y no europeas—
para acceder a la creacidn poética en varias latitudes es uno de los errores
mas frecuentes entre los estudios literarios, que lamentablemente siguen
fundando sus herramientas conceptuales exclusivamente desde el aporte
de los cientificos europeos. Establecer un didlogo entre la poesia escrita en
lenguas europeas y la poesia cantada en varias lenguas ancestrales africanas,
americanas, asiaticas, constituye una suerte de apertura mental, pues permite
revisar de manera plural el origen, la necesidad y la funcién de la poesia.
Alli vemos, por supuesto, raices comunes, debidas sin duda al lugar que ha
ocupado el roraima, el cantor, dentro de los diferentes modelos de sociedades
hasta ahora conocidas.

Si partimos de la propuesta de Jorge Zalamea Borda de que “en poesia no
existen pueblos subdesarrollados” (1965: 11), llegaremos al convencimiento
de que la poesia mas genuina es aquella que en todas las culturas y épocas
revela el milagro de la existencia de los seres, humanos y no humanos, y
que en esa medida constituye un aporte fundamental para la continuacién
de la vida en el planeta. El problema es que nos hemos acostumbrado a
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interpretar la poesia del continente americano tnicamente desde las formas
occidentales del entendimiento y de la sensibilidad, a partir de una nocién
de sujeto que intenta apropiarse del mundo. Incluso la poesia indigena
pasa por este rasero sin que medie la pregunta, legitima por demas, de si
es posible hacer lo contrario, esto es, leer la poesia europea moderna desde
los presupuestos de una tradicién no occidental (cfr. Vivas Hurtado 2009).
Este ejercicio puede servir para abrir un debate en contra de la ensefianza de
la poesia bajo caprichos nacionalistas, lingiiisticos, de época, generaciones
o movimientos artisticos. Creemos que los poetas, en todas las culturas y
lenguas, se alimentan del didlogo entre las tradiciones poéticas mas disimiles
y mas remotas en el tiempo y en el espacio, que se enriquecen cuando entran
en contacto con autores y voces inexplorados. La poesia no es propiedad
de una nacién, tampoco de una lengua y muchisimo menos de un conjunto
de editoriales o revistas. La poesia (el arte) es una necesidad antropolégica
indispensable para la armonizacién de la vida, en una era, tal como lo cuentan
los minika, donde la especie humana asumié el predominio y puso en peligro
la existencia de numerosas especies, incluyendo la propia.

Queremos leer aqui Die Sonette an Orpheus de Rainer Maria Rilke con la
ayuda de la poesia minika, siguiendo las ensefianzas de las plantas de poder
que nos hablan durante el rafue de la palabra de crecimiento, la komuiya
uai, y los consejos de las abuelas y los abuelos que nos han llegado a través
de los cantos. A Riazéyue, Noinuigido, Noinuyi, Kuegdkudo, Kinerai, Jitoma
Fairinama, Jirekuango, Tinuango, Oblanier, Jitomafa, Juan Kuiru, Noinui
Jitoma y otros mas debemos esos cantos que hoy nos sirven de episteme-
otra, aunque el sistema de citacién los desplace a un lugar invisible. ;Cémo
citar una fuente si los autores de los cantos son numerosos, mas de diez, la
comunidad, la tradicién milenaria? ¢Cémo citar los cantos si algunos dicen
que ellos vienen incluso desde el jiyaki, el origen? ;Cémo citar un canto si cada
roraima lo canta a su manera, en su tono y de acuerdo con las circunstancias
sociales que rodeen el rafue? El rafue es una palabra danzada en celebracién
colectiva. La danza culmina un largo proceso de preparacién que incluye la
adecuacién de la chagra, la siembra, la cosecha y la preparacién de alimentos
y medicinas. Concluye cuando las acciones humanas que acompafian la
celebracién corresponden a la promesa de armonizar la vida y garantizar
la tranquilidad del individuo y de la comunidad. Del mismo modo, Rilke
abogaba por los humanos que hablaban melodiosamente, esos humanos son
los “Tiere aus Stille” (Rilke 1997: 53), animales de silencio. O, para decirlo con
los minika, animales que aun cuando callan saben celebrar. Rilke y los minika
acenttian con frecuencia la conexién entre el cantar y los organismos vivos,
como si una separaciéon ontolégica entre ambas entidades fuera imposible.
En este contexto, en lugar de ser meros “Treibenden” (Rilke 1997: 107),
los humanos deberian transformarse en seres vivos que cantan. Treibenden
es una palabra esquiva a la traduccién y bien valdria pensar que Rilke se
referfa a nuestro acelerado estar en el mundo y a nuestro afdn econémico.
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Los humanos modernos son, entonces, los estresados, los que viven en
permanente actividad productiva sin saber que su trabajo ha sido enajenado
de antemano. Los Treibenden son los que se privan del instante meditativo,
del canto silencioso y restaurador, del acto creativo. Esto es asi porque la
modernidad ha hecho de nosotros “immer-in-Betrieb-Wesen” (Rilke 1997:
107), seres siempre en servicio, cajeros autométicos. Ahora somos los que
odian el silencio, los que siempre se tienen que dar prisa en todo, hasta para
morir. Esa serfa la traduccién de Treibenden. En minika serian los raakuyani,
los que acumulan cosas y se desviven por acumular otras muchas mas. Llevan
tantas cosas a cuestas que se olvidan de si mismos.

Rilke y lo ancestral indigena

Lo ancestral en Rilke es critica a la modernidad tecnolégica. Un poeta
absolutamente moderno coincide claramente con la defensa de la tradicién
que hace el roraima minika, aunque sus lenguas sean distintas, aunque el
primero escriba y el segundo cante. Asi que nos podriamos imaginar en qué
medida un libro pensado para la sociedad moderna europea del periodo
de entreguerras, Die Sonette an Orpheus (1922), es pariente lejano de una
tradicion poética ancestral, no occidental, la cultura minika. Digo pariente
en el mismo sentido espiralado que Holderlin imaginaba la poesia, es decir,
como un didlogo sinestésico con los ancestros, los Ahnen. Los Ahnen ya no
estan, pero su existir, saberes y virtudes, se sienten por todos lados: “Und der
letzter Gesang noch hallt” (Holderlin 1984: 69), ‘Y el Gltimo canto todavia
resuena’, porque toda musica escuchada por los ancestros, sean animales,
plantas, minerales o fendmenos climaticos, pervive de algtin modo.

Los roraimani minika se han forjado en lo més profundo de la selva
amazobnica colombiana, alejados del influjo poético europeo. Europa ha
representado para ellos la invasién del mundo cristiano, la presencia
del comercio y las distintas formas de la guerra. Eso quiere decir que, al
igual que Rilke, el roraima ha presenciado la destruccién de la naturaleza
con fines econémicos. Estd claro que no hablamos de la influencia de los
minika en Rilke, quien muy seguramente sabia muy poco de los indigenas
del Amazonas, aunque en su época los viajeros y etnégrafos alemanes
eran verdaderos expertos en el tema (Karl von den Steinen, Theodor Koch-
Griinberg, Theodor Konrad Preuss) y sus obras habian logrado interesar a los
escritores y filédsofos (Kafka, Musil, Doblin, Cassirer, Benjamin). En los afios
veinte del siglo pasado existia en Alemania una verdadera pasién por el mundo
indigena y se publicaron varias antologias de la poesia indigena amazénica
con transcripciones de lenguas nativas al alfabeto latino y con traducciones
al alemén. Podriamos incluso rastrear la presencia de esas antologias en Die
Verwandlung de Kafka y en Amazonien. Romantrilogie de Doblin. La recepcién
del pensamiento indigena en Europa, sea desde una mirada exotista, sea
desde una dignificacién de la otredad, tuvo gran impacto y sirvié de punto
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de partida de la critica al modelo de civilizacién desarrollista predominante,
como se puede ver, por ejemplo, en Ernst Cassirer. Hay pruebas de que
Rilke habia estudiado y conocia de primera mano algunos aspectos de las
culturas ancestrales americanas. Se sabe, por ejemplo, que mantuvo una larga
correspondencia con la pintora Ottilie Reylaender, quien vivié diecisiete afios
en México y realizé varios retratos de mujeres indigenas, entre los que se
destaca Indianerin in Cuernavaca. Otro testimonio al respecto lo suministra su
amigo Walter Benjamin. Al referirse a su estudio sobre la labor/renuncia del
traductor (“Die Aufgabe des Ubersetzers”) comenta lo siguiente:

Von vornherein ist das Interesse fiir die Philosophie der Sprache neben dem
Kunsttheoretischen vorherrschend bei mir gewesen. Es veranlalte mich wéhrend
meiner Studienzeit an der Universitit Miinchen der Mexikanistik mich zuzuwenden
— ein Entschlul3, dem ich die Bekanntschaft mit Rilke verdanke, der 1915 ebenfalls
die mexikanische Sprache studierte.

[Desde el comienzo ha primado en mi el interés por la filosofia del lenguaje junto
al de la teoria del arte. Esto me motivd, durante mi época de estudiante en la
Universidad de Munich, a prestar atencién a la mexicanistica [filologia de las
lenguas mexicanas] —una decisién que le debo a la amistad con Rilke, quien del
mismo modo en 1915 estudiaba las lenguas mexicanas—]. (Benjamin 1991a: 226.
Traduccién del autor)

Que el interés por la filosofia del lenguaje y la teoria del arte haya llevado
a Benjamin y a Rilke al estudio de las lenguas mexicanas significa que para
ambos, filésofo y poeta, era absolutamente relevante comprender cudles eran
las concepciones de arte y poesia que manejaban pueblos distantes de la
tradicién europea. En esas otras concepciones se podria hallar una respuesta
complementaria al origen del lenguaje y a la funcién del arte en la sociedad
humana. Esas investigaciones llevaron a Rilke, con toda seguridad, a buscar
en otras culturas figuras y temas que pudieran enriquecer su oficio poético.
Asi se entiende, ademads, que Rilke haya sido un aficionado a las tradiciones
ancestrales arabe y egipcia, para no mencionar en primera instancia su
conocimiento de culturas antiguas de lo que se llamé Europa del Este:
Checoslovaquia, Bulgaria, Macedonia, etcétera.

Su roraima, Orfeo, es parcialmente una forma del exotismo de la época.
Orfeo era un tracio, no un griego como se podria pensar; no un griego sino
un némada indogerménico. Un poeta que se levanté en contra del culto
dionisfaco y que se formé en tradiciones poéticas egipcias, no griegas. Se
podria afirmar que Rilke eligié a Orfeo y a su joven bailarina Wera Ouckama
Knoop justo porque representaban enunciados de esa critica a la modernidad
tecnolégica que odia lo antiguo. Orfeo, Wera y la critica a la modernidad son
los protagonistas y el tema de Die Sonette an Orpheus. Orfeo y Wera cantan una
forma del pensamiento no occidental y expresan la desconfianza del poeta
frente al progreso y al desarrollo. Tal coincidencia permite que los sonetos de
Rilke puedan ser entendidos, sin perder su intencién original, segiin la manera
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de vivir y practicar la poesia que cultivan los minika. Esta lectura minika
constituirfa una ampliacién de la semdntica de la obra de Rilke y permitiria
pensar que el poeta praguense escribié sus sonetos pensando también en una
cultura ancestral, anterior a la modernidad europea o sobreviviente en otro
continente y resistente a la expansion del modelo econémico extractivista.

La danza y el canto durante el rafue

Mevoy aconcentraren el sonetoxviiidelasegunda parte, aunque constantemente
voy a referirme a otros sonetos y a la celebracién del rafue. El soneto XVIII
habla de una bailarina cuya esencia es definida como “Verlegung alles
Vergehens in Gang” (Rilke 1997: 98), ‘desplazamiento de todo lo transcurrido
en paso de danza’. La acciéon del danzar no es una actividad reducible a un
mero movimiento corporal, sino una forma singular del entender. A través del
paso lo transcurrido es desplazado, quizas aplazado y adelantado, es decir,
llevado de un instante a otro posterior o anterior. Eso quiere decir que el
paso de la danza transforma temporal y espacialmente todo lo ocurrido, es
decir la existencia. La poesia tiene un papel transformador, pedagdgico. Es
un torbellino, como Erika, la protagonista de Die Klavierspielerin de Elfriede
Jelinek. Tal torbellino altera las nociones econdémicas, cientificas. Durante
la danza, un torbellino es un “Baum aus Bewegung” (Rilke 1997: 98), ‘un
arbol de movimiento’, es decir una combinacién de estabilidad y movilidad,
la suma y por tanto abolicién de los contrarios. Dicho con mayor decisién: el
ser de un organismo vivo deviene de su movilidad estatica dentro del vientre
de la Madre. Arbol, tanto para Rilke como para los minika, significa komuiya,
germinacién, emergencia desde la Tierra, “reine Ubersteigung” (Rilke 1997:
53), ‘pura trascendencia’.

Arbol es siempre cambio, un eterno ir-mas-alla-de sin romper el vinculo.
El ser se mueve hacia arriba, hacia abajo, hacia los lados. Arbol, entendido
literalmente, es puro éxtasis, un salirse de si mismo. El drbol se mueve en
todas las direcciones sin abandonar su centro. Asimismo, el Moniya Amena
encarna ente principio. Los grandes &rboles de la selva no son metros ctibicos
de madera, para el minika un arbol es abundancia, origen de energias de vida,
fuente nutricia y pariente. El &rbol es el ser que nos contiene y nos ensefla a
existir con otros. El danzar minika fue creado para que los hijos discolos de
la Madre, los humanos, se hicieran conscientes del increible proceso vital:
el arbol (la bailarina) es un oscilar, un vibrar que contiene un torbellino
de silencio desde el que resurge la vida. Danzar es agradecer, es poner en
movimiento todo el cuerpo hasta recuperar el instante del origen.

Durante el danzar, asi como durante el parto de la Tierra, las imagenes y
los movimientos tienen el mismo valor. Corresponden al paso natural de la
vida, en contraposicién a la escritura, que es una forma artificial, mediada,
del “Hierseins” (Rilke 1997: 57), del ‘estar aqui’. Con la danza se puede
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experimentar mucho més directamente que con la escritura lo que corresponde
al proceso de la vida porque el cuerpo pone en funcionamiento todo el proceso
biolégico. El cuerpo danzante es respiracién en movimiento, es evidencia de
existencia que potencia las funciones del sistema perceptivo. En los Sonetos de
Rilke, la escritura aparece demasiado cerca de las maquinas y por consiguiente
préxima a la destruccién del arbol, de lo humano. Es muy conocido el verso de
Rilke que dice: “Der Maschinenteil will jetzt gelobt sein” (1997: 70), ‘ahora el
componente de la maquina quiere ser alabado’. Las piezas de una maquina son
expresiones cada vez mas efectivas de la destruccién. Ellas amenazan todo lo
ancestral, “alles Erworbene” (1997: 90), ‘todo lo cultivado’. La nueva religién
nos exige que obedezcamos a la maquina, que imitemos sus ritmos acelerados.
La antigua religién nos ensefia a danzar y a cantar con palabras dulces. El
danzar ilustra el cambio, la transformacién, la metamorfosis de la vida. El
canto, el agradecimiento a la abundancia de la vida.

El danzar en Rilke puede ser leido como una anotacién biogréfica, en
razén a que el poeta conocié personalmente el arte de Wera O. Knoop. De
hecho, ella fue amiga de su hija. Quiero decir que Rilke admir6 el espectaculo
de la danza. Ademés, deberiamos mencionar su pasién por el libro de Paul
Valéry L’dme et la danse (1921), en donde se afirma que la danza corresponde
a una dimensién humana fundamental para la existencia: “Todo se vuelve
danza y estd dedicado al movimiento total” (Valéry 1921: 8). Es curioso cémo
se reparte la historia de la humanidad. Mientras Valéry y Rilke defienden la
danza como una obra de arte mayor, en la misma época las danzas del rafue
son reprimidas por curas y caucheros y los minika esclavizados y masacrados
en la selva. Las fotos que tomo Preuss los muestra, sin embargo, resistentes a la
muerte, precisamente porque danzan, porque ponen el énfasis en el paso que
todo lo transforma. El canto, la danza y la totalidad de la vida en movimiento
incesante son algunos de los conceptos estructuradores de la visién de mundo
de los minika de aquella época y de hoy.

El pensamiento poetoldgico de los minika

A continuacién voy a hablar de lo que quisiera llamar el pensamiento
poetolédgico de los minika. Este pueblo, al igual que otras culturas del fogén
y de la placenta, reflexiona permanentemente sobre la existencia de los
seres vivos en un contexto en el que cantar y danzar proporcionan el hilo
conductor para una vida plena, sana. Ese buen vivir coincide con un anhelo
particular, conservar el vinculo, volver a lo mas primigenio de la existencia,
al momento de la unién con el mundo en su totalidad. Si seguimos a Hugo
Friedrich, no nos parecerd sorpresivo que las ideas de la poesia ancestral
sean parte de la seméantica de los poetas modernos europeos, quienes desde
el siglo XvIII y hasta la mitad del siglo xx también aspiraban a esa unién
trascendental con el planeta:
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Das Wort ist nicht menschliches Zufallserzeugnis, sondern entspringt dem
kosmischen Ur-Einen; sein Aussprechen bewirkt magischen Kontakt des Sprechers
mit solchem Ursprung; als dichterisches Wort taucht es die trivialen Dinge wieder
in das Geheimnis ihrer metaphysischen Herkunft und stellt die verborgenen
Analogien unter den Seinsgliedern ins Licht.

[La palabra no es un producto del azar humano, sino que brota de la césmica
unidad primordial; pronunciarla le concede al hablante un contacto mégico con
aquel origen; la palabra poética permite que las cosas triviales se sumerjan de
nuevo en el misterio de su origen metafisico y hace visibles las analogias ocultas
bajo los miembros del ser]. (Friedrich 1992: 52. Traduccién del autor)

La danza cantada del rafue les recuerda a los minika en qué medida ellos
son en profunda conexién fisica y mental con organismos de las mas variadas
clases. El prototipo del arte entre los minika es el rafue, un ritual en el que
participan cientos de familias. El aporte de cada familia se compone de cantos
ancestrales que contienen la esencia de la sabiduria en la selva. Nadie se
atreve a decir que es el inventor de tales cantos, aunque cantores y cantoras
componen constantemente nuevos cantos a partir de los antiguos modelos.
El patrdn ritmico de un canto ancestral se preserva gracias al tono de voz, al
noginua, a la cadena de sonidos que se combinan para acompafiar un paso de
la danza. La letra, el texto, no es lo fundamental. La semantica de un canto
minika va de la mano del cuerpo en movimiento. Quien conoce el noginua
y los pasos de la danza facilmente puede componer una letra que se acople
a las nuevas circunstancias. No obstante, el roraima no se atribuye el canto,
sino que supone el canto como un regalo de la Madre, de los ancestros, de
los espiritus que gobiernan el mundo. La razén de esta humildad creativa se
puede aclarar si atendemos a los temas fundamentales de su poesia: aunque
varian las palabras, los registros léxicos, la tradicién poética minika se
refiere a esa relacién césmica entre los seres y el universo, entre los hijos y la
Madre. Los humanos son uno con y dentro de otras formaciones bioldgicas.
El propésito del rafue, por tanto, es educar al humano para que se asuma
como o6rgano de la Tierra, no como su duefio. La funcién de este 6rgano es
armonizar las energias. Tomada exactamente, la palabra rafue significa boca
llena de cosas de poder. Nos cuesta trabajo imaginar una boca llena de cosas
de poder. La sociedad de la etiqueta ha ensefiado incluso a no hablar con
la boca llena. En cambio, el ritual nos anima a combinar todos los estados
posibles del conocimiento. Dirfamos sin miedo a equivocarnos que entre los
minika se cumple a cabalidad la idea de que el saber es el resultado de los
sabores. Saborear es acceder al saber. Saboreamos las palabras al cantar y,
por eso, cantar también es una forma de saber, de compartir el conocimiento.

El estilo de vida moderno est4 atravesado por las ocupaciones mecénicas,
repetitivas. Ellas nos han arrebatado casi completamente o nos han
adormecido el vinculo necesario con la palabra ancestral del Ur-Eines. Si por
casualidad todavia pensamos en rituales, se nos aparece mas bien la idea de
la misa en las iglesias del cristianismo. Todo ritual que esté por fuera de este
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parametro es calificado por el establecimiento prohispénico como primitivo,
demonfaco, ilegitimo. La persecucién a los rituales afrodescendientes en todo
el continente por parte de las iglesias catélicas y protestantes confirma que
todavia no hemos llegado a puerto seguro, aunque hablamos de tolerancia y
pluralidad. ¢Cuéles son las cosas de poder en la boca a las que se refieren los
minika? Para responder esta inquietud podriamos volver a Rilke. Somos seres
cantantes que aprenden “aus Horen” (Rilke 1997: 53), ‘con el oido’. Dicho de
manera mas categoérica: “Gesang ist Dasein” (1997: 55), ‘el canto es Dasein’.
Los inventos mas poderosos de los humanos son los cantos. Ellos habitan la
boca para que el cantor los emplee en el encantamiento de lo humano. Tanto
en Die Sonetten an Orpheus como en el rafue el encantamiento humano es
posible gracias a las plantas de poder armonizadas con el canto. Encantar
quiere decir finoriya, es decir ‘transformar’, y este es uno de los fenémenos
mas estudiados por los minika. La naturaleza es transformacién; la vida, la
muerte, el amor, también el conocimiento. El roraima le da gran importancia
a estudiar y a admirar lo que sucede en el proceso de transformacién. All{ se
asiste a un proceso de identidad frente a otros seres. Cada uno a su manera
conoce, experimenta la transformacion. Este fendmeno nos ensefia que somos
entidades mudiltiples. Mientras nos percibamos en metamorfosis perpetua,
entenderemos con mayor facilidad nuestros estados de fragilidad. Para
el roraima los humanos no son los duefios del planeta. Todo lo contrario,
cuando la Madre quiere responder los ataques humanos tiene la capacidad
de moverse, de reacomodar sus capas. No importa que en este paso caigan
millones de seres humanos. Rilke entiende que la funcién de la palabra
cantada es Sich-iibertreffen, es decir superarse, controlar nuestros desmanes.
A esto también se le podria llamar arbol, que es otra forma de trascendencia.
Para el roraima, los humanos no han sido llamados para destruir y consumir,
sino para honrar el planeta. El mensaje de un buifiua, canto para ofrecer
bebida y comida durante el rafue, lo confirma:

Finorizaibitikai, guizaibifiedikai.

Jae mooma finoriya juyeko uaido.

Finorizaibitikue, guizaibifiedikue.

Al rafue no vamos a comer sino a aprender. Finorizaibitikai es una expresiéon
altamente elaborada de la plastica verbal minika. Descomponerla y analizarla
es ya un ejercicio fantastico. Finorite, el verbo sin conjugar, se refiere a la
preparacién en el conocimiento; dietar el conocimiento es la educacién del
intelecto en relacién con las plantas de poder, respetando sus condiciones y
recomendaciones. Zaibi es un interfijo que indica que hay movimiento, un
acercarse a, un acercarse para. El kai es el pronombre de primera persona del
plural. Literalmente: nos hemos acercado a esta ceremonia para prepararnos.
Lo mismo sucede con el guizaibifiedikai, solo que en sentido negativo, es decir,
no hemos venido a comer. Guite es comer, devorar alimentos. No obstante,
ambas dimensiones (el alimento y el saber) van de la mano y no se excluyen.
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Lo que se canta es lo que se aprende y lo que se aprende nos alimenta. El canto
posee esa doble dimensién: alimenta y agradece. Dietar es comer poco, pero
alimentarse abundantemente del conocimiento. El conocimiento se alcanza
mediante la disciplina; el canto, también.

El poeta, der Beschworender

Por su parte, Rilke anuncia que el poeta es un invocador, “Beschwdrender”
(1997: 58), alguien que con su magia despierta sentimientos, conocimientos
ocultos. El poeta invocador trabaja con palabras, sonidos y plantas. En los
sonetos esas plantas se llaman “Erdrauch und Raute” (1997: 58), ‘fumaria y
ruda’. Ambas han sido utilizadas en la medicina alternativa europea desde
la més remota Antigiiedad. En el rafue las plantas se llaman diona, jiibina
y fareka, plantas de tabaco, coca y yuca. Las tres sintetizan el principio de
equilibrio energético del cuerpo. En ese sentido, el rafue puede ser definido
con las palabras que definen el acto poético en Rilke: “Raum der Rithmung”, el
‘espacio de la celebracién’. En este transcurso del volverse colectivo, “werden
die Stimmen ewig und mild” (1997: 56), ‘las voces se vuelven eternas y
dulces’. No importa que estas voces hablen de lo terrible de la existencia,
del momento de la partida o del inicio de una nueva fase de transformacién.
Ningtin tema queda excluido del rafue. La muerte, el nacimiento, la fertilidad,
la abundancia, la sexualidad, los alimentos, los animales, las plantas, el rio,
etcétera. Cada fenémeno de transformacion, cada ser en metamorfosis, hace
parte de la formacién de los humanos en vigias de la Naturaleza. La palabra
del vigia se canta y se danza sin fin econémico. El vigia no espera dominio o
fama; apenas la tranquilidad de saber que la vida continuaré ostenta el poder
de su verdad: “In Wahrheit singen, ist ein andrer Hauch” (1997: 55), ‘cantar
en verdad es un aliento-otro’. El canto nos prodiga el otro aliento, el cambio
de aliento para decirlo con Celan, es decir, la superacion de lo inmediato, de
lo doloroso. Cantar y danzar ahuyentan lo mas terrible de la existencia, lo
transforman en un arbol de movimiento, en el vuelo de la imaginacién, en
un Dasein-otro, un aliento comin a los antiguos y a los futuros. El lamento
diario frente al peso de la vida se vuelve canto y en el canto la vida se
aliviana, se celebra. El origen del canto en la tradicién minika estd asociado
a la neutralizacion de energias negativas. En un jagagi se cuenta cémo la
hija asesina al padre violento para evitar que devore a la comunidad. En ese
momento la comunidad inventa la poesia que celebra la vida y recuerda el
peligro de los espiritus dictatoriales.

El objetivo de la vida, cantando y danzando, es alcanzar “unsern wahren
Platz” (Rilke 1997: 64), ‘nuestro verdadero lugar’, nuestra verdadera funcién
dentro del vientre de la madre: detener las fuerzas destructivas. Para llegar
a ese feliz término es indispensable celebrar con orgullo nuestra condicién
de retofos, de brotes. La Tierra no quita, es dadora de vida, muerte, frutos,
alientos, palabras, ritmos. De esta forma, el rafue se torna muchas bocas llenas
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de cosas de poder. Lo indispensable para el vivir sale de y entra a la boca: la
palabra y el alimento. “Wo sonst Worte waren, fliessen Funde” (1997: 65),
‘donde habia palabras, fluyen hallazgos’. Las palabras del rafue son dulces
descubrimientos. Los minika hacen homenaje a la fareka, la planta de yuca,
cuyo jugo es la fuente mas antigua de la dulzura y de la sabiduria. Ya sabemos
que esta planta se domesticé en la selva amazoénica hace doce mil afios. Las
mujeres més sabias lo saben y lo transmiten a las mas jovenes. Jaigabi y
taingo, bebida de yuca y arepa de yuca, ejemplifican ese genial encuentro de
sabiduria y dulzura de madres. Los pasos y los cantos apropiados crean “die
Verwandschaft [...] mit dem Saft, der die Gliickliche fillt” (1997: 67), ‘el
parentesco con el jugo llena de plenitud a la afortunada’ que, en los Sonetos,
aprende de la naranja. Mujeres y hombres se comparten sus saberes mediante
los cantos a la yuca: “bue mei kai yoiti?”, ‘¢quién nos va a ensenar?’. La
respuesta suena: “eino fareka jorefio buinafo kai yoiti”, ‘la madre de la yuca
nos va a ensefiar con su jugo’, con su espiritu guia. Cada planta es una maestra
que regala sus cantos mas preciados. Solo debemos escuchar con atencién
para poder cantar y aprender con ella. Rilke lo dice con los mismo términos:
“die Erde ist wie ein Kind, das Gedichte weiss” (1997: 73), ‘la Tierra es como
un nifio que sabe poemas’.

El rafue celebra y agradece la presencia de la poesia en la vida colectiva.
El poema es un vibrar de voces cuyos efectos se perciben en la alegria de los
miembros de la comunidad. Desde ese movimiento del cuerpo y desde las més
variadas tonalidades y voces brota el aliento de vida primigenio. Lo ancestral
de la vida en transformacidn y la respiracién constituyen las formas originales
de la educaciéon musical, artistica. Jagiyi es el aliento que da vida y que aviva
la imaginacién y el pensamiento. El poema es un retorno al jagiyi porque el
aliento, el inhalar y exhalar en sus diversos ritmos, marcan la pauta de una
existencia musical. Por eso la escritura no es el tinico ni el principal escenario
de la poesia. La poesia es canto, debe ser cantada, pasar por y salir del cuerpo.
En ese respirar musical los humanos recuperan la esencia como organismos
vivientes. Gracias al respirar comprendemos la necesidad de combinar ritmos,
de crear melodias, de subir y bajar el tono, de seguir el paso. La ausencia de
una educacién musical, de un aprendizaje por ritmos, es la causa de nuestro
nuevo estar en el mundo en calidad de Treibenden. Sin la experiencia musical
en los mas variados ritmos no hay bienestar. Utilizo el plural, digo variados
ritmos, porque durante el rafue se prueban justamente los diversos modos de
ser en ritmo. La armonia para el minika no es mantener un mismo tono, sino
saber variar los tonos, las cadenas melédicas y los movimientos del cuerpo.
Tonos y melodias ejemplifican las fuerzas vitales en tensién. El canto las pone
en didlogo dentro del cuerpo. Desde las tres de la tarde y hasta la madrugada
del dia siguiente, a veces durante tres dias con sus noches, se canta, se danza,
sin pausa y con los més variados motivos y pasos. Los cambios teméticos,
melddicos, corresponden a las miltiples relaciones entre el cosmos y la vida
en comunidad, de la que hacen parte, no me canso de insistir, los animales,
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las plantas, los sitios sagrados. La semantica de un poema minika est4 ligada
a la experiencia del rafue. El sentido parte de la sensacidon de pertenencia
a una colectividad. El sentido de lo cantado se debe crear junto con otros
para ser comprendido, seguido. En esto consiste la funcién pedagégica de la
poesia cantada. Durante esta presencia del todo se teje el conocimiento, con
mi mano, con las manos de los otros.

Danzando, guiados y apoyados en las manos, se logra el restablecimiento
de una experiencia vital malograda por la vida moderna: la experiencia del
crecimiento mutuo. Uno siente que es en la medida en que otros comparten
su energia y la armonizan con los movimientos, con los giros. El girar
colectivo, en forma de espiral, posibilita y hace visible la presencia del
éxtasis. Un ser otros sin que esto conduzca a una pérdida de conciencia sino
a un momento sublime de la lucidez. El danzar del rafue no es una profesion;
es una educacién para el agradecimiento a la vida. Durante la ceremonia el
movimiento de los danzantes se equipara al movimiento de los astros y, en
esa medida, se recibe como obsequio. Gracias al ritual, a los humanos nos es
permitido reencontrarnos con “unsere uralte Freundschaft” (Rilke 1997: 76),
‘nuestras antiguas amistades’, esas amistades desconocidas, desdefiadas por el
frio acero, por las fabricas. La sociedad de los Treibenden cree en las maquinas,
en los bancos, en la produccién en serie de objetos y en la rentabilidad del
dinero. La sociedad del jagiyi necesita las viejas amistades con el pajaro, con
la montafa, y cree que sus transformaciones nos afectan. El canto y la danza
del ritual provocan, para decirlo con Benjamin, “tief greifende Verdnderungen
der Wahrnehmung” (Benjamin 1991b: 466), ‘profundas modificaciones de la
percepcién’. Abandonamos nuestro afan productivo y adoptamos la tarea del
vigia: somos “Mund der Natur” (Rilke 1997: 78), ‘boca de la Naturaleza’.
Dejar hablar a la Naturaleza por nuestra boca no es hablar por ella o de ella.
Es darle la palabra a ella para que cante sus concepciones de tiempo, de
espacio, sus modos de representar y expresar el proceso de la vida en plenitud.
La escritura jamés llegara a esta plenitud, pero lo intentara una y otra vez,
en un rapto melancélico por lo que era. La letra sabe que escritura (Schrift)
y progreso (Fortschritt) son hijas del discurso civilizatorio, en el que algunos
humanos masculinos, eurocéntricos e ilustrados fueron privilegiados para dar
rienda a sus deseos de dominacién. La bailarina de los Sonetos propone un
cambio epistémico, desde una mirada femenina. Ella se mueve, como los
danzantes del rafue, en la direccién contraria a la modernidad tecnoldgica.
Ella y los minika tienen rasgos orientales, no europeos, es decir, invitan a
llevar la vida con otros ritmos. Nos invitan a danzar, a todos, sin distingo:
“Zaizaibiri, zaizaibiri, zaizaibiri, zaizaibiri. Ebireno zaizaibiri. Kaimareno
zaizaibiri”; ‘vengan a danzar, vengan a danzar, vengan a danzar, vengan a
danzar. Dancen hasta que sea agradable a la vista. Dancen hasta que sea
delicioso al gusto’. Kaimare es un concepto que bien podria traducirse como
sabroso. Lo que es sabroso al gusto es también dulce, agradable, armonioso,
sereno, melodioso. En el sabor esté el saber. Lo kaimare agrada al estar y al ser
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en el mundo cuando resuena la palabra de verdadero crecimiento espiritual.
Los articula de tal modo que haya concordancia entre lo pensado, lo sentido,
lo vivido y lo obrado. En esto consiste, esencialmente, el proceso curativo
que propicia la poesia. A eso aspiramos quienes confiamos en ella. Queremos
llamarla en aleman o en minika para que ella venga a danzar con nosotros y
nos recuerde que debemos estar preparados para vivir cada paso, por dificil
que sea.
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Resumen

En los tejidos andinos aymara, el taypi es el centro que ordena las simetrias, asimetrias y ritmos
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Abstract

In Andean Aymara weaving, the taypi is the center which arranges the symmetries, asymmetries
and rhythms of the textile practice. Silvia Rivera Cusicanqui takes up this concept to refer to a
taypi ch'ixi as the space where the Indigenous and the Western interweave, and the vitality of the
complex Latin American cultural fabric is evinced. This work seeks to study the conceptual depth
and the applicability of notions such as ch'ixi and taypi to analyze self-translation in current
bilingual poetry of Indigenous authorship as an in-between space of tension, a fabric weaved in
the conflict and complementarity among languages, cultures and subjectivities. This discussion
will be followed by the analysis of poems and metatexts by the Mapuche authors Leonel Lienlaf
and Adriana Pinda, which deal particularly with the tension between orality and writing.

Keywords: self-translation; taypi ch'ixi; Mapuche poetry.

Resumo

Nos tecidos andinos aymara, o taypi é centro que ordena as simetrias, assimetrias e ritmos da
pratica téxtil. Silvia Rivera Cusicanqui retoma o conceito para referir-se a um taypi ch'ixi como o
espaco onde o indigena e o ocidental entretecem-se e onde evidencia-se a vitalidade da complexa
trama cultural latino-americana. O presente trabalho visa indagar na profundidade conceitual e a
aplicabilidade de noc¢des como ch'ixi e taypi para analisar a pratica auto-tradutora da atual poesia
originaria bilingue como um espaco intermédio pleno de tensoes, um tecido urdido no conflito
e a complementariedade entre linguas, culturas e subjetividades. Analisaram-se poemas e meta-
textos de dois autores Mapuche, Leonel Lienlaf e Adriana Paredes Pinda, nos quais planteia-se a
tensdo entre oralidade e escrita.

Palabras-clave: auto-traducao; taypi ch'ixi; poesia Mapuche.

Me prometo:

Antes que los afios estrangulen mis recuerdos

o0 la madre naturaleza me acune en el regazo del olvido
con esta hebra poética me obligo a zurcir la tierra

que me fue legada con muchas heridas.

Graciela Huinao

Introduccion

na de las tantas ensefianzas que dejara el encuentro que nos reunié en

diciembre de 2015 en Berlin fue la de asumir el desafio, a la vez arduo
y apasionante, de lanzarnos a la tarea de elaborar enfoques y perspectivas
inspiradas en la complejidad conceptual que urden los kirigaiai minika de
la Amazonia colombiana: un pensamiento encarnado en el cuerpo, no
excluyente, en el que se entrelazan elementos en tensién, que trasvasa y a
la vez sostiene, que deja fluir y a la vez visibiliza las multiples memorias de
nuestro continente. Siguiendo con esta linea de conceptos instalados en la
practica concreta del tejido de los pueblos originarios de América Latina,
es que propondremos analizar el potencial explicativo de la nocién de taypi
ch'ixi de Silvia Rivera Cusicanqui en el ambito especifico del estudio de la
autotraduccién en la poesia mapuche contemporanea.
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Este articulo partird analizando el sentido de ambos términos: taypiy ch'ixi.
Luego, discutiremos el lugar que les asignamos como alternativa tedrica en el
ambito de los estudios literarios, haciendo un repaso critico de otras categorias
que han discutido y explicado el mestizaje como forma de caracterizar las
producciones culturales del continente, en particular la literatura indigena,
tales como transculturacién, hibridacién y heterogeneidad. Finalmente, nos
remitiremos a poemas y metatextos de dos autores mapuche, Leonel Lienlaf
(Alepue, Ngulu Mapu, 1969) y Adriana Pinda (Osorno, Ngulu Mapu, 1970).
Los poemas en cuestién, “Rebelién” de Lienlaf y “Parias zugun” de Pinda,
serén leidos como tejidos/textos cuyos hilos urden un centro o taypi situado
en el acto autotraductor, desde el cual se evidencia su caracter ch'ixi, en los
entrecruzamientos y tensiones que se dan entre las lenguas y en el vinculo
entre escritura y oralidad tematizado en ellos.

Taypi ch’ixi

De acuerdo con Eva Fischer (2008), el taypi es el centro que ordena las
simetrias, asimetrias y ritmos de la practica textil. En términos conceptuales
y también referidos a la organizacién social de las comunidades aymara,
Patricia Beltran lo explica como el lugar de reunién de elementos awqa o
antagoénicos, por lo tanto, “el lugar donde pueden vivir las diferencias”, un
espacio donde se dan la concentraciéon y la multiplicidad de fuerzas: “una
fuerza centrifuga que tiende a alejar uno del otro los dos términos opuestos
y una fuerza centripeta que asegura la mediaciéon” (Beltrdn 2003: 137). Esta
definicién del taypi se ajusta a lo que Silvia Rivera Cusicanqui ha rescatado
como su cualidad fundamental: la capacidad, compartida con otros términos
de la lengua y cultura aymaras, para acoger la creatividad en la tensién, y la
productividad en la contradiccién. Rivera Cusicanqui llama a esta propiedad
una “légica trivalente”, superadora de la légica aristotélica, en la que “A
es A y no puede ser B. En aymara, A puede ser al mismo tiempo B” (en
Santos 2015: 95). Se trata de una estructura dindmica que la propia Rivera
Cusicanqui ha caracterizado como “un tercer espacio” donde los opuestos
“coexisten de un modo contencioso” (en Santos 2015: 95).

A su vez, la pensadora boliviana ha asociado el término taypi a su nocién de
lo ch'ixi. El alcance epistemolégico que adquiere este concepto dindmico nos
enfrenta a la elaboracién de una visién no dual y, en ese sentido, presenta un
fuerte potencial descolonizador. En su obra Ch'ixinakax utxiwa. Una reflexion
sobre prdcticas y discursos descolonizadores (Rivera Cusicanqui 2010a), la autora
reasume los complejos matices de significado de la palabra ch'ixi para pensar
la situacién de mestizaje de la sociedad, en primera instancia boliviana pero,
en nuestra opinién y a pesar de las singularidades de cada regién, aplicable a
toda América Latina. Asi explica el fondo ancestral de este término:
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La palabra ch'ixi tiene diversas connotaciones: es un color producto de la
yuxtaposicién, en pequefhos puntos o manchas, de dos colores opuestos o
contrastados: el blanco y el negro, el rojo y el verde, etc. Es ese gris jaspeado
resultante de la mezcla imperceptible del blanco y el negro, que se confunden para
la percepcion sin nunca mezclarse del todo. La nocién ch'ixi, como muchas otras
(allga, ayni) obedece a la idea aymara de algo que es y no es a la vez, es decir, a la
16gica del tercero incluido. Un color gris ch'ixi es blanco y no es blanco a la vez, es
blanco y también es negro, su contrario. (Rivera Cusicanqui 2010a: 69)

Por lo tanto, “lo ch'ixi conjuga el mundo indio con su opuesto [y plantea]
la coexistencia en paralelo de mdiltiples diferencias culturales que no se
funden, sino que antagonizan o se complementan. Cada una se reproduce
a si misma desde la profundidad del pasado y se relaciona con las otras de
forma contenciosa” (Rivera Cusicanqui 2010a: 70). Resaltamos dos puntos de
esta caracterizacion: en primer lugar, el hecho de, nuevamente, no plantear
una resolucién arménica o sintesis de la diferencia cultural. Por el contrario,
se pone en evidencia el caricter de inconmensurabilidad entre culturas y
lenguas y la tensién entre la btisqueda de consenso o “complementariedad”
y el conflicto o “antagonismo”. En segundo lugar, el énfasis puesto por
Rivera Cusicanqui en una temporalidad no secuencial sino multidireccional y
reactualizadora del pasado.

El recurso a conceptos de un conocimiento situado, como el que ofrece
Rivera Cusicanqui, es de gran relevancia, ademds, para pensar practicas
discursivas plenas de contradicciones y tensiones, como es el caso de las
literaturas indigenas y, en particular, del acto autotraductor castellano-
lengua vernéacula.

Lo ch’ixicomo categoria alternativa en los estudios
literarios

Como sefiala Martin Lienhard, “ya en el primer siglo del periodo colonial surge
la idea de que la naciente ‘cultura latinoamericana’ —si se me permite este
anacronismo— es el resultado de una mezcla entre las diferentes culturas en
contacto” (1990: 132). En los diversos intentos por caracterizar las literaturas
indigenas —o “literaturas alternativas” para el autor de La voz y su huella—
se suele insistir en el rasgo de la mezcla. Podemos comenzar por hacer eco
de lo que Arnold Krupat dice al respecto de la Native American literature en
Norteamérica:

In varying degrees, all verbal performances studied as “Native American literature”,
whether oral, textualized, or written, are mixed, hybrid; none are “pure” or, strictly
speaking, “autonomous”.

[En grados variables, todas las performances verbales estudiadas como “literatura
nativo-americana”, ya sean orales, textualizadas o escritas, son mixtas, hibridas;
ninguna es “pura” o, estrictamente hablando, “auténoma”. En particular, la literatura
escrita nativo-americana es una practica intercultural]. (Krupat 1998: 21)
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Ya en el ambito de la poesia mapuche, Luis Carcamo-Huechante, por
ejemplo, habla de los “hibridismos de la experiencia urbana” (2007: 384) de
muchos de los autores cuya obra es antologizada en La memoria iluminada, asi
como de la ampliacién de la “condicién fronteriza e hibrida del sujeto” (2007:
388). Sergio Mansilla Torres muestra puntos coincidentes cuando refiere a “la
emergencia de nuevas identidades que toman la forma de mestizajes multiples,
dinamicos, subversivos, dolorosos a veces” (2012: 13). Por su parte, Rodrigo
Rojas describe la posicién de los poetas mapuche “en la interseccién de dos
culturas” y a sus obras como situadas en “un espacio de fronteras difusas,
donde dos idiomas y culturas se traslapan” (2009: 23). Rojas termina por
referirse a estos espacios como “hibridos”, en los que, aclara, a diferencia de
“los parametros desarrollados por Bhabha y Garcia Canclini”, las tensiones
entre culturas no se resuelven, “se transforman en algo impredecible, en un
tercer espacio entre dos puntos, produciendo la fisura por donde se cuelan
esas tensiones, los equivocos culturales, la diferencia” (2009: 28).

James Park, por otra parte, sugiere revisar el concepto de “mestizaje” tal
como lo entienden los poetas mapuche al referirse a sus textos como “poesia
mestiza”:

Sospechamos, no obstante, que poesia mestiza, en este caso particular, aludiria
a un tipo de registro textual que exhibe la deliberada intencionalidad politica de
escribir una poesia que despliega significaciones que reconoce origenes diversos, no
solo en términos de diferencia cultural, sino también (y quizés lo mas importante),
en términos de diferencias sociales y de poder. Tal intencionalidad se traduce en
huellas textuales que nos conducen, nos impelen en realidad, a leer la poesia como
una historia genealdgica de su propia escritura. (Park 2010: 11)

Coincidimos con los puntos que aqui resalta Park y con las criticas de Rojas
a los pardmetros de la hibridez —aunque mas sea para nosotros en el caso
de Garcia Canclini que en el de Bhabha—, pero ademés creemos necesario
revisar estos términos, con los cuales se continia describiendo la poesia
mapuche contemporanea y otras literaturas indigenas, y pensar ademés en
otras alternativas. Especificamente, nos interesa la de “lo ch'ixi” elaborada por
Silvia Rivera Cusicanqui desde las teorias deconstructivistas y decoloniales o,
como prefiere la propia autora, “demoledoras” y “anticoloniales” . Con esta
propuesta, asumimos la necesidad de posicionarnos ante el “desafio teérico y
politico” que proponen Arturo Arias, Luis Caircamo Huechante y Emilio Del
Valle Escalante:

[...] lograr sobreponernos a los modelos conceptuales con los cuales se tiende a
estudiar las literaturas indigenas en muchos departamentos de letras (si es que se
estudian, lo cual ya seria una excepcién), siguiendo mecanicamente “modelos” de la
teoria literaria europea, pautas paternalistas de los indigenismos latinoamericanos
de larga data y dominio, o bien agendas de los denominados “estudios subalternos”
y “teorias postcoloniales” instalados en la academia estadounidense y copiados en
otros centros [...]. (Arias, CaArcamo Huechante & Del Valle Escalante 2011: 9)
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Antes de justificar nuestra eleccién por el concepto de “lo ch'ixi” para
encuadrar la practica discursiva bilingiie de autores originarios, debemos
entonces referirnos, al menos brevemente, a aquellas otras categorias que se
han utilizado para caracterizar las literaturas indigenas y otras producciones
literarias en América Latina.

Angel Rama retoma de la antropologia, mas especificamente de Contrapunteo
cubano del tabaco y el aziicar (1940) de Fernando Ortiz, el concepto de
“transculturacién” para referirse a las transformaciones que atraviesa una
cultura al entrar en contacto con otra(s). Cuando se aplica a las obras literarias,
aclara Rama, “se deben tener en cuenta los criterios de selectividad y los
de invencién, que deben ser obligadamente postulados [en] una comunidad
cultural”. Asi, el critico uruguayo define cuatro operaciones del proceso
transculturante: “pérdidas, selecciones redescubrimientos e incorporaciones
[las cuales] se resuelven todas dentro de una reestructuracién general del
sistema cultural” (Rama 2008: 47).

Las observaciones de Rama nos remiten a una visién armonizadora del
contacto cultural, en la que los conflictos que emergen en una cultura —o en
este caso en un sistema literario supuestamente homogéneo— desembocan en
una resolucién autorregulada. Cuando se refiere, por ejemplo, a las lenguas
indigenas en relacidon con el indigenismo, lo que busca caracterizar en él
son los procedimientos de “armonizacién” por los cuales la lengua castellana
reinstala el equilibrio: “En el caso de personajes que utilizan alguna de las
lenguas autéctonas americanas, se procura encontrar una equivalencia dentro
del espafiol, forjando una lengua artificial y literaria, [lo cual es descrito
como estrategia para proponer] la unificacién lingiiistica del texto literario”
(Rama 2008: 49). En definitiva, no decimos nada nuevo cuando repetimos
estas criticas al concepto de “transculturacién”, pero vale la pena recordar la
aseveracion de Antonio Cornejo Polar de que “la idea de transculturacién se
ha convertido cada vez mas en la cobertura mas sofisticada de la categoria de
mestizaje” (1997: 341-342).

Por otra parte, la nocién de “hibridez” o “hibridacién” tal como la
elabora Néstor Garcia Canclini, es decir como “procesos socioculturales en
los que estructuras o practicas discretas, que existian en forma separada, se
combinan para generar nuevas estructuras, objetos y practicas” (2003: 3),
ha sido también suficientemente criticada y revisada por el propio autor en
su articulo “Noticias recientes sobre la hibridacién”. En este texto Garcia
Canclini responde a varias de las apreciaciones hechas por Cornejo Polar
en 1997, entre ellas, a la del origen biolégico del término. Garcia Canclini
defiende la idea de hibridacién planteando que “uno no tiene por qué quedar
cautivo en la dindmica bioldgica de la cual toma un concepto” (2003: 4) y que
la nocién es productiva al permitir “lecturas abiertas y plurales de las mezclas
histéricas” (2003: 5).
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Sin embargo, y més alld del reconocimiento explicito que el autor hace de
la necesidad de “situar a la hibridacién en otra red de conceptos: por ejemplo,
‘contradiccién’, ‘mestizaje’, ‘sincretismo’, ‘transculturacién’ y ‘creolizacién’
(2003: 7), sigue existiendo en su propuesta conceptual un trasfondo de
binarismo muy claro. Esto se revela cuando sostiene que:

[...] en la dltima década se ha hecho bastante para reconocer el caricter
contradictorio de los procesos de mezcla intercultural al pasar del simple cardcter
descriptivo de la nocién de hibridacién —como fusién de estructuras discretas— a
elaborarla como recurso para explicar en qué casos las mezclas pueden ser productivas
y cudndo los conflictos siguen operando debido a lo que permanece incompatible o
inconciliable en la practicas reunidas. (Garcia Canclini 2003: 8. Cursivas fuera de
texto)

Es decir, a pesar de admitir la conflictividad de todo proceso de contacto
cultural, Garcia Canclini parece sostener la equivalencia conceptual entre
“productividad” y “conciliacién”, con lo cual la hibridez se daria solo en
casos que logran una suerte de fusion armoénica. En contraposicion, lo que es
calificado de “incompatible” o “inconciliable”, o sea aquello que permanece
en conflicto, es entendido como una “salida de la hibridez”, y por lo tanto
es excluido de lo que el autor reconoce como procesos interculturales: “al
preguntarnos qué es posible o no hibridar estamos repensando lo que nos une
y nos distancia” (2003: 15).

Como contraparte, el propio Antonio Cornejo Polar, en un intento
explicito por abordar el cardcter conflictivo de las producciones literarias
latinoamericanas a partir de la figura del migrante, propone el concepto de
“heterogeneidad”:

Mi hipétesis primaria tiene que ver con el supuesto [de] que el discurso migrante
es radicalmente descentrado, en cuanto se construye alrededor de ejes varios y
asimétricos, de alguna manera incompatibles y contradictorios de un modo no
dialéctico. Acoje [sic] no menos de dos experiencias de vida que la migracidn,
contra lo que se supone en el uso de la categoria de mestizaje, y en cierto sentido
en el del concepto de transculturacién, no intenta sintetizar en un espacio de
resolucién arménica; imagino —al contrario— que el alli y el aqui, que son también
el ayer y el hoy, refuerzan su aptitud enunciativa y pueden tramar narrativas
bifrontes y —hasta si se quiere, exagerando las cosas— esquizofrénicas. (Cornejo
Polar 1996: 841)

Si seguimos la critica que David Sobrevilla (2001) ha hecho al concepto
de Cornejo Polar, las objeciones estdn asociadas a la falta de precisién de
las ideas de “sistema” y “totalidad”, tal como las utilizaba el critico. Si bien
Cornejo Polar resalta la importancia del conflicto y la necesidad de ver més
alld de una sintesis que puede simplificar o invisibilizar las instancias de
inestabilidad y contradiccién, se sigue pensando en términos de un resultado,
en este caso, de una “totalidad conflictiva”. Ademads, se puede pensar en la
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“heterogeneidad” como nocién complementaria mis que antagoénica de la
“transculturacién”, en tanto esta Gltima puede entenderse como una de las
dinamicas al interior de la situacién descrita por la primera.

Sin desmerecer ninguna de estas propuestas conceptuales, que han sido y
siguen resultando productivas en el campo de los estudios culturales y literarios
latinoamericanos, consideramos la nocién de lo ch'ixi como un alternativa
tedrica con un rico potencial epistemoldgico que, en lugar de pensar los procesos
de contacto cultural en un discurrir temporal seudoevolutivo, por el cual dos
elementos diversos y preexistentes vienen a reunirse y a crear un tercero
armoénico e inédito, entiende que “la identidad originaria es contemporénea
[...]. No esta fija ni petrificada, tiene rostros y mascaras disimiles y se recrea
constantemente en practicas impuras, donde lo tradicional se instala en lo
contemporaneo” (Hernando Marsal 2011: 167-168).

Asimismo, creemos que el cariz politico del concepto de “lo ch'ixi” es
también de gran importancia. Como sostiene Rivera Cusicanqui, “yo hablo
de la identidad ch'ixi, que es la identidad manchada, es una identidad donde
lo indio estd manchado de blanco y lo blanco estd manchado de indio; y
en esa mancha, en ese abigarramiento, esti la fuerza de la descolonizacién”
(en Santos 2015: 98). De esta manera, la autora resignifica el concepto de
mestizaje, pues el reconocimiento de su raiz histérica permite asumir la
contradiccién vivida y desde ella dar paso a procesos de descolonizacién
conscientes:

El mestizaje auspiciado por el Estado es un mestizaje basado en el olvido. Tienes
que olvidar tus raices para creer que eres un ser nuevo, un producto hibridado.
Por eso combato mucho la nocién de hibridez. Incluso desde la visién indigena lo
hibrido es la mula, que es estéril no tiene descendencia. Esa esterilidad conceptual
también podriamos asociarla al mestizaje [...]. [Lo mestizo] no es hibrido, es un
ser donde estdn yuxtapuestas identidades antagénicas que no se funden nunca
entre si. Esa es la potencialidad del mestizo que puede descolonizarse y puede
también participar de estas luchas anticoloniales, porque desde un cierto 4ngulo
cultural todos somos mestizos. (En Santos 2015: 118)

En cuanto concepto problematizador de lasideas de hibridez y transculturacién
como procesos que cierran simplificadamente en un supuesto producto
arménico, lo ch'ixi enfatiza la contradiccién y el conflicto, y ademaés los
resignifica como productivos. Es necesario empezar por reconocer el trasfondo
de inestabilidad, discrepancia y tensién en todo proceso de contacto cultural
para comprenderlo més profundamente en su diversidad. Ademés, el concepto
de “lo ch'ixi” permite tanto apreciar el proceso histérico y en permanente
reactualizacién de la conformacién de identidades, como comprender que el
contacto cultural puede dar lugar a espacios de descolonizacién.
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Para explorar la compleja urdimbre del taypi ch'ixi, nos remitiremos a
ejemplos concretos de la poesia mapuche bilingiie en los que se tematiza el
acto mismo de la escritura como paradoja que a la vez somete y empodera al
autor originario. Como sefala Selnich Vivas Hurtado:

[...] ala poesia escrita llegan todas las culturas ancestrales a través de un profundo
malestar con y en la escritura. Malestar que, en primer lugar, tiene que ver con
la historia de la escritura [...]. Si pensamos en que quien escribe es un poeta
americano, por ejemplo, entonces escribir es recrear la forma en que se impuso
la escritura a las culturas aborigenes de América. Escritura, decapitaciones y
delito son tres elementos que no se suelen combinar, pues atin hoy se niegan los
homicidios y las masacres de la escritura durante el robo de los territorios. (Vivas
Hurtado 2015: 55)

A través de algunos metatextos y de un poema de Leonel Lienlaf y otro
de Adriana Pinda indagaremos en torno a ese malestar originado en la
occidentalizacién y castellanizacién impuestos al pueblo mapuche, por los
cuales la escritura se piensa como herida de la colonizacién pero también
como herramienta de reivindicacién.

La “escritura rebelde” de Leonel Lienlaf

El tono paradéjico ante la escritura se evidencia en el siguiente texto bilingiie
del poeta de Alepue:

Kuwii iii aukan Rebelion
Ni kuwii Mis manos no quisieron escribir
ailay wirialu Las palabras
kine fiicha profesor De un profesor viejo.
fii dungu.
Mi mano se neg6 a escribir
Ni kuwii aquello que no me pertenecia.
ailay wirialu Me dijo:
Inchenodungu “debes ser el silencio que nace”.
Nikiifalu eimi
Pienew Mi mano
fii kimngam i fikiifiin. me dijo que el mundo

5 no se podia escribir.
Ni kuwii feipienew
Mapu pepi wiringelay.

(Lienlaf 1989: 78-79)
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El poema parece remitirnos al recuerdo de una clase en una institucién
de educacién formal chilena, y a un yo lirico nifio o joven enfrentado al
extrafamiento ante la imposicién del acto de escritura y la irrupcién que
dicha practica genera a nivel corporal, representado metonimicamente por las
manos. La tensidn se presenta cuando el poema manifiesta una negacién de la
escritura siendo él mismo un texto escrito, la paradéjica “transcripciéon” de lo
que la mano le dice/dicta al yo lirico. El cuerpo se rebela ante lo que supone
una forma extrafia de entender la palabra y su relaciéon con el mundo. Mientras
que en castellano, la lengua que no le pertenece, la escritura busca apropiarse
del mundo, el cuerpo insiste en un silencio “organico”, en manos que digan el
mundo desde el contacto en lugar de la escritura. Esta opcién que el cuerpo
—simbolizado en la mano que “dialoga” con el hablante lirico— hace por
el silencio puede interpretarse, siguiendo el analisis de Joanna Crow (2008:
228) tanto de manera negativa como positiva. En su negatividad, plantea la
imposibilidad de comunicacidn, el silenciamiento de la lengua “otra” que
representa el mapudungun en el contexto educativo formal. Pero por otro
lado, puede entenderse como un silencio positivo, en cuanto emblema de
resistencia, un “silencio que nace”, que estd vivo y emerge en el ambito de
disciplinamiento para comunicar su rebelién ante la autoridad que le dicta un
decir que no le pertenece.

Esta rebelién del cuerpo es concomitante con la reivindicacién de la
oralidad mapuche. En una comunicacién con Mala Sierra, Leonel Lienlaf
explica esta concepcién de la lengua de la siguiente manera:

El mapudungun nunca se ha escrito. Porque es un idioma de creacién, una lengua
poética. Se va creando en la medida [en] que se habla, porque se entiende en
términos de ideas; no de palabras exactas. En los nguillatunes, por ejemplo, las
palabras en si no tienen significado alguno. Lo tienen en términos de idea, en un
contexto. Porque se van juntando palabras, se van deshaciendo, se va creando un
movimiento de lenguaje que no se puede poner en una regla. (Sierra 2000: 57)

El mapudungun es una lengua oral, “nunca se ha escrito”, declara Lienlaf.
Sin embargo, lo que se presenta como un axioma es rebatido en la practica
con la decisién de llevarla a la escritura en una poética bilingiie. En el poema
seleccionado, la tensién emerge entre las versiones del texto conformando
un taypi ch'ixi a medida que cotejamos los puntos de complementariedad y
antagonismo entre ellas. Para empezar, el titulo: mientras que en castellano
se reduce a “Rebelién”, en mapudungun “Kuwii fii aukan” acentia que se
trata de la rebelién de las manos (kuwii), de un cuerpo en revuelta contra lo
impuesto.

En la sintagmatica de las versiones hallamos algunas diferencias
importantes en algunos versos. Por ejemplo, mientras la versién en castellano
presenta las variaciones “Mis manos no quisieron escribir” y “Mi mano se
negé a escribir”, la versién mapuche recurre a la repeticién de “Ni kuwii/
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ailay wirialu”. Acaso sea relevante aqui recordar que Lienlaf suele cantar las
versiones mapuche de sus textos y que, en ellos, la impronta de la oralidad
es fundamental en la composicién y declamacién, con lo cual el recurso a la
repeticidn no es extraflo en este caso para marcar cierto ritmo y sonoridad.

Asimismo, en la versién en mapudungun irrumpe un término castellano,
“profesor”, para referirse al docente en la escuela, rol propio de la educacién
formal wingka. Esta palabra, con su sonoridad y significacién, pareciera
representar el extrafiamiento del yo lirico ante una figura representante de la
cultura dominante y genera la misma sensacién en el lector.

Finalmente, destacamos también la creacién del término inchenodungu.
Se compone de inche ‘yo’, la negacién no y dungu ‘palabra’, es decir, ‘yo-no-
palabra’, ‘palabra que yo no soy’, que no me representa. La capacidad sintética
del mapudungun como lengua aglutinante se destaca en este término, que
compone por si solo una linea de la versién mapuche y que, en castellano,
es ampliada y complementada por el autor en los versos “aquello que no me
pertenecia”.

Este poema bilingiie de Lienlaf evidencia la trama compleja de la
autotraduccién como un taypi ch'ixi en varios planos. Por un lado, notamos
que la temética del texto es el vinculo contradictorio que sostiene un yo lirico
expuesto a la practica de la escritura desde una educacién castellanizadora
y occidentalizante y la reaccién que esta exposicion le causa, a la vez que el
medio de expresion contra el cual se produce la revuelta es, paraddjicamente,
el mismo que se utiliza para manifestarla. Por otro lado, esta tensién
se reproduce a escala de los versos de ambas versiones, presentando
diferencias, neologismos e inserciones que evidencian antagonismos y
complementariedades semanticas. De esta manera, el autor logra reproducir
en el poema ese debatirse “en la arena de antagonismos y seducciones” que
es el taypi ch'ixi de la escritura doble.

La “escritura hechizada” de Adriana Pinda

La poeta, docente y machi® Adriana Pinda ha trabajado a profundidad en
su poesia la problemética de la pérdida histdérica y personal de la lengua
mapuche. En el contundente prélogo a su poemario Ui, la autora sefiala que
con el paso de una lengua a otra por imposicién de los poderes coloniales
primero y estatales modernos después “algo se quebré en nuestros procesos
cognitivos” y que su impacto “no ha sido gratuito, nos ha costado sangre
y esperanza” (Pinda 2005: 11). En ese quiebre, hallamos otro taypi ch'ixi,
otro centro en el que se median y tensan posiciones contradictorias: Pinda
encuentra allf un abismo de violencias y socavamientos, un “dolor epistémico”
como sefala Javier Soto (2016), pero también una grieta por la cual la palabra
se cuela y revela la propia identidad “champurria”, tensionada y consciente
de las diversas herencias culturales que la componen: “finalmente lo Gnico
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que tengo, lo tinico que soy, y el tnico tuwiin™ y kiipan™' posible para los
seres como yo, es la palabra. Soy la machi Pinda'® ‘Pichun’!y mi boca, la
pichana del colibri, es mi pluma destellante, mi Ginica herencia y mi don”
(Pinda 2014).

En su dltimo poemario, Parias zugun, de 2014, la poeta firma solo con su
apellido materno de origen mapuche y borra el apellido “Paredes” de origen
espafol. Hay ya aqui un interés claro por resaltar su linaje materno, el cual
la liga al mundo mapuche y a su lengua: “soy una machi champurria, a mala
honra, solo mapuche de madre, lo que ya me hace ‘ambigua’ (Pinda 2014).
El titulo del poemario refiere, a su vez, a la lengua o “zugun” de los parias, los
excluidos, los marginados y olvidados: los “condenados de la tierra” al decir
de Franz Fanon. Una vez maés, Pinda pone en la lupa los afectos que genera
en su historia, y por extensién en la de gran parte del pueblo mapuche, la
expropiacién de su derecho a conocer su lengua vernécula. Desde ese dolor,
la autora construye el silabario de los parias: un “zugun” herido, fantasmal y
ardiente. Asfi inicia el poema que da titulo al libro:

A mi madre Marina Pinda Antias, este mi duelo
a la hija de la hija de la hija de la hija...

entonces /lavi / ardiendo / dentro de mi / una vez mas / la lengua / sus incontenibles
/ pétalos de plata / abriéndose / miel ajenjo escozor proscrito / desentrafiando / el
silabeante / éxtasis perdido / el soplo neyen / rajadura de leche / parturienta / llama
/ la lengua / ardiéndose / y lamiendo / fatua / las espesuras malignas del mundo /
Entonces vi los cédices / arder / yo wekvfe. (Pinda 2015: 362)

Si bien Pinda no recurre en este caso a las versiones paralelas en castellano y
mapudungun —préctica escritural que si ha llevado a cabo en otras instancias—,
interesa la insercién de las palabras mapuche en el flujo poético en castellano,
cuyo peso semantico marca hitos en el texto y, por encima de este, en el
pensamiento de la poeta. La lengua que el hablante lirico ve arder dentro suyo
es el mapudungun, la lengua del “escozor proscrito”. En términos de Jacques
Derrida, el monolingiiismo en una lengua que no es la propia desencadena “la
pulsién genealdgica, el deseo del idioma” que ha sido interdicto, lo cual implica
“una opcién por la memoria” al decir de Liliana Ancalao: “el movimiento
compulsivo hacia la anamnesis, el amor destructor de la interdiccién” (Derrida
1997: 100). Esa pulsién es la que empuja a la recuperacién de la memoria
perdida de las mujeres de la familia, lo cual se hace presente ya en el epigrafe
a estos versos, cuando Pinda dedica el poema a su madre y declara estar en
duelo por la sucesién incontable de hijas que conforman el linaje que hasta ella
llega: “mis extraviadas abuelas machi, vapuleadas y denostadas” (Pinda 2014).
Esta rememoracion lleva también a asumir una tarea por todas ellas: recuperar
el canto. Asi, mas adelante la hablante lirica se refiere a un “matriarcado / de
lenguas / en que vine / para que ustedes / vibren / dentro de mi / mis vivas
todas / las que ya partieron/ cantan” (2014: 363).
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El neyen o “soplo” es “éxtasis perdido” y “escozor proscrito”. Este neyen
puede asociarse al titulo de su anterior poemario, Ui, ya que esa es la manera
que elige la poeta para transcribir fonéticamente el sonido que exhala la
machi en las ceremonias rituales y que, como ha explicado Mabel Garcia,
“refiere al instante de término de una oracién cantada por el o la machi [...]
al final de su estado de ‘kiiimi’ (trance) donde libera al espiritu que la(o) ha
llamado o que la(o) ha habitado en el proceso ceremonial” (Garcia 2012: 57).
Con la inclusién de este término en mapudungun, Pinda acenttia un proceso
personal de recuperacién y resacralizacién de la lengua perdida, asi como
sus implicancias organicas vitales, en tanto aliento, pero también en tanto
episteme. Esto mismo lo sefiala en el prélogo anteriormente mencionado:
“el vacio de haber perdido la lengua es haber ultrajado el aliento y eso no
tiene parangén, no tiene compensacién, porque no se trata tnicamente de
un conjunto de articulaciones o de un pufiado de oxigeno, se trata de una
pérdida irreparable, la muerte de un mundo” (Pinda 2005: 12).

Asi, lo irrecuperable se muestra fantasmal, una lengua “fatua”, misma
palabra con que se caracteriza a las llamadas “luces malas” que se ven en los
campos al anochecer y que se elevan de la sustancia de animales y vegetales
en putrefaccién. Estas referencias ligadas a la muerte se unen de manera
inmediata con la imagen de un mundo de “espesuras malignas” en las que
se vuelve a ser testigo de aquel hecho histérico de profundas implicancias
culturales para los pueblos originarios como fuera la quema de los cédices
mayas en los procesos inquisitorios conducidos por Diego de Landa en 1562.

La hablante lirica se ubica en el lugar de testigo de estos hechos que
representaron una de las formas de violencia epistémica méas duras del
colonialismo y, a la vez, se refiere a si misma como “yo wekvfe”, otra palabra
mapuche de particular relevancia, que refiere a entes espirituales que traen
malestar y desarreglo al mundo. Una vez méas nos remitimos al intertexto
de Ui, cuando la autora sefiala el violentamiento y la desolacién espiritual
que la imposiciéon del castellano ha supuesto para el pueblo mapuche, a la
vez que el idioma hegemoénico ha fungido de wekvfe, poseyendo a la autora
en una escritura hechizada: “la cultura escritural nos convierte en desolados
y desoladas, nos hace herederos de su imperialismo discursivo de su poder
simbdlico y nos desarmamos, estoy enferma posesa por el wekiife de la
escritura” (Pinda 2005: 9).

Entonces puede interpretarse la doble referencia al testigo y al wekvfe
como la simultdnea y contradictoria posicién de victima y victimario, de
perjudicado y cémplice del perjuicio en la que la poeta se siente, por sus
origenes, por un lado, y por su formacién occidental, por el otro. El wekvfe
reside en la lengua hegeménica que ha borrado la lengua ancestral y ha
abierto la herida de la ambigiiedad en la autora. Por ser “poeta y profesora,
‘machi escuelid’ como dicen las papay”, Pinda se define a si misma como “una
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anomalia, algo raro e indefinido” (Pinda 2014), una “bestia escritural” que
sufre las contradicciones de quien “piens[a] que piens[a] desde el castellano”
(Pinda 2005: 11). Alli Pinda elabora una poética que se corresponde con lo
que Rivera Cusicanqui ha definido como la lengua del taypi descolonizador
“consciente de sus manchas indias y castellanas”: “una sintaxis inscrita en
el lenguaje propio y en la experiencia de la contradicciéon vivida” (2010b:
14). En el poemario “Parias zugun”, Pinda escribe sobre y desde las heridas
histéricas, situada en el taypi ch'ixi que teje la contradictoria relacién entre
la lengua hegemonica, el castellano, y la lengua de sus abuelas machi, el
mapudungun.

Conclusiones

Acordes con la biisqueda de enfoques mas complejos y abiertos a un
conocimiento situado, ligado a la memoria y las précticas de los pueblos
originarios, las categorias de taypi ch'ixi tomadas por Silvia Rivera Cusicanqui
de la cultura aymara presentan una alternativa tedrica de gran potencial
explicativo para précticas discursivas multilingiies como las que implican las
literaturas indigenas que se estdn desarrollando por todo el continente. A
partir de la propuesta epistémica que lanza lo ch'ixi es posible oponer a las
categorias analiticas de hibridez o mestizaje, en tanto fusiones arménicas
y lineales, un escenario de practicas culturales que, como sefiala la propia
Rivera Cusicanqui, “pone de manifiesto una activa recombinacién de mundos
opuestos y significantes contradictorios, que forma un tejido en la frontera
misma de aquellos polos antagénicos” (2010b: 5).

Con este trabajo hemos propuesto pensar los poemas mapuche bilingiies
como esos tejidos formados en la frontera, cuyos hilos urden un taypi situado
en el acto autotraductor. Ya sean versiones paralelas como en el caso de
Leonel Lienlaf, o bien se trate de textos en castellano en los que se insertan
palabras del mapudungun como en Adriana Pinda, la practica escritural de
los autores manifiesta lo ch'ixi, es decir, lo conflictivo y contradictorio de
dos lenguas y culturas que son a la vez awqa, expresiones enfrentadas, pero
también complementarias en su antagonismo.

Ademas, la obra de ambos autores, atravesada por las heridas histéricas y la
violencia fisica y epistémica ejercida sobre su pueblo, evidencia en su poética
la tensién entre oralidad y escritura. El “malestar en la escritura” (Vivas
Hurtado 2015) que expresa la poesia originaria contemporanea implica, tanto
para sus autores como para sus lectores, la necesidad de reflexionar sobre lo
mdultiple, diverso y complejo de estas practicas discursivas, que han tomado
un fuerte impulso, sobre todo en las tltimas tres décadas, y que marcan un
camino de gran riqueza para el futuro de la literatura en América Latina y un
permanente desafio para los estudios literarios.
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Notas

! Me refiero al Simposio Internacional Cosmologias, Canastos, Poéticas: Entrelazamientos
entre antropologia y literatura, que tuvo lugar los dias 11 y 12 de diciembre de 2015 en
el Instituto Latinoamericano de la Universidad Libre de Berlin.

2 «] prefer to speak about ‘demolition’ instead of ‘deconstruction’, and ‘anticolonial’
instead of ‘decolonial’, because I think it is more coherent to try to connect with
the direct language of subalterns, rather than with the word-games of high-brow
afrancesado intellectuals” (Rivera Cusicanqui 2014).

3 “Py machi, chamanes y agentes cosmovisionales de la cultura mapuche tradicional,
cumplen roles de sanacidén y espiritualidad atn vigentes y en continua reelaboracién
[...]. Sus practicas concitan vinculos de cohesién comunitaria basadas en el kiiifi
rakizuam, el antiguo saber y hacer mapuche, que incluye un alto grado de conocimiento
de medicinas elaboradas en base a la herboristeria nativa (lawen), poderes de éxtasis y
de posesion espiritual como el vuelo mégico durante estados especiales de conciencia
(kuymi) que les permiten la visién (pelontiin) y comprensién de las enfermedades
desde un ethos cultural propio, donde la salud de la persona (az che) esta intimamente
articulada a una nocién de orden cosmolégico y social.

“Los roles religioso-politicos y de sanacién de pu machi, sometidos a la devastadora
presién colonial y la persistente colonialidad, han variado significativamente. En
algunas regiones el contacto desigual con el catolicismo y luego el cristianismo
pentecostal han dejado profundas huellas de diglosia en los signos de lo sagrado.
Como agentes cosmovisionales sus précticas tradicionales estdn en una continua
reelaboracién, aunque siempre ligada a los rasgos simbélicos de la sociedad mapuche
con el mundo sagrado; una relacién holistica y variable que incluye el vinculo
con los antepasados, la naturaleza, los animales, la tierra, las relaciones humanas
intra e interculturales, entre otras razones que explican, por ejemplo, la resistencia
sacralizada ante los desastres ambientales provocados por las compaiiias forestales
o los emprendimientos hidroeléctricos trasnacionales en territorios ancestrales”
(Spindola 2015).

4 Lugar de procedencia y residencia.
5> Familia de la que se procede.
6 Pinda significa ‘colibri’ en mapudungun.

7 Pichun es ‘pluma’ en mapudungun.
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Resumen

Este articulo propone un andlisis poético de algunos fragmentos de los cantos marubo que traduzco
de modo indirecto del portugués al espanol: “Raptada por el rayo” (Kand kawad), “Payé Flor de
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antropdlogo brasilero Pedro Niemeyer Cesarino en su texto Quando a terra deixou de falar: cantos da
mitologia marubo (2013). Ello con el fin de abordar las imagenes del traducir que nos traen los cantos,
tales como el trato con las voces venidas de lejos a las que intenta responder el chaman-traductor
con su escucha en “Raptada por el rayo”, la “troca de ojos” invocando su operar como cantador y
doble en “Payé Flor de Tabaco” o el canto de la brevedad que recuerda la traduccién como variacién
entre variaciones, siempre transitoria y fragmentaria en “Origen de la vida breve”. Esto me permitira
seguidamente indicar las contribuciones de la poética chaménica marubo para pensar el acto de
traduccion.
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Abstract

This article proposes a poetic analysis of the translations of various fragments taken from Marubo
chants. The songs analyzed are the following: “Raptada por el rayo” (Kand kawa), “Payé Flor
de Tabaco” (Rome Owe Romeya) and “Origen de la vida breve” (Roka), originally collected and
translated by the Brazilian anthropologist Pedro Niemeyer Cesarino in his text Quando a terra
deixou de falar: cantos da mitologia marubo (2013). The purpose is to analyze translation images
present in the chants, for example: the contact with distant voices to which the shamans attempt
to answer in Raptada por el rayo; the “exchange of eyes” as a reminder of the shaman as singer
and double in “Payé Flor de Tabaco”; and the image of the song of brevity which reminds us
that translation is a variation among variations, always fragmentary and provisional in “Origen
de la vida breve”. These images will allow us to point out the contributions of marubo shamanic
poetics to reflect upon the act of translation.

Keywords: marubo chants; poetic; literary translation.

Resumo

Este artigo propde uma andlise poética de alguns fragmentos dos seguintes cantos marubo:
“Raptada pelo raio” (Kand kawa), “Pajé flor de tabaco” (Rome Owe Romeya) e “Origem da Vida
Breve” (Roka), transcritos e traduzidos pelo antropdlogo brasileiro Pedro Niemeyer Cesarino em
seu texto Quando a terra deixou de falar: cantos da mitologia marubo (2013). Proponho analisar
as imagens que nos trazem os cantos, tais como: o tratamento com as vozes vindas de longe, as
quais tenta responder o xama-tradutor com sua escuta em Raptada pelo raio; a “troca de olhos”,
invocando seu operador como cantor e duplo em Pajé flor de tabaco, e o canto da brevidade, que
lembra a traduc@o como variacao entre variacoes, sempre transitéria e fragmentada em “Origem
da vida breve” — o que me permitird, em seguida, indicar as contribui¢des da poética xamanica
marubo para pensar o ato de traduzir.

Palabras chave: cantos marubo; poética; tradugao literaria.

Introduccion

Los marubo son un pueblo indigena cuyas comunidades tradicionales estan
ubicadas en el Valle del Yavari (Vale do Javari) y pertenece a la familia
lingiiistica pano. Los fragmentos de cantos que analizaré: “Raptada por el
rayo” (Kand kawa), “Payé Flor de Tabaco” (Rome Owe Romeya) y “Origen de la
vida breve” (Roka), fueron compilados y traducidos del marubo al portugués
por Pedro Niemeyer Cesarino y traducidos indirectamente al espafiol en mi
disertacidon de maestria (Villada Castro 2017), traduccién que ahora dispongo
para este articulo. Niemeyer Cesarino es un antrop6logo brasilero con un
trabajo interdisciplinar entre la antropologia, la literatura y la traduccién que
se ha ido tejiendo a través de su tesis doctoral Oniska: poética do xamanismo
na Amazénia (2011), su trabajo de traduccién Quando a terra deixou de falar:
cantos da mitologia marubo (2013) y la ficcién Rio acima (2016). De este modo,
en un intento por seguir multiplicando conexiones y pasajes, a continuacién
me dedicaré al andlisis poético de los fragmentos de cantos chamanicos
marubo para detallar sus imagenes y, especificamente, el modo como ellas
permiten pensar el traducir. En suma, un gesto por pensar con la constelacién
imagética marubo la traduccién literaria.
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Para comenzar, un par de aclaraciones necesarias: me refiero al chaman
como traductor no solo considerando los trabajos etnograficos de Carneiro da
Cunha en “Pontos de vista sobre a floresta amazonica: xamanismo e tradu¢édo”
(1998) o de Niemeyer Cesarino en Oniska: poética do xamanismo na Amazoénia
(2011), sino también a partir del anélisis de los cantos chaménicos, debido
a la multiplicidad de voces de otros que ponen a reverberar. Seguidamente,
al referirme a una poética chaméanica marubo, intento abordar el potencial
imagético de los cantos chamanicos, que nos proporcionan imagenes de gran
belleza y potencial conceptual sobre el acto de traducir, tales como el trato
con dobles-muertos en desvanecimiento, la troca de ojos o el canto de la
brevedad; cada una de ellas roza tangencialmente la tarea del traductor por
la que se pregunta Benjamin (1997), que los marubo nos permiten releer a
través de sus cantos chaméanicos.

Kana kawa: el doble-muerto en desvanecimiento

Los primeros fragmentos por analizar corresponden a “Raptada por el rayo”
(Kand kawd, Raptada pelo raio), relato amazénico marubo que narra la
btisqueda del payé Samatima (Shono Romeya) por su esposa muerta a través del
cosmos. Es un intenso trayecto entre mundos, cielo y mundo de los muertos,
que escenifica las tensiones debidas a la cremacién del cuerpo de la mujer, pues
seglin los rituales funerarios de los marubo solo el entierro permite mantener
la relacién de los dobles-muertos con su cuerpo y tierra natal. La estructura del
canto es en anillo, pues como indica Niemeyer Cesarino, se puede constatar un
“trayecto de ida simétrico al trayecto de vuelta, a través del cual el protagonista
llega al mismo lugar de donde parti6é (su maloca)” (2013: 86).

En el comienzo del canto, la descripcién contundente del hechizo, Yene
Maya, mujer del payé Samatima, muere por un rayo y su doble se disemina:

Versién en
portugués

Pedro Niemeyer Cesarino
(2013: 85-109)

Versién marubo Versién en espafiol!

Vo Shono Romeya Pajé Samatima Payé Lupuna,
Yove kaya apai :lgljé mais forte Iﬁa’yé; mas fuerte,
5 i s i i sempre vivia alli siempre vivia,
I Awgeilmln;:alitf) Mas Sheta Reké pero Sheta Reké,
no Sheta Rekene Sheta Wes{ Sheta Wesi
Ino Sheta Wesi E Ayo Chai ao pajé y Ayo Chaf al payé
Ayo Chai inisho invejam. envidian.
Yove vana Késho Soprocanto fazem Hechizo hacen
Sheni vana netdti E chega o soprocanto. y llega el hechizo.

Sheni vana nokoi.
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Yene Shavo Maya

Wa kayd Shanéne

Pani txiwdvakisho
Awé rakamainé

Vari ist potxini

Kand veanandki
Wa Kaya nakiki
Nao vakivakiki.

Awé ai toya
Kand kawa yochini
Shatekamaino
A veroyakiki
Pakei kawdmai
Awé ano aiki
Tetso pakei kashoki
Waishé aoi.

Yene Maya, mulher
No meio da maloca
A rede pendura
E ao deitar-se
Bem ao meio-dia
Um raio rapido
O patio da maloca
Forte forte fulmina.

Sua mulher gravida
Os espirito do raio
Rasgam e retalham
E ela tomba
Diante do marido
Que assim ampara
A mulher desfalecida
E comeca a choréa-la.

Yene Maya, mujer,
en medio de la maloca
la hamaca cuelga.

Y al acostarse
bien al mediodia,
un rayo rapido
el patio de la maloca
fuerte fuerte fulmina.

A su mujer
embarazada
los otros-rayo
hieren y fragmentan.
Y ella cae
ante el marido
que asi ampara
a la mujer desfallecida
y comienza a llorarla.

Para Samatima, el umbral del trayecto implica tornarse payé, pues solo
asi podra cruzar el cosmos reticular y consultar los pueblos humanos y
no-humanos que lo componen, preguntando por el doble de su mujer. En
el proceso de traduccién, dos conceptos marubo exigirdn elecciones de
traduccién diversas a las de Niemeyer Cesarino (2013). Se trata de los términos
marubo awé yovekaia traducidos al portugués por “em espirito muda-se” y
que propongo traducir al espaifiol por “en otro se torna”. Mi eleccién intenta
evitar el caracter metafisico que el concepto de espiritu tiene en la historia
de Occidente, asi como responder a la singularidad de la funcién del payé
en el contexto marubo, es decir, su tarea de salir de si y, a partir de esta
exterioridad, lidiar con las alteridades del cosmos reticular marubo:

Les dice a los parientes,

Iki chindvaiki Aos parentes diz

Makad tachi pei
Peikia tsoasho
Yaniaki avai

E folha forte
A folha coa
Do caldo bebe

y hoja fuerte,

la hoja cuela,

del jugo bebe,
en otro se torna.

" - Em espirito muda-se.
Aweé yovekdia.

Otro elemento importante para nuestra traduccién consiste en la potencia
de las imégenes de la iniciacién y de los pasajes chaménicos, es decir, del
uso del tabaco y de la ayahuasca®? que preparan el pecho® para el canto
de los pueblos a visitar. Esta apertura de la escucha y la preparacién de la
lengua que trae el saber de los otros singularizan la tarea del payé y permiten
considerarla como una tarea de traduccién. Este es un bello fragmento que
describe el oficio:



Yove rome shako
Shakokia sheai
A aki avaiki

Rewepei tekasho
Rewepei dnaki
Rome misi nawiki
Ana shea sheai

Shdpei tekasho
S’hc”lpei anaki
Anakia sheai

Rome chai tekasho
Rome chai dnaki
Anakia sheasho
Yove chairasini

Broto de tabaco
O broto engole
Assim faz e entdo

um péssaro flecha

lingua de péassaro

com rapé mistura
e lingua engole

Gavido cdocio flecha
E sua lingua
A lingua engole

Péssaro-tabaco flecha
Lingua de péssaro
A lingua engole
E espirito passaro
Seu saber
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Brote de tabaco
el brote engulle.
Asi hace y entonces

un péjaro flecha
lengua de péjaro
con rapé mixtura
y lengua engulle.

Caracara negro
y su lengua
la lengua engulle.

P4jaro-tabaco flecha
lengua de péajaro
la lengua engulle

y pajaro-otro
su saber acompaiian.

Chind mekiatosh. acompanham.

Otra eleccién de traduccién corresponde al concepto marubo yove,
traducido al portugués por “espirito” con la imagen “espirito passaro” y que
propongo traducir al espafiol por “otro”, con la imagen “péjaro-otro”. De
nuevo, el objetivo es responder a la singularidad del pensamiento marubo,
en el que los no-humanos operan como otros, es decir, como alteridades
cosmopoliticas. Incluso porque esta imagen est ligada en el canto al payé, a
su devenir-otro, en suma, a la persona mdltiple que acttia con sus redes socio-
césmicas. En este caso, los yove pertenecen al cosmos inmediato marubo,
aquel donde acontece sus vidas; con ellos tratan y con ellos componen sus
modos de socialidad. No en vano, Cesarino indica esta diferencia:

La multiplicidad de personas alli comprendida (y los “espiritus” son sobre todo
esto, personas o sujetos de los cuales tenemos noticias apenas por sus indicios en
forma de cantos) no vive exactamente en las nubes, sino en aquello que para si
mismas entienden como sus propias casas. Sus vidas pueden interferir de maneras
diversas en lo cotidiano de este mundo de aca, la morada de la tierra-muerte.
(Niemeyer Cesarino 2013: 87. Traduccién de la autora)®

Justamente por esta accién en el canto y en la cotidianidad de los marubo,
es decir, por el modo como se teje lo social con los otros —y que en este
canto permite al payé Samatma continuar la btisqueda del doble de su esposa
muerta—, es que arriesgo la traduccién de yove por “otro”. La propuesta
responde igualmente al deseo de insistir en el contexto marubo, donde los
otros indican una red compuesta por humanos y no-humanos (vegetales o
animales), entre los cuales acontece la vida social:
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Iki nikdvai

Assim mesmo escuta
Espirito mais forte

Asi escucha
payé mas fuerte,

otro va subiendo,
y gente pajaro-hierba
viene aproximandose.

Yovi kaya apai m ]
Yove indkdi O espirito vai
Chiwd chai yochivo subindo
X E gente péassaro-erva
Ato nokoinisho. Vem se
aproximando.

Finalmente, consultando a los pueblos-otros, payé Samaima descubre el
hechizo del pueblo-rayo y encuentra el doble de la esposa muerta. Se trata
de una bella imagen de la poética marubo que permite pensar el canto del
payé como conversaciones entre dobles-muertos, en este caso entre el payé
—muerto en la exterioridad de si— y el doble de su mujer, que desaparece
una y otra vez. Como eco de esta imagen, podemos pensar el traducir como
la conversacién infinita de estos dobles-muertos en reverberaciéon que el
traductor provoca y propaga. En seguida el fragmento final, que construye
la imagen del doble de la mujer en desvanecimiento entre las manos del
payé —tal vez una expresion poética marubo de esta posible relacién entre
el traductor y esos dobles-muertos que reverberan en el texto literario, de
esta conversacién que prolifera en la bisqueda errante de las voces-otras en

desvanecimiento a través del palimpsesto de las escrituras y reescrituras—:

“Wend atsomaroa!
é tserd ivai”.

A iki aoi
Aweé tesha vitino
Michpo masovaki

Shokeé shokeé isi
Awé mevishose
Txiti iki kawdi
Monokia amaino
A anoshose
Nipai oshoki
Vanaina aoi.

[1

“Wend atsomaroa!
€ mato avai
Mad ea sinamai”.

Awe iki amainé

“Awé ichd kawamadi
A né avai”

“Nao calcinem o corpo!
Eu havia avisado”.

Diz aos parentes
E nos ombros dela
Cinzas surgem
Fica fraca fraca
E de sua mao
Vai se esvaindo
E logo some
E ali entao
Ele chega e
Aos parentes fala.

“Nao calcinem o corpo!
Eu havia dito
Agora estou bravo”.

Assim diz e entao

“Fla apodrecia
Por isso queimamos”.

“iNo calcinen el
cuerpo!
Habia advertido”.

Les dice
y en los hombros de
ella
cenizas surgen.
Queda débil, débil
y de su mano
va desvaneciéndose
y luego desaparece
y alli entonces
él llega y
habla a los parientes.

“iNo calcinen el
cuerpo!
Habia dicho,
ahora estoy bravo”.

Asi dice y entonces

“Ella empodrecia
por eso la quemamos”.



A iki atya
Yene Shavo Maya
Kand Kawd yochini

E o que respondem
Foi o que aconteceu
A mulher Yene Maya

Raptado pelo Raio.
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Y lo que responden
fue lo que aconteci6
a la mujer Yene Maya
raptada por el rayo.

Askdkia aoi.

Rome Owe Romeya: la troca de ojos

Los préximos fragmentos traducidos corresponden a “Payé Flor de Tabaco”
(Rome Owe Romeya, Pajé Flor de Tabaco). Al inicio del canto, la descripcién
del hechizo: el envenenamiento del payé Flor de Tabaco por otros payé y
la salida de él y sus hijos del lugar donde moraban tras el ataque. Asi, el
canto despliega el retiro del payé Flor de Tabaco al lugar donde se cruzan
los rios, morada final donde el payé aguarda la muerte, acompafiado de rapé
de tabaco y de banisteriopsis caapi. La potencia de esta imagen concierne a
la proximidad entre morir y tornarse payé escenificados por Flor de Tabaco:
desde la iniciacién chamadnica, llegar a ser payé implica una experiencia de
muerte, pues implica un salir de si, es decir, un pasaje a la exterioridad como
umbral del canto de los agentes que después cantard el chaman. Aun al borde
de la muerte, esta necesidad de Flor de Tabaco de devenir payé intensifica
este trato con la muerte y los muertos como sus otros, en una relacién que
no termina sino que se perpettia. Desde mi perspectiva, esta imagen evoca
la tarea del traductor, pues su tarea implica también un salir de si, errar en
la exterioridad de las lenguas y tratar con estas voces de dobles-muertos que
reverberan en los textos para agenciar nuevos flujos y circuitos al canto en
diversos niveles del cosmos o por las tierras de otras lenguas.

El concepto marubo ané yovea, traducido al portugués por “me
espiritizar”, fue traducido al espafol por “tornarme otro”. Mi eleccién intenta
indicar, entonces, el proceso de alteracién y el trato con las alteridades que
singularizan al payé pues, a mi modo de ver, alli reside la fuerza imagética y
conceptual para pensar el traducir. Aqui un pasaje que escenifica el deseo de
Flor de Tabaco a beira da morte:

“€ ano yovea “Para me espiritizar “Para tornarme otro,
Yove oni yoaki Pote de cip6 pote de cip6
A ea terose Embaixo de mim abajo de mi
~ Af deixem. dejen ahi.
A tsadsho !
€ ano yovea Para me espiritizar Para tornarme otro,

Yove rewe keneya
A ea matxise
A rakdsho

Canico desenhado
Em cima de mim
Af coloquem.

cafiizo dibujado
encima de mi
coloquen ahi.
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Yove rome poto
A ea matxise
A ea rakdsho

Kepoinivakisho
Ea eneakond
N6 askd anénd”.

P6 de rapé-espirito
Em cima de mim
Af coloquem.

Portas fechem
E deixem-me
Facamos assim”.

Polvo de rapé,
encima de mi
coloquen ahi.

Las puertas cierren

y déjenme,
hagamos asi”.

Otra de las imagenes inevitables para pensar el traducir corresponde a
la “troca de ojos” que se da entre los buitres y Flor de Tabaco, indicando el
momento en que el moribundo se convierte en doble muerto. Asi, en su canto,
el payé moribundo canta su propia muerte, es decir, el momento en que se
torna doble muerto y, por tanto, su devenir canto. De este modo, no solo la
espectralidad pasa por el cantador, sino que también este se torna canto, el
movimiento que conduce el canto. Tal movimiento reverbera en el acto de
traducir al acontecer entre dobles y propagar estos dobles en una traduccién
nueva, como en el canto ayahuasquero pano, donde las voces cantan unas
cerca de otras, no al unisono, segiin se constata entre pueblos del Yavari y de
Acre, sino de modo midiltiple. Este es el fragmento que narra la troca de ojos:

At6 aki amainé
Pai inai kawdsho
Awe ané nikd

“y

€ techke rewerao
A ea inawe!”.

“€ mia indno
Awe yochinirai
Ea neskdaiki?
Ea roa ariwe!”.

Awe iki amainé
Kochikdisndki
A romeki
Mokoakevdivai
Tsekainivaiki
A awé veroki
Ari tsekevakivai
Osonavaki
A aweé veroki
A osonavaki.

Enquanto voam
De cima do banco
Pajé Urubu diz

“O canico de rapé
Para mim devolva!”.

“Seu canico devolvo
Mas qual espirito
Assim me deixou?
Vamos, me cure!”,

Assim diz e
Urubu se aproxima
P6 de rapé
O p6 engole
E entdo arranca
Olho doente
De flor de tabaco
E nele encaixa
Seu olho bom
Ele ali encaixa.

Mientras vuelan

encima del banco

payé buitre dice:

“iDevuélvame

el caiiizo de rapé!”.

“Su canizo devuelvo

¢Pero otro-buitre
Asi me dejé?

iVamos, ctireme!”.

Asi dice y

buitre se aproxima

polvo de rapé
polvo engulle.

Y entonces arranca

ojo enfermo

de Flor de Tabaco

y en él encaja
su ojo bueno
alli encaja.
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Para terminar el recorrido por las imagenes marubo en “Payé Flor de
Tabaco” (Rome Owe Romeya), haremos un andlisis del pasaje final que narra la
despedida entre el doble muerto de Flor de Tabaco y sus hijos antes de partir
con los otros chamanes muertos al lugar donde se cruzan los rios, su morada
final. Este se torna doble-muerto e indica asi que el canto no termina con la
muerte; al contrario, sobrevive en su espectralidad. La muerte se desdobla
entonces en canto-agente que no cesa, a la manera del entrecruzamiento de

los rios a los que va payé Flor de Tabaco:

“Aweé papd yorarao
Yorarao yorasme
A awé verdsho
Wetsakaikaisa”.

Oika aiya
A askdvaiki
Rome Owa Romeya

“Neskdrivi katdi
Maté yora takesho
€ vesokaia”.

Iki aka iniki
Yove waka shakini
Veva inakai
Aveni vanaya
Vari Mape vanaya
Atindndkdisho
Nioi kaoi
Rome Owa Romeya
Askdikia aoi.

“Corpo € de pai
Corpo é de gente
. Mas o olho

E olho de outro”.

Assim mesmo veem
E depois entdo
Flor de tabaco diz

“Estou mesmo assim
Com vocés nao viverei
Vou-me embora”.

Assim diz e faz
Pelo rio-espirito
Vai viajando
E seu igual encontra
Vari Mape, o cantador
Os saberes sintonizam
E ali vai viver
Assim mesmo
aconteceu

Ao Pajé Flor de Tabaco.

Roka: el canto de la brevedad

“Es el cuerpo de papa,
es cuerpo de nosotros,
pero el ojo
es el ojo de otro”.

Asi ven
y después entonces
Flor de Tabaco dice:

“Estoy asi
con ustedes no viviré,
me voy ahora”.

Asi dice y hace.
Por el rio-excepcional
va viajando
y su lugar encuentra
Vari Mépe, el cantador.
Los saberes sintonizan
y alli va a vivir.
Asi mismo aconteci6
al payé Flor de Tabaco.

Finalmente, el canto “Origen de la vida breve” (Roka, Origem da vida breve)
comienza narrando un acto de canibalismo funerario que Roka atestigua:

Yama kaimainé
Vei kayd shotxisho
Vei shawd txapasho
Aki ori avo
Vei shawd rekéne
Aweé vei namiki
Menoshomaino.

Uma vez morto
Na maloca-morte
Nas penas de
arara-morte
O morto jogam
Na fulgurante arara-
morte
Sua carne-morte
Inteira se consome.

Una vez muerto
en la maloca-muerte
en las plumas de
guacamaya-muerte
el muerto apuestan
en la fulgurante
guacamaya-muerte
su carne-muerte
entera se come.
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Después del evento, Roka percibe la dispersién de la muerte y su trayecto
consiste, entonces, en una fuga por la tierra, el agua, el aire y el cielo,
exhortando a los otros sobre la vida breve y la necesidad del desapego.
El recorrido de Roka se intensifica de fragmento a fragmento: debido a su
experimentacién del acecho de la muerte, su llamado se torna grito. Asi, de
pasaje a pasaje, el movimiento crece con la agitacién palpitante de su canto:

Awé aki amaino
Wa waka némini
Aweé tsaopakea
Yapashorasini
Yeshterasirasisa
Kayaina aoi

Wa pano kiniki
Ereiko aoi
Wa pano kiniki
A tsao ikosho
A awe nikd

Pano Shanorasiki
Ard iko isa
Nikdkiand
Kayakdi aoi

“Nea mai shavaya
Noke askdmisi
Shoké nat Shavaya
NG chindinino”.

Roka entdo
No remanso do rio
No fundo senta
Mas muitas piabas
Mordem mordem
E ele foge.

No buraco de tatu
Vai correndo entrar
No buraco do tatu
Ali mesmo senta
Mas ali escuta

Multiddo de mosquitos
Que chega zumbindo
Ele mesmo escuta
E foge de novo.

“Na morada desta terra
Todos morreremos
No céu-descamar
Melhor viviremos”.

Roka entonces
en el remanso del rio,
al fondo se sienta,
pero muchas tristezas
muerden muerden
y huye.

En el agujero de tata
va corriendo a entrar,
en el agujero de tatd
allf se sienta
pero alli escucha

multitud de mosquitos
que llega zumbando
él incluso escucha
y huye de nuevo.

“En la morada de esta
tierra
todos moriremos,
en el cielo-descamar
mejor viviremos”.

La traduccién de estos pasajes requiri6é una escucha atenta de las imagenes

que se fueron desdoblando, es decir, del ritmo que operan los dobles en
emergencia y proliferacion, asi como la yuxtaposicién de preguntas y
respuestas entre las voces que producen el efecto polifénico, pues acontecen
en medio de los trayectos del payé, los planos sobrepuestos entre su pueblo y
los lugares del cosmos que transita percibiendo la proximidad de la muerte.
El ritmo del canto exigié mantener sintacticamente los verbos al final de los
versos para mantener la cadencia. La siguiente es una variacién del llamado
inminente de Roka:

E vimi vimino
Mi kamé iamai
Mi iti shavd
Shavd nokokardto
Ma kamé vimi.

Fruto, meu fruto
Nao brote fora
De seu tempo

Quando tempo vier

Vocé deve brotar.

Fruto, mi fruto,
no brote fuera
de su tiempo.

Cuando llegue el

momento
usted debe brotar.



De dobles y trocas: traduccion de cantos marubo | Villada Castro | 115 |

En las dltimas lineas del canto, quiero destacar que el foco de la traduccién
fueron las imAagenes centellantes que caracterizan el cuerpo-red del payé,
cartografia de los otros agentes césmicos que recorren su cuerpo abierto y
ligado a ellos: es la imagen de la partida final del payé del camino-muerte de
los vivos para su canto del cielo-descamar, alli donde se tornara, como tantos

otros payé, agente que volvera en el canto de los chamanes més jévenes:

Shoké shawd ina
Awe tene aoa
Shavd ikokai

Shoké shawd ina
Awe txipanitia
Shavd ikokai

Shoké shawd ina
Awe papiti aoa
Shavd chindini

Shoké Roka sheni
Shoké awd shaono
Teki inakdi
A kakft aoi
Neri veso oanimai

Shokoé nat shavaya
Shavd chindini
Awetima shavaya
shoké nati shavaya
nioi kaoi
Shoké Roka sheni.

Com seu diadema
De arara-descamar
Brilhando brilhando

Com sua saia
De arara-descamar
Brilhando brilhando

Com seu colar
De arara-descamar
A morada vai

Roka, o antepassado
No osso de anta-
descamar
No osso sobe
A terra deixa
Para tras nao olha

A morada do céu
. descamar
. A morada vai
A morada imortal
Na morada do céu-
descamar
L4 vai viver

Roka, o antepassado.

Con su diadema
de guacamaya-
descamar
brillando, brillando.

Con su pollera
de guacamaya-
descamar
brillando, brillando.

Con su collar
de guacamaya-
descamar
a la morada va

Roka, el antepasado
en hueso de anta-
descamar
en hueso sube
la tierra deja
para atras no mira.

A la morada del cielo-
descamar
a la morada va
a la morada inmortal
en la morada del cielo-
descamar
alla va a vivir
Roka, el antepasado.

Nota final: una perspectiva nativa del traducir

Después de este recorrido por el trabajo etnolégico, poético y de traduccién
de Niemeyer Cesarino (2011; 2013) y los marubo, considero que su
valioso aporte consiste en la “posibilidad de comprender algunas practicas
traductoras como ‘poéticas chamanicas del traducir’ en que hay varias voces
actuando, una dentro de otra” (Faleiros, 2012: 314), es decir, una enunciacién
multiposicional singular a la persona marubo. Asi, las bellas imagenes de
la poética marubo nos ayudan a comprender el acto de traducir. El canto
de los dobles-muertos en desvanecimiento en “Raptada por el rayo” (Kana
kawa) permite pensar el acto de traduccién como trato con esas voces-dobles
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venidas de lejos a las que intenta responder el traductor con su escucha. La
imagen de la “troca de ojos” de “Payé Flor de Tabaco” (Rome Owe Romeya)
y, siguiendo sus ecos, el transito de cantor a doble-muerto, recuerdan que el
traductor también pasa de la reescritura que acontece con la traduccién al
palimpsesto de traducciones que desdoblan los textos entre sus traducciones
y re- traducciones. Finalmente, “Origen de la vida breve” (Roka), es un canto
de la brevedad que recuerda el cintilar que acontece en cada traduccién,
variacién entre variaciones, que precisa desprenderse del original para
tornarse un lance entre las series de traducciones y retraducciones, escrituras
y reescrituras que desdoblan el infinito del texto entre las lenguas.

Y para terminar este recorrido, quisiera resaltar los términos marubo que
trajeron los trayectos etnopoéticos de Niemeyer Cesarino (2011; 2013) para
pensar el traducir: chind dtindndi “ligar pensamento” y and yoveo “tornar-se
outro”, ya que en ellos vibra esa relacién ética tan singular con el pensamiento
chaménico en cuanto acontece con los otros humanos y no-humanos en
un continuo socio-césmico y cosmopolitico. No en vano, mi estrategia de
traduccién indirecta del portugués al espafiol del concepto yove por “otro”
consiste en enfatizar la importancia de los no-humanos en la constitucién de
lo social en los marubo. Paralelamente, las traducciones al espafiol de Awé
yovekdia por “en otro se torna” y and yovea por “tornarme otro”, refieren este
“devenir-otro” o la exterioridad de si que caracterizan el ethos que acttia en
el operar traductorio del chaman, su escucha inagotable de los otros venidos
de lejos. Al modo del traductor literario en su trato con las otras voces que
se desdoblan entre lenguas, la red textual, los palimpsestos que se entretejen
entre traducciones y retraducciones y, en fin, la escritura en variacién que es
cada traduccién literaria, siempre potencial y provisional ante la alteridad
inagotable de las voces en traduccién. En suma, mi propuesta de traducir
“espirito” por “otro” en los pasajes analizados de los cantos marubo intenta
insistir tanto en la alteridad del chamdn, que canta desde la exterioridad de si
a partir de una experiencia de muerte, como paralelamente en las alteridades
cosmopoliticas, esto es, en los pueblos humanos y no-humanos, en fin, en las
redes y multiplicidades de otros que vibran a través de los cantos.

Notas

! Las traducciones al espafiol son nuestras, y se acompafian seguidamente de sus
respectivos comentarios de traduccién.

2 para ser mas precisos y considerando los aportes del evaluador de este articulo,
los marubo hacen una bebida del Banisteropis caapi, una especie boténica de liana o
enredadera de las selvas de Sudamérica, pero la usan sin la hoja de chacruna y con
la inhalacién de mucho rapé, la cual se puede referir como ayahuasca solo en cuanto
término genérico. Para més informacién puede consultarse Niemeyer Cesarino (2011)
y Melatti y Melatti (1975).
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3 En el pecho, adentro de las costillas o en el “hueco” del chaman donde acontece el
baile de voces que cantan y que salen por su boca. El chamén es visitado por estas
voces en el pecho como una maloca en fiesta. Agradezco aqui la preciosa contribucién
del evaluador.

4 Aqui también se puede pensar en el pajaro mitico o pajaro sobrenaturaleza.

5>“A multiplicidade de pessoas ai compreendida (e os tais dois ‘espiritos’ sdo sobretudo
isso, pessoas ou sujeitos dos quais temos noticias apenas por seus indicios em forma
de cantos) ndo vive exatamente nas nuvens, mas sim naquilo que para si mesmas elas
entendem como suas préprias casas. Suas vidas podem interferir de maneiras diversas
no quotidiano desse mundo de c4, a Morada da Terra-Morte” (Niemeyer Cesarino
2013: 87).

Referencias

BENJAMIN, W. (1997). L’abandon du traducteur: Prolégoménes a la
traduction de “Tableaux parisiens” de Charles Baudelaire. TTR: traduction,
terminologie, redaction, 10(2): 13-69. http://www.erudit.org/revue/
ttr/1997/v10/n2/037299ar.html.

CARNEIRO DA CUNHA, M. (1998). Pontos de vista sobre a floresta amazonica:
xamanismo e traducdo. Mana, 14(1): 7-22. https: //doi.org/10.1590/
s0104-93131998000100001

FALEIROS, A. (2012). Apontamentos para uma poética xaméanica do traduzir.
Eutomia. Revista de literatura e linguistica, 10(1): 309-315.

MELATTI, D.M. & MELATTI, J.C. (1975). Relatério sobre os indios Marubo.
Série Antropologia no. 13. Brasilia: Universidade Nacional de Brasilia —
Fundacao Nacional do Indio.

NIEMEYER CESARINO, P. (2011). Oniska: poética do xamanismo na Amazonia.
Sao Paulo: Perspectiva.

NIEMEYER CESARINO, P. (2013). Quando a terra deixou de falar. Cantos da
mitologia Marubo. Sdo Paulo: Editora 34.

NIEMEYER CESARINO, P. (2016). Rio Acima. Sao Paulo: Companhia das Letras.

VILLADA CASTRO, C. (2017). O proliferar dos outros: tradu¢do e xamanismo.
(Tesis de maestria). Florianépolis: Universidade Federal de Santa Catarina.
http://www.pget.ufsc.br/curso/dissertacoes/Carolina_Villada_Castro_-_
Dissertacao.pdf






Tejiendo nuevos enlaces: la revitalizacién de una coleccién
etnografica por la plataforma Compartir Saberes

Weaving new links: the revitalization of an ethnographic collection by the Sharing Knowledge
platform

Tecendo novos enlaces: a revitalizagdo de uma colegdo etnogrdfica pela plataforma
Compartilhar Saberes

Andrea Scholz

Dossier: Cosmologia-Canastos-Poéticas: Entrelazamientos entre literatura y antropologia
Articulo de investigacion. Editores: Barbara Gobel, Susanne Klengel
Recibido: 2017-04-26. Devuelto para revisiones: 2017-06-13. Aceptado: 2017-07-28
Cémo citar este articulo: Scholz, A. (2018). Tejiendo nuevos enlaces: la revitalizacién de una coleccién
etnogréfica por la plataforma Compartir Saberes. Mundo Amazénico, 9(1): 119-142.
http://dx.doi.org/10.15446/ma.von1.64354

Resumen

Compartir Saberes empez6 como proyecto piloto de colaboracién entre el Museo Etnolégico de Berlin
y la Universidad Nacional Experimental Indigena del Tauca (Uneit), Venezuela. La idea bésica de tal
colaboracién, inspirada por la museologia critica, es revitalizar una parte de la coleccién etnografica
histdrica tejiendo nuevos enlaces entre los artefactos y las llamadas culturas de origen, entre el
presente y el pasado y entre representantes de diferentes instituciones y paises. En el texto se revelan
las dificultades y contradicciones que surgieron a lo largo del proyecto. Con toda la problemética, un
resultado importante es la creacién de una plataforma web para la investigacién compartida de la
coleccién etnografica. Su funcionamiento se explica usando un canasto ye'kwana como ejemplo. Al
final se plantea si el canasto, ademaés de ser ejemplo y metéfora, sirve como categoria heuristica para
la red de relaciones que se va tejiendo con el proyecto.

Palabras clave: canasto; coleccion etnografica; museo; comunidad de origen; epistemologia.
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Abstract

Sharing Knowledge started as a pilot project of collaboration between the Ethnological Museum
of Berlin and the National Experimental Indigenous University of Tauca (Uneit), Venezuela.
The basic idea of such collaboration, inspired by critical museology, is to revitalize a part of the
historical ethnographic collection by weaving new links between artifacts and so-called cultures
of origin, between the present and the past, and between representatives of different institutions
and countries. The text reveals the difficulties and contradictions that emerged throughout the
project. Aside from all the problems one important result is the creation of a web platform for
shared investigation of the ethnographic collection. Its functions are explained using a Ye'kwana
basket as an example. In the end, it is asked if the basket apart from being an example and a
metaphor serves as a heuristic category for the network of relationships that is woven with the
project.

Keywords: basket; ethnographic collection; museum; source community; epistemology.

Resumo

Compartilhar Saberes comecou como um projeto piloto de colaboracdo entre o Museu Etnolégico
de Berlim e a Universidade Nacional Experimental do Tauca (Uneit), Venezuela. A ideia basica
de dita colaboracdo, inspirada pela museologia critica, é revitalizar uma parte da colegdo
etnogréfica histérica, tecendo novos enlaces entre os artefatos e as chamadas culturas de
origem, entre o presente e o passado e entre representantes de diferentes instituicdes e paises.
No texto revelam-se as dificuldades e contradi¢cdes que surgiram ao longo do projeto. Com toda
a problemética, um resultado importante é a criacdo de uma plataforma web para a pesquisa
compartilhada da colecdo etnogrifica. Seu funcionamento se explica usando uma canastra
ye'kwana como exemplo. Ao final, planteia-se se a canastra, além de ser exemplo e metéfora,
serve como categoria heuristica para a rede de relacoes de vai se tecendo com o projeto.

Palavras-chave: canasto; colecao etnografica; museu; comunidade de origem; epistemologia.

El museo etnologico de Berlin enfrentando la crisis

demaés de conservar muchos canastos (y otros tipos de objetos) de culturas

diferentes en sus colecciones, los museos etnolégicos que se fundaron en
contextos de colonialismo o imperialismo tienen una tarea en comtin hoy en
dia: se ven confrontados a la necesidad de redefinir las historias que narran
al publico. Este desafio proviene, en parte, de la crisis de representacién
discutida intensamente por la antropologia cultural a partir de la década de
los ochenta , discusiéon que tardé en llegar a los museos relacionados con
dicha disciplina. Por otra parte, el poder de interpretacién en las exposiciones
se ve incitado por articulaciones provenientes de la museologia critica,
que reclama exposiciones mas participativas y democraticas (p. ej. Byrne
et al. 2011; Harris & O’Hanlon 2013). La inclusién de voces diferentes, y
especialmente la colaboracién con las llamadas culturas de origen de las
colecciones, desempeiian un papel fundamental en estas demandas (Golding
& Modest 2013; Peers & Brown 2003; Watson 2007).

A lo anterior hay que agregar que, en un mundo globalizado, transcultural
e interconectado, la narracién tradicional que separaba claramente el nosotros
europeo de los otros exdticos se ha quedado, como minimo, desfasada. Més
atn, muchos de los llamados otros se han convertido en visitantes de estos
museos y en investigadores de sus propias culturas (Bennett 2006; Kohl 2013;



Tejiendo nuevos enlaces: la plataforma Compartir Sabores | Scholz | 121 |

Shelton 2006). Frente a tales desafios, los museos etnolégicos estan obligados
a someterse a un proceso de descolonizacién, sobre todo en el momento de
revisar sus exposiciones permanentes.

El Museo Etnolégico de Berlin, fundado en 1886 y con una coleccién que
comprende alrededor de quinientas mil piezas del mundo fuera de Europa, se
encuentra actualmente en esta situacién. Hace ya mds de diez afios su equipo
empezé a prepararse para mudar las exposiciones al Foro Humboldt en el
Palacio de Berlin, actualmente en reconstruccién en el centro de la ciudad
y cuya inauguracién como lugar de exposiciones y de eventos esti prevista
para el 2019.

Dentro de este marco se estd realizando el proyecto Compartir Saberes,
una colaboracién entre el Museo Etnolégico y diferentes organizaciones
e instituciones indigenas de educacién superior. Como instrumento de
trabajo colaborativo se utiliza una plataforma web que se esté desarrollando
deliberadamente para el proyecto y que en el futuro sera parte de la exposicién
sobre la Amazonia en el Foro Humboldt.

A continuacién voy a explicar el marco politico e histérico del proyecto.
Luego analizaré las diferentes perspectivas hacia los objetos en la coleccién
del museo, tanto los intentos berlinenses de decolonizar una coleccién
etnogréfica como la participacién de la Universidad Indigena de Venezuela
en la investigacién colaborativa.

Concluyendo mi descripcién, voy a considerar si el canasto, ademds de
ser un objeto importante de estudio y una bella metéfora para la red de
significados y relaciones que resulta del intercambio, sirve como categoria
heuristica para dicha red. ;Sera que este canasto nuevo es capaz de transcender
las contradicciones y desafios que surgen de una colaboracién entre socios
tan desiguales?

Compartir Saberes con comunidades indigenas en la
Amazonia en el contexto del Foro Humboldt

Se supone que los conocimientos producidos dentro del marco del Foro
Humboldt no son unilaterales, sino que todas las actividades comprenden
muchas perspectivas y voces diferentes. Los representantes politicos del Foro
Humboldt suelen referirse a las colecciones como “patrimonio compartido con
las comunidades de origen”, considerando también aspectos problematicos de
la recoleccién, principalmente en el contexto de la historia colonial alemana
(Parzinger 2016; 2017).

Este discurso politico oficial ya es una reaccién a la critica y hace parte de una
estrategia institucional de legitimizacién. La consciencia publica frente al papel
que desempenaron los museos en la era imperialista (época en que recibieron
la gran mayoria de sus colecciones) estd creciendo, e incluso tltimamente en
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la prensa se reclama por la investigacién y publicacién de la proveniencia y de
la historia de los objetos, sobre todo en el caso de aquellos coleccionados bajo
condiciones colonialistas (Deliss & Mutumba 2014; Hintzschel 2017).

Aungque en el caso alemén este argumento suele referirse a las colecciones
provenientes de las excolonias en Africa y Oceania, los muchos objetos de
la Amazonia en las bodegas del museo también merecen atencién critica. La
mayor parte fue obtenida durante expediciones cientificas en el siglo XIX y
en las primeras décadas del siglo xx. El objetivo principal de estos viajes era
la investigaciéon sobre pueblos indigenas desconocidos y la documentacién
de sus modos de vida antes de que estos cambiaran para siempre bajo la
influencia de los blancos (Fischer, Bolz & Kamel 2007; Penny 2002). Sin
embargo, los etnégrafos de aquellos tiempos actuaban dentro de un contexto
particular, marcado por relaciones asimétricas de poder entre blancos e
indigenas, principalmente durante la época de la explotacién del caucho, que
coincidié con algunas expediciones de recoleccién de objetos (Kraus 2004;
Taussig 1991). En este contexto, los indigenas no se mostraban en absoluto
pasivos, pues algunos participaron activamente en la venta de artefactos,
en tanto que otros huyeron y escondieron sus piezas. Las descripciones de
los viajantes relatan frecuentes desacuerdos entre los indigenas respecto a
si las cosas debian ser vendidas o no (Koch-Griinberg 1921). Resulta obvio
entonces que las colecciones etnogréficas en los museos etnolégicos no
representan el auténtico mundo indigena, como suponian Bastian (fundador
del Museo Etnolégico de Berlin) y sus seguidores. Son més bien testimonios
de las diversas relaciones entre vendedores y adquisidores y de las situaciones
de sus encuentros.

La complejidad de la historia no solo aplica al origen de las colecciones
sino incluso a las mismas llamadas culturas de origen que, segtin las
demandas de la museologia critica, deberian tener una presencia relevante
en las exposiciones. Para empezar, y en vista de los cambios graves en la
cultura material que han ocurrido en la Amazonia, es complicado definirlas.
Por ejemplo, desde la época de los hermanos Schomburgk, quienes viajaron
entre 1835 y 1844, varios grupos étnicos han desaparecido o cambiado
significativamente . Serfa muy inocente suponer que los pueblos indigenas de
la Amazonia contemporéanea por naturaleza tienen la capacidad y la voluntad
de interpretar sus colecciones. No existe una conexién lineal con el pasado
y al mismo tiempo es imposible presentar la realidad indigena del presente
Unicamente con objetos histéricos. ¢Cémo se puede salir de este dilema?

Quizas lo ideal para el Foro Humboldt fuese que el concepto de cualquier
exposicién sea consultado y discutido con representantes indigenas que tienen
una vinculacién permanente y bien definida con la institucién, comparable a
la politica de algunos museos en Nueva Zelanda, Estados Unidos o América
Latina, donde las comunidades de origen estdin muy cerca y en muchos
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casos reclaman su derecho de consulta previa (Chaat Smith 2007; Crowell
et al. 2010; McCarthy 2011). En los museos etnograficos de Alemania, mas
alla de los origenes de las colecciones, es dificil reconocer y satisfacer las
expectativas de las comunidades indigenas. Muchas veces ni siquiera se
establecen relaciones con ellas, lo cual es una condicién sine qua non para
este tipo de participacion.

Compartir Saberes surgié dentro de la situacién particular que enfrenta
el Museo Etnolégico de Berlin con su traslado al Foro Humboldt. Con el
proyecto pretendemos poner el discurso politico del patrimonio compartido
en practica, creando relaciones colaborativas, tanto reales como virtuales,
que lleven a la investigacién transcultural compartida sobre las proveniencias
de los objetos de la exposicién y que permitan presentar por lo menos una
parte de estos de un modo diferente. Escogimos como socia a la Universidad
Nacional Experimental Indigena del Tauca (Uneit), Venezuela, porque sus
estudiantes indigenas se dedican a la investigacién de las propias culturas
y hacen el papel de mediadores con sus comunidades, que a su vez son las
comunidades de origen de algunas colecciones del museo.

La colaboracién entre el museo y la universidad empez6 en 2014, dentro
del marco del llamado Humboldt Lab (2012-2015), una iniciativa comun
de la Fundacién de Patrimonio Cultural Prusiano y de la Fundacién Federal
para la Cultura. El Lab acompaii6 el proceso de planificacién para el Foro
Humboldt y financié proyectos experimentales cuya meta era enfrentar
la crisis de los museos y abrir caminos nuevos hacia exposiciones mas
innovadoras y reflexivas (Humboldt Lab Dahlem 2015). Desde 2016 se
continda y se estd extendiendo Compartir Saberes gracias a una nueva ayuda
financiera. La meta de la colaboracién es revitalizar una parte de la coleccién
etnogréfica histérica de la Amazonia localizada en Berlin, tejiendo enlaces
entre los objetos museisticos y los descendientes de sus respectivos creadores;
entre el presente y el pasado; entre practicas culturales y representaciones;
entre epistemologias del Norte y del Sur y entre representantes de diferentes
instituciones y paises.

Mi papel personal dentro de este proceso no es el de una investigadora
independiente, sino que soy la iniciadora y hasta ahora la coordinadora
del proyecto. En esta funcién, visité la Uneit en 2014 y 2015, y acompaiié
todas las visitas de estudiantes indigenas en Berlin. Ademds, debo aclarar
que el Humboldt Lab no ofrecié un marco cientifico para una investigacién
profunda, pues se dedicé a la practica de exhibir objetos etnogréficos. Por
eso no es posible presentar conclusiones definitivas en este texto. En lugar
de eso, pretendo revelar las preguntas y contradicciones que resultan de mi
proyecto, inspirado por la museologia critica, a propésito de abrir nuevos
didlogos entre ciencia y préctica y entre Norte y Sur.
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¢ El museo como pluriverso epistemoldgico?
Enfrentando la colonialidad del saber por medio
de colaboraciones con instituciones indigenas de
educacion superior

Universidades indigenas en teoria y practica

En casi todos los paises de América Latina los ciudadanos indigenas disfrutan
de derechos constitucionales a la educacién superior. Muchos paises han
ratificado ademds la Convencién 169 de la OIT, que en su articulo 26 define
el derecho indigena a la educacién en todos los niveles (Mato 2015). Sin
embargo, un estudio de la Unesco revel6 que los sistemas educativos estaban
mas bien lejos de cumplir con estas metas (Mato 2008; 2012). En Venezuela,
por ejemplo, mientras que una persona adulta de otras poblaciones habia
pasado en promedio 8,6 afios en instituciones de ensefianza, dicho nimero
se reducia a 4,7 afios en el caso de la poblacién indigena (Mato 2008). Esta
diferencia se debe, por un lado, a la exclusidn, que no solo afecta a los indigenas
sino también a muchas personas de sectores populares, sobre todo cuando
viven en zonas periféricas. Por otro lado, hacen falta programas educativos
adaptados especificamente al sector indigena de la poblacién. A pesar de
los avances en el ambito legal, se puede constatar que la discriminacién de
los indigenas en la educacién superior atin no ha sido superada en la praxis.
Combatir el colonialismo del saber es el punto de partida en la btisqueda
de alternativas epistemolégicas (Lander 2000; Santos 2014). Santos (2014)
y Escobar (2008) proponen el concepto de pluriverso epistemoldgico, que
asume saberes ancestrales y paradigmas cientificos occidentales como
equitativos. Un precursor importante de estas ideas es el antropdlogo Fabian
(1983), quien, desde una postura critica frente a su propia disciplina,
considera que la antropologia esti obligada a reconsiderar sus presupuestos
epistemolégicos. Esto significa abandonar el concepto de cultura que se basa
en representaciones que resultan de observaciones desde una perspectiva
etnografica, siempre a distancia: “the emergence of culture as a guiding
concept in anthropology signaled the victory of representationalism. [...] As
a dominant idea in the Western tradition, it was made to serve the project of
domination of other peoples by the West: the West dominates ‘the Rest’ by
virtue of that which dominates the West” (Fabian 1991: 205).

Aceptar el pluriverso epistemoldgico significa liberar a los otros del presente
etnografico y reconocerlos como interlocutores. Los reclamos de Fabian
por coevalness, por una metodologia comunicativa y por formas dialdgicas
de escribir no son nuevos, pero siguen siendo vélidos y frecuentemente
citados; también han aportado al andlisis de exposiciones antropolédgica que
en su forma convencional eran bastiones de un concepto cultural basado en
representaciones (Kreps 2006).
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En linea con estas criticas, y con la visién de una antropologia dialégica, De
la Cadena (2006) analiza el desarrollo del paradigma intercultural en América
Latina desde los afios ochenta y sus influencias en el &mbito de la educacién.
Los movimientos indigenas se concentraron inicialmente en la formacién
de maestros indigenas y en la educacién bilingiie, pero en los dltimos afios
su atencién se ha dirigido cada vez mas hacia los centros mismos de la
produccién cientifica (Walsh 2012a). En este ambiente politico e intelectual
se crearon las primeras universidades indigenas interculturales. En un estudio
citado por la Unesco, se examinaron treinta de estas iniciativas en todo el
continente, algunas fundadas por los Estados, otras por organizaciones no
gubernamentales (Mato 2008). Su meta comtn es el desarrollo de programas
de educacién superior adaptados especificamente a las necesidades de los
pueblos indigenas. Muchas de las universidades estdn situadas en zonas
periféricas cerca de sus grupos destinatarios, para evitar su migraciéon hacia
las ciudades grandes.

A continuacién presentaré algunos rasgos especificos de las universidades
indigenas en el ejemplo de la Uneit, segiin sus propias presentaciones y
mis observaciones durante mis visitas. El enfoque estd en las formas de
manejar diferentes saberes (supuestamente indigenas u occidentales), en
su unificacién dentro de un concepto intercultural y en las tensiones que
resultan de este proceso.

Educacion superior indigena en la Uneit

La Uneit es la primera y hasta hoy la inica universidad indigena en Venezuela.
Fue fundada en el 2002 por la ONG jesuita Causa Amerindia Kiwxi, junto con
representantes indigenas de los pueblos ye'kwana, sanem4, e'fiepd y warao. El
padre vasco José Maria Korta, que formaba parte de un grupo de jesuitas con
afinidad a la teologia de liberacién, tuvo un papel importante en este proceso.
Sus contribuciones a la educacién bilingiie y a la educacién superior indigena
son resultado de su largo trabajo social, principalmente con los ye'kwana
del Alto Ventuari. La actividad universitaria se concentraba inicialmente
en la produccién de materiales para la educacién bilingiie. En el 2012 la
Universidad Indigena de Venezuela, que hasta hoy se conoce principalmente
por este nombre, fue reconocida por el Estado venezolano; desde entonces
posee el estatus de Universidad Nacional Experimental.

El extenso campus se encuentra en las orillas del cafio Tauca, entre Ciudad
Bolivar y Caicara del Orinoco, cerca de la ciudad de Maripa. La arquitectura de
las sencillas instalaciones se acopla a la interculturalidad de la educacién, cuyo
objetivo es combinar de manera innovadora ideas indigenas y occidentales.
La Uneit no esté cerca de ninguna zona indigena en especial, y se accede a
ella con relativa facilidad. En mi Gltima visita, en 2015, albergaba a setenta
estudiantes masculinos de los grupos e'fiepd, jiwi (sikuani), huottéja (piaroa),
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pemoén, sanemd, warao, yanomami, ye'kwana y yukpa, junto a diez mujeres
de origenes diferentes que, al contrario de sus colegas hombres, vivian en una
comunidad estudiantil multiétnica.

La formacién en la Uneit se centra en tres ejes, enumerados por Mosonyi:

(a) El eje de concientizacién que comprende la realizacién de cursos y talleres
especificos sobre legislacién y derecho en materia indigena. (b) El eje de produccion
que implica la creacién de experiencias demostrativas en el drea de cultivos y cria
en suelos y climas tropicales, de forma que las mismas puedan ser aplicadas en el
seno de las comunidades [...] (c) El eje cultural, con el cual se inici6 la creacién
de un espacio para la elaboracién de textos educativos bilingiies [...]. (2008: 430.
Cursivas en el original)

En torno al eje cultural, los estudiantes se dedican a estudiar sus propias
culturas, principalmente en el intercambio estrecho con los ancianos de sus
comunidades de origen, durante las fases de campo entre los semestres y
durante las visitas de los ancianos en Tauca. En cuanto a la visién general de
la universidad, Mosonyi (2008) diferencia las metas principales en la forma
siguiente: se crea y define una educacién indigena en vez de una educacién
para indigenas, orientada en una pedagogia propiamente indigena, para que
los licenciados formados tengan una sélida identidad étnica y la capacidad
de responder a las necesidades de sus pueblos. Ademas, la universidad quiere
establecer medidas permanentes de registrar y de sistematizar conocimientos
indigenas (tanto ancestrales como recientes), garantizando la concientizacién
sobre sus circunstancias histéricas y la valoracién de sus elementos constitutivos.

En cuanto al registro de conocimientos, cabe destacar que la Uneit parece
manejar un concepto dindmico y ampliado del saber indigena: se estudian
no solo las practicas culturales tradicionales, sino también los resultados
del intercambio con el mundo occidental. Por otra parte, la concentracién
en los términos de registro y sistematizacién sefiala ciertas contradicciones
en la filosofia de la Uneit, o al menos en su interpretacién por Mosonyi.
Obviamente se recurre aqui a un concepto de cultura occidental tal y como lo
critica Fabian en la antropologia: “as long as anthropology presents its object
primarily as seen, as long as ethnographic knowledge is conceived primarily
as observation and/or representation (in terms of models, symbol systems
and so forth) it is likely to persist in denying coevalness to its Other” (1991:
205). El registro, y con ello la sistematizacién de practicas culturales, tienen
sin duda mucha importancia en la Uneit.

Adn asi, no se puede hablar de una negacién de coevalness en la relacién
entre los estudiantes y sus comunidades de origen. La forma de registrar difiere
profundamente de convenciones académicas, por la obligacién de escritura
bilingiie y por el empleo frecuente de grabaciones de video o audio y de
dibujos. Por otra parte, no sé si la Uneit facilita a sus estudiantes paradigmas
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metodoldgicos explicitamente decoloniales, representados por cientificos
indigenas (Tuhiwai Smith 1999; Denzin, Lincoln & Schmidt 2008). Segtin mi
observacién, la metodologia se basa mas bien en la apropiacién de métodos
etnogréficos convencionales. Sin embargo, y sin poder considerar todos
los aspectos relevantes (por ejemplo, las actividades de ensefianza practica
deberian ser observadas profundamente y a largo plazo), supongo que se
producen tensiones entre oralidad y documentacién escrita y entre practica
y representacidn, tensiones que se manifiestan también en el trabajo con la
plataforma Compartir Saberes. Mas adelante volveré a considerarlos.

Observé otros problemas y tensiones econémicas, politicas y epistemolégicas,
que desde mi punto de vista influyen en el proyecto de la educacién indigena y
consecuentemente también en el de Compartir Saberes.

Siguiendo el ideal de su fundador jesuita, la Uneit no tiene empleados
permanentes. Los profesores son egresados, estudiantes avanzados, ancianos
de las comunidades de origen de los estudiantes y voluntarios de otras
universidades. Esta falta de docentes suficientemente remunerados y con
un compromiso fijo con la universidad me parece una dificultad para su
funcionamiento, sobre todo en vista de la crisis socioeconémica del pais. En
especial durante mi visita en 2015 se sentia la ausencia de docentes. Muchos
voluntarios simplemente no podian quedarse a trabajar durante semanas en
la Uneit, porque tenian que ganarse la vida en varios otros empleos.

La crisis dificulta no solo las actividades académicas basadas en el
voluntariado sino tambien el vinculo de la universidad con las comunidades de
origen de los estudiantes, relacién que suele ser muy estrecha. Los estudiantes
no pueden matricularse individualmente, sino que las comunidades escogen
a sus candidatos para una carrera en la Uneit y la apoyan periédicamente
mandando no solo docentes sino también obreros para el mantenimiento.
Algunos ancianos y ancianas de las comunidades se retinen dos veces por
afo en Tauca para realizar sus talleres, para asesorarse y para asistir a las
defensas de tesis. Los estudiantes, en especial, mantienen los vinculos, pues
después de cuatro meses en Tauca vuelven a sus comunidades por dos meses
para realizar sus investigaciones de campo. Parece que dltimamente la falta
de comida y de combustible impide el desplazamiento de los estudiantes y
ancianos, y con esto se cortan los vinculos que en realidad son fundamentales
para la universidad.

La Uneit es liderada por un llamado consejo rector, conformado por
representantes de cada pueblo indigena presente y seis asesores no indigenas.
Este consejo nombra a los coordinadores indigenas en Tauca y es presidido
por una persona que, segin las pautas del Ministerio de Educacién, tiene
que ser reconocido por el mundo académico. Sin duda esta obligacién a un
titulo académico excluye a muchos expertos indigenas de este cargo. Ademas,
el ministerio reclama curriculos fijos para la Uneit y candidatos(as) con
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bachillerato, obligaciones que cuestionan la meta de la pedagogia indigena
y la autonomia de las comunidades. A este conflicto, que puede ser visto
como epistemolédgico, se agrega un conflicto politico. El nombramiento de
un nuevo rector sin consultar previamente a los estudiantes y coordinadores
de la Uneit, y el despedido forzado del consejo rector de dos criticos del
gobierno actual (ambos eventos acontecidos en el 2016) demostraron que
la universidad no puede actuar dentro de un espacio independiente sino que
la politica gubernamental tiene bastante influencia sobre la institucién. Esta
situacién atin no se sentia mucho en 2014/15, pero ya estaba presente y
puede agravarse con la creciente polarizacién politica del pais.

Tejiendo nuevos enlaces. El acercamiento entre museo y
universidad

Antes de seguir con las tensiones de la vida real vuelvo por un momento
al ideal del pluriverso epistemolégico. De la Cadena (2006) sefiala que los
antropdlogos entrenados en universidades convencionales pueden colaborar
con las universidades indigenas creando condiciones para un didlogo de los
sistemas de conocimiento, para epistemologias relacionales en el sentido de
coevalness (para mas ejemplos, v. Fabian 1991; Ramos 2012; Cervone 2007).
Estas ideas forman el marco orientador de Compartir Saberes. A diferencia
de otros proyectos de museos con comunidades indigenas, la iniciativa no se
dirigia principalmente a los ancianos como guardianes de los saberes, sino
a los estudiantes jovenes, aquellos que siguen tejiendo los enlaces con sus
comunidades de origen. Mi plan era apoyar a la Uneit en sus actividades
de ensenanza e investigacién, creando un acceso directo a las colecciones
en Berlin. El presupuesto es que la interaccidon con los artefactos histéricos
deberia fortalecer las actividades en el ambito del arte y de la artesania
indigena, tanto en el eje cultural como en el eje productivo.

En la realidad el acercamiento entre las instituciones no era nada facil.
Después de los primeros contactos por correo electrénico, viajé a Tauca en
2014, junto con la documentalista Natalia Pavia Camargo. Era mi segunda visita
a Tauca, ya que conocia la universidad de una estadia anterior en Venezuela.

El objetivo principal de este viaje fue presentar la idea del proyecto,
crear confianza y, en el caso ideal, lograr una colaboracién. De ser posible
se iba filmar la visita, con la intencién de producir un buen material para la
presentacion del proyecto como parte de la dltima exposicién en el contexto
del Humboldt Lab.

Inicialmente las reacciones fueron bastante reservadas. La informacién de
que el Museo Etnolégico de Berlin alberga alrededor de quinientos objetos
histéricos de los grupos que estan presentes en Tauca (predominantemente
pemén y ye'kwana) era nuevo para ellos y nadie habia visitado nunca un
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museo etnografico en Europa. Incluso después de explicar la historia de la
colecciéon y presentar algunas fotografias de objetos, junto con un concepto
preliminar para la plataforma, algunos estudiantes y coordinadores expresaron
su sospecha de que el museo podria apropiarse del conocimiento indigena
secreto después de haber adquirido los objetos. A su vez, una posible visita
y, a partir de entonces, el acceso virtual a las colecciones de Berlin, parecian
no ser muy atractivas, ni mucho menos la idea de una futura autoria indigena
en el Foro Humboldt. Aparte de la desconfianza, al presentar las ideas senti
que los temas relacionados con el museo parecian realmente abstractos e
insignificantes a los estudiantes.

Esto no es muy sorprendente teniendo en cuenta los reales problemas
cotidianos de los pueblos indigenas de América Latina (como los conflictos
ambientales y las amenazas resultantes para sus territorios). Pero este primer
resultado claramente cuestioné la demanda poscolonial universalista por
la autoria indigena dentro de los museos etnograficos (v. Gorman 2011),
mostrando que el interés de los pueblos indigenas en los museos etnogréficos
y sus colecciones no puede suponerse de antemano. Més bien, tenemos que
preguntar criticamente sobre las necesidades que se deben abordar en estas
colaboraciones. ¢Existe una oportunidad para situaciones de ganar-ganar o
los proyectos como Compartir Saberes, en ltima instancia, solo hacen parte
de las estrategias de legitimacién de los museos?

Mirando hacia atrds, me doy cuenta de que yo era demasiado idealista al
comienzo del proyecto. En ese momento, pensé que podria representar al Foro
Humboldt/Humboldt Lab y al mismo tiempo emplear una posicién cientifica
critica en el sentido de De la Cadena (2008, v. supra). La participaciéon dentro
de un pluriverso epistemolédgico fue bien intencionada de mi parte, pero no fue
el interés principal del museo como institucién, que por naturaleza se concentra
en la representacion. Ademas, me di cuenta después de que es una contradiccién
en si misma establecer los métodos (una plataforma web con su enfoque en
la coleccién) y el objetivo principal (visibilizar diferentes perspectivas en la
exposicién) antes de comenzar realmente con el proyecto. En una verdadera
colaboracién, habriamos elaborado juntos los objetivos y los métodos.

Sin embargo, la idea no fracas6 en los momentos iniciales de su realizacién.
Esto se debe a que los coordinadores de la Uneit descubrieron algunas de
sus propias razones institucionales para colaborar. Durante algtn tiempo, el
almacenamiento adecuado de artefactos hechos en la universidad habia sido
un problema. La propuesta de que el Museo Etnolégico pudiera ayudar en la
construccién de una coleccién de estudios con una exposicién y que pudiera
asesorar sobre temas de conservaciéon fue considerada suficientemente
atractiva para que el consejo de ancianos de las distintas comunidades,
voz importante en la Uneit, por fin aprobara el proyecto. Aparte de eso,
los coordinadores planearon un nuevo programa educativo que se centraba
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directamente en la elaboracién de artes y artefactos indigenas, que incluia la
participaciéon de ancianos de diferentes comunidades. Hasta entonces, esto
solo habia ocurrido esporadicamente.

La presencia de mi compafiera de viaje, cineasta, también se convirtié
en una ventaja cuando ofrecié un taller de video con los estudiantes, que
documentaron el proceso de aproximacién desde su propia perspectiva.

Después de mi regreso a Berlin se firmé un convenio de colaboracién entre
la Fundacién del Patrimonio Cultural Prusiano y la Uneit. Este documento
comprendia los objetivos del proyecto y el procedimiento.

Durante tres semanas, en agosto y septiembre de 2014, siete miembros
universitarios (estudiantes, docentes y un anciano), la mayoria de ellos
pemén o ye'kwana, visitaron el Museo Etnolégico para ver la coleccién y
trabajar con los objetos.

Durante su estadia en Berlin, la plataforma web fue conceptualizada. En
los meses siguientes la herramienta fue desarrollada e inaugurada durante
mi préximo viaje a Tauca en mayo de 2015. De julio a octubre de 2015, los
resultados preliminares del proyecto se mostraron como parte de la tltima
exposicion del Humboldt Lab. Durante este periodo, dos miembros de la
Uneit viajaron nuevamente a Berlin para ver la exposicién y participar en
una entrevista para la documentacién del proyecto.

La plataforma web para compartir saberes

La especificacion del concepto para la plataforma fue precedida por varios
dias de trabajo en la coleccién. Las observaciones acerca de los objetos (por
ejemplo, designaciones en las respectivas lenguas indigenas, informaciones
sobre su funcién o iconografia) se registraron en copias de las fichas histéricas.

En algunos aspectos, la plataforma difiere fundamentalmente de la base
de datos del museo o de su portal web SMB Digital. En primer lugar, el
intercambio de conocimientos esta siendo realizado dentro de un espacio
protegido. Hasta ahora, la plataforma solo est4 disponible para los miembros
registrados. Para la exposicién en el Foro Humboldt est4 prevista una versién
publica con derechos de usuario limitados. La pagina de inicio es un mapa
con casas y simbolos étnicos como signos de entrada. Los simbolos fueron
tomados de dibujos que fueron considerados tipicos por los representantes
de los respectivos grupos. Para los pemén y ye'kwana que participaron en
el proyecto era muy importante agrupar sus objetos, independientemente
de su tipo o uso. Este concepto se opone totalmente a la base de datos del
museo, que trata al grupo étnico como una de muchas posibles referencias
geogréficas (entre nacién, regidn, rio, comunidad y otros marcadores).



Tejiendo nuevos enlaces: la plataforma Compartir Sabores | Scholz | 131 |

Por debajo de este clasificador principal (el respectivo grupo étnico,
representado por una casa tipica, dibujada por estudiantes en Tauca), el
modelo de clasificacion en la plataforma se basa en diferentes contextos
de interaccién con el mundo o, en otras palabras, en las areas en las que
los objetos estdn en uso, tales como ritual, caza, conuco/chagra y hogar.

i,

Figura 1. Sadl Kuyujani Lépez y Arturo Asiza (ambos ye'kwana) trabajando en la
coleccién. Fotografia de Natalia Pavia Camargo.
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Figura 2. Ficha técnica de un rallador de yuca, revisada por Sail Kuyujani Lépez
y Arturo Asiza.
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Piginadeinicio  Objetos  Discusiones

Colibri

En aquellos tiempos el colibri fue una
persona, sacrificado en manos del ser
supremo de la enfermedad por el bien de
nosotros, a cambio de una medicina de
planta con flor, y eso es lo que cantamos
bailando, porque se despidio cantando
tocando su tambor

=

ttpsy//compartisaberes.net/objectLis/2q=tukuik

Figura 3. Pégina de inicio, texto del brasero. Ilustraciones de Kaware Martinez,
Studio Nand.

Ademas, hay posibilidades de crear conexiones légicas entre objetos a
través de diferentes medios (etiquetado, movimiento de simbolos), como
entre canciones y objetos fisicos que forman parte del mismo contexto
especifico (por ejemplo, el procesamiento de la yuca o ciertos rituales). Existe
también una herramienta de mapeo para la entrada de referencias histéricas y
geograficas a la biografia del objeto (por ejemplo, el lugar donde se hizo o se
colecciond la pieza). Ademas, la plataforma contiene varios campos de texto
libre dedicados a descripciones de uso, almacenamiento preferente (desde
la perspectiva de los indigenas y del museo) y materiales. Siempre que sea
aplicable, los elementos de comunicacién visual son preferidos sobre el texto
para evitar priorizar el espafiol o el aleman sobre sus homélogos indigenas.

Se supone que todos los idiomas relevantes estan disponibles en la interfaz
de usuario y en las descripciones de objetos. En la practica, la traduccién
de la interfaz de usuario a las lenguas indigenas era un asunto agotador,
y a la inversa era imposible encontrar palabras en espafiol o aleman para
ciertas designaciones de dibujos o materiales en lenguas indigenas. Como
consecuencia, la traduccién quedé incompleta en esas partes.

Durante mi estadia en Tauca, en mayo de 2015, comenz6 el intercambio
de conocimientos a partir de la web, utilizando el ejemplo de los objetos
pemoén y ye'kwana que se conservan en la coleccion de Berlin. Los estudiantes
también agregaron algunos objetos que fueron recientemente fabricados
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en Tauca. Como principio basico de la plataforma, todos los atributos
relacionados con el objeto (informacién sobre biografia, uso, iconografia y
materiales) son negociables y cambiables, mientras que los pasos de cambio
son almacenados y accesibles a todos los usuarios. De esta manera, tanto los
errores que se encuentran en la documentacién del museo como las opiniones
diferentes dentro de un grupo indigena estan documentados. Cualquier saber
o conocimiento se concibe asi como algo inestable, nunca terminado y abierto
continuamente para modificaciones. Este principio marca una gran diferencia
de la base de datos estdndar del museo, que guarda y muestra solo la tltima
entrada.

Los estudiantes argumentaron que no seria suficiente describir los objetos en
la plataforma aplicando fotos y textos. Ellos recomendaron el uso de formatos
de video y audio, mostrando por ejemplo el proceso de hacer o usar un objeto
entrevistando a los ancianos, como “guardianes del conocimiento” que son.
Los estudiantes expresaron repetidamente que los objetos estdn vivos y que
viven en la practica —en la fabricacién y en su uso—, un hallazgo importante
no solo para la plataforma sino también para la exposicién posterior: “seria
bueno mostrar artesanias, algo que se hace, es un arte, conocimiento vivo
que se esta utilizando. Mostrar las técnicas de cdmo se hace. Creemos mucho
en nuestra cultura, en nuestro espiritu, y eso se mantiene hoy en dia. Seria
bueno mostrar que no es algo muerto, sino que se estd viviendo, y vivimos a
través de ello. De otro modo no existiriamos” (Kuyujani Lépez, comunicacién
personal, 25 de septiembre de 2015).

Para integrar esas concepciones, que se acoplan a algunos estudios
antropoldgicos sobre la cultura material en la Amazonia, la plataforma incluye
la posibilidad de subir diferentes formatos de medios. Segiin Santos-Granero
(2009), el papel de los objetos en las sociedades indigenas amazénicas no
es comprensible desde un punto de vista universal. Muchos de los llamados
objetos representan el estatus ontolégico de personas, tienen su propia vida
social, historia y poder que no son reductibles a la mercantilizacién de las
cosas en el sentido de Appadurai (1986) ni a la elaboracién de biografias que
las conectan con nosotros. Esto significa que los objetos representan historias
y légicas culturales, que trascienden las historias de las colecciones desde el
punto de vista occidental (Schien & Halbmayer 2014; Santos-Granero 2009;
Guss 1997).

A continuacién voy a ilustrar esta concepcién y su integraciéon a la
plataforma tomando como ejemplo los famosos canastos ye'kwana, los waja.
Saberes compartidos: el ejemplo de los waja

Los waja son adornados con dibujos que representan figuras del watunna,
el mito ye'kwana de origen. Segin Civrieux (1970), la matriz cultural de
este grupo se basa en una extensa historia de lucha entre el bien y el mal y
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de la btisqueda de equilibrios entre las fuerzas opuestas. Los ye'kwana usan
los mismos dibujos también para la pintura corporal y para la decoracién de
otros artefactos. Asi, el tejido y la pintura son formas de memorizar (Guss
1989: 85). Pero los waja no son solo artefactos pintados, sino que poseen su
propio poder. Como algunos dibujos representan el mal, se supone que los
waja, con esos poderosos dibujos, tienen una influencia téxica sobre la vida
humana (Guss 1989).

Los ye'kwana que participaron en Compartir Saberes confirmaron la
mayoria de los hallazgos de Guss en los afios ochenta, por ejemplo, que ciertos
tipos de waja no pueden ser usados para servir comida y suelen ser vendidos
o regalados inmediatamente después de su fabricacién.

Piginadeinicio  Objetos  Discusiones Idioma (ES)  Perfil  Admin

s Bamsess,
L Binree Fonspunta

ficha técnica comentada

Agregar medio |

Ye'Kwana Todavia sin ediciones
waja - wayaamukadi Ledicion

Cesta 1 edicién

Figura 4. Parte superior de la pagina sobre un objeto. Registro: Sail Kuyujani
Lépez y Arturo Asiza. Disefo: Studio Nand. Fotografia del objeto: SMB/SPK.

El canasto que se muestra en la pagina de la plataforma es un waja con la
figura de wayaamukadii. Pertenece al contexto de uso del hogar. Al contrario
de otros waja en la coleccién, este ejemplar puede ser utilizado diariamente
para servir comida. Su figura no estd considerada peligrosa:

na ye'kwanakomo nu’ d6 yeichokomooje, kiyeede yutaada yeichojoje tam’joone
yen’niijiinkadii konchedo maja.

Es una representaciéon de la concha del morrocoy. Segiin los sabios es muy
importante porque esta figura trae la suerte para el ye'kwana, para que los hijos
no se mueran, para que la yuca no se seque y para que también crezca rapido y
sana. (Texto descriptivo en ye'kwana y castellano: Satil Kuyujani Lépez, 2015)
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En la franja superior de la pagina se pueden subir no solo imagenes (aqui:
la foto del objeto, la ficha técnica en original y la ficha copiada y comentada)
sino también archivos de audio y video. ¢Serd que con esto se cubre la brecha
previamente mencionada entre representacién y préctica, entre oralidad y
registro escrito?

Desde mi punto de vista, la plataforma digital se aproxima a los métodos
habituales de representacién del conocimiento indigena en la Uneit, pero no
puede abordar el problema subyacente de las contradicciones mencionadas.
Incluso si la plataforma web difiere de la base de datos del museo y expresa
otras concepciones supuestamente menos occidentales de los objetos, es
un instrumento de ordenar y sistematizar el conocimiento en forma de
representaciones, poniendo en desventaja los saberes préacticos.

Creo que nuestros socios de la Uneit también percibieron este problema. Uno
de ellos expresé el deseo de involucrar més directamente a las comunidades
indigenas en el proyecto: “queremos también involucrar a las comunidades
indigenas con este proyecto, hasta ahora es con la universidad nada més. Tiene
que hacerse. Una relacién con la comunidad indigena: ahi est la cultura, no solo
en la universidad” (Kuyujani Lépez, comunicacién personal, 25 de septiembre
de 2015). El comentario muestra que Kuyujani no se sentia capaz de ser el
Gnico representante de su cultura. Deseaba un compromiso més directo con su
comunidad, con el lugar donde las cosas que pertenecen a su cultura son hechas.
¢Significa esto que la idea inicial de trabajar con estudiantes indigenas como
mediadores no funcioné bien? ; Cémo se podria realizar una participacién directa
de las comunidades indigenas, siendo que los objetos permanecen en el almacén
del museo y que la mayoria de las comunidades no tienen acceso a internet?

¢ El canasto como metafora o categoria heuristica?
Algunas conclusiones preliminares

¢Qué resulta si refiero esta problemdtica ain irresuelta al canasto como
posible concepto heuristico para Compartir Saberes? Debo admitir que
dentro del marco del proyecto el canasto atin representa solo una metafora
para una red de relaciones y perspectivas. Segtin Guss (1989), los ye'kwana
difieren rigidamente entre tidi'uma (cosas hechas a mano, como los canastos)
y mesoma (cosas fabricadas afuera que no tienen un significado cultural).
Para poder transcender el estado metaférico del canasto, somos obligados
a acercarnos mucho mas a los saberes practicas, a las cosas hechas a mano,
en su proceso de creacién y uso. Probablemente no se llega a este punto por
medio de un intercambio que se concentra en lo virtual.

Desde el principio, la experiencia de Compartir Saberes mostré claramente
que el enfoque en la coleccién histérica del museo puede ser un punto de
partida para el didlogo de y sobre los sistemas de conocimiento, pero que
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este didlogo, para salir de la trampa de la representacién, no debe limitarse al
trabajo con la plataforma web. Otros formatos deben tomarse mas seriamente
en consideracién. Sin embargo, esta conclusién llegé tarde, demasiado tarde
para algunos de los intereses de los socios.

El objetivo original del proyecto, de crear la plataforma y trabajar con ella,
se logré durante el periodo de financiacién de Humboldt Lab, pero ninguna
de las propuestas de la Uneit se realizé. Es decir, el proyecto no resulté en
un enfoque académico maés fuerte en artes y artesanias, ni en la construccién
de una coleccién de estudios y una exposicién en Tauca. Ambos habrian
incluido un compromiso mas préctico con objetos de parte de la Uneit y una
participacién directa de las comunidades indigenas.

Las razones del fracaso exceden la responsabilidad exclusiva del museo.
Desde mi punto de vista, ambas partes, el museo y la Uneit, sobreestimaron
las capacidades de la universidad, que depende fuertemente del compromiso
voluntario, se encuentra todavia en una fase de consolidacién institucional y
esta enfrentando todos los efectos de la crisis en Venezuela. Los responsables
no estaban preparados para llevar a cabo un proyecto nuevo y ambicioso
como la creacién de un programa educativo o de una coleccién de estudios.
El Humboldt Lab Dahlem proporcioné apoyo financiero, pero tal vez hubiera
sido necesario otro tipo de apoyo y un enfoque mas fuerte en los intereses
de la Uneit. Debido a la presién del tiempo y a la necesidad de presentar un
resultado visible al final del proyecto, me concentré en la plataforma web que
habfia sido predefinida por el museo/Humboldt Lab.

Sin embargo, estoy segura de que todos los participantes del proyecto
tuvieron experiencias realmente interesantes. Algunos representantes de la
Uneit encontraron objetos “perdidos”, que sus comunidades habian olvidado.
“Nosotros hemos encontrado aqui objetos que ya no existen, que fueron
usados por los guerreros que lucharon contra los espafioles, asi lo contaba el
anciano”, dijo Kuyujani Lépez. Expresaron restricciones de exhibicién para
ciertos objetos y reflexionaron sobre la procedencia: “No hemos determinado
hasta ahora cémo fue [que los objetos llegaron a Berlin]. A lo mejor los
objetos fueron vendidos o intercambiados por otros. Hemos intentado en
las comunidades, a las que he ido a mostrar, y algunos ancianos tampoco
recuerdan. Algunos dicen que si, que hubo un aleman que estuvo por
alli. Como nosotros somos abiertos, recibimos bien, y te podemos regalar
una artesania para que te lleves. No sabemos si fue comprado, regalado o
intercambiado”. Ademas, comenzaron a reflexionar sobre la conservacién de
artefactos para las generaciones futuras: “las artesanias que estan ahi hemos
visto que son de muchos afios, y también eso nos ha despertado a nosotros
cémo almacenar esa cosa en afios, porque es interesante: nosotros usamos las
cosas como utensilios, porque son herramientas nuestras de la cotidianeidad,
y no las guardamos porque son nuestras. Y ahora uno estd dandose cuenta de
que hay que guardarlo. ;Cémo van a aprender los nifios que vienen a futuro, de
otro modo?” (Kuyujani Lépez, comunicacién personal, 25 de septiembre de 2015).
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Aunque esta tltima afirmacién pudiera parecer un impulso indigena hacia
la musealizacién, yo lo entiendo mas bien como una valorizacién més fuerte
y mas consciente de los artefactos diarios. Mas ampliamente, el proyecto me
ensené que un compromiso poscolonial, autorreflexivo con la coleccién, es
una tarea mucho méas complicada de lo que esperaba.

Lamentablemente, Compartir Saberes sigue siendo un proyecto dentro de
un marco predefinido. En su nueva fase estd atin mas cerrado en su légica,
ya que el programa de financiacién de la Fundacién Volkswagen requiere
una “investigacién en el museo”, por lo que ahora se deberia enfocar la
investigacién cientifica dentro de la coleccién.

No es sorprendente que ya hayan surgido nuevos conflictos de intereses.
Uno de mis nuevos socios, la Organizacién Indigena Ye'kwana y Sanema de la
cuenca del rio Caura, esta solicitando apoyo para un proyecto para promover
el cultivo ecoldgico de granos de cacao en sus comunidades (como manera
de defenderse contra la extraccién ilegal de oro). Ademaés, desean aumentar
su produccién de artes y artesanias y estdn tratando de organizar talleres
dedicados a esto. Para ello necesitan transporte y nuevas herramientas de
trabajo que les gustaria que el museo financiara.

Estas ideas son plenamente comprensibles desde el punto de vista de
las organizaciones indigenas. Sin embargo, es (hasta ahora) imposible
incorporarlas en el &mbito de proyectos de investigaciéon o exposicién con
prioridades claras (centradas en los intereses museales de representacién).
Obviamente este dilema apunta a algo mas fundamental que los diferentes
intereses sobre qué hacer con el dinero. Es una expresiéon de diferentes
concepciones epistemoldgicas relativas a los objetos como parte de un sistema
més amplio de hacer las cosas.

En la bisqueda de soluciones para este dilema, son necesarias mucha
perseverancia y fe en el pluriverso epistemoldgico. Aunque puede parecer
utépico, creo que es posible superar el canasto metaférico. El canasto en
practica es una meta por la que vale la pena luchar.

Notas

L yéase p. ej. la antologia muy discutida de Clifford y Marcus (1986) y Macdonald y
Basu (2007), que se refieren al debate en los museos etnolégicos.

2 Entre las expediciones famosas financiadas por el museo cabe destacar los tres viajes
al Xingu en el Centro de Brasil y los viajes de Koch Griinberg al Noroeste Amazénico
(1903-1905) y a la Guayana (1911-1913). Otras colecciones grandes y famosas
resultan de expediciones anteriores cuyos protagonistas vendieron los artefactos al
museo (p. ej. Schomburgk 1947).
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3 La coleccién de Schomburgk comprende una cantidad considerable de bates de
guerra con designacién étnica “taruma”. Hoy en dia este grupo forma parte de los
waiwai (v. Mans 2014).

4La documentacién completa del proyecto Compartir Saberes se encuentra disponible
en: https://goo.gl/V2MihF

5 Gracias al nuevo financiamiento por parte de la VolkswagenStiftung (2016-2020)
podemos continuar el proyecto incluyendo a otros socios que representan iniciativas
de educacién superior en Brasil, Colombia y Venezuela (una universidad indigena,
una escuela superior indigena y dos organizaciones indigenas). Esta segunda fase
permitird un trabajo més profundo y reflexivo, incluyendo una parte més amplia de
la coleccién.

6 A pesar de que el término intercultural suele ser criticado por su esencialismo implicito
(Welsch 1999) se lo utiliza aqui en el contexto de la universidad indigena. La Uneit se
presenta en muchos contextos como universidad intercultural, con la diferencia como
elemento fundamental de la percepcién de si misma (v. también Walsh 2012b).

7 Las informaciones sobre la Uneit se basan en mis tres visitas (2008, 2014, 2015) y en
Mosonyi (2008) y Pérez Esclarin (2012).

8 Korta falleci en julio del 2013.

9Con respecto a la relacién entre la filosofia descolonizadora y la teologia de liberacién,
véase Lowy (2008).

10 En 2015 los docentes estaban ganando un salario minimo por su trabajo en la
universidad.
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Resumo
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Resumen

A partir de una breve etnografia del proceso fonogréfico realizado entre aldeas, grupos y misicos
tikuna, se presentan reflexiones sobre los alcances y limites de metodologias participativas,
tanto desde el punto de vista de las incompetencias lingiiisticas generadas por el encuentro de
tecnologias de comunicacion distintas, y de los desentendimientos estratégicos accionados en la
generacién y ampliaciéon de musicalidades en disputa.

Palabras clave: representacién fonografica; desentendimiento; etnografia de la participacion;
musicas tikuna.

Hd uma tendéncia a tomar como garantido
que o envolvimento conversacional existe,
que os interlocutores estdo cooperando e
que convengdes interpretativas estdo sendo
compartilhadas.

Gumperz (1982: 4).

Apés uma apresentacdo da Troupe du Wett — grupo de danca kanak, ligado
ao Centro Cultural Tjibaou, Nova Caledénia — para um ptblico, sobretudo,
de estudiosos e autoridades administrativas, o relato kanak do evento (Pacific
Arts Conference 2001) é de critica e descontentamento por parte da audiéncia:
em suma, sua proposta fora entendida como uma versdo dos repertérios
“tradicionais” “acomodada para turistas”. Para o coredgrafo do grupo,
expressando uma contra-critica indigena, o ndo-entendimento da coreografia
apresentada advinha do fato de que “as pessoas que vém para nos assistir
acham que sabem mais do que nds sobre o que nés estamos fazendo aqui”
(LeFevre 2007: 87). Do ponto de vista local, o controle sobre a representacao
coreogréfica de sua identidade, entre performances e as demais atividades
de seu centro cultural, é reafirmado continuamente (LeFevre 2007). Para o
caso de alguns dos museus e centros culturais indigenas da regido do Pacifico
(Stanley 2007) e alhures (Sleeper-Smith 2009; Mihesuah 2000; Clifford 2016;
2003), cenas como a relatada sdo recorrentes, apontando para questdes da
ordem da imaginacdo social da alteridade por audiéncias mdltiplas, e da
gestao local de representacdes e performances culturais (como dancas, cantos
e narrativas) e de instituicoes de arquivo e fomento (como museus, centros
culturais e grupos). Marcadas por heteroglosia, nestas arenas tecnologias de
comunicacao se articulam e revelam seus alcances e limites diante de projetos
e condicOes variados (Barth 1987; Hymes 1996; Labov 2010a; 2010b).

Neste exercicio, gostaria de refletir sobre a gestdo de um dos artefatos que
encontramos em producao, transacdo e circulacdo em arenas como a kanak:
representacoes fonograficas, de difusdo crescente nas tltimas décadas de e
por povos, grupos e coletivos indigenas na forma de arquivos sonoros, CD e
sitios de internet (Scales 2012; Greene & Porcello 2005; Bigenho 2002; Feld
2005). Etnografias dos processos de gravacdo-edicdo sonora (Goody 2012;
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Meintjes 2003; Lassiter 1998) vém se mostrando especialmente rentaveis
para exercicios pragméticos de mapeamento e compreensdo de formas de
debater e gerar artefatos culturais, no caso em andlise tendo a mdsica como
fio de entrelacamento de mdltiplos niveis, agéncias e materiais sonoros. Do
ponto de vista préatico, questées da ordem da organizacgéo do registro, escuta e
edicdo podem se revelar ndo-triviais: Quais repertérios serdao gravados? Quem
os executara? Quando e como serdo gravados? Gerados os fonogramas: Quais
fonogramas atendem aos critérios de qualidade e critica expostos ao longo da
escuta do material bruto? Como se equalizara os planos sonoros do material
selecionado? Em que sequéncia os fonogramas serdo apresentados no formato
disco? O caso do CD Magiita arii wiyaegii, cantos tikuna,' trabalho realizado,
institucionalmente, entre o Museu Nacional, da Universidade Federal do Rio
de Janeiro, e o Museu Magiita, museu indigena de Benjamin Constant (AM),
foi especialmente perpassado por intensos debates e desentendimentos pela
definicdo do referente miisica tikuna ao longo de reunides, situacdes de selecdo,
gravagdo e edi¢do musical, até seu lancamento. Para dar conta do exercicio
etnogréfico e de reflexado sobre as politicas de representagéo sonora que retine,
apresentarei: a colecdo em seus intentos e mecanismos de comunicagio; o
processo de producéo do CD e alguns de seus resultados musicais; para por fim
esbocar breves reflexdes sobre a relac@o entre a pratica de colecionamento, as
organizagodes politicas locais e o modo como condicionam as representagdes
fonograficas resultantes gerando, em regime de dissenso, um conjunto amplo
de repertérios e identidades musicais locais.

Pratica de colecionamento fonografico e politicas de
representacao sonora entre os Tikuna

Entre 2000-2012, trabalhei como coeditor de uma colecdo de registros
musicais do Museu Nacional, instituicdo ligada a Universidade Federal do
Rio de Janeiro.? Seguindo outros modelos de colegdes brasileiras,® e também
estrangeiras, o projeto intitulado ‘Colecdo Documentos Sonoros’ propunha,
em suas linhas iniciais, o registro e edicdo de repertérios do que podemos
seguir classificando como popular-folclérico, afro-brasileiro e indigena, além
da restauracdo de colecdes pré-existentes que compde o acervo de seu Setor
de Etnologia e Etnografia (SEE/MN/UFRJ). Seus principios se nortearam por
algumas das questoes criticas do pds-1960: a reformulacio das relagdes entres
pesquisadores e conhecedores locais na chave da promocao de trabalhos
participativos-colaborativos (Fals Borba & Brandao 1987; Lassiter 1998; Araujo
& Cambria, 2013); os problemas levantados sobre a escrita etnogréfica como
politica e poética (Clifford & Marcus 1986), e sua contrapartida, a dialogia, a
autoria-compartilhada, o exame critico das condi¢oes histéricas de producao
do conhecimento cientifico-humanista. Concomitante a isso, para o caso
brasileiro em sentido mais amplo, do ponto de vista da organizacdo politica
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dos grupos e coletivos historicamente subalternizados, posturas criticas e
contra-hegemonicas se potencializaram, nas Gltimas décadas em especial com
a proliferacio de Centros e Museus Comunitarios entre indios, afro-brasileiros,
camponeses e camadas populares, sempre ao redor de lutas por reconhecimento
de direitos (Freire 2003; Vidal 2013; Abreu 2012; Oliveira 2012).

Neste ambiente de complexificacdo e reformulacdo dos trabalhos de
pesquisa e geracao de produtos culturais — como fonogramas —, dentre os
projetos realizados, em 2002, com mediacdo de um pesquisador do Museu
Nacional, curador do Setor de Etnologia e Etnografia, estabelecemos relacao
com um museu indigena, do povo Tikuna, de Benjamin Constant, Estado do
Amazonas, o Museu Magiita, através de sua diretoria (diretor, substituto,
curadores e responsaveis pela recepcdo e venda de artesanato). Desta
interlocucdo resulta o trabalho sobre o qual me debrucarei mais detidamente
neste exercicio, Magiita arii wiyaegii, cantos tikuna. E o terceiro disco produzido
no ambito da colecdo com as seguintes diretrizes basicas de acdo: (a) registro
e edicdo de material sonoro-musical (em variadas unidades de registro, dos
estiidios aos gravadores); e (b) difusdao do material editado e formacdo de
acervos sonoros locais, ambas acdes pensadas em regime colaborativo. Quer
dizer: dentro da sequéncia de acGes que implica em reunibes, a organizacao
de situacbes de gravacdes e a posterior escuta e edicdo de fonogramas, o
produto disco é discutido por todos e todas envolvidos ao longo do processo
de selecao-gravacao-edicdo. Quando ji4 no formato CD, os fonogramas
editados e sequenciados sao acompanhados de pequenos livretos, escritos a
varias maos, em linguagem introdutéria, visando em especial um publico
de nao-especialistas com informacgdes sobre o povo ou grupo registrado, seu
repertério e as condi¢bes de gravacdo do disco.*

Do ponto de vista das praticas de colecionamento sonoro (mftsica e
narrativa)®, se adensamos etnograficamente nas condi¢Ges sociais em que
microprocessos como situacbes de gravagdo se organizam e geram produtos
culturais, para o caso em analise: estamos diante de capitais de relacido de
pesquisadores que fazem mediacdes iniciais que podem levar ao trabalho de
selecdo-gravacdo-edicdo; bem como de multiplas agéncias locais de meméria
(museus, centros culturais e associacdes) e mediacao (diretores, liderangas) que
recebem a proposta colecionista; além de formas de financiamento distintas,
que também condicionam com rubricas, expectativas e prestacdoes os
trabalhos em curso. Diante desses multiescalonados contextos, o colecionismo
fonografico idealmente proposto vai se tornando pratica, adaptando-se as
vicissitudes locais e refazendo seus pressupostos diante do tempo disponivel
para realizacdo do trabalho, do dominio linguistico, dos recursos materiais e
simbdlicos das redes iniciais dentro das quais a pratica colecionista aporta,
dos limites de propostas de participacdo. Um ponto em comum em todos
os trabalhos fonograficos como o apresentado® é o de certa politizacdo das
representacdes sonoras, nao s6 em relacdo ao processo colecionista e aos
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debates sobre misica, mas também aos contextos mais amplos em que os
grupos e povos sonoramente representados estdo inseridos. As intencdes
patrimoniais com que temos nos deparado tém estado sempre associadas aos
usos da misica dentro de agendas mais amplas do que a vida em aldeias e
comunidades, em alguns casos em contextos de violéncia e luta por direitos
frente a sociedades regionais e nacionais. Da mesma forma, é bem negociado
entre especialistas em sua definicdo e escopo e, no limite, seus padroes de
autenticidade. Neste sentido, portanto, etnografias de processos fonogréficos
tanto permitem acompanhar o trabalho de sele¢io sociocultural de situacées e
conhecimentos musicais na definicdo de identidades sonoras; quanto revelam
os alcances e limites de metodologias de pesquisa-acdo colaborativa.

Para o caso Tikuna, ficaram evidentes certos limites e dilemas de noc¢oes
como dialogia e participa¢do, em particular a partir das multiplas significacoes
e projetos que representacoes fonograficas podem reunir e, ao final, do que o
referente miisica tikuna pode agregar. Como reporta Oliveira, com implicacoes
tedricas para os problemas do manejo de estoques culturais e de geracdo
de sub-tradicbes sécio-culturais, acompanhando um grupo de indigenas
Tikuna visitando colecdes de méscaras em museus etnograficos: “aos Tikuna
ndo causa qualquer desconforto o fato de que haja discordancia quanto a
identificacdo dos personagens representados pelas mdscaras” (Oliveira
2000: 212). Teoricamente, estamos diante de problemas de distributividade
e potencial de variacdo complexos; politicamente, assistimos no limite, a
organizacao de cismas ao redor de artefatos culturais. Nesta arena de dificil
administracdo simbdlica, casos como o tikuna explicitam as dificuldades de
geracdo de unidades como “sociedade”, “cultura” ou “mtsica”, diante de
uma populacdo de mais de cinquenta mil pessoas em trés paises, organizadas
em dezenas de aldeias com mdultiplos arranjos socioculturais, linguisticos
e demogréficos, em uma longa histéria de relacdo entre indigenas e nao-
indigena nessa grande via que é o rio Amazonas-Alto Solimoes. Sua literatura
antropoldgica é extensa, desde os trabalhos de Curt Nimuendaju (1952) nas
décadas de 1930-1940, passando pelos de Cardoso de Oliveira (1964; 1972),
chegando aos de Jodo Pacheco de Oliveira (1988; 2015), no Brasil, Hugo
Camacho (1996), na Colombia, e Jean Pierre Goulard (2009), na Franca, para
citar apenas alguns autores. Do ponto de vista do estudo da musica, ou do
entre musica-narrativa, temos o trabalho de Maria Emilia Montes (1991),
para a Colémbia, e Matarezio (2015), para o Brasil,” ambos dedicados ao
que etnograficamente foi aqui tratado como repertério cultural, em especial
no entorno ao processo ritual conhecido, no Brasil, como ‘Festa da Moca
Nova’. Por fim, nas dltimas décadas, com o desenvolvimento universitario
no entrefronteiras, complexificando a economia simbdlica antropolégica,
assistimos ao aparecimento de uma literatura indigena (como Santos 2005;
2013; Angarita et al. 2010; Costa 2015) contrarrepresentando imagens a
partir do local, a0 mesmo tempo que reiterando imagens das ciéncias sociais.?
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Acompanhando a formacdo dessa extensa literatura, tanto indiciamos
momentos histéricos distintos de producdo de conhecimento antropolégico,
entre praticas etnograficas e modelagens tedricas (por vezes explicitos em
introducoes, porvezesemvislumbreatravésdenotas, orelhaseagradecimentos);
quanto projetos indigenas locais, entre locations e interlocutores indigenas.
Este fato se evidencia, p.e., da traducdo e nomeacédo em tikuna do que aqui
referimos em portugués com a expressdao “Festa da Moca Nova”, fendmeno
que como simbolo de cultura-povo é acionado por multiplos atores, indigenas
e ndo-indigenas em um campo semantico complexo e enredado. No caso
do processo etnogréfico vivido, entre cinco aldeias tikuna do médio rio
Solimdes, o termo usado para se referir a Festa era, no &mbito da organizacio
de situacdes de gravacdo, o de Worekii, traduzido por nossos interlocutores
como “Moca Nova’ (mais adiante apresentamos com mais detalhe o processo
de gravacdo). O mesmo referente aparece nos trabalhos da década de 1970 de
Oliveira (2015), ao largo de alguns aldeamentos rio Solimdes, como ‘Festa da
Worekii’, ou, simplesmente, ‘Worekii’ (Oliveira 2009). Goulard (2009), de seu
trabalho no rio Cotuhue, ampliando o campo semantico de traducdo do termo,
o traduz também como “carne revolta”, referindo-se ao que a menstruacio
significa de “corte com a infancia”. Para se referir ao processo como ‘Festa’,
apresenta o termo worekiichiga, que traduz em sentido amplo com a expressiao
“celebracdo da puberdade feminina” (Goulard 2009: 154). Montes (1991:
10), a partir da interlocucdo com nove narradores de trés “comunidades”
(Amacayacu, Boyahuazu e Isla Patrullera) apresenta, em lista de vocabuldrio
referido a festa o termo espanhol “Pelazén” traduzido ao tikuna como jiii,
que “se refere a danca e a classe de danca e a festa sagrada”. Camacho (1996:
xvi), do trabalho com dezesseis ancidos de oito aldeamentos (Nazareth,
Arara, Amacayacu, Puerto Narifio, Isla de Patrullero, Cuchillococha, Erené
e Tacana, no entre Peru-Colombia) apresenta o termo Yyiiiiechiga que traduz
por “Pelacdo” em sentido de Festa. Ramos (2013: 12), a partir de etnografia
da comunidade de Arara usa o mesmo termo de Camacho para se referir ao
“rito de iniciacdo feminina” tikuna. Em Angarita et al. (2010: 297), reuniio
de cantos da Festa a partir de vérios cantores indigenas, encontramos o
termo yiiii para referir a “Pelazén”. Santos (2015: 15), sociolinguista tikuna
da comunidade de Arara, recorre ao termo Yyiiiikii, para se referir tanto ao
“ritual de la Pelazén”, quanto ao “xama” e seu conhecimento. Em Matarezio
(2015: 223), a partir de trabalho multi-situado de Manaus ao entorno de Sdo
Paulo de Olivenca, o termo Yyiiiiechiga é traduzido por “pajelanca”. O termo
em tikuna que aciona para referir-se a Festa é o de worekiitchiga (Matarezio
2015: 315), termo que maneja também, sobretudo, como espécie de género
de cantos nesta executados, sendo tchiga tanto traduzido por “canto” quanto
por “palavra” ou “narrativa” (Matarezio 2015: 276). Neste arranjo semantico,
worekii se refere apenas a posi¢do ‘moca nova’. Como vemos destes breves
excertos, estamos diante de economia linguistica complexa de definiciao
de referentes com o valor de categoria tikuna. De todo modo, tomadas as
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dificuldades linguisticas, as variacdes socioculturais locais, e a distin¢des de
modelagem teérica dos pesquisadores, talvez um ponto em comum entre a
‘realidade’ com que nos deparamos nas aldeias em que trabalhamos, e as
representacdes dos tikuna que encontramos na literatura e alimentam nossa
imaginacdo social, seja o da diversidade: dos multiplos arranjos socioculturais
entre aldeias e regides, aos debates entre antrop6logos e os préprios indigenas
sobre quem sao, sobre o que defina sua cultura.

Para o caso do trabalho em relato, este foi circunscrito a geracdo de um
produto cultural, organizado em tempo curto de execucdo, marcado por
reunides de discussdo e organizacdo das atividades, trabalhos de registro
etnografico (musical e narrativo), e posterior selecdo e edi¢cdo. Ao longo
de dois meses de trabalho de campo (junho-julho, 2004), apds viagem de
prospeccdo em 2002, atravessamos um conjunto de aldeias, com equipe
reduzida de indigenas e nao-indigenas, encontrando com liderancas locais,
cantores, cantoras, instrumentistas e narradores. Ainda que a pratica de
registro fonografico tenha seus protocolos e ritualidades (Pereira 2016a;
2016b), musicalidades e misicos em registro incidiram sobre as politicas
de valor que levam a uma representacao sonora final. Para contextos como
o tikuna ou kanak, as situacdes de comunicacdo intercultural, marcadas
por estratégias discursivas e de organizacdo dos debates, podem gerar
“desentendimentos transculturais” (Gumperz 1982), desentendimentos
cruzados por incompatibilidades nos sistemas de organizacao da comunicacao,
pelos limites da aproximacdo de campos seménticos, e pelos conflitos entre
projetos socioculturais distintos. Mas, ao mesmo tempo, desentendimentos
também podem ser estratégicos (Labov 2010a; 2010b), modos de negociar,
reposicionar, valores e séries de significacdo, de criar, nos termos de Attali
(1977), ruido e dissonancia em meio a sistemas (aparentemente) harménicos.

Museu Maguta e processo de gravacao-edicao do cp
Magiita arti wiyaegti

Em 2002, fizemos uma viagem de prospecc¢édo para um primeiro mapeamento
de repertérios e musicalidades, e para discutir com representantes tikuna
a producdo de um pequeno arquivo de musica e de um CD. As reunibes de
discussao do projeto, bem como a maior parte da organizacio dos trabalhos
de registro, até o lancamento, se deram no dmbito do Museu Magiita, museu
administrado pelos Tikuna, na cidade de Benjamin Constant, alto rio Solimdes.
Além das atividades museais e de formacdo, o Magiita era também a sede do
Conselho Geral da Tribo Tikuna (CGTT). Tanto o Conselho, quanto o Museu,
sdo fruto das mobilizac¢des étnicas sobretudo das décadas de 1970 e 1980, em
especial pela regularizacdo de sua situacdo fundiéria e o fim das violéncias
fisicas e simbdlicas que historicamente vinham sofrendo da populacdo nao-
indigena regional.
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Nao sdo univocas as narrativas de fundacdo do Museu, o que revela a
complexidade de atores que desta participaram e da geracao de representacoes
histéricas (Tonkin 1992) sobre os fins da instituicdo e sobre as bases em
foi fundada (Freire 2003; Abreu 2012; Oliveira 2012; Grubber 1994; Lopes
2005). Este fato ndo é excepcionalidade dentro dos processos relatados sobre
a fundacdo de museus indigenas e sua subsequente administracdo simbdlica
e material, muitas vezes de inicio multiétnico, para paulatina administracio
pelos préprios indigenas (Clifford 2003; Stanley 2007). Processos dessa
natureza nao raro sdo marcados por “desacordos” sobre “o direito de nomear,
de delimitar e de definir grupos especificos” gerando “histérias discordantes
sobre a origem e o futuro de um povo” (Clifford 2003: 283). Além disso, os
trabalhos de gestdo econdmica e simbodlica das curadorias indigenas — para
além da Amazodnia — se dao entre dificuldades financeiras e de fechamentos
de prestagdes de contas, bem como de contestacdes de gastos e autoridade
para representacdo de grupos e povos (Stanley 2007; Oliveira 2012). De
todo modo, postos os desafios, apesar de ainda se constituir em um “negécio
precario”, a organizacdo de museus indigenas com administracdo indigena é
um importante “catalizador para fins culturais, religiosos e politicos” (Stanley
2007: 17-18), afirmando valores locais e questionando representacdes e
formas de encontro coloniais.

Do que a literatura sobre a criacdo do Magiita tem de correlato, podemos
recuperar sua criacio entre os anos de 1987-1988 a partir das articulacoes
de indigenas e pesquisadores ligados a Universidade (ao Museu Nacional em
particular), ocupando uma casa préxima ao centro da cidade de Benjamin
Constant (Amazonas). Sua fundacdo é ligada a um conjunto de estratégias
politicas envolvendo reconquista territorial e mediacéo de conflitos. Do ponto
de vista de suas estratégias museograficas e 0 modo como se organizam seu
conjunto de salas expograficas, seu acervo é composto por objetos multiplos
(colares, redes, cestos, cerdmica, pinturas em entrecascas, mascaras rituais)
e tem como um de seus centros de objetificacdo da cultura tikuna a Festa
da Moga Nova, ocupando duas de suas salas, reunindo desde instrumentos
musicais, a mascaras, desenhos e fotos. A partir da década de 1990, com a
intensificacdo do uso de gravadores por liderancas e professores, em especial
nas assembleias e reunides indigenas, a instituicdo passa a fazer uso como
parte de seu conjunto expogréafico de gravacoes em fita K7 de festas e cantores
e cantoras solo. Os repertérios gravados envolvem sobretudo géneros de
canto executados ao longo da Festa, classificados genericamente ao longo do
trabalho como wiyae.

Para que se vislumbre o contexto social tenso em que o Museu é criado,
apesar de estar pronto para inauguracdo em 1988, por conta da ampla
violéncia regional contra os indigenas, sua abertura teria de esperar até o ano
de 1992, com participacdo ativa de pesquisadores e indigenas. Desde 1996,
apesar de seguirem as articula¢oes entre indigenas e ndo-indigenas, o Magiita
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passa a ser administrado exclusivamente pelos Tikuna, sob a direcdo do CGTT,
em meio a um processo de discussdo indigena pela representagdo politica
local em sentido amplo, e pela administracio do museu em sendo estrito.
Durante a década de 1990, a casa préxima ao centro de Benjamin Constant foi
palco das lutas por direitos frente ao Estado e contra o preconceito e violéncia
regionais, além de ser ponto de encontro e articulacdo na cidade para a
gente vinda das mais diversas aldeias, das mais distantes as mais préximas.
Com o apaziguamento (relativo) da violéncia e do preconceito, e com a
demarcacdo de suas terras, suas acoes passaram a ser mais centralizadas,
com realizacdo de menos encontros e assembleias, seu espaco menos
usado por indigenas, passando a ser sustentado e administrado por rede de
relagdes mais circunscritas no entorno a seu diretor. Da mesma forma, outras
organizacdes de representacio criadas ao longo das mobilizacdes étnicas se
fortaleceram, gerando movimentos de aproximacdo e distanciamento entre
associacoes de representacido politica indigena. Oliveira (2015) configura
ambos periodos como duas situagdes histéricas distintas: a primeira de
aproximacao entre familias e aldeias e de organizacéo de grandes assembleias,
em alguns casos tendo a Festa da Moca Nova como catalisador, entre 1970
e 1990 aproximadamente, periodo de formacdo das primeiras associacbes
de representacdo na busca pela reconquista territorial; a segunda, posterior,
com consolidacdo de dreas demarcadas e fragmentacéo de lutas e formas de
associacdo.

E neste segundo momento que o CD Magiita arii wiyaegii foi realizado, por
um lado continuando a histéria de relacdo entre pesquisadores do Museu
Nacional e os Tikuna, por outro, encontrando o Museu indigena em luta pela
manutencao de suas a¢does museais através de pequeno quadro de funciondrios,
em busca de diversificacdo de formas de gerar recursos para sua sustentacao
administrativa, bem como em meio a mediacdo de cisdes entre organizacoes
e liderancas. Neste sentido, estdvamos ja diante de histéricos de interacdo
entre multiplos regimes de objetificacdo da cultura, através de experiéncias
anteriores de expografia e organizacao de acervo e de producao de consensos
através de reunibes e assembléias. Este fato ndo s6 permitia a geracido de
um contexto inicial de entendimento (Brenneis & Myers 1984), através do
compartilhamento de mesmas tecnologias de comunicacdo, quanto permitia
a critica indigena a estas mesmas tecnologias e seus resultados. Isto ndo quer
dizer que, quando iniciamos os trabalhos, ndo houvesse também intencoes
patrimoniais, em especial por parte da direcdo, tanto de gravar a musica que se
chamou de “cultural”, sobretudo da Festa da Moca Nova, seguindo as diretrizes
estatutdrias do Museu em “promover e preservar a cultura”; quanto os novos
repertdrios que os jovens estavam criando estimulando profissionalmente os
novos grupos em formacdo. De um ponto de vista financeiro, poderia ser mais
um instrumento de captacdo de recursos, com a venda e divulgacdo do CD, e
com os usos dos direitos autorais recebidos para pagamento de conta de luz,
dgua e manutencdo de seu escritério, salas expositivas e reserva técnica. Este
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dado coaduna os resultados de andlises comparativas de posicoes como as de
diretor ou curador indigena, pensando-as em regimes politicos mais amplos, tanto
do ponto de vista de serem, de algum modo, novos efeitos de administracoes
coloniais (Schmid 2007), ainda que em regimes de contra-representacao, quanto
de operarem como mediadores de “diferentes motivagdes para a producdo de
objetos culturais” (Dundon, 2007: 161).

Retomando o processo fonografico, em 2002, ao longo de duas semanas,
ap6s algumas reunides com a diretoria do Museu, acordamos a realizacao
do projeto, pelo que ja fizemos algumas gravacdes que ajudariam a definir
o escopo dos repertérios, pessoas e lugares a serem registrados, quanto
serviriam como pilotos para projetos de captacdo de recurso de financiamento
(em Filadélfia, préximo a Benjamin Constant; e em Lauto Sodré, rio abaixo).
Deste inicio do processo de trabalho, ressalto dois pontos para os fins deste
exercicio:

Primeiro, o acordado, desde o principio, de tanto gravarmos “cantores”
e “cantoras” que conhecessem o repertério musical cultural (especialmente
ligado & Moca Nova); quanto alguns dos grupos e compositores, em material
em tikuna e em portugués, fazendo arranjos harménicos (com violdes,
guitarras, teclados, percussoes e baterias) para material cultural, e compondo
nos diversos géneros musicais da triplice fronteira, dos pagodes e forréds
brasileiros, as cumbias peruanas e colombianas. Este ponto ji evidencia a
riqueza e diversidades de musicalidades encontradas dentre o grupo no
contexto de um campo de interacGes musicais (Pereira 2005) triplice
fronteirico de intenso movimentacao.

Segundo, que ja nesse momento alguns desentendimentos comecaram a se
revelar envolvendo a escolha da rede de pessoas a serem gravadas (fora das
redes pessoais do Magiita, por vezes em redes de oposicdo) e dos repertérios
a serem registrados. Foi nesta ocasido, por exemplo, que, certo dia, fomos
procurados antes do sol nascer para sermos levados a uma aldeia préxima
de Benjamin para conhecer e gravar uma conhecida lideranc¢a, da direcao
do CGTT, mas afastado do Museu, conhecido como um dos grandes cantores
e conhecedores dos fundamentos dos cantos e rituais ao redor da Festa da
Moca Nova. Para que se vislumbre o intrincado dos processos politicos em
questao, fomos guiados nessa ocasido por um jovem que trabalhava no
Magiita, membro do CGTT, mas que ao mesmo tempo era genro da lideranca
que fui conhecer. Esta, por sua vez, havia trabalhado intensamente no
periodo da fundacdo do Conselho e do Museu, mas se afastara fazia alguns
anos. Parte dos contratempos a que reporto dizem respeito, portanto, a este
jogo politico que envolvia familia, participacdo no movimento indigena,
religiosidade e oposicdo aos rumos de gestdo do Museu e do préprio CGTT.
Jogo politico com o qual lidamos (na medida em que nos situdvamos), a
partir dessa ocasido, sempre pautando junto com a direcido do Magiita
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cada etapa do trabalho de registro, argumentando pela “abrangéncia” nos
repertdrios gravados e “inclusdo” de distintos atores no projeto. Neste ponto
entdo se evidenciam redes de cooperagio e cisdo, nos quadros da organizacio
das politicas ticuna (Oliveira 2015); e os limites da mediacdo fonografica,
bases do desentendimento que se seguiria e teria sua consumacao no dia do
lancamento do CD.

Figura 1. Mapa do encarte. Fonte: Detalhe do ‘Mapa das Terras Tikuna’.

Em 2003, conseguimos recurso para a continuidade do projeto, e em 2004
retornamos ao Magiita para uma estadia de dois meses na regido. Por ser um
projeto de registro multi-situado, ao final em um total de cinco aldeias ao
longo do médio Solimodes (Filadélfia, Lauro Sodré, Feijoal, Otawari e Nova
Jerusalém) e algumas Terras Indigenas além da cidade de Benjamin Constant,
optamos pelo uso de gravadores digitais portateis. Isto por que tinhamos
gravacoes de vozes com percussdo, bandas de 5-6 instrumentos e momentos
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de Festa multi-sonoros. Duas dezenas de cantores, cantoras e instrumentistas
foram registrados, gerando extenso e diversificado repertério, revelando
articulacdes e configuracdes socioculturais multiplas entre relagdes politicas,
religiosas e familiares: das redes mais préximas ao diretor, funcionérios do
Magiita e assiduos frequentadores, a Casa de Festa e a expertise de Nova
Jerusalém e as contra-redes protestantes de Feijoal. Ao final, captamos cerca
de onze horas de material musical, material bruto que foi organizado, ouvido,
comentado e deixado dentre os acervos para consulta da biblioteca do Museu
Magtita.

Musicas tikuna®

Comecamos o trabalho de selecdo-gravacdo por duas aldeias préximas a
cidade de Benjamin, além da prépria cidade. Cada etapa de trabalho teve
distintas equipes: na cidade de Benjamin e Filadélfia, as situacoes de gravacao
eram organizadas com os préprios musicos que nos encontravam na sede
do Museu, jovens da rede familiar da direcdo do museu. No caso das idas
para aldeias mais distantes, houve mediacdo de familiares ou de alguém
ligado a direcdo do Magiita que nos acompanhava. Na cidade, gravamos duas
bandas de jovens na casa do diretor: uma banda formada por seus filhos e
alguns primos e amigos (Wiwirutcha, “beija-flor grande”), com faixa de idade
entre quinze e dezoito anos, com repertério de (a) arranjos (violdo, teclado
e percussoes, com abertura de vozes paralelas) para cantos da Festa da Moca
Nova e (b) composi¢des em portugués e tikuna nos géneros nao-indigenas da
triplice fronteira (como forrés e cumbias) com poética referida sobretudo ao
encontrado nos cantos e narrativas mitico-cosmolégicas; e outra, formada por
amigos e parentes dos jovens do Wiwirutcha, a banda Agape, de jovens entre
doze e quinze anos, ligados a Igreja Batista local, com composicoes religiosas
em tikuna, de “louvor a Cristo”, também a partir os géneros regionais ndo-
indigena brasileiros e colombianos (CD 2, faixas 6-9).

Em seguida, nas aldeias de Filadélfia e Lauro Sodré, gravamos senhores
e senhoras de mais idade, entre quarenta e oitenta anos. Filadélfia é aldeia
contigua a Benjamin Constant, praticamente um bairro na periferia da cidade,
multiétnica e multilinguistica. L& encontramos novamente com a lideranca
que haviamos gravado em 2002, um tanto a contragosto do diretor, e apesar de
termos avisado e justificado tal investimento: tratava-se néo s6 de respeitada
e conhecida lideranca, mas também de grande conhecedor do conjunto de
cantos classificado como cultural, e dos principios organizadores da Festa da
Moca Nova e os demais ritos que esta pode incorporar. Desta vez, estava
acompanhado de sua esposa e sogro, também reconhecidos por sua expertise
nos assuntos referidos a Festa. Nesta sessdo de gravacao, conseguimos cantos
com execucdo masculina e feminina (solistas acompanhados de pequeno
tambor chamado de tutu), algumas narrativas referidas aos cantos e a Festa
(“a primeira vez em que se cantou”), bem como informacdes bésicas sobre
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a classificacdo dos cantos e alguns dados organoldgicos em tikuna. O termo
genérico para todo e qualquer canto apresentado por nossos interlocutores
era o de wiyae. Se referia aos cantos como os reunidos na Festa da Moga
Nova, com uma subdivisdo basica: os wiyae podiam ser compostos de longas
narrativas, referidas aos tempos de fundacdo do mundo e aparecimento dos
Tikuna; ser voltados, especificamente, para o aconselhamento da jovem em
reclusdo (central no processo ritual de iniciacdo feminina); ou compostos de
improvisos, nos quais o cantor, sob base melédica e ritmica tradicional, traga
comentarios sobre os acontecimentos em volta (CD 1, faixas 3-10, 12 e 14).

Figura 2. Grupo Wiwirutcha. Benjamin Constant (19/06/2004).
Fotografia de Gustavo Pacheco.

Recorrendo a literatura, a mesma divisdo é apresentada por Montes
(1991) para o caso dos repertérios no entorno da Festa da Moca Nova. Sua
terminologia, no entanto, é mais complexa. Se o referente wiyae pode ocupa o
lugar de termo geral no caso relatado, Montes (1991: 7) traz também distincbes
de géneros, como os tuii tuii, traduzido por “bendicdes” ou “conselhos”. Da
mesma forma, do ponto de vista organoldgico, apresenta cantos referidos
a instrumentos musicais (Montes 1991: 16), como os “cantos-palavras de
flauta” (koiiritchiga). Recentemente, Matarezio (2015) tem avancado no
estudo da parte do repertério musical classificado aqui como cultural, tanto
do ponto de vista vocal, quanto instrumental-organolégico. Opera com dois
referentes que traduz como “canto”: wiyae, mais geral, e tchiga, traduzivel por
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“palavra”, “canto” e “narrativa” (Matarezio 2015: 276-277). Parece se referir
a repertorios de funcdo poético-narrativa, no caso da Festa da Moca Nova,
cantos centrais para entendimento da Festa e aconselhamento da jovem em
transicdo para a vida adulta. Em Camacho (1996: 39-41), ambos referentes
também sdo encontrados em uso, wiyae associado a misica, tchiga ao ato de
narrar, como na narrativa titulada wiyaechiga, traduzido por “narracdo da
origem dos cantos”. Mais uma vez devemos considerar ndo s6 as modelagens
analiticas e circunscricoes etnogréficas distintas dos pesquisadores, mas
também a distincdo das redes e lugares referidos, informacdes e registros
sendo gerados na Coléombia e, no caso do Brasil, no alto e médio Solimdes.
Além dos efeitos de um mundo social de “alta flexibilidade” (Oliveira 2015:
217) em distintos processos histdricos e organizacionais locais, Montes (1991)
alerta também para o fato de encontrarmos variacbes dialetais dentro da
lingua tikuna. Santos (2005), linguista tikuna, em trabalho recente, através
de interlocucéo com oito aldeias e vinte e cinco “colaboradores”, avanca nas
reflexdes sobre “variacdo dialetal” dentre o grupo, mapeando grandes areas
em termos sociais e linguisticos (quatro zonas para o Trapézio colombiano),
e ponderando sobre os consequentes efeitos de ininteligibilidade frente as
dindmicas de mudanca e diferenciacio.

Em Lauro Sodré, aldeia de pequeno porte, gravamos mais exemplos de wiyae
em pequeno ntcleo familiar (novamente com uma voz solista acompanhada pelo
tutu, novamente exemplos masculinos e femininos). Além disso, gravamos mais
um compositor (CD 2, faixas 4-5), que o fazia sem acompanhamento harmoénico,
e que tinha algumas das cancdes arranjadas pela banda Wiwirutcha; e pecas de
rabeca tocadas por um senhor, também cantor, jai bastante idoso, que fizera
parte de um grupo de indigenas (composto por rabeca, violdo, cavaquinho e
percussdo) que entre as décadas de 1950-1960 animava casamentos e festas
na regido, tanto para indigenas, quanto para nao-indigenas, fato notével
se considerarmos o histérico de violéncias contra indigenas na regido. Do
repertério de temas gravados, tinhamos tanto forrés bastante conhecidos
(alguns consagrados no radio por compositores como Luiz Gonzaga), quanto
hinos cristdos do movimento religioso que localmente ficou conhecido como
“Irmandade da Santa Cruz” (década de 1970) (cD 3, faixas 1-3).

Deste primeiro conjunto de situacoes de gravacao, organizado entdo pelo
diretoria do Magiita e alguns de seus assessores, ressalto que desentendimentos
vividos em 2002 reapareceram. Se por um lado, foi legitimada a gravacao dos
repertérios dos jovens (tanto Wiwirutcha quanto Agape), nio s6 como uma
nova forma dos Tikuna fazerem musica, mas também como uma maneira de
encontrar alguma atividade para os jovens moradores das cidades e aldeias e
proximas a estas; por outro, houve ressalva, mesmo havendo consentimento,
na gravacao mais uma vez da ex-lideranca do CGTT registrada em 2002, ainda
que fosse reconhecida sua expertise. Para nés, além de nosso pressuposto (até
entdo pouco refletido), de “inclusdo” dos indigenas que quisessem participar
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do projeto, havia também o “problema” de que a rede acionada pelo Magiita
néo apresentava, até aquele momento, nenhum conhecedor especializado dos
repertdrios “culturais”, em especial da musica e de seu lugar na Festa da
Moca Nova.

Passado este momento de gravacdes em Benjamin Constant e aldeias
préximas, preparamos viagem para aldeias mais distantes (Otawari e Nova
Jerusalém), conhecidas no Magiita como “lugares de tradicdo”, onde havia
tanto cantores e cantoras afamados por seu conhecimento e performance
musicais, quanto “Casas de Festa”, edificacOes apropriadas para as Festa de
Moca Nova (naquele momento encontraveis em algumas poucas aldeias). Além
disso, vivia na regido um dos “dltimos pajés” autorizados a cantar certos cantos
de aconselhamento para a Moca Nova e a usar o aricano, nome geral para
imponente aer6fono de papel central na Festa, usado tanto para chamar os

convidados, quanto para aconselhar a jovem.

Note-se, neste ponto, que, no lado brasileiro, as Festas de Moca Nova
eram pouco praticadas até a década de 1970, dada a violéncia regional e a
dispersdo sociocultural por que passavam os Tikuna. E notivel que o processo
de reorganizacdo politica em torno do reconhecimento de direitos e territorios
tenha gerado uma retomada das Festa de Moca Nova (Oliveira 2015). Em
termos resumidos, a Festa da Moga Nova, ou de Pelazon, pode ser entendida
como um rito de iniciacio feminino que marca a entrada de uma jovem na vida
adulta. E bastante relatada na literatura dedicada aos Tikuna, razio pela qual
inclusive foi sem diivida nosso primeiro foco de registro sonoro. E o apice de
um processo de reclusdo feminino, quando a “Mocga” é apresentada ao grupo
social doméstico e extenso, tendo seus cabelos cortados ou arrancados. Um
complexo narrativo é associado a cada uma de suas etapas (ao longo de alguns
dias),'° sendo seu ntcleo temético a histéria de uma jovem que, quando o
mundo era novo, abandona a reclusdo de sua iniciacdo depois de ouvir na
floresta o som de um aricano (termo geral para instrumento de sopro, cuja visao
era proibida para as mulheres).!! Ao se deparar com uma festa promovida pelos
animais, que cantavam acompanhados pelos tutus, é violentada e morta.

No processo de retomada da Festa apds a década de 1970, tornou-se um
grande compdsito de repertérios rituais e catalisador de demandas politicas.
Segue tendo como acdo central e investimento familiar a iniciacdo feminina,
mas também nela outras atividades rituais podem ser realizadas. Passa tanto
a ser um “simbolo unificador” em torno do qual o grupo se reconhece e
representa, quanto “matriz cultural” receptora e organizadora de mdltiplas
tradicGes indigenas e ndo-indigenas, gerando uma “complexa resposta indigena
aos desafios politicos e econdmicos” (Schmid 2007: 86-187).

Se até entdo, ao longo deste breve resumo dos eventos de selecdo-
gravacao, comentei de desacordos de interesses e projetos existentes entre
indigenas, nossa chegada a Nova Jerusalém evidenciou os limites de nossas
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tecnologias de comunicacdo, gerando o que nas ultimas décadas tem sido
estudado por parte da antropologia linguistica como “desentendimento” no
quadro de nossas “incompeténcias linguisticas” (Labov 2010b). Nos termos
de Labov, momentos em que “a linguagem ndo funciona como deveria”,
apesar dos “varios modos de correcdo” (2010b: 21) que os atores envolvidos
no evento de comunicacdo podem acionar.!? Ao longo de todas as nossas
experiéncias fonogréficas, o caso relatado me parece exemplar para pensar
que além de colecionarmos fonogramas, participamos também do que Labov,
com alguma ironia, definiu como “coleta de desentendimentos” (2010b: 22):
seja por questdes linguisticas (no caso especialmente de traducio); seja por
que nossos modelos de producdo de contextos de entendimento (Brennies
& Myers 1984) através de reunides participativas foram ineficientes e pouco
(ou muito) inclusivos; seja por que a ideia de fazer um CD, justificivel nas
inten¢bes patrimoniais de pesquisadores e membros do Magiita, fazia pouco
sentido para alguns dos envolvidos.

Figura 3. Aricano. Nova Jerusalém, T.I. Evare (24/06/2004). Fotografia do autor.

Apesar do ‘aceite’ da comunidade (e neste caso efetivamente compareceram
a reunido de apresentacdo da ideia do trabalho dezenas de pessoas, entre
homens, mulheres, jovens e criancas), poucos presentes falavam portugués.
O representante do Museu Magiita que nos acompanhou, tdo logo chegamos,
voltou para sua aldeia (pela qual passdramos antes de chegar em Nova
Jerusalém), nos deixando com o cacique local e um professor como
mediadores. Da reunido de apresentacao do trabalho, conduzida sobretudo em
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tikuna, pouco entendemos. Para resumir os acontecimentos que se seguiram:
a “comunidade” — termo usado por nossos mediadores — resolveu fazer uma
“apresentacdo” da Festa, acomodando as agdes que em geral durariam trés
dias, em um tnico dia. O dia seguinte foi dedicado a preparativos: confeccio
e preparacdo de instrumentos (sobretudo aer6fonos), bebida de mandioca e
convite aos indigenas vizinhos (em especial a um pajé que morava préximo).

O dia da “apresentacdo” comecou cedo, antes do sol nascer, com os tutus
tocando, em ritmo binario, na Casa de Festa, chamando todos e todas a
participarem. Nao fosse termos lido algo da literatura sobre a Festa em sua
sequéncia (em especial Camacho 1996), e alguns momentos de interlocugao
com nossos mediadores, teriamos entendido menos ainda diante da quantidade
de eventos que transcorreram até o final do dia. Eramos literalmente levados
de um lugar a outro, nossos interlocutores falando conosco, sobretudo, em
tikuna. Gravdvamos os eventos sonoros que se apresentavam, sempre com
foco na fonte de emissdo musical central, fosse uma voz em meio aos tutus e
outros instrumentos de percussdo e sopro (em geral de uma mesma senhora,
que haviamos sido avisados se tratar de uma das principais cantoras de toda a
regido), fosse o aricano, tocado por senhores idosos, em solo ou em dupla, um
deles o pajé que havia sido chamado para, ainda que fosse uma “apresentacao”,
“cuidar e soprar” alguns dos objetos que seriam usados por uma jovem menina
que encenaria o papel da worekii (CD 1, faixas 2, 6-7, 11-14).

Na volta de Nova Jerusalém, ainda gravamos, na pequena aldeia de
Otawari, alguns acalantos.!® Por fim, no caminho de volta para Benjamin
Constant, paramos em mais uma aldeia de grande porte, com casas de
alvenaria e populacdo de centenas de pessoas, Feijoal. Antes de sairmos para
viajar para Nova Jerusalém, haviamos sido procurados por um Tikuna que
era funciondrio da Fundacio Nacional do Indio. Ao saber de nosso trabalho,
quando organizavamos a viagem na sede do Magiita, pediu para passarmos,
na volta, em Feijoal, onde gostaria de nos apresentar a um “coral de jovens”.
Neste ponto, ressalto que Feijoal ja havia sido mencionada pelos jovens do
grupo Agape como lugar de onde teriam vindo as primeiras “profecias”, como
tratavam os cantos que “recebiam do espirito santo”. Ao chegarmos, fomos
apresentados pelo funcionario ao coral Jaspe, este de uma outra corrente
protestante, genericamente conhecida como evangélica, formado por jovens
entre catorze e dezoito anos. O Coral era bem visto pela comunidade tikuna
local, e dias depois o ouviriamos mais uma vez em um festival internacional
da cancéo evangélica reunindo indios e ndo-indios de Brasil, Peru e Colémbia
em Tabatinga. Suas composicdes se aproximavam as dos jovens do Agape,
mas com andamentos mais lentos.

Ao voltarmos para Benjamin Constant, a gravacdo do Coral Jaspe seria
mais um motivo de desentendimento com a direcdo do Magiita, que s6 se
revelaria intensamente no dia do lancamento do CD na sede do Museu,
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anos depois, traduzida especialmente no idioma da religiosidade. Antes de
partirmos definitivamente da regido, organizamos todo o material junto com
a diretoria, escutando, classificando, pré-selecionando faixas, gerando, ao
final, uma pequena colecido de onze discos com todo o material editado que
passou entdo a fazer parte do acervo da biblioteca do Museu. Uma das funcoes
possiveis, ao final do processo de gravacido, atribuida ao disco e a todo o
material gravado pelo Diretor, foi o de seu uso como “material didatico” para
as escolas indigenas da regido; além da possibilidade de venda para visitantes
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Figura 4. Afinando o tutu, Nova Jerusalém, T.I Evare 11 (24/06,/2004).
Fotografia do autor.
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nao-indigenas.

Diante da riqueza e diversidade do material musical gravado, de todo o
jogo politico vivido, e do pouco entendimento do material a que haviamos
chegado, o processo de selecao do material que comporia o CD que intitulamos
de Magiita arii wiyaegii (traduzivel por “Cantos Magiita”), nome sugerido
tanto em Filadélfia quanto em Lauro Sodré, foi longo. Ao final, resolvemos
propor um CD duplo, com um disco dedicado aos repertérios organizados ao
redor da Festa da Moca Nova, e outro a todo o demais material registrado,
entre bandas, cantores, cantoras e instrumentistas. No caso do primeiro CD,
ordenamos os fonogramas em funcdo da ordem dos eventos presenciados
em Nova Jerusalém, cruzando a sequéncia vivida com a presente na
literatura dedicada a Festa (Camacho 1996). Além disso, selecionamos o
material de forma a que todos e todas que haviam participado das gravacoes
estivessem representados no disco. Este processo de selecao de fonogramas e
representantes de lugares e familia, foi concomitante, na maioria dos casos, a
escuta do material registrado logo apoés seu registro, ainda em campo.

Em meio a tudo isso, na volta ao nosso Museu, o Nacional, tivemos ainda
que negociar com os patrocinadores (nesse caso uma empresa estatal na
forma de edital para geracdo de produtos culturais) mais prazo para término
do projeto, o que gerou mais reunibes (mais uma vez nem sempre com eficacia
comunicativa), desta vez entre ndo-indigenas; ao final de alguns meses,
acordou-se novo cronograma de atividades. O processo de elaboracdo do
livreto que acompanha o disco se seguiu, quando retomamos (por telefone,
fax e e-mail) as negociacdes com o Museu Magiita discutindo a selecdo de
repertério e a elaboracdo de textos e escolha de fotos que compuseram seu
livreto. Apesar de ficar pronto em 2008, apenas em julho de 2009 o trabalho
foi lancado na sede do Museu Magiita.

Neste ponto da narrativa, chegamos ao apice do drama social que pode ser
a elaboracdo de um ¢cD, de um produto cultural com inten¢des patrimoniais
organizado em regimes de entendimento multivocais (Turner 2005), de
disputas por enquadramentos e desentendimentos estratégicos (Goffman
2002; Labov 2010b). Durante os preparativos do lancamento, o CD foi
criticado pela direcdo do Magiita. Passados os anos, visto analiticamente,
parece que estamos (parafraseando o escritor colombiano Garcia Marquez)
diante de uma “cronica anunciada” ao longo de todo o processo de trabalho:
por um lado, a critica advinha do que creditdvamos ser um valor de nosso
método de trabalho, ser “inclusivo”, através da presenca de todos e todas
que participaram das gravacgdes; por outro, por que haviamos colocado
musica protestante (coral Jaspe) no repertério escolhido, misica que ndo era
“cultural” e que revelaria “intencdes missionarias” de nossa parte. Ressalte-
se, neste ponto, que a mesma critica nio foi feita 2 presenca da banda Agape,
de repertério e fundamento musical semelhante. Além disso, apesar dos
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preparativos para o lancamento seguirem seu curso (da compra e preparo
da alimentacdo e bebida a ser servida, passando pelo envio de convites ao
arrumar o espaco e a aparelhagem de som para os discursos e a apresentacéo
do grupo Wiwirutcha), este foi ameacado de ndo acontecer; assim como a
direcdo guardou todos os CD de forma a pensar os limites de sua distribuicao.

O desfecho do drama levanta a questdo do que esti acontecendo quando
cremos entender o que estd acontecendo? Na noite do lancamento, por fim,
depois de um dia pleno de criticas, com ampla presenca de indigenas de
quase todas as aldeias que visitamos, representantes do poder ptblico e
das universidades locais (Federal e Estadual do Amazonas), representantes
de distintas associacdes Tikuna, os discursos foram de conciliacdo e
reconhecimento, ressaltando (a) a “importancia” do projeto, para o Museu,
para as Escolas, (b) a unidade dos Tikuna como “Povo”, membros do CGTT
e outras associacoes se saudando. “Ainda ndo fomos nés que fizemos, mas
estd bom” — resumiu o diretor em sua fala. cD foram distribuidos entre os
participantes, autoridades e professores. Ao final, o Wiwirutcha fez pequena
apresentacdo de cerca de meia hora.

Evocando ideias expressas desde Van Gennep (2011), podemos imaginar
que o rito colecionista chegava ao fim, devolvendo alguma ordem (sobretudo
discursiva) ao que ficara em suspenso, liminar, durante todo o processo de
gravacdo e selecdo de pessoas, lugares e repertérios. Algum tempo depois,
recebemos noticias, de colegas trabalhando na regido de que o disco
havia adquirido trés usos béasicos: era vendido no Museu para turistas e
pesquisadores; era usado nas Escolas (ambos CD, de variadas maneiras, mas
como seletividade de repertdrios); e servia ao Wiwirutcha para divulgar seu
trabalho, grupo que segue em atividade.

Algumas licoes do caso Tikuna: desentendimento
estratégico e diversidade musical

Para encerrar, gostaria de apresentar breves reflexdes sobre o caso e seus
desdobramentos, pensar processos colecionistas tanto do ponto de vista de
seus projetos e metodologias de trabalho, quanto do modo como estes sdo
recebidos pelos grupos e redes de interlocutores, a partir de seus projetos e
modos de fazer misica e politica.

Um primeiro ponto a ressaltar é o de que contextos de comunicagio
interétnica como o representado - como tem demonstrado os estudos sobre
a producao de desentendimento, em especial em situacio de desigualdade e
subalternizacdo (Hymes 1996; Labov 2010a; 2010b; Gumperz 1982; Bauman
& Briggs 2003; Briggs 1996) — sdo especialmente suscetiveis a geracdo de
diversificadas, concomitantes e em contradicédo, expectativas e compreensoes.
No caso relatado, tanto do ponto de vista dos jogos politicos para ampliacio
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da participacdo no processo de registro (sobretudo) e edi¢do, quanto do modo
como se organizava a comunicacao e a producao de consenso. Em certa medida,
o desentendimento pode ser pensado também, em contextos de heteroglosia
como o tikuna, como um excesso de entendimentos. Labov (2010) chega a
propor, para alguns casos, a geracao de “inflacdo de entendimentos”. Revendo
agora essa série de acontecimentos, em quadro comparativo com outras
experiéncias fonogréficas da colecdo, apds nossas primeiras reunides, quando
acordamos a producio do disco, o que estavamos acordando? Quais projetos
pessoais e de grupo se conformaram ao longo do processo colecionista? Que
formas de debate tiveram de ser articuladas? Quais representacées musicais
intentou-se?

Mas uma arena como a representada, apesar dos problemas de comunicacéo,
de contradicdo, pode ndo deixar de ser extremamente colaborativa, quando
projetos em curso alcancam seus fins e os bens culturais se multiplicam e
resignificam (Neuenfeldt 2005). Como nos lembra Clifford (2003: 298),
ha “desacordos” que sdo “constitutivos”, e ndo apenas desagregadores,
“tornando visivel para quem estd fora a complexidade escondida atras de
palavras como ‘local’, ‘tribal’ e ‘comunidade’”. Como vimos, estdvamos
diante de alguns desses projetos: do ponto de vista coletivo, do Magiita,
museoldgico, pedagdgico e de gestdo; do ponto de vista pessoal, de apoio a
grupos familiares e de investimento em redes de relacdo mais circunscritas.

Desta forma, por mais que o Museu, através de sua rede organizadora,
assumisse um lugar de centralidade deciséria e organizativa, trabalhos
dedicados a0 modo como se organizam os debates (Brennes & Myers 1984;
Gumperz 1982) tem mostrado, para o caso de regimes de comunica¢do em
que relacbes hierarquicas prevalecem, que os participantes em situacdo
desfavoravel mobilizam, constantemente, seus recursos materiais e simbdlicos
para propor novos enquadramentos e arranjos organizativos (Brenneis &
Myers 1984; Goffman 2002), tais como: saidas na madrugada, convites para
passar em aldeias, criticas no lancamento de produtos culturais. Além disso,
o confronto e negociacdo de projetos e expectativas gera diversidade de
representacdes sonoras, no caso, ampliando o espectro de significados que
o referente miisica tikuna pode ter: cantos acompanhados por tutu; cantos
harmonizados com violdes e teclados; composicoes religiosas e populares em
géneros da triplice fronteira.

Outro ponto a destacar, a partir de literatura dedicada a relacdo entre
tecnologia de gravacdo, representacdo fonografica e identidade sonora
(Greene & Porcello 2005), é o da crescente indianizacdo do processo de
selecdo, gravacdo e edicdo de material musical na producéo de discos, como
o caso dos aborigenes australianos, indigenas norte-americanos e grupos de
musica andina (Neuenfeldt 2005; Bigenho 2002; Scales 2012). Etnografias de
processos de gravacdo-edicdo de fonogramas tém revelado tanto a elaboracao
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de politicas de representacdo sonora dentro de contextos politicos mais
amplos, muitas vezes em regimes multiculturais marcados por segregacio;
quanto que nestas se pode acompanhar a misica em geracdo, na escolha de
repertdrios e performances, ou na definicdo de organologias e sisteméticas
musicais. Ao final, “hd muitas maneiras de ser indigena”, de definir o escopo
do que seja “misica indigena” (Neuenfeldt 2005: 96).

Por fim, do ponto de vista de mediadores ndo-indigenas como produtores,
técnicos de gravagdo e pesquisadores, dilemas administrativos, de investigacao
e ética se colocam na “producdo da diversidade musical” (Neuenfeldt 2005:
84), em especial para o caso de produtos em que musicalidades miltiplas se
relacionam: da definicdo de repertérios e condicdes de gravacdo, a padrdes
estéticos e de equalizacdo e os modos de se relacionar com os distintos atores
e posicoes envolvidos na geracdo de bens culturais. No nosso caso, pode-se
dizer que estivamos diante de dilemas multiplos, uma vez que lidamos com
multiplos regimes de producdo de acordos: com a direcdo do museu; com um
ex-aliado e lideranca incontestavel; com representantes de comunidades; com
jovens bilingues crescidos em contexto urbano; com multiplas expressoes
do cristianismo; com padroes de registro e selecio etnomusicolégicos. Um
dos pontos que ficou evidente, apds a experiéncia tikuna, foi o dos limites
(da necessidade de pensar os limites) de nocdes como dialogia, colaboragdo,
participagdo, simetria: fazia sentido pensar em termos inclusivos diante de
processos sociais marcados ndo sé por hierarquia e cisdo, mas por grande
autonomia entre redes de articulacdo, cidades e aldeias? Fazia sentido pensar
em termos exclusivos? Seguramente, um dos aspectos positivos em processos
como o relatado — ainda que por vezes dificeis para quem os vivencia — é
seu carater de “experimento contra-intitucional” em um “campo de forcas
composto de miltiplas pressoes” (Yudice 2010: 46), seja para a direcdo
de um museu indigena, para as redes de articulacdo que se alargam, para
pesquisadores munidos de gravadores e tempo e recursos exiguos.

Nesse quadro, muitas vezes, deve-se estranhar nio tanto a contradicéo,
o desentendimento, mas a aceitacdo nio-negociada do consenso. Conhecer
implica ndo s6 em “sucessoes e acimulos de estados de acordo, mas também
em confronto de interpretacdes” (Fabian 1999). Em mapear e compreender
nossas incompeténcias linguisticas (Labov 2010b), tarefa para a qual
etnografias da colaboracdo-participacdo podem ser campos fecundos.

Notas

Agradecimentos Jodo Pacheco de Oliveira pelo estimulo a realizacdo do trabalho de
registro etnomusicoldgico tikuna e a leitura atenta e critica deste exercicio; Direcdao do
Museu Magiita e a todos os Tikuna que participaram dos trabalhos de representacdo
de suas musicalidades, em especial Nino Fernandes, Paulino Nunes e Pedro Inécio
Pinheiro. Além disso, apresentei este trabalho em algumas ocasides, pelo que agradeco
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aos colegas organizadores e participantes por seus comentdarios, estimulos e criticas:
Jean-Michel Beaudet e Philipe Erikson, durante a Jornada de Estudos De la restitution
intelligible a la réappropriation active (LESC/MAE, Nanterre, 2015); José Glebson
Vieira, Jean Segata e Julie Cavignac, durante a XII Semana de Antropologia (UFRN,
Natal, 2015); Mério Chagas e Vladimir Sibylla, durante o Ciclo de Debates Territério,
Museus e Sociedade: praticas, poéticas e politicas na contemporaneidade (UNIRIO,
Rio de Janeiro, 2014); July Salima, Juan Alvaro Echeverri, Renato Athias, e demais
colegas indigenas e ndo indigenas durante o III Semindrio Museus de Selva (Museo
Etnogréfico, Leticia, 2017); e aos pareceristas de Mundo Amazénico pela leitura
atenta, critica e sugestiva.

! ¢p disponivel gratuitamente: http://laced.etc.br/site/projetos/projetos-executados/
colecao-documentos-sonoros/

2.0 projeto Colegdo Documentos Sonoros é idealizado e implementado em coeditoria
com Gustavo Pacheco, a partir de 2000, estendendo-se até 2012. O projeto, com
patrocinio inicial via edital de fomento, previa trés volumes iniciais: a restauracio das
gravacoes histéricas de Roquette-Pinto salvaguardas no SEE/MN, e o registro-edicdo
de repertério afro-brasileiro (comunidade de terreiro do Rio de Janeiro, o Ile Omolu
Oxum) e indigena contemporaneo (povo indigena Tikuna, alto Solimdes). Para estes
dltimos casos, uma vez que o material produzido superou o editado no formato CD,
todo o material registrado foi depositado nos arquivos das institui¢cdes de memoria
locais. Posteriormente, outros dois volumes foram idealizados e produzidos com
Renata Menezes (NUAP, PPGAS/MN/UFRJ) e Maria José Freire (LACED/MN/UFRJ),
através de outros editais de fomento, com repertérios ‘camponeses’ brasileiro (PE) e
peruano (Vale do Colca). O projeto fez parte das atividades do LACED (Laboratério
de Estudos em Etnicidade, Cultura e Desenvolvimento) e pode ter alguns de seus
resultados acessados gratuitamente no sitio: http://laced.etc.br/site/projetos/
projetos-executados/colecao-documentos-sonoros/

3 Pouco depois da invencido do fonégrafo, e seu rapido desenvolvimento tecnolégico
no final do século X1X para modelos portateis, a prética colecionista sonora se difundiu
para os campos narrativos e musicais, no contexto da autonomizacdo de saberes
humanistas e da institucionalizacio de museus, universidades e arquivos (Simon 2000;
Brady 1999). No Brasil, desde a década de 1910 (Roquette-Pinto 1917), pesquisadores
brasileiros, progressivamente, vém realizando gravacoes de campo dentro de certas
ideologias e préticas de registro e classificacdo (v. p.e. Zamith 2008; Chaves 2016;
Barros 2014). E neste contexto que se referenciam noc¢des como a de documento sonoro
e de colegdo para o projeto.

4 As edicoes sdo sempre de 2000 exemplares, dos quais 50% fica com o grupo ou
povo registrado, o restante, em medidas variantes, é dividido entre patrocinadores
e 0 LACED/SEE. No caso do LACED, o material é distribuido gratuitamente, para
pesquisadores, arquivos e instituicdes de pesquisa e ensino.

5 Veja-se p.e.: Goody (2012); Meintjes (2003); Gelbart (2007); Clifford (2016);
O’Hanlon (2002); Cohn (1996).
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6 Para exercicios com outros contextos fonogréfico, tendo como eixo geral analitico o
modo como as condig¢des socioculturais locais incidem sobre o processo de gravacao-
edicdo (mais do que sobre o inverso, o modo como este incide sobre as praticas
musicais em registro), veja-se: Menezes & Pereira (2010); Pereira (2016a; 2016b).

7 Goulard (2009), em sessdo dedicada aos componentes da Festa da Moca Nova,
se debruca sobre os ‘instrumentos musicais’, ainda que a misica nédo seja seu foco
etnografico.

8 Poderiamos citar um conjunto heterogéneo de monografias, produzidas sobretudo
na tltima década, em variados cursos e universidades por indigenas e nao-indigenas,
campo bibliogréfico por investigar.

° Neste trabalho, reflito especialmente sobre as condicdes de producio fonografica
vivenciadas. Em trabalho anterior, tratamos propriamente dos repertérios musicais
reunidos caracterizando-os brevemente em termos formais e classificatérios (Pereira
& Pacheco 2009).

10 para reunir elementos sobre a Festa, sua organizacio sequencial e seus repertérios
narrativos, musicais e coreogréficos, veja p.e.: Oliveira (2009, 2015); Montes (1991);
Camacho (1996); Goulard (2009); Matarezio (2015); Santos (2013); Ramos (2013);
Angarita et al. (2010); Costa (2015).

1 gobre os trompetes tikuna, veja-se Matarezio (2013).

12 Dentre as condicdes que podem gerar “divergéncia” de entendimento, em seus
longos tratados sobre variacdo e desentendimento, Labov (2010a, 2010b) resume
fatores de ordem linguistica (lexical, fonoldgica, sintdtica, pragmadtica e de variacdo
dialetal) e cultural, em especial em termos de eficiéncia dos sistemas de transmissdo
de conhecimento (em especial na relagdo transmissor-receptor), e da multiplicidade
e densidade de redes sociais em que os grupos humanos se organizam gerando
diferenciacdo e realinhamentos.

13 Matarezio (2015: 289) classifica em tikuna acalantos como wawe ou bu’ii arii
petchiga, que traduz como “cancio para crianca dormir”.
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Resumen

Este trabajo se dedica a la intertextualidad de ciertos objetos entre los yukpa, un grupo
indigena de habla Caribe, y se enfoca especialmente en su nocién de ‘escritos’ tumeno.
Aunque las cestas yukpa no llevan motivos iconogréficos, el nombre de la cesta es “el
que posee ‘escritos’” e incluso un tipo de cesta es llamado tumeno. La capacidad de
actuar de estos escritos se demuestra centrandose en las mochilas que llevan el tumeno
de la serpiente. Se argumenta que estos escritos no son simbolos, sino iconos e indices.
Como tales, forman parte de la semiosis entre diferentes especies y son utilizados para
comunicarse con los no-humanos.
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Abstract

This paper deals with the intertextuality of certain objects among the Carib-speaking
Yukpa and focuses especially on the Yukpa notion of ‘writings’ tumeno. Even if
Yukpa baskets do not carry iconographic motifs the name for basket is “the one that
possesses ‘writings’” and there is a basket called tumeno. The agency of the ‘writings’ is
demonstrated by focusing on bags that carry the tumeno of the snake. It is argued that
these ‘writings’ are not symbolic but iconic and indexical. As such they form part of
inter-species semiosis and are used to communicate toward non-human others.

Keywords: Yukpa; basketry; myth; icons; indexes; writing; communication.
Resumo

Este trabalho dedica-se a intertextualidade de certos objetos entre os Yukpa, um grupo
indigena de lingua Caribe, e enfoca-se especialmente na sua noc¢éo de ‘escritos’ tumeno.
Embora as cestas Yukpa ndo tém motivos iconograficos, o nome da cesta é “o que
posstui ‘escritos’, e inclusivel chama-se a um tipo de cesta de tumeno. A capacidade de
agir destes escritos demostra-se focalizando nas mochilas que tém o tumeno da cobra.
Argumenta-se que estes escritos ndo sdo simbolos, mais sim iconos e indices. Como

tais, fazem parte da semiosis entre diferentes espécies e sdo utilizados para comunicar
com os ndo-humanos.

Palabras chave: Yukpa; cestaria; mito; iconos; indices; escrita; comunicagao.

n este articulo voy a presentar la poética mitica' del origen de ciertos objetos y
de los procesos de fabricaciéon entre los yukpa. Trataré especialmente los canastos
(menuri [ira], menuche [iro], minursh [sok]?) y, atin més importante en esta “4rea de
las mochilas” compartida entre los yukpa, los waytu y los grupos de Sierra Nevada de
Santa Marta, me ocupo del significado de las mochilas (mayuse [iro, ira]l, mayush [sok]).

Voy a argumentar que existe una poesia mitica que se expresa no solamente
en mitos narrados sino en iconos e indices que van mas alla del simbolismo
de los humanos y que establecen una interaccién eco-semiolédgica entre las
diferentes especies. En contraste a las narraciones miticas, las interacciones
con los seres no-humanos en la vida cotidiana se transmiten en una “ecologia
de la vida” basada en signos no simbdlicos, en iconos (signos que muestran una
similitud con lo que representan) e indices (signos que estan asociados con o
afectados por las cosas que representan). Este articulo parte del argumento de
que “formas de vida no-humanas también representan el mundo” (Kohn 2013:
8) y que la semiosis (la creacién e interpretacién de signos) hace posibles las
relaciones entre multiples especies. Es sumamente interesante ver que los
signos no son algo producido exclusivamente por humanos y que cambios
ambientales, sobre todo los inesperados, frecuentemente estan concebidos
como formas de interaccién, enunciaciones de un remitente personalizado o
de una causa intencional (Halbmayer 2004a).

Los ejemplos de Kohn se refieren a situaciones de copresencia de diferentes
especies y a las interacciones que implican su capacidad de intérpretes de los
iconos e indices. Este articulo, en contraste, va a analizar objetos y sus signos
fabricados por humanos que asumen un papel en los procesos de comunicacién
y relacién con otras especies. No es solamente el cambio ambiental, el arbol
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que cae en el ejemplo de Kohn (2013: 31f), que funciona como signo en un
proceso que involucra actores no-humanos; en la concepcién de los yukpa los
disenos de sus artefactos también pueden asumir este papel.

Siguiendo la definicién de Luhmann (1998), la interaccién entre actores
copresentes puede ser distinguida de la escritura, la cual permite comunicacién
en situaciones imprevisibles en las que el creador de los signos o el autor no
debe estar presente. El argumento es que los signos o “escritos” de los objetos
y también el escribir topogréfico (Santos-Granero 1998; 2004) permiten una
comunicacién en ausencia del “autor”. Estoy entonces aplicando aspectos de
la semiologia de Charles Peirce (1931), como lo hace Eduardo Kohn (2013),
y aspectos de la teoria de comunicacién de Niklas Luhmann (1993; 1998)
para entender iconos e indices fabricados que son parte de una interaccién
poética con el medio ambiente que se dirige a entidades no-humanas. Asi,
no solamente las informaciones ambientales —las diferencias que hacen
una diferencia en el sentido de Bateson (1972)— estdn concebidas como
enunciaciones de remitentes muchas veces invisibles, sino que también los
humanos fabrican signos o “escritos” para referirse a los actores no-humanos.

Voy a enfocarme en los canastos (menuri), las mochilas (mayuse) y sus
“escritos” (tumeno) entre los yukpa con el fin de entender esta relacién, para
lo cual retomaré la idea de Licia Hussak van Velthem de que los motivos
decorativos entre los wayana-aparai son iconograficos, “constituyéndose en
representaciones analdgicas de seres o cosas [que establecen] una semejanza
en la relacién entre un modelo y sus significados” (van Velthen 1992: 56) que
no es solamente arbitraria o simbélica (van Velthen 1988).

En marzo del afio 2015, el gobernador del cabildo del resguardo Iroka
Alfredo Pena y Esneda Saavedra, gobernadora del cabildo del resguardo
Sokorpa, ambos resguardos yukpa, estaban participando en un taller de
la Universidad de Marburg. Un dia estuvimos charlando en mi casa sobre
tomenu. Los yukpa traducen tomenu como ‘sus escritos’, ‘sus signos’ o ‘su
pinta’ y se refieren con eso a los signos o motivos de las cosas, pero también a
la pinta de animales. La raiz de esta palabra -menu también se encuentra en el
verbo ‘escribir’ sementu (s-e-mentu ‘trans-ser-escrito’). Los petroglifos son por
ejemplo papsh tyos ymenu ‘el escrito de Padre Dios’, o las huellas del caracol
en la hoja de una planta, suru ymenu ‘el escrito del caracol’.

En los idiomas caribes, a los cuales el yukpa pertenece, la raiz menu esta en
el centro de un area semantica todavia mas amplia expresada por sustantivos
como signo, disefio, motivo, marca, mancha, figura, forma, imagen, dibujo,
pinta, color; de verbos como escribir, pintar, dibujar, clasificar; y de adjetivos
como pintado, marcado, decorado, escrito (v. Abbott 1996; Carlin 2004;
Courtz 2008; Key & Comrie 2015; Payne & Payne 2013). Légicas parecidas
se encuentran en otras culturas; por ejemplo, la palabra néhuatl tacuilolitzli
significa escribir y pintar (Hill Boone 1994: 3). Hoy ya sabemos que la
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mayoria de los sistemas de “escritura” en las Américas son “escrituras sin
palabras” (Hill Boone & Mignolo 1994; Salomon 2001) que no representan
palabras sino significados. Asi la escritura, mas que la expresién en sistemas
glotogréficos, es “la comunicacién de ideas relativamente especificas en
una manera convencional por marcas visibles y permanentes” (Hill Boone
1994: 15). Los sistemas semiograficos (Gelb 1952), en contraste con los
glotograficos, comunican el sentido directamente dentro de la estructura de su
propio sistema y funcionan como las senales de trafico, por ejemplo, fuera del
lenguaje. Los sistemas semiograficos no representan “los sonidos del nombre
de un referente sino el referente mismo” (Salomon 2001: 2). Los mismos
signos pueden ser oralmente expresados, como en férmulas matemaéticas o
anotaciones musicales en diferentes idiomas y con diferentes palabras. Como
dice Hill Boone, hay sistemas semasiograficos que estdn definidos de una
manera arbitraria, basados en simbolos como anotaciones matematicas, pero
también existen sistemas icénicos. En sistemas semasiogréficos, “los dibujos
(o signos) son el texto” (Hill Boone 1994: 20). El texto escrito, los signos,
comunican ideas que estan también verbalizadas en mitos, narraciones o
cantos (Severi 2012; 2015; Guss 1989). Esta forma de textualidad siempre
implica una intertextualidad con otras formas y practicas de textualidad.

El tomenu del asa de la mochila yukpa es la pinta de la culebra. Los yukpa
aprendieron este disefio gréfico de la culebra y para ellos este escrito reproduce
la culebra. “Td sabes que la forma de la culebra es asi”, dijo Alfredo, “sale y
entra otra vez y se cruza, eso es yumenu de konena”. El disefio de la culebra es
entonces el escrito o “la pinta de la culebra”.

En lo que sigue voy a resumir mi conocimiento, ciertamente preliminar,
sobre los canastos y mochilas yukpa, y me dedicaré especialmente a los signos
o escritos que llevan. Mi argumento es que estos artefactos disponen de una
poesia basada en indices e iconos. Esta poesia se relaciona con y al mismo
tiempo es diferente a una poesia simbdlica, las narraciones miticas de los
yukpa, por ejemplo. Trataré de dar a entender esta diferencia y la relacién
entre ambas areas poéticas, especialmente respecto a la agencia y el papel
transformativo que tienen la mitologia y los signos de los artefactos.

Los yukpa son el tinico grupo amerindio contemporéneo de habla Caribe
en el noroeste de América del Sur. Viven en la parte venezolana y en el lado
colombiano de la Sierra de Perija. Habitan al sur de los waytau de habla
arawak, al sureste de los grupos Chibcha de la Sierra Nevada de Santa Marta
(kogui, ika, wiwa y kankuamo) y al norte de los bari, que también hablan una
lengua Chibcha. Forman entonces parte de una regién en la cual influencias
andinas, amazénicas y mesoamericanas se encuentran y que ha sido llamada
area chibcha (Kirchhoff 1943), area intermedia (Haberland 1957) o mas
recientemente area istmo-colombiana (Hoopes & Fonseca 2003). Existen
varios subgrupos yukpa que habitan en diferentes valles fluviales de la Sierra
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de Perija (v. Halbmayer 2013, Ruddle 1971), que hablan dialectos distintos
y tienen tradiciones orales con variaciones marcadas. En lo que sigue me
referiré a datos recogidos entre tres de estos subgrupos yukpa: los irapa [ira]
de Venezuela y los iroka [iro] y sokorpa [sok] de Colombia.

Sobre el origen mitolégico de los canastos existen dos versiones entre
estos tres grupos yukpa. Para los yukpa de sokorpa e irapa los canastos se
originaron en el viaje de una mujer que se fue con su amante fallecido al
mundo de los muertos. En el camino encontraron la casa de kopirchu, la rana.
Alli los yukpa que pasan deben mostrar su habilidad de tejer los diferentes
canastos (menuri [ira], menuche [iro], minursh [sok]), abanicos (piipii [ira],
pupu [iro], piipsh [sok]), aljabas (napa) y esteras (apoto [ira; iro], apotsh [sok])
para poder seguir su viaje. Solamente si pasan esta prueba la rana indica el
camino correcto al mundo de los muertos (Wilbert 1974).

En las muchas versiones de este cuento sobre el viaje al mundo de los
muertos que escuché nunca se mencioné cémo exactamente la muchacha
aprendi6 a tejer estas cosas. Pero si uno pregunta cémo los yukpa aprendieron
a hacer menuri, la respuesta es que lo aprendieron de los shiriptone, de los
muchos muertos. Mas especificamente, fue el amante fallecido quien mostré
el arte de tejer a la muchacha para que pudieran pasar a la casa de kopirchu.

Los iroka-yukpa explican el origen de los canastos de otra manera.
Un yukpa se encontré con pu ywatpu, el duefio de la planta pu, de la cual
estd procesada la materia prima para tejer. Se trata del duefio de la planta
Stromanthe lutea, que en el castellano local es conocida como paja terera, alia
o bijaguillo. Este duefio enseii6 al yukpa cdmo procesar el pu y le mostré cémo
tejer los diferentes cestas y artefactos®.

La historia del duefio de Pu*

Les voy a contar la historia de Pu, algo que ocurri6 hace mucho tiempo.
Era en el tiempo cuando estaba Atantocha nuestro primer ancestro, antes
él no conocia nada respecto al tejido o el uso del bijaguillo, ni mucho
menos el tejido del canasto.

Atantocha tenia su costumbre de ir a buscar algo en la montafia, y se fue a
buscar bijaguillo, entonces fue en ese momento que ellos se encontraron y
Pu, el duefio de esta planta, le pregunta a Atantocha: “;Qué haces por ahi?”.
Resulta que Pu tenfa una apariencia diferente a un yukpa, era de color
oscuro, no como los watia (los blancos y mestizos), pero si era como una
persona, tenia aspecto de una persona adulta.

Entonces asi fue como Pu le dijo.

“Eh, pues voy a tejer algo como un canasto”, respondié Atantocha.

Pu le vuelve a preguntar: “;Sabes entonces tejer?”.

Atantocha si tenia conocimiento, pero no como Pu.

Atantocha responde, “Si, pero no es que sepa muy bien”.
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El sabfa algo de tejer, tenfa la habilidad de hacer tontoka®, pero desconocia
qué era un buen tejido.

Entonces Pu le dice: “{Mira cudnto canasto [material] hay aqui!”.

Alli habia muchisimo [material] para tejer propio canasto. Asi era la
manera como Pu les hablaba® a Atantocha.

Figura 1. Tontoka con ojos grandes (tanuche). Varldskulturmuseet (2018b).

Entonces Atantocha le respondié: “Si, yo sé, pero no sé hacerlo con esto
que me muestras”.

Este era el decir de Pu: “Ta vas a conocer cOmo es, te animo a que lo
hagas, yo mismo te voy a enseiiar, ese es mi propésito, con esto es que te
ensefiaré. jEspera un momento, espera!”.

Asi le dijo primero Atantocha: “Hablemos primero un momento, dime,
¢como es que llegaste por aqui?”.

“Ah, pues yo me la paso aqui, siempre estoy entre esto [pu]”, asi fue como
le dijo Pu.
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“Otros estaban cortando esto... por eso fue que yo llegué aqui”, dijo Pu.
“Ah, con razén, yo era el que estaba cortando, pues queria buscar algo
para tejer”, dijo Atantocha.

“Ah, por eso es que estés por aqui”, dijo Pu.

“iQué bueno!”, asi dijo Pu.

“Yo voy a tejer canasto, esa es mi sabiduria”, seguia diciendo Pu.

“Ahora, tG puedes también hacer muchos canastos”, decia Pu a él,

“Pero no con esto que ta tienes, y tienes que regresar nuevamente aqui”.
“Ah bueno, asi si”.

Seguia diciendo Pu: “Ahora tG tendrés el conocimiento de esto, te voy a
ensefar con esto y en este lugar”.

“Espera un momento”, decia Atantocha.

Pero Atantocha insistia primero en hablarle a Pu:

“Eh, pero ¢;cémo es que es esto? ;Por qué ti te la pasas aqui?”.

“Yo soy el propio dueiio del bijaguillo”, asi le respondié Pu, “soy el propio
jefe de esto, por eso es que te voy a ensefiar”.

Entonces Pu mostr6 primero a Atantocha una clase de canasto, y le decia:
“Mira, lo primero que te voy a ensefiar es este canasto que se llama
enkchuye”.

Solo esto era lo que decia Pu.

“Existen muchos nombres de canastos”.

Mientras Atantocha lo escuchaba: “Pero el nombre de este es enkchuye, y
es el que te voy a ensefiar”.

Entonces a €l le [mostraba].

Resulta que en ese tiempo Pu podia sacar material para tejer, porque tenia
bastante.

Figura 2. Enkchuye. Fotografia de W. Largo.
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Sin embargo, Atantocha no sacaba material igual que nosotros.

“Aprende cémo es que puedes hacerlo”, decia Pu.

Y asi seguian pasando ese momento. Pu mostraba de manera rapida una y
otra vez c6mo tejer, cada vez que avanzaba le mostraba a Atantocha, de
esta manera Atantocha adquiria este conocimiento, pues el duefio de Pu
se lo permitia.

“Ah, entonces asi es que se hace”.

“Asi es, y por favor sigueme cada paso”.

Asi era la forma de ser de Pu, él era un ser muy grande.

Entonces Pu rapido llevaba todo, y decia: “Mira, ya el sol esta ahi, hay que
preparar el material sin que lo [revientes]”.

Entonces Pu de esta manera le decia a Atantocha:

“Esta es la manera de entretejerlo”. Sin embargo, Pu no mostraba c6mo se
tejia, pero ya Atantocha lograba tejerlo.

“Mira, por favor entretéjelo asi juntos, igual a este que esta aqui”.

Era la manera como Pu le insistia.

Después de esto €l lo colgaba, entonces se podia dar cuenta de que eran
muchas clases de tejido. Decia eso y luego lo colocaba sobre él.

Pu entonces asi lo hacia, y decia: “Esto déjalo corto, colécalo por aqui”.
Entonces Atantocha asi lo hacia, él mismo lo terminaba.

Luego lo volvia a pasar por encima y lo tejia nuevamente [explicando
c6émo colocar las fibras].

“Eh, asi es”, dijo entonces Pu.

En eso también Atantocha lo hacia de la misma manera, cruzaba las
fibras y las apretaba, dejaba el tejido como lo hacia Pu, tal como eran las
palabras de él.

Terminé los remates del canasto tal como aprendié de boca de Pu, con
todo y el nudo final, después de terminarlo se lo entreg6 a Pu, pues él no
se llevaba lo que tejia, y hasta ahfi llegaba.

“Mira esto como es, asi lo debes tejer para que siempre tengas ese
conocimiento, practicalo asi y siempre lo sabras”, dijo Pu.

Después prosiguié con otra ensenanza; esta vez le mostr6 la forma del
tejido del canasto tumena. Asi es el nombre que le pusieron a ese tejido, y
asi lo iba poniendo en alto.

Después de que le mostraba el tejido, lo colocaba aparte, nuevamente
hacian el mismo proceso, le mostraba y empezaron a tejer juntos, y
Atantocha luego seguia solo.

Pu le decia: “Coloca asi el tejido, ponlo asi, y ahora lleva el tejido asi”,
esas eran las palabras de Pu. Asi, Atantocha seguia sus indicaciones, hasta
llegar a la mitad del tejido, tal y como se lo indicaba.

Al final terminé todo, de esa clase o manera de entretejer.

Luego Pu le indicaba de esta manera: “Ahora hazlo por aqui, asi rapido de
aqui para alla”.

El no lo hacia tal como nosotros.
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Figura 3. Tumena, el canasto pintado o con disefio. Varldskulturmuseet (2018a).

Después de que terminaban el tejido, lo colocaba en lo alto para que se
viera el disefio, entonces Atantocha seguia los mismos pasos hasta terminar
con el nudo més pequefio.

Esta era la forma del canasto tumena; Pu hablaba y Atantocha estaba
siempre dispuesto a escucharlo. Pero nada de lo que tejia se lo llevaba.
Asi es como yo sé que Pu dijo.

Ya ese canasto era grande, y a Atantocha se lo daba y decia: “Fijate bien,
ya tienes que regresar”, pero Atantocha no lo llevaba.

Seguido de esto, el duefio del pu le dijo, “Ahora mira esto, este es el tejido
del canasto mutoshe, ahora puedes tejerlo”.

Asi era el nombre de ese canasto, ese canasto es muy bueno, también su
disefio.

Pu entonces dijo: “Mira, ahora haz este tejido, este se debe hacer cerrado”,
entonces Pu lo tejia y luego lo dejaba en alto.

Atantocha entonces ya era alguien que sabia mucho, él terminaba y luego
lo ponia en alto.

Pues alli seguian, pasaban mucho tiempo en eso.
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Figura 4. Mutoshe. Varldskulturmuseet (2018d).

Pu dijo: “Te seguiré ensefiando, pero ahora debo regresar; sin embargo,
lleva ahora bastante material, debes sacar bastante primero y luego te
Puedes ir”. Fue asi como él lo hizo.

“Después en la mafana nos volveremos a encontrar”.

Yo digo las palabras que Pu dijo.

“Volveré y seguiré tejiendo”, dijo Pu. Entonces Atantocha dijo:

“Bueno esta bien, nos veremos”.

Entonces Atantocha alli comenzd a tejer, él lo hacia rdpido, muy répido,
pero no sabia lo que estaba haciendo.

Al final Atantocha terminé de tejer varios canastos, hizo el canasto
mutoshe, también sokd.

Atantocha tejia ya todos esos canastos.

Ya fue la hora en que Pu se levantaba nuevamente, en ese mismo lugar él
crecia nuevamente, y su hueso se restauraba sobre si mismo por donde se
le habia cortado, ya de esa forma era que retornaba.

Es asi como yo escuché.

Ya en la manana también Atantocha regresd, continud tejiendo.

Eso es lo que me contaban.

Intenté tejer canasto tumena, pues ese era su deseo: intent6 hacer el mismo
tejido, pero lo hizo separado, y este tejido se hace con la trama junta. Hizo
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una parte separada y otra junta.

Pu sigui6 con su labor de enseiiar a tejer, esta vez era el canasto sokd, pero
este era un tipo que lleva una tapa, donde una parte se mete dentro de otra
y queda totalmente cerrado.

Atantocha entonces decia, “Claro que si, por favor muéstrame”.

Entonces Pu le dijo: “Si, te voy a ensefiar, es asi”, y le mostraba la manera
de hacerlo.

Figura 5. Soké. Viérldskulturmuseet (2018e).

Atantocha vio cémo era el proceso y ya sabia cémo hacerlo, lo hizo, eso si
mas o menos parecido, con su tejido y con su tapa.

“Mira, lo hice como tti dices”, dijo Atantocha, y Pu le dijo: “Ahora puedes
amarrar por este lado y apriétalo”. Luego de hacer eso, volvi6 y se lo
mostré a Pu.

Terminado eso lo tomé y se lo entregd, y dijo: “Mira, aqui estd, ya lo hice”.
Después de eso lo ponia en lo alto.

Asi pues, Atantocha termind de hacerlo, y ahora llegaba el momento de
hacer el canasto en forma de cartera, petaka, y el abanico, pepv.
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Atantocha continuaba siguiendo esas instrucciones, el tejido de la cartera
petaka era similar al que se utiliza para el canasto mutoshe. Segtin eran las
palabras de Pu, asi lo hacia Atantocha.

Pu era alguien que no paraba de hablar, su voz era siempre desde adentro,
y ademads su apariencia era diferente, siempre de color oscuro.

Figura 6. Petaka. Vérldskulturmuseet (2018f).

Pu hizo el tejido de la cartera, y le dijo a Atantocha que era para él, y
para que lo hiciera tal como le decia. Todo esto era muy temprano en la
mafana.

Después fue €l tejiendo el abanico, Pu le decia, “Mira debes tejerlo asi”.
Este era para soplar la candela, esa era la funcién del abanico.

“Es como si de mi boca saliera el viento”, dijo Pu refiriéndose al abanico y
su tejido, “ya no se necesita usar la boca para atizar el fuego”.

Ahora puedes hacerlo asi, y asi era como Atantocha lo hacia, lo terminé
de tejer y lo colocaba en lo alto, tal como eran sus palabras, pues ya tenia
el conocimiento.

Tejia el abanico y finalmente lo colocaba donde debia estar.
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Figura 7. Pupu. Varldskulturmuseet (2018c).

Pero luego Pu tomé el abanico y até alrededor de su mango una cuerda y
lo apret6 muy fuerte, le daba vueltas para dejarlo apretado. Después de
terminarlo le dijo a Atantocha: “Mira asi es como debes sujetarlo”, esto
sucedia mientras Atantocha observaba.

Luego Pu dijo a Atantocha nuevamente: “Siempre debes tejer asi”.

Es asi como él siempre hacia, y se lo daba nuevamente.

Ya Atantocha sabia varias cosas, pero él sentia que no tenfa mucho
conocimiento.

Pu dijo: “Este abanico debes tejerlo, pero todavia no debes comentarle a
nadie nada. Debes esperar hasta que te ensefie todo, y después le puedes
ensefiar a otra persona”. Asi le pidi6 Pu.

“Si llevas esto hacia all4, entonces vas a tener problemas, y tendras que
decir que fui yo quien te lo ensefid, y si esto pasa, entonces yo ya me
olvidaré de ti”.

El se iba cada dia cuando ya el sol estaba por ocultarse; sélo volvié dos y
tres veces no mas, también Atantocha se iba.

Asi es como siempre escuché.

Después Pu lo dejé hasta ahi, ya habia llevado bastante de todo el material,
sacé fibras y luego lo llevé. Después insistié a Atantocha que lo llevara,
pues le decia: “Esto es para ti, tdbmalo, después si lo puedes llevar alla”.
Después Atantocha se alegré y dijo: “Bueno ahora sé tejer canastos, voy
a ensenar cdmo tejer”. Entonces [llevé lo que tenia listo] y le mostraba a
la otra gente. El tejfa, pero se demoraba en hacerlo, todos sus pasos eran
lentos.

Atantocha seguia los mismos pasos como tejer y colocar las fibras de
bijaguillo.
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Les decia que debian aprender porque eso no salia solo, no se multiplicaba
solo.

También al parecer le ensefi6 a su hijo cémo tejer.

Sin embargo, alli el nifio fue y cort6 bijaguillo, pero del que estaba todavia
bajito, y luego se lo llevé, y después dijo a Atantocha: “Mira, yo me fui por
alla y traje material”.

“Jumm, vas a tejer eso, pero te digo algo, por lo que hiciste ahora, se va a
perder todo el material, y no se sabe si se va a volver a levantar”, pues el
nifo lo habia hecho asi él mismo.

Pues asi fue, ese fue un error por ignorancia [del nifio] que iba a tejer.
“Deja asi, yo voy a tejer con esto”, dijo Atantocha.

Luego lo llevé y le mostré al duefio del bijaguillo.

“Mira, ahi esté el duefio de eso”. Luego Pu respondié: “Yo soy el duefio de
esto, mira cémo dejé esto tu hijo. Cuando este es verde todavia, es mejor
que me dejes, no vayas a cortarme, porque si no, empieza a llorar mi
espiritu. Porque en ese estado estoy yo, mi espiritu esta adentro también”.
Asi decia Pu: “Si se hace, asi me puedo acabar. Es mejor esperar el tiempo
correcto para cortar bijaguillo, y no olvidarse de esto”.

Asi fue como se dijo que era Atantocha, asi fue que me contaron esta
historia.

Figura 8. El inicio (tutawo) de tumena. Fotografia de W. Largo.
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Todos los canastos tienen su tiitawo, su inicio especifico, y cuando estan
terminados, tienen una boca donde se ponen las cosas. Como expresa el mito,
el primer canasto que uno esta tejiendo siempre se ofrece a otra persona y
nunca lo utiliza uno mismo.

En el mito, el duefio de Pu ensefia al yukpa cémo y cuando procesar el
pu, v le muestra cémo tejer los diferentes cestos y artefactos. Eso describe
un proceso expresado por los verbos eta, que significa ‘escuchar/atender’
—también en el sentido de poner atencién—, y empo ‘ensefiar/mostrar’. El
aprendizaje resulta de un proceso de imitacién auténoma que implica la
incorporacién del saber por el desarrollo de la habilidad de realizar los tejidos
como Pu. Solo cuando se ha apropiado la habilidad de tejer se puede empezar
a hablar sobre el proceso y el conocimiento adquirido.

En los mitos, como se ve en este ejemplo, la mayor parte de la comunicacién
entre los seres humanos, los espiritus y los animales es literalmente citado y
representado por discursos directos. Se trata de una comunicacién simbélica,
ya que estos seres son capaces de hablar, de entender y de comunicarse con
los humanos. Los mitos explican como se terminé este entendimiento mutuo
y c6mo se estableci6 la vida tal como se conoce hoy en dia.

Pero la mitologia no solo es literatura oral, tiene también relaciones con
otras formas de la textualidad que no necesariamente deben ser simbdlicas.
Ademas, el sentido del mito no esta solamente representado en su oralidad. La
narracién verbal desarrolla su sentido en relacién con imégenes de sonidos,
los gestos del narrador sin los cuales uno no puede entender las diferencias
mencionadas de tejer y en relacién con la experiencia del grupo, con respecto
al medio ambiente, al paisaje, a los objetos manufacturados y a los rituales. El
mito inscribe sentido y significado a estas précticas, a los sitios, a signos que
para nosotros son cambios naturales y no enunciaciones especificas de seres
no-humanos, que se evidencian en la neblina, la conducta de los animales,
la apariencia de las plantas o en los suefos. En este sentido, el mito y otras
formas de textualidad, incluyendo los signos de los objetos y signos de origen
no-humanos, se informan mutuamente en procesos eco-semiolégicos, y en
este sentido el mito “no solamente [es] una historia contada sino [que se
convierte en] una realidad vivida” (Malinowski 1948: 100).

Siendo los yukpa un grupo Caribe, sus canastos parecen menos elaborados
y mas simples que los elaborados por los grupos de la misma familia en Guyana
(yekuana, wayana, panare, etc.); no llevan escritos o motivos figurativos, o
mas bien los escritos que tienen son las formas de sus ojos o de los huecos
que resultan de la densidad de la trama. Como dice van Velthem para los
cestos wayana y apalai que si llevan signos, llamados menuru en apalai, estos
signos o disefios no son aplicados, sino que son el objeto mismo (van Velthem
1988). Aunque los cestos yukpa no llevan disefios de color, la palabra para
canasto menuri [ira] o menuche [iro] surge de la misma raiz menu y significa
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“lo que posee escritos o signos” (menu- escrito/signo; -ri -pos). Entonces
etimolégicamente los canastos estdn intimamente relacionados con el escrito,
el disefio. Uno de estos canastos, el inico que combina dos formas de huecos
y densidad de la trama, es exactamente llamado tumenu, “el pintado” (tu-
menu sus escritos), y se dice que su disefio es la huella del jaguar. Canasto es
lo que posee escritos y lo que esté pintado (tumenu), aunque en la practica los
canastos entre los yukpa no disponen de signos figurativos de color’.

Mas bien, lo que posee escritos de color son cosas fabricadas de sisal
(sapara) o de algod6n (mawu), no de pu. Sobre todo, son wane (el asa o cabestro
del canasto) y el mayuse (la mochila). El mito dice que el algodén ha sido
entregado por el colibri kushna [ira], kushnash [sok], a una nifia en seclusién
durante su primera menstruaciéon. En esta ocasién también aprendid a tejer
los vestidos tradicionales (v. figura 14), y en la versi6én pulicada por Armato
(1988) el colibri también ensefi6 a tejer las cestas y esteras. El aprendizaje se
basa igualmente en escuchar y observar con atencién y en intentar imitar el
proceso, como muestra una versién del mito (Wilbert 1974: 124f), donde una
mujer intenta aprender de la esposa del chupaflor a hacer una nueva forma
de vestido, pero lo cuenta a las otras mujeres y la mujer del chupaflor y el
algodén desaparecen.

La diferencia entre los canastos y la mochila es marcada. Los canastos
son utilizados por ambos sexos para transportar carga o para guardar cosas
dentro de la casa. Pero el canasto tiene sobre todo una asociacién con las
mujeres, ya que son ellas que llevan normalmente la cosecha del conuco a la
casa. Son ellas quienes cargan la mayoria del peso y a veces son acompaiadas
por sus esposos, que llevan solo su mochila, arco y flecha. Hay diferentes
formas de hacer los canastos, pero fuera del tamario, estos artefactos no
tienen caracteristicas individuales. Cualquiera los puede hacer.

Por el contrario, en las mochilas no se transporta carga o se guardan cosas
en la casa, sino que se llevan cosas personales, son utilizadas exclusivamente
por los hombres y son artefactos individuales en un doble sentido. En primer
lugar, las mochilas pertenecen a las cosas intimas o poseidas entre los yukpa,
y estdn marcadas por un prefijo posesivo pronominal que indica a quién
pertenecen (mi, tu, su). Forman parte de una clase de sustantivos que no
existen sin esta indicacién de una propiedad intima. Ademas de la mochila,
las partes del cuerpo, el lugar donde uno estd durmiendo, las casas, la pipa
(cuando estd decorada con motivos), la estera, la ropa, las armas y el conuco
con su plantacién son cosas intimas de posesién sobre las cuales el dueno esta
ejerciendo una forma de dominio que otros tienen que respetar. No se debe
entrar sin permiso, tomar estas cosas o incluso tocarlas. Son una extensioén y
una parte de la persona, comparten el espiritu de su dueno (v. Santos-Granero
2009: 109) y por eso tienen que ser destruidas y no pueden ser utilizadas,
como los campos, después de la muerte de una persona (v. Turner 2009).
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El segundo aspecto es que las mochilas no solamente son objetos poseidos
y extensiones de la persona, sino expresiones tnicas e individuales de la
misma. Si uno observa con detalle, nota que no existen dos mochilas con
disefio idéntico, de modo que, en comparacién con las cestas, las mochilas
son marcadamente individuales.

A primera vista las mochilas yukpa parecen simples, con franjas
tradicionalmente bicolor. Son mochilas que se encuentran también entre los
waytu y los grupos de la Sierra Nevada de Santa Marta, aunque estos dltimos
grupos tienen un arte de hacer mochilas mucho mas elaborado.

12

o

\
Figura 9. Mochila yukpa bicolor. Fotografia de E. Halbmayer.
Figuras 10-12. Mochilas yukpa tricolores. Fotografias de W. Largo.



| 190 | MUNDO AMAZONICO 9(1): 2018

La mochila mayuse tiene un significado condensado y mdiltiple. Los
yukpa distinguen entre el cuerpo y la correa de hombro de la mochila. El
cuerpo de la mochila siempre esta cosido por mujeres y es conceptualizado
en analogia parcial con el cuerpo. Asi que la mochila tiene en su extremo
superior una boca (ypotaye) donde se ponen las cosas y un ano (yupiijke) en el
centro del fondo. El patrén clasico bicolor (blanco y un rojo marrén) alterna
con franjas anchas llamadas yishasha, con tres franjitas pequenas llamadas
yukno. La forma bésica de la alternancia de las franjas en el cuerpo de la
mochila desarrolla variaciones complejas de la férmula 3x3, tipica para los
yukpa, y dispone de la multitud de maneras posibles de entender una logica
de encerramiento parcial, que tiene también analogias en la estructuracién de
los niveles cosmolégicos.

| L

Figura 13. Tejiendo el asa. Fotografia de E. Halbmayer.

No voy a entrar en esta dimensién de la mochila ahora, pues me enfocaré
en el asa, que se llama yawose, la cual no es cosida como el cuerpo sino tejida.

Originalmente el asa era fabricada por los hombres, pero hoy es hecha por las
mujeres. Los yukpa dicen que han aprendido a hacer este yawose de la culebra
(konéna [iro], kiripo [ira]). Existen dos disefios basicos de la serpiente en estas
correas. Estos signos y las mochilas juegan un papel importante hasta hoy.

£
1

“T4 sabes que la forma de la culebra es asi”, me dijo Alfredo. El disefio de
la culebra es el escrito o “la pinta de la culebra”. Es un indice basado en la
similitud del signo y el objeto que representa, pero también es un icono que
indica peligro. Es icono e indice al mismo tiempo.
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Es la pinta, el escrito, que tiene el poder. Es un signo de mayor importancia.
Si uno ve la pinta “ya uno sabe por la pinta que es venenosa. ;Ana me
preguntaba por qué? jPor la pinta! Para nosotros eso significa la pinta de
la gasa, es de una culebra, de las més peligrosas”. Viendo esta pinta de una
culebra los yukpa se asustan, entran como en un estado de alarma y evitan
mirarla o establecer otro contacto.

La importancia de estos tejidos se muestra en varios aspectos. Mientras
que la ropa occidental se convirti6 en la norma entre los yukpa mas o menos
a partir de la mitad del siglo pasado, ciertos aspectos de la “ropa” tradicional
estan todavia en uso hoy en dia. ;Por qué esta continuidad en vista del cambio
fundamental? Los hombres yukpa usan pantalones y camisas occidentales,
mientras que las mujeres iroka cosen vestidos en un estilo caracteristico
yukpa. Hoy en dia se compran piezas de tela coloridas —un vestido verde
que vi tenfa motivos amarillos de Bob Esponja de las peliculas animadas— y
fabrican el vestido adornado con diferentes aplicaciones que se asemejan a
flores y corazones. Fotografias viejas muestran el cambio de las formas de
vestirse desde los afios cincuenta o sesenta (v. figuras 14-16).

Figura 14. Familia yukpa en 1915. De Booy (1918: 189).
Figuras 15y 16. Lola y Lorenzo de Spachaiyi en 2012. Fotografias de E. Halbmayer.

A pesar de todos estos cambios, hay una continuidad notable en el uso de
mochilas de algodén cosidas entre los hombres y la cantidad impresionante
de collares entre las mujeres. Ambos, mochilas (mayuse) y collares (moke,
que es el nombre para la serpiente coral), son tan importantes que incluso se
hacen para los nifios pequefios y —en el caso de los collares— a veces para los
perros. Moke, el collar, dispone de otra pinta que no tiene un disefio cruzado
sino una secuencia de diferentes colores con las pepas de los collares.
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Utilizar las mochilas y los collares podria ser explicado en términos
de valores estéticos y de estilo y belleza yukpa. Otra explicacién menos
convincente seria que se trata de una invencién de la tradicién en el sentido
de Hobsbawm (Hobsbawn & Ranger 1983), de signos de una autenticidad
conscientemente creada y politicamente utilizada para marcar y subrayar la
identidad propia en relacién con los blancos. Pero las mochilas, los collares
y los vestidos coloridos de las mujeres no estan estratégicamente utilizados,
como son a veces las plumas y las tiinicas que hoy se usan solo en contextos
politicos en relacién con los blancos. Las mochilas y los collares no forman
parte de un esencialismo estratégico sino que tienen un valor interno, sin
referirse directamente a los blancos. ;Pero cuél es este valor?

Un episodio que se produjo cuando mi esposa y yo estdbamos en el 2012
en Spachayi, una comunidad iroka en las montaias de la Sierra de Perija,
Puede mostrar aspectos adicionales para un entendimiento. Unas mujeres
de la comunidad estaban haciendo —como generalmente lo hacen— una
mochila para un nifio pequefio que acaba de empezar a caminar, que habia
estado bastante enfermo (sufrié de una fuerte diarrea) y que estaba caminando
por ahi desnudo, vestido solo con un collar sencillo. Probablemente no
hubiéramos registrado el hecho de que este nifio recibié su primera mochila
si las mujeres no hubieran llamado a mi esposa para pedirle tomar una foto,
demostrando a través de este comportamiento la importancia del evento. El
nifio estaba completamente vestido y tenia su pequeno bolso en el hombro.
Mi esposa tomé la foto como le fue solicitado y les mostré la imagen digital
a las mujeres.

Esta imagen poco espectacular produjo para nuestra sorpresa mucha
exaltacién y todas las mujeres la miraban y la comentaban. Felizmente
declararon que ahora él se parecia realmente a un hombre yukpa.

¢Qué sucedi6é en este momento? ;Cudl es el papel de la mochila en esta
transformacién y por qué la foto aparentemente fue mas importante que el
hecho, simplemente observable, de que el nifio estaba vestido como un adulto
ahora?

Déjenme anadir unos detalles. La correa de esta mochila no fue hecha por
la mama del nifio, sino por la mujer del curandero que estaba en el pueblo en
este tiempo. Como ya dije, existen diferentes formas de tejer este disefio de
la culebra, y dependiendo del tejido de la primera mochila que una persona
consigue como nifio, tiene que utilizar el mismo disefio por el resto de la vida.
Si uno usa otro diseflo, no seria reconocido por los seres, espiritus y actores
invisibles y correria riesgo de llegar a ser su victima. Ser reconocido implica
una protecciéon contra ataques, enfermedades y picaduras de culebras. La
pinta de la culebra es entonces un signo para comunicar con y ser reconocido
por los no-humanos. Es un signo de similitud con las serpientes, es un icono
para ser reconocido y, finalmente, ser protegido de los ataques, ya que uno
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mismo aparece como enemigo, como culebra peligrosa. En resumen, la
correa de hombro de la mochila yukpa es un medio de comunicacién con el
mundo no-humano que puede ser leido como icono que sefiala la similitud del
portador con las serpientes. Esto indica que el portador tiene caracter y valor
de culebra y que no esta asumiendo el papel de la presa; al mismo tiempo,
funciona como indice que senala peligro.

Como el vestido occidental le permite moverse y actuar en el mundo de
los criollos, las mochilas y los collares permiten moverse y actuar sin peligro
en un mundo poblado con otros seres, muchas veces invisibles. Lo importante
es que uno es reconocido por los espiritus y actores no-humanos a través de
estos escritos.

Figura 17. Nifio yukpa con su primera mochila.
Fotografia de S. Halbmayer-Watzina.

Finalmente, quisiera sefialar que entre los yukpa las fotos son vistas como
una especie de evidencia con mayor veracidad. Prueban que lo que uno esta
viendo también es visto por los demas. Si el mundo desde el ojo de la caAmara
aparece en una manera comparable y reconocible, es probable que los otros
veran también cosas similares, de la misma forma. La foto sirve como testigo
ocular de que uno es visto y de que esta protegido por los disefios de la
serpiente. La foto, la copia indexical, crea como tal mas exaltacién y més
evidencia que el simple hecho observable, que puede engafiar.
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Figuras 18-19. Flechas con dibujos de culebra (arriba en aljaba napa tejida).
Fotografias de E. Halbmayer y W. Largo.
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Algo parecido pasa entre la culebra y la correa de hombro yawose. Estos
“escritos”, ademas de simbolos que representan, son signos, indices e iconos,
que comunican con e influyen en las areas con las cuales una comunicacién
simbdlica y verbal no es posible. El tumeno, el escrito, tiene su propia agencia
y comunica hacia afuera dirigiendo su mensaje hacia los seres no-humanos.
Esta comunicacién no solamente se realiza por la iconicidad y la indexicalidad
del tejido, sino que también se realiza en los suefios. Los yukpa dicen que es
malo sofiar con culebras y con mayu yawose, el asa de la mochila. Si uno suefia
con la pinta de la culebra no debe salir del Pueblo, ya que va a encontrar a
la culebra o a otros enemigos. Este suefio “es preciso”, como asegura Esneda
Saavedra: “yo si sabia que me iba a encontrar con la culebra porque yo sofié
con la gasa de la mochila”.

Si uno mata a una culebra se aplican las mismas restricciones y los mismos
tabtes, tal como si hubiera matado a un enemigo humano. No se puede tener
relaciones sexuales ni compartir la comida con la mujer u otros familiares
hasta que la putrefaccién de la carne de la victima se haya terminado.

Pero la similitud icénica entre la persona yukpa y las culebras no solamente
se expresa en las correas de las mochilas y en los collares y no solamente
protege. También estd presente en la légica del tiro con flecha. Las flechas
yukpa son adornadas con la pinta de la culebra, con lo cual las flechas se
transforman en las serpientes del cazador.

Estos ornamentos son también signos contundentes de la individualidad,
tanto asi que los yukpa pueden identificar al duefio de una flecha a partir de
su pinta. Esta relacién entre la flecha y la culebra y entre la punta de la flecha
y los dientes de la culebra es una analogia basada en el pensamiento yukpa,
que también se evidencia en la ilustracién del sol con su manta de plumas
brillantes y sus flechas de culebras, de Christina Miiller (figura 20). Sabiendo
que las flechas son también objetos poseidos y extensiones de la persona,
las personas no solo aparecen como culebras y tienen pinta de culebra, sino
que tienen sus culebras fabricadas, sus flechas, con las cuales pueden matar
y cazar.

Existe entonces una poesia iconica e indexical que va mas alld del
simbolismo de los humanos y establece una ecosemiologia, una interaccién
entre las diferentes especies. En contraste a las narraciones miticas, las
interacciones con los seres no-humanos en la vida cotidiana se dan a través
de signos no simbdlicos, con iconos e indices que son parte de una relacién
poética con el medio ambiente en la cual “los escritos” de los artefactos
participan.

La mitologia no esta solamente representada en su oralidad. “No es posible
para los seres humanos vivir en un mundo exclusivamente ‘oral’ sin inscripcién
ni textualidad” (Uzendowski & Capalpucha-Tapuy 2012: 9), aunque esta
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inscripcién no debe resultar en una escritura alfabética. Las inscripciones
ocurren a través del tejido (v. Guss 1989; van Velthem 1992; 1998), la
memoria pictografica (Severi 2015), dibujos (Lagrou 2012), la construccién
de una casa (Barandiaran 1966; Halbmayer 2010), la caza (Arhem 1996) o
mediante la apertura y la plantacién de un jardin. Por lo tanto, el mito se
inscribe en las précticas, en lugares (Santos Granero 1998; 2004; Halbmayer
2004b), objetos y cuerpos (Uzendoski 2012; Fortis 2014).

Figura 20. El cazador sol con sus flechas-culebras. De Armato (2006: 8f).

El mito contado, en contraste con otras formas de textualidad, no es entre
los yukpa una préctica relacional vivida ni una interaccién concreta con
otros seres. La narracién del mito representa la interaccién y la metamorfosis
entre diferentes seres y describe los procesos de una apropiaciéon mimética
con simulaciones icénicas basadas en procesos mostrados, observados y
finalmente incorporados como habilidad. Pero el mito mismo no es un medio,
una herramienta, para realizar tal intercambio. Es decir que el mito no actta
con los otros seres. El acto de contar mitos mas bien crea una situacién
extraordinaria, que elimina temporalmente la comunicacién transespecifica,
el peligro de entrar en contacto con los muertos, los espiritus o los duefios
de los animales. Ni el narrador ni los oyentes se van a transformar en jaguar
o anaconda. El mito ni es ritual, ni suefio, ni accién chamanica. Tampoco es
musica, que es el idioma preferido de los espiritus, ni tiene la capacidad de
actuar de los escritos de las cosas, que también forman parte de las relaciones
entre seres diferentes.

Los efectos del mito son restringidos al grupo humano, no se dirigen
a los otros seres y no establecen una relacién directa con ellos. Esta no-
relacionalidad del mito indica que estos seres no entienden el idioma del
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mito. Las narraciones con su propio discurso y su propia temporalidad estan
realizdndose en este mundo, pero establecen en sus transcursos al mismo
tiempo un mundo aparte. Establecen comentarios que afirman pero que
también contradicen la realidad vivida y generan su significado a partir de
esta diferencia.

Los escritos, los tomenu en contraste, y los procesos iconicos e indexicales
en que se basan, si establecen una comunicacién con los otros seres concebidos
como personas, y es por esta capacidad que las mochilas, los collares y la
pinta de las flechas son importantes hasta la actualidad. Aunque los canastos,
las mochilas y las flechas tienen esta agencialidad, no son personas sino
extensiones de la persona; tampoco se transforman en otros seres en la
mitologia yukpa.

Si los yukpa se ponen la pinta, los escritos de la culebra, no se transforman
en culebras; mas bien expanden su personalidad con atributos de otras
entidades. Son solo los Otros que los ven como culebras. Yukpa y culebras
no solo tienen cuerpos distintos, también tienen interioridades diferentes.
Los yukpa se apoyan en sus escritos y asumen una apariencia con la cual
comunican e indican su peligrosidad hacia afuera para poder andar en un
mundo habitado por personas no-humanas mdltiples y peligrosas. Asumen
una forma para comunicar una similitud de las capacidades sin metamorfosis
y devenir otro. Esta textualidad transespecifica, estos escritos, funcionan sin
involucrar palabras (v. Salomon 2001) y estan basados en una materialidad
de la forma de los signos que indica la similitud con y la presencia del otro.

Esta poética indexical e icénica permite apropiar y utilizar aspectos del
poder del otro sin necesidad de metamorfosis. Asi, tal l6gica forma parte
del poder de la mimesis, de la copia y del contacto (Taussig 1993) que abre
un camino al otro mundo, a la alteridad. Al mismo tiempo es un método de
controlarlo, apropidndose capacidades de los otros seres, sean estos watia,
el duefio del pu o culebras para ser y aparecer poderosos a los ojos de los
espiritus, los animales y los blancos.

Notas

! La nocién de poesia en el contexto de este articulo se refiere no solamente
al arte verbal de las narraciones miticas, sino en el sentido de Ingold, a un
envolvimiento poético en el cual “la imaginacién, canciones, historias y disefios
sirven para llamar la atencién de las personas més y més profundamente en
el mundo” (Ingold 2000: 56, traduccién propia). El argumento de este autor
es que lo material y lo mental, las interacciones ecolégicas en la naturaleza y
las construcciones culturales de la naturaleza, no pueden acomodarse dentro
de los términos de una dicotomia, y las Gltimas no son una representacién
metaférica del mundo, sino una forma de envolvimiento poético. Este
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envolvimiento, en mi concepcién, estd basado en una intertextualidad entre
la narracién verbal y los signos o “escritos”, tanto en el medio ambiente (v.
p- €j. la nocidén de la escritura topogréfica en Santos-Granero 1998) como en
artefactos (v. Guss 1989; Severi 2015).

2Los abreviaciones se refieren a diferentes subgrupos yukpa: los irapa [ira],
los iroka [iro] y los sokorpa [sok].

3 Las innovaciones culturales-tecnolégicas de los yukpa, que siguen
después de la transformacién inicial de mundo, no son entendidas ni como
innovaciones auténomas ni creadas por los héroes culturales. Mas bien se
trata de apropiaciones o regalos de otros seres. Los objetos son apropiados sin
recompensa y no son adquiridos por un intercambio reciproco, y normalmente
uno debe respetar una de sus apropiaciones. Por ejemplo, si uno tiene un nifio
recién nacido no es permitido cortar pu. Los yukpa dicen que el espiritu del
nifio se va con el padre, y si él estd cortando pu empieza a llorar y se va a
quedar con el pu. Tampoco uno debe cortar pu si ha sembrado maiz. Estos
procesos apropiados empiezan en la mitologia o con el robo del fuego de
la rana kopirchu, el regalo de la agricultura del duefio del maiz oseema, el
regalo del algodén del colibri guschna, el conocimiento de hacer canastos que
viene de los muertos o del duefio de la planta pu. Esta 16gica continia en la
apropiacién de las herramientas de metal y muchas otras cosas de los blancos.

“Esta versiéon me la contd José Manuel Garcia en marzo 2013 y fue traducida
por Wilson Largo. Si el texto se refiere al duefio personalizado de la planta pu
se escribe Pu.

5 Los canastos tontoka, segin los yukpa, no son de buena calidad. Con esta
palabra se refieren a canastos con tejidos simples con tanuche, ojos grandes y
también a canastos gruesos fabricados de bejuco y no de pu.

6 Aqui el verbo en yukpa es en plural; al parecer la figura de Atantocha se
entiende no como una persona sino como varias.

7Entre los apalai menuro es un término que se refiere a cualquier tipo o motivo
decorativo, por ejemplo tumerimenuro (pintura de ceradmica), opatamenuro
(pintura facial), apomenuro (pintura de los brazos), o la escritura introducida
por los lingiiistas del Instituto Lingiiistico de Verano. Como aclara Lucia van
Velthem con respecto a las cosas tejidas, estas no son solamente los motivos
sino el objeto que es llamado asi. Los motivos son de origen mitico, obtenidos
de la pintura corporal de una anaconda sobrenatural (van Velthem 1998)
e informaciones que transforman objetos simples en signos icénicos. Cada
motivo indica un ser sobrenatural y primordial.
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Resumen

Este articulo revisa las investigaciones tempranas que diversos cientificos sociales realizaron en
torno a las drogas en la primera mitad del siglo xx en México. Con metodologias descriptivas y
puntuales, estos trabajos de antropélogos, arqueélogos, etndgrafos y etnobotéanicos darfan a conocer
en el mundo occidental la persistencia de algunos consumos rituales antiguos en varias comunidades
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del conocimiento inicial de las drogas en México.

Palabras clave: drogas; México indigena; viajeros; cientificos sociales; literatos y artistas; experiencias
alucindgenas.

Ricardo Pérez Montfort. Ciesas, México. Historiador. Es investigador en Ciesas y profesor de historia
cultural mexicana y latinoamericana de los siglos XIxX y XX en la UNAM. Es miembro de la Academia
Mexicana de Ciencias y del Sistema Nacional de Investigadores. Su libro més reciente: Tolerancia y
prohibicién. Aproximaciones a la historia social y cultural de las drogas en México 1840-1940 (Random
House, 2016). ripemont5408@gmail.com

MUNDO AMAZONICO 9(1), 2018 | 203-225 | | 1SSN 2145-5074 |



| 204 | MUNDO AMAZONICO 9(1): 2018

Abstract

This article examines the early research works of diverse social scientists on drugs in Mexico in
the first half of the 20th Century. This knowledge of ancient rituals of contemporary Mexican
indigenous communities was generated through distinctive methodologies that anthropologists,
archeologists and ethno-botanic specialists made public to the Western World during the early
twenties and thirties. Driven by the attraction of these discoveries many esoteric amateurs, but
also many writers and artists experimented with these substances and produced an extensive
repertoire of interesting references. The texts, the poems and the images that these experiences
delivered had an important impact on the debate consisting of what to make upon these
substances in the social and legal spheres. Before the prohibition guideline became worldwide
the works of these social scientists, writers and artists contributed to the initial knowledge of
drugs in Mexico.

Keywords: drugs; indigenous Mexico; travelers; social scientists; writers and artists; hallucinogenic
experiences.

Resumo

Este artigo revisa as investigacoes temporas que diversos cientistas sociais realizaram ao redor
das drogas na primeira metade do século xx no México. Com metodologias descritivas deram
a conhecer no mundo ocidental a persisténcia de alguns consumos rituais antigos em varias
comunidades indigenas contemporaneas que habitam no territério mexicano. Atraidos por estes
conhecimentos, alguns aficionados e nao poucos literatos e artistas experimentaram com ditas
substancias produzindo um repertério particularmente interessante de referéncias. Os textos, os
poemas e as imagens criadas a partir das experiéncias com estas substancias tiveram um impacto
importante no debate sobre que fazer com elas tanto em términos sociais como juridicos. Antes
de inscreverem-se na consciéncia proibicionista no qual as envolvera o discurso legal e social,
as experiéncias de cientistas, literatos e artistas ficaram registradas em uma série de publicacoes
que fazem parte importante do conhecimento inicial das drogas no México.

Palavras chave: drogas; México indigena; viajantes; cientistas sociais; literatos e artistas;
experiéncias alucingenas.

Solo una vibracién medular, un goce sutil une al
vicioso, como ser carnal al cosmos...
A. Casa Beltran (1933).

La investigacion en el mundo prehispanico e indigena

i bien el interés sobre el consumo de drogas y de sustancias alucinégenas en

los &mbitos culturales y las tradiciones del mundo prehispanico e indigena
mexicano ya se habia manifestado desde finales del siglo XIX, una particular
atracciéon se suscitdé por este tema durante los afios veinte que continud
hasta bien avanzados los afios cuarenta del siglo xx. Tal interés culminé
al alcanzar una especie de “moda internacional”, a raiz de los famosos
estudios sobre los hongos alucinégenos de la Sierra Mazateca publicados
por los micélogos Gordon Wasson, Valentina Pavlovna Wasson y Roger
Heim (Wasson 1957; Wasson & Wasson 1958; Heim & Wasson 1958). Sin
embargo, antes de aquellos arrebatos académicos y de su supuesta novedad,
mismos que pondrian en boga los estudios de los llamados “ente6genos” entre
antropdlogos, etnoboténicos, farmacélogos y etnohistoriadores de los afios
sesenta y setenta, varios estudiosos activos durante los afios treinta tuvieron
a bien identificar con bastante precisién algunas de las caracteristicas de
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estas plantas y su consumo tradicional. Aunque se traté del estudio y el
reconocimiento de los rituales, la ingesta y las caracteristicas fisiol4gicas de
dichas plantas y de los efectos que tenian en su interaccién con la conciencia
del ser humano occidental, justo es mencionar que dichos estudios partian
sobre todo de una aproximacién antropolégica o “cientifica” del otro, més
que de una pesquisa sobre los propios procesos de generacién de conocimiento
indigena. Tratando de dejar fuera esoterismos y teosofias, los cientificos
sociales pioneros de la etnoboténica en tierras mexicanas parecian tener claros
afanes de obtener informacién comprobable y “objetiva”, desde los clésicos
parametros positivistas de Occidente.

Con el cierre del Instituto Médico Nacional en 1919, la investigacién cientifica
mexicana sobre la flora medicinal y su terapéutica tradicional entré en una especie
de impasse, y fueron sobre todo investigadores extranjeros quienes se abocaron
al estudio de plantas, hongos y semillas en México, tanto desde una perspectiva
botdnica y quimica como de sus usos sociales y culturales. El farmacé6logo
aleman Louis Lewin, quien publicara en 1886 un primer andlisis quimico del
peyote, propuso en 1924, poco antes de su muerte, una clasificacién inicial
de las drogas psicotrépicas basada en sus consecuencias psiquicas. Para este
sabio de la Universidad de Berlin habia cinco grandes grupos de drogas: las
euphorica que eran principalmente los opidceos; las excitantia como el café
o el tabaco; las inebriantia, representadas por el etanol, el éter y el alcohol;
las hypnotica que eran todas aquellas que producian estupor y suefo; y las
phantastica cuyo conjunto estaba compuesto por aquellas sustancias que
producian alucinaciones (Lewin 1924; Diaz 1989).

Este afan clasificatorio demostraba que los conocimientos de las drogas
y sus efectos en el cerebro humano habian alcanzado cierta madurez y se
encaminaban a seguir acumulando informacién, independientemente de los
empeifios prohibicionistas que se intensificarian también durante los afios
treinta. Tan fue asi que el médico mexicano Dr. Gustavo Argil, en su trabajo
sobre “... la utilizacién indebida de las drogas enervantes...” publicado justo
en el ano de 1930 y presentado en el viI Congreso Médico Latinoamericano
celebrado en Buenos Aires, no solo utilizaba el sistema de catalogacién de
Lewin, sino que demostraba, muy a pesar de su conviccién intolerante, que
el mundo de los galenos seguia dvido de resultados de investigacién sobre las
drogas (Argil 1930).

Después de los estudios y las descripciones que hicieron quimicos, botanicos
y médicos mexicanos en el Instituto Médico Nacional a finales del siglo XX y
principios del xX, varios estudiosos norteamericanos siguieron sus pesquisas
en torno a algunas plantas utilizadas como narcéticos o alucinégenos en las
culturas indigenas del continente, y especialmente en México. El botanico
William Edward Safford publicé en 1916 un estudio sobre dicho tema en
el que claramente confundia el peyote con los hongos alucinégenos y
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afirmaba erréneamente que estos ltimos no se habian conocido en el mundo
prehispanico mesoamericano, y que en su actualidad dicho cactus solo era
consumido por algunas tribus indigenas nortefias. En 1929 el abogado y
filésofo Huntington Cairns sigui6é los mismos lineamientos de Safford, y en
un texto titulado “Un estupefaciente divino” relaté sus experiencias y las de
otros médicos y psic6logos con el peyote, negando los conocimientos que ya se
habian generado en el Instituto Médico Nacional y en Estados Unidos y Europa
por los antropdlogos viajeros Carl Lumholtz y Leén Diguet (Cairns 1929).

Mientras tanto, en Oaxaca y en la ciudad de México Blasius Paul Reko,
un médico y farmacélogo austriaco que habia nacido en Viena en 1877 y
que trabajaba para una compaiiia minera en territorio oaxaqueiio, se interes6
puntualmente por la etnobotanica local. Reko fue tal vez el pionero de
aquellos estudios que buscaban tanto el origen prehispanico como el uso
contemporaneo de alucinégenos en comunidades indigenas que él mismo
pudo visitar a partir de su arribo a este pais en 1917. Sus primeros trabajos
se publicaron en una revista fundada en 1919 por el arqueblogo alemén
Hermann Beyer, titulada El México Antiguo. En uno de sus ntimeros iniciales,
el ahora llamado Dr. Blas Pablo Reko dedicé un articulo a los diversos
nombres botanicos que los aztecas utilizaron en lengua nahuatl para clasificar
y referirse al mundo vegetal (Reko 1919). En dicho texto se demostraba que
no solo existia un riquisimo acervo de conocimiento en torno a las plantas y
sus usos que se remontaba hasta mucho antes de la conquista espaiiola, sino
que en miltiples poblaciones indigenas contemporaneas ese conocimiento
se mantenia vigente y muy activo. Su interés por ese mundo de plantas,
terapéuticas y reminiscencias antiguas quedé plasmado en diversos articulos
que durante los afos veinte siguié publicando en el periédico de la colonia
alemana en México: Deutsche Zeitung von Mexiko. En junio de 1925, por
ejemplo, aparecié su crénica sobre el toloache entre los indios mayo, y en
1926 mencioné por primera vez el descubrimiento del ololuc entre algunos
chamanes oaxaquenos (Reko 1925; 1926).

En 1928 la Sociedad Cientifica “Antonio Alzate” le publicé al Dr. Blas
Pablo Reko otro articulo en sus Memorias, ahora mucho maés especifico sobre
las sustancias alucinégenas y estimulantes contenidas en la flora endémica de
México. Este texto se tituld “Alcaloides y glucésidos en plantas mexicanas”,
y fue una clara muestra de su erudicién no solo como etnobotanico sino en
general como médico y etndgrafo (Reko 1928).

Pero tal vez su trabajo mds reconocido, antes de publicar su clésico libro
Micobotdnica zapoteca en 1945, fue “La droga mexicana: ololiuqui” (Reko
1934), publicado en la mencionada revista El México Antiguo. Escrito en alemén,
este articulo demostré nuevamente que el uso de ciertos alucinégenos no solo
era una costumbre prehispanica especialmente frecuente entre chamanes y
curanderos, tal como aparecia reportada entre los primeros cronistas espafioles
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y en no pocos codices, sino que esta tradicién continuaba vigente en diversas
comunidades indigenas a lo largo y ancho del territorio mexicano. Si bien el
ololiuhqui, asi como el peyote, ya habian sido investigados y sus resultados
publicados por el Dr. Fernando Altamirano en 1900 y por el Dr. Manuel Urbina
en 1903, el valor del trabajo de Blas Pablo Reko consistia en la propuesta de
que mas que un narcético, el brebaje preparado con la semilla del ololiuhqui,
también conocido como “piule” o “la senorita”, lograba efectos “hipnéticos y
sonambulisticos”. Este erudito etnobotdnico germano establecido en México
insistia en que era necesaria mds investigaciéon al respecto, tarea que no
tardé en emprender con un joven colega norteamericano llamado Richard
Evans Schultes, quien se convertiria en una de las maximas autoridades
etnobotanicas de su época.

Antes de abordar los trabajos de Schultes, es necesario mencionar que
Blas Pablo Reko tuvo un primo llamado Viktor Aloysius Reko, igualmente
nacido en Viena en 1880, quien también se interesé por el tema de las drogas
en tierras americanas y contribuy6 sobre todo a su difusién durante los afios
veinte, treinta y cuarenta del siglo xx. En 1921 Viktor A. Reko se estableci6
en México y no tardé en publicar sus primeros articulos sobre drogas en el ya
mencionado periédico Deutsche Zeitung von Mexiko. Entre 1924 y 1939 publicé
mas de veinticinco articulos sobre el consumo, el cultivo, la composicién
quimica y, sobre todo, los aspectos histéricos y culturales de diversas plantas
que él mismo identificé6 como venenos o drogas. Sus escritos versaron sobre
el peyote, el ololuihqui, la marihuana, el yagé, el toloache, el camotillo, el
siniquiche, el floripondio y las hierbas-locas!. También escribié sobre las
politicas prohibicionistas de finales de los afios veinte y en 1936 publicé en
Stuttgart, su libro Magische Gifte, Rausch und Betdubungsmittel der Neuen Welt
(Venenos mdgicos, embriaguez y estupefacientes del Nuevo Mundo) (Reko 1936).
Este tdltimo le dio cierta notoriedad en el medio de la divulgacién cientifica
y periodistica alemanas, pues alcanzé varias ediciones: una segunda en 1938
y una tercera en 1949.

Sin embargo, justo es decir que mucho de lo que Viktor Aloysius Reko
escribié lo obtuvo sobre todo de la informacién que su primo Blas Pablo le
proporcionaba. A diferencia de este dltimo, Viktor Aloysius solia oscilar entre
cierto esoterismo y una intolerancia cargada de prejuicios. Aun asi, sus entregas
alcanzaron a una buena cantidad de especialistas y publico en general, ya que
en diversas ocasiones tradujo al inglés y al castellano sus propios textos para
presentarlos en espacios norteamericanos y de Centroamérica. Al parecer,
Viktor Aloysius ingres6 a la Academia Mexicana de Ciencias durante aquella
década de los anos treinta y muy probablemente salié del pais poco antes de
desatarse la Segunda Guerra Mundial, ya que después de 1939 se pierde su
rastro en México y solo aparece a finales de los afios cuarenta en Alemania.

Mientras tanto, a finales de aquellos afios un par de j6venes norteamericanos
se interesaron especialmente en el peyote y sus usos tradicionales entre los
indigenas que seguian transitando las regiones fronterizas de Estados Unidos
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y México. Weston La Barre era uno de ellos, y se encontraba estudiando
antropologia en la Universidad de Yale, en New Haven. Durante 1935 y
1936 La Barre realizd su trabajo de campo entre las tribus indigenas kiowas,
los comanches y los caddos, quienes al parecer llevaron, a finales del siglo
XIX, el culto al peyote desde las fronteras nortefias de Mesoamérica hasta
las grandes llanuras que ahora pertenecian a Estados Unidos y a Canada.
Ademés de sus acuciosas investigaciones de campo, La Barre reuni6é una gran
cantidad de informacién sobre aquella cacticea, misma que formaba parte de
los ritos chaméanicos de los huicholes, los tarahumaras y los coras. También se
interes6 por el mundo prehispanico descrito por Fray Bernardino de Sahagtn
y otros cronistas. En 1937 este joven antrop6logo present6 su trabajo final,
titulado The Peyote Cult (La Barre 1938) para obtener su doctorado en Filosofia
por la Universidad de Yale. Ya convertido en libro en 1938, el trabajo de La
Barre no tard6 en convertirse en un clésico de la antropologia norteamericana,
pues incorporaba no solo sus aportaciones de investigacién in situ, sino que
tocaba un tema que interes6 especialmente a las autoridades norteamericanas
del momento: la emergencia de la Iglesia Nativa Americana (The Native
American Church), misma que convirtié el consumo del peyote en un ritual
propio. Si bien la tesis abordaba dicho fenémeno social de manera objetiva
y rigurosa, la intolerancia norteamericana se encontraba en pleno auge y su
afan persecutorio condujo a no pocos enfrentamientos entre los seguidores de
dicha iglesia y las autoridades legales. El trabajo de La Barre documentaria la
lucha que los indigenas y su iglesia nativa habian llevado a cabo para lograr su
libertad religiosa y practicar el llamado culto panindio del peyote (Furst 1980).

Del trabajo de La Barre también se destaca la incorporacién de ciertas
teorias psiquiatricas y psicoanaliticas a sus reflexiones antropoldgicas. Asi
no solo mostré su calidad de cientifico social al incluir la nueva disciplina de
la etnoboténica en sus investigaciones, sino que también tuvo la osadia de
presentar propuestas mucho més profundas en su andlisis etnogréfico.

El otro estudiante norteamericano que se interesé por el peyote en aquella
segunda mitad de los afios treinta fue Richard Evans Schultes. Inscrito primero
en la carrera de medicina y al poco tiempo cambidndose a la de biologia en
la Universidad de Harvard, en Boston, Evans acompaifié a La Barre en sus
primeros trabajos de campo por Oklahoma y las grandes planicies, en busca
del peyote. En 1937 se gradué como bidlogo y escribié algunos articulos
interesantes sobre las ceremonias y los usos que solian asociarse con esta
cactdcea (Schultes 1937a; 1937b; 1938). En estos trabajos empez6 a mostrar
su clara inclinacién por la etnobotanica, disciplina que lo llevé a cruzar la
frontera hacia el sur y emprender una etapa especialmente rica en el estudio
de las plantas alucinégenas mexicanas. En 1938 conocié personalmente al
Dr. Blas Pablo Reko, con quien hizo un par de recorridos por Oaxaca. Ahi se
interesaria por la semilla del ololiuhqui, que ya habian estudiado el médico
italiano radicado en Oaxaca Cassiano Conzatti y el propio Reko (Conzatti
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1920; Reko 1926). Pero més bien Schultes se habia lanzado a México en
busca del hongo mazateco que Reko ya habia identificado como el teonandcatl
prehispanico. El mismo Reko habia enviado al Herbario Nacional de los
Estados Unidos (U.S. National Herbarium) algunas muestras de dicho hongo a
principios de los afios veinte, con el fin de aclarar algunas de las aseveraciones
que habia hecho Safford sobre la inexistencia de hongos alucinégenos en
México. Y fue nada menos que Schultes quien dio crédito a las afirmaciones
de Reko y por eso viajé en 1938 a México a buscarlo.

Tal parece que aquel cientifico vienés también radicado en Oaxaca era un
simpatizante del régimen nazi, que en plenos prolegémenos de la Segunda
Guerra Mundial ya mostraba su arrogancia racista y autoritaria. Esto no fue
del todo cémodo para el joven Schultes, quien en el verano de aquel afio
acompaind a Reko en una excursiéon a Huautla de Jiménez, en plena Sierra
Mazateca (Glockner 2016).

En su recorrido oaxaquefio Schultes también conoceria a dos antrop6logos
que trabajaban en la Sierra Mazateca: el joven Jean Bassett Johnson y el
ingeniero austriaco, convertido a etnélogo y lingiiista Robert J. Weitlaner.
Este Gltimo habia llegado a México como técnico metaliirgico en 1922, pero
para 1934 ya era bastante reconocido por sus constantes viajes y estudios
etnogréaficos a la Sierra Norte de Oaxaca y sus colindancias con los estados de
Veracruz y de Puebla. Poco a poco, Weitlaner se fue transformando en un gran
conocedor de las comunidades mazatecas, chinantecas, cuicatecas y zapotecas
de aquella regién (Instituto Nacional de Antropologia e Historia 1966).

Durante la segunda mitad de los afios treinta, su hija Irmgard realiz6 estudios
de antropologia en la Universidad de California en Berkeley, donde conoci6
al también antropdlogo y lingiiista Jean Basset Johnson. Al poco tiempo se
casaron y juntos volvieron a México, siguiendo su interés en los idiomas, las
tradiciones y el chamanismo practicado en algunas comunidades indigenas del
pais. En la Sierra Norte de Oaxaca coincidieron también con el antropdlogo
inglés Bernard Bevan, quien ya habia dado a conocer sus recorridos por las
sierras mexicanas en la revista National Geographic (Bevan 1934) y ahora se
encontraba particularmente interesado en la muy apartada e incomunicada
regioén chinanteco-mazateca al norte del estado de Oaxaca, en colindancia con
los estados de Puebla y de Veracruz.

En 1938 Johnson impartié una conferencia en la Sociedad Mexicana de
Antropologia en la que narraria sus experiencias como testigo de diversos ritos
con hongos alucinégenos en la sierra mazateca. Esta conferencia se public
en 1939 (Johnson 1939a) y fue el testimonio de cémo el 16 de julio de 1938
él mismo, junto con Irmgard Weitlaner, Bernard Bevan y Louise Lacaud,
segtin lo narraria después Gordon Wasson, “fueron los primeros blancos que
vivieron tal experiencia [...]” (Wasson 1983: 288). Independientemente de la
veracidad de dicha afirmacién, lo que si resulta cierto es que Johnson fue quien
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dio a conocer al “mundo cientifico” occidental la existencia de los rituales
asociados a los hongos alucinégenos conducidos por chamanes mazatecos,
con lo cual finalmente se le consider6 como uno de sus “descubridores”
(Johnson 1939b).

Pero volviendo a Richard Evans Schultes, este llegé con Blas Reko a Huautla,
una semana después de que los Johnson y Bernard Bevan asistieran a la ceremonia
antes citada. Se encontré con que ninguno de los participantes habia recogido
especimenes de aquellos hongos, por lo que empezé a hacer sus propias
pesquisas que solo tuvieron fruto once dias después. Un comerciante de
nombre José Dorantes fue quien lo vinculd con un hombre muy humilde,
probablemente un curandero cuyo nombre no cita, de complexién muy
delgada y con los ojos hundidos. El le entregé a Schultes una canasta con “los
nifios santos, los pequenitos que sirven para seguir adelante”, que finalmente
fueron los especimenes que llegaron al laboratorio botanico de la Universidad
de Harvard para que fueran analizados (una excelente crénica del viaje de
Schultes a México en 1938 se puede consultar en Davis 2004).

La aventura en la Sierra Mazateca no estuvo exenta de algunas tensiones,
ya que las inclinaciones nazis de Reko muy rapidamente se confrontaron con
los principios de los Johnson y sobre todo de Bernard Bevan, quien, segtn el
propio Schultes, resultaria ser un agente del servicio secreto britdnico (Davis
2004). Pero independientemente de ello, le correspondié a Schultes hacer y
publicar el primer estudio detallado del teonandcatl, justo cuando la Segunda
Guerra Mundial ya habia estallado (Schultes 1939; 1940).

El etnoboténico volvi6 a México durante los veranos de 1939, 1940 y
1941 para internarse en las selvas chinantecas y cuicatecas con el fin de
profundizar en el conocimiento de estas “plantas de los dioses”. Todavia tuvo
oportunidad de seguir su interés por el ololiuhqui y de publicar otro clasico
articulo sobre dicha planta (Schultes 1941), antes de que el Consejo Nacional
de Investigacién (National Research Council) de Washington D.C. lo enviara
a Colombia para hacer indagaciones sobre venenos vegetales en las selvas
amazoénicas. De cualquier manera, Schultes mantuvo una buena relacién con
México y fue él quien introdujo al posteriormente célebre Gordon Wasson
con la chamana mazateca Maria Sabina, quien también lograria una gran
notoriedad internacional con el paso del tiempo? Schultes mismo seguiria
sus investigaciones alrededor del mundo y junto con Albert Hofmann —el
descubridor del LSD— emprenderia no solo una exitosa carrera en el universo
de la etnobotdnica y la quimica de las sustancias activas de dichos vegetales,
sino que ambos publicarian a finales de los afios setenta una obra cumbre
y enciclopédica que llevaria el nombre de Plantas de los dioses. Origenes del
uso de los alucinégenos, misma que se convertiria en una referencia obligada
para los estudiosos y los diletantes interesados en las drogas a nivel mundial
(Schultes & Hoffmann 1982; Hoffmann 1980).
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Pocotiempo antes de que Weitlaner, Johnson, Bevany Schultesllevaran a cabo
sus investigaciones en la sierra oaxaquefia, en otro extremo de México también
asociado con rituales y ceremonias vinculados a las drogas, concretamente al
peyote, otros investigadores extranjeros lograban descripciones y experiencias
igualmente relevantes. A principios de los anos treinta, el arque6logo Wendell
C. Bennet y el antrop6logo Robert M. Zingg, ambos norteamericanos, viajaron
durante nueve meses por la sierra noroccidental del pais, conviviendo entre
tarahumaras, coras y huicholes. En 1935 publicaron en coautoria un clasico
de la antropologia titulado The Tarahumara (Bennet & Zingg 1935). Tres afos
después, Zingg presenté al ptiblico un ensayo sobre los huicholes y su condicién
de “artistas primitivos” (Zingg 1938). En el primer libro, sus autores describian
algunas danzas y rituales celebrados entre los tarahumaras bajo la influencia
del peyote, muy al estilo de la antropologia observacional con pretensiones
de rigor objetivo. Con lujo de detalles hablaban de los espacios, los utensilios,
el mobiliario, los movimientos, las oraciones y los cantos que formaban parte
de aquellas ceremonias, asi como de los valores, las metéforas y los mitos que
se representaban en las puestas en escena intimamente relacionadas con la
cosmogonia indigena.

Bastante lejos de ahi, un psicélogo francés, seguidor de Sigmund Freud
y de Carl Jung, especialmente interesado en fenémenos psiquicos ligados al
subconsciente, publicaba un texto que se convertiria también en una referencia
importante sobre el peyote. Se trataba de Robert Desoille, quien después de
experimentar con algunos pacientes bajo los efectos de la mescalina escribi6 el
folleto Contribution a l’étude des effets psychologiques du peyotl (Desoille 1932).

Literatura, arte plastico, fotografia y cine

Tal vez sin conocer los trabajos de Bennet y Zingg, pero seguramente
estimulado por los estudios de Desoille, y desde luego por su particular
interés de experimentar acercamientos a la vida y a la realidad de una
manera alternativa, el actor, filésofo, dramaturgo y exsurrealista Antonin
Artaud llegé a México en febrero de 1936 con la clara intencién de viajar
hasta la Sierra Tarahumara y ahi encontrar un destino diferente al que le
deparaba la cultura europea que ya le parecia insufrible. Un par de afios antes
Artaud habia estudiado algunos aspectos de la cultura mexicana, cayendo
claramente en la mitificacién y la exageracién. Segiin él, México poseia una
astrologia y una alta magia, capaces de convertirse en una especie de doble
trampolin para lograr una nueva forma de entender al hombre y rescatarlo de
la podredumbre occidental®.

En una de sus criticas al surrealismo, movimiento del cual ya habia
sido expulsado, Artaud identific6 su voluntad de romper con las formas
tradicionales de acercamiento a la realidad con las siguientes frases: “la
imaginacion, el suefio, toda esa intensa liberacién del inconsciente que tiene
como objetivo hacer aflorar a la superficie del alma lo que habitualmente
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tiene escondido, debe necesariamente introducir profundas transformaciones
en la escala de las apariencias, en el valor de significacién y en el simbolismo
de lo creado” (Artaud 1968: 127).

En el Paris de los afios veinte y principios de los treinta Artaud habia conocido
al pintor Federico Cantd, quien también le habia hablado del mundo indigena
mexicano, provocando su fascinacién por lo que él identificé como el “antiguo
secreto” que existia en la “sangre y la raza india de México”, capaz de regresar
al “renacimiento de la vida”. Con el fin de “adentrarse a sus signos y a someterse
a su violencia”, Artaud arrib6 a México, consecuente con sus propuestas del
teatro de la crueldad, para “ser sacrificado” (Flores 2005). Para algunos de
los muchos estudiosos del viaje de Artaud a México, este seguia también los
impulsos de las experiencias y los sustentos conceptuales de la astrologia y la
teosofia que se encontraban en pleno auge en la Europa de entreguerras. El
propio Artaud parece haber consultado al famoso psicoanalista, homeépata y
esotérico francés Dr. René Allendy sobre su destino y sus btisquedas en México,
recibiendo su beneplécito, lo cual lo colmé de optimismo recién arribado a
tierras mexicanas. Pero pronto este optimismo se convirti6 en una gran
decepcién dado el poco entusiasmo que sus ideas generaron entre los artistas
y los intelectuales mexicanos. El poeta y critico guatemalteco Luis Cardoza y
Aragén corroboré aquel desencuentro diciendo: “no soy testigo de Artaud en
México calcinado por la droga y el sufrimiento. No hubo testigo alguno de su
perenne vigia, de su afasia tantdlica”, en tanto que Silviano Santiago afirmé
que solo fueron los tarahumaras quienes supieron de aquellos trastornos y
“[...] de ellos, solo nos queda el silencio” (Santiago 2012: 18).

Después de dar unas conferencias en la Escuela Nacional Preparatoria y
de publicar algunos textos en El Nacional y en El Universal, Artaud, quien se
encontraba cerca de la indigencia dada su adiccién a la heroina y a sus muy
escasos ingresos, emprendid su viaje a la Tarahumara. Tras ese “interminable
suplicio” que no solo consistié en subir la sierra sino también en aguantar su
abstinencia, Artaud presencié un par de ceremonias tarahumaras consiguiendo
que los chamanes indigenas le dieran la oportunidad de participar en ellas bajo
la influencia del peyote.

Su intencién de encontrar revelaciones en materia de “antroposofia
esotérica y sacrificial” fue parcialmente satisfecha. En las descripciones que
posteriormente hizo sobre sus experiencias en la Tarahumara quedaron las
improntas que dicho viaje le proporcionara a este personaje, quien finalmente
también terminé por convertirse en un ser mitico y pasionalmente entregado a
sus propias intensidades.

Para Artaud el peyote era una especie de planta-principio que tenia “la
virtud alquimica de trasmutar la realidad” para poder acceder, a través del
conocimiento de los ritos arcaicos, preoccidentales, a una energia c6smica
capaz de revelar una salvacién para el ser humano. Al participar en los rituales
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tarahumaras, el francés quiso fundirse con aquella cultura “natural y concreta”
para encontrar su propia revelacién. Las descripciones que posteriormente
haria de aquellas experiencias destilarian un entusiasmo y una exaltacién tan
vehementes que parecia que dicho autor habia logrado sus propésitos.

Sin embargo, justo es decir que al afo siguiente Artaud regres6 a Europa
sin haber encontrado “el espiritu rojo” que habia tratado de dilucidar entre los
indigenas mexicanos. Muy decepcionado por el ambiente cultural que encontré
en aquel México posrevolucionario, y desde luego por su propio fracaso, el
francés escribiria una gran cantidad de referencias y reflexiones sobre su
experiencia mexicana. Un par de obras de teatro, los mismos textos del Viaje
al pais de los tarahumaras y varios poemas afirmarian lo que Luis Cardoza y
Aragén enuncié muchos anos después: “el viaje impresioné a Artaud hasta el
fin de su vida. Doce afios después de haber escrito sus primeras paginas en
México compone Tuttiguri en 1948, un mes antes de su muerte [...]” (en Bradu
2008: 181).

He aqui un par de fragmentos de dicho poema cuyos versos y evocaciones
recogen algunas imégenes bastante recurrentes de sus vivencias tarahumaras:

El rito del sol negro

Y abajo, al pie del declive amargo,

cruelmente desesperado del corazén,

se abre el circulo de las seis cruces,

muy abajo

como encastrado en la tierra madre,
desencastrado del abrazo inmundo de la madre
que babea,

la tierra de carb6n negro

es el tnico lugar hiimedo

en esta grieta de roca.

El rito consiste en que el nuevo sol pase por siete puntos
antes de estallar en el orificio de la tierra.

Hay seis hombres,

uno por cada sol

y un séptimo hombre

vestido de negro y de carne roja

que es el sol

violento...

La abolicion de la cruz

Cuando terminan de girar

arrancan

las cruces de la tierra

y el hombre desnudo

sobre el caballo

enarbola

una inmensa herradura

empapada en la sangre de una cuchillada.
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Algunos poetas y escritores mexicanos de aquellos afios treinta también
se acercaron al consumo de ciertas drogas no solo para experimentar nuevas
sensaciones, sino también para ampliar sus propios temas y reflexiones en la
escritura misma. Tal vez los dos casos mas extremos fueron los de Bernardo
Ortiz de Montellano y Jorge Cuesta. El primero experiment6 con éter y con
algunos anestésicos dado su interés por los suefios y los estados hipnéticos (De
la Garza 2012); el segundo hizo lo mismo con diversas sustancias, no siempre
drogas por cierto, que se inyectaba con el fin de averiguar qué reacciones
le generaban en su propio organismo. Ambos pertenecieron al grupo de Los
Contemporéneos, aunque la poesia de uno fue muy distinta a la del otro.
Mientras que Ortiz de Montellano mostré una sensualidad que lo acercaba
al modernismo, Cuesta se apoy6 mas en la reflexién y la légica, causando
muchas veces cierta rigidez que hizo que su poesia terminara siendo “dificil y
oscura” (Monsivais 1985: 17).

Un ejemplo de Ortiz de Montellano en el que se puede percibir esa aficién
por el estado somnoliento podria ser este fragmento de su poema Materia de
la muerte:

Cuando llega la noche

y a la muerte del suefo, gozo, entrego
mi despojada desnudez

tibia zona de espumas y de ecos

de nombres y de cosas

que adhieren a mi sombra, bajo el fuego
del dia, su velo presuroso,

van pronto yendo hacia el azul y luego
cierro los ojos.

Una ausencia, pereza, desmantela los parpados
ya todos los sentidos se disgregan

se pierden

o se ocultan

de la audaz vigilancia de ser ftiles

y a la Noche me entrego, a su delito,

sin defensa, sin lucha, sin consuelo,

a sus labios de césped enlutado

en silencio, sin voz...

(Monsivais 1979: 131)

Muy diferente resulta el siguiente soneto de Jorge Cuesta, que al igual que
el poema de Ortiz de Montellano fue publicado en los primeros afios treinta,
justo en el momento en que la propia revista Contempordneos iba a dejar de
publicarse. Examinando los papeles del amor y del placer en su poema, Cuesta
presentaba ambos como espejismos, tal vez provocados por una excitacién
momentanea, pero nada mas. El pesimismo de este poeta resulta por demas
evidente:
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Al gozo en que el instante se convierte
sobrevive la sed que lo desea.

Es avidez, no més, lo que se crea

del estéril consumo de su suerte.

Cava en ella la tumba en que se vierte,
la vana forma que el amor rodea

y ella misma se nutre y se recrea
voraz y sola, con su propia muerte.

No del pasado azar que considera
la vida crece solo dilatada,
ni el objeto futuro la sustenta.

Fluye de si como si entonces fuera,
y el amor, que la mira despojada,
tampoco de su suefo la alimenta.
(Sylvester 1984: 69)

Con un espiritu mds liviano, Renato Leduc también incorporé algunas
referencias a las drogas en su poesia durante aquellos afios. Hacia el final de la
década de los afos treinta apareci6 su libro Breve glosa al Libro del buen amor,
en el que reunia algunos poemas que ya habia publicado con anterioridad.
Ahfi se imprimié nuevamente el poema “Invocacién a la Virgen de Guadalupe
y a una sefiorita del mismo nombre: Guadalupe...” en el que habla de una
chica “tibia y redonda, suave y linda” y de un atleta indio —probablemente
él mismo— que combinando fervores al mejor estilo guadalupano se debieron
enamorar. La dltima parte del aquel poema ligero y nostélgico apuntaba con
buen humor los siguientes versos:

La flapper y el atleta

piernas dieran —milagros de oro y plata—
si la clara

ternura de esta Virgen les bafiara

al llegar a la cama o a la meta.

Manos de oro colgara

manos, el acreedor hipotecario
colgara, y el ladrén y el funcionario
si sus ojos veteados de escarlata
esta risa una vez iluminara.

Amapolas

que en un suspiro se deshojan solas;
testimonios fehacientes de mi fe;
rosas inmarcesibles... por un dia
opio de teponaxtle y chirimia.
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Anhelantes de sed y de impotencia

en turbias fuentes beberemos ciencia...
¢para qué?

Si el caramelo que mi boca chupe

serd siempre tu nombre: Guadalupe.
(Leduc 2000: 179-180)

Probablemente la desparpajada referencia a las amapolas, pero sobre todo
al “opio de teponaxtle y chirimia”, mas que referirse a la droga, parecia ser
una evocacién de aquella frase atribuida a Karl Marx en la que establecia a
la religién como el opio del pueblo. Aun asi, la presencia de dicho narcético
en el poema de Leduc podria dar cuenta de que, lejos de desaparecer o de
haberse convertido en tema tabt, las drogas se mantenian relativamente
presentes en la literatura de aquellos afios.

Eso mismo lo comprobaba otro joven literato de signo politico muy
distinto y que narré a finales de aquellos afios treinta, en su primera novela,
algunas de sus experiencias vividas en la Colonia Penal de las Islas Marias.
Se trataba nada menos que de José Revueltas y de su novela Los muros de
agua, escrita en 1940 y publicada en 1941. En 1932 y en 1934-35, Revueltas
habia sido recluido en dicha cércel debido a sus actividades politicas, y ahi
pudo testimoniar cémo aquel ambiente seguia propiciando el consumo de
marihuana, heroina y otras drogas. Aun cuando el mismo Revueltas reconoci6
que lo que retraté en aquella novela era una “realidad literaria”, también
confesd, en una introduccién escrita en 1961, que lo que habia hecho era
una tentativa de realismo, desde una perspectiva materialista-dialéctica sin
dogmatismos (Revueltas 1978: 20).

Y, en efecto, Los muros de agua relataba descarnadamente las historias
fragmentarias de cinco jévenes comunistas, entre ellos una mujer, Rosario,
deportados a las Islas Marfas. Alli vivieron entre criminales de la mas baja ralea,
solapados por autoridades corruptas y situaciones de extrema violencia. Los
personajes que después serian caracteristicos de la obra revueltiana, es decir,
rateros, homosexuales, asesinos, prostitutas, policias sin escripulos y autoridades
viciosas, poblaban esta novela, que mostraba desde sus primeros capitulos c6mo
el mundo carcelario mexicano carecia del mas minimo respeto a la vida y a los
derechos humanos. El consumo de marihuana entre los presos aparecia casi de
manera natural y la vejacién a los adictos, a las mujeres y a los homosexuales era
el pan de cada dia. La prosa de Revueltas describia magistralmente el ambiente
de un barco que llevaba a los delincuentes a las Islas Marias:

Los mariguanos permanecieron impasibles. Unos tenian la vista fija en el suelo,
como divirtiéndose con el mundo infinito que ahi abajo ofrecia a sus ojos. Otros
miraban al aire, descubriendo cosas invisibles para el comiin de los mortales. Se
habian apoderado de sus rostros unas extrafias cenizas que se concentraban en sus
pbémulos y descendian a ambos lados de la cara como un declive de una cordillera.
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Los tejidos de la piel se estrechaban y contraian haciendo de aquellos hombres
una especie abrumadora y penosa de méscaras duras e insensibles [...]. (Revueltas
1978: 45)

Sin embargo, atin con la descripcién puntual de vejaciones de toda indole,
los retratos de la peor inmundicia humana y la presentacién de una galeria
infernal de personajes abyectos, enviciados y perversos, la novela terminaba
con cierto optimismo, una vez que “los comunistas” cumplian su condena y
podian abandonar aquella carcel. Los muros de agua se convertiria, asi, en un
testimonio de que las cosas en las penitenciarias mexicanas habian cambiado
muy poco en materia de drogas a finales de los afios treinta. Esta situacién
seguiria vigente durante mucho tiempo mas. En efecto, a pesar de los esfuerzos
que se estaban llevando a cabo por las autoridades de salubridad ptblica en
la segunda mitad de los afios treinta en materia de una politica alternativa de
tolerancia hacia los enfermos y el consumo de drogas, en las esferas del arte
todo parecia indicar que el afédn prohibicionista iba ganando terreno.

Si bien desde finales de los afnos veinte el tema de las drogas y la pérdida
de la racionalidad, fuese por borrachera o por locura, ya se habia incorporado
al mundo de la representacién pléstica, tanto en el muralismo mexicano como
en la pintura de caballete y en el arte grafico, seria sobre todo hacia fines
de los anos treinta y durante los afios cuarenta cuando se presentaria de
manera explicita. En los murales de la Secretaria de Educacién Piblica que
realiz6 entre 1923 y 1928, Diego Rivera mostré su conocimiento del mundo
prehispanico y su asociacién con los estados alterados al pintar la famosa
escultura azteca de Xochipilli rodeado por un paisaje tropical en el cubo de
la escalera de aquel edificio monumental. En el segundo piso, en un panel
llamado “La noche de los ricos”, el mismo Rivera retraté a un individuo
muy palido y ya inconsciente, perdido en su borrachera, con un vaso en la
mano y a un lado, tirado en el piso, un papelito blanco desdoblado. Muy
probablemente se trataba de un pequefio envoltorio de droga en polvo.

José Clemente Orozco también se ocupé de las orgias y las borracheras,
sobre todo de las populares, como puede verse en su obra grafica de los afios
treinta (Orozco 1970: reproducciones 26 y 28). Aunque no fue explicito en la
representacion del consumo de drogas, si mostré lo grotesco que resultaba la
disposicién de dichos sectores a la intoxicacién y a perderse en la melopea. Asi
los demuestran los grabados “Echate la otra” y “Borrachos”, ambos fechados
en 1935. El primero presenta a un grupo de danzantes afuera de una pulqueria
que tiene el nombre del propio grabado, bailando y libando hasta caerse. El
segundo muestra cinco cuerpos oscuros amontonados al pie y sobre una cama
desvencijada, en un ambiente gris y enrarecido. Los personajes, a cuil mas
chocante y caricaturesco, estin completamente embriagados durmiendo la
mona con las bocas abiertas, uno de ellos con los pantalones bajados hasta
los tobillos y otro en escorzo tirado en el piso con las piernas sobre la cama.
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Entre el arte naif y la caricatura tal vez valdria la pena también destacar a
Carmen Mondragén, mejor conocida como Nahui Ollin. Si bien su celebridad
radicé més en que fue modelo e inspiracién de otras figuras como Diego Rivera,
el Dr. Atl y Roberto Montenegro, su obra también toc tal vez indirectamente
algunos aspectos de la relacién entre las sustancias narcéticas y la expresion
artistica. La presencia de floripondios, con cierta recurrencia, en los retratos
de Nahui Ollin podria constatar esta afirmacién. Quizas sin la intencién de
enfatizar su condicién de planta “fantastica” o alteradora de los sentidos, los
floripondios que aparecieron en varias piezas plasticas de esta extraordinaria
mujer parecian reiterar su dimensién de artista moderna y de personaje libre
muy poco comprendido en su época (Mondragén 1992). Su propia locura y
su condicién libertaria hicieron que su obra no fuese muy validada mientras
vivié tan intensamente su vida. Si bien tuvo algunas exposiciones breves
durante los afios veinte y treinta, solo después de su muerte en 1978 se le
recuper$ como un personaje relevante para el arte mexicano.

Pero tal vez el artista pléstico de este periodo que mas explicitamente expuso
su visién sobre las drogas fue Ramén Cano Manilla. Y lo hizo hacia fines de
los afos cuarenta y en un lugar bastante apartado de las corrientes artisticas
contemporaneas. La obra en la que quedé plasmada dicha visién bien podria
pertenecer a las secuelas del muralismo y del arte posrevolucionario mexicano.
También considerado como exponente del arte naif, impulsado en gran
medida por el mito de la pureza del arte primitivo, Cano Manilla habia asistido
a las Escuelas de Pintura al Aire Libre que durante los primeros afios veinte
pretendieron promover “el talento innato de los artistas puros” fuera del medio
académico. Ya en los anos treinta habia ganado cierta notoriedad por algunas de
sus piezas que mostraban con cierta ingenuidad las fiestas, las costumbres, los
atuendos y las geografias mexicanas. De 1930 a 1934 fue director de la escuela
de pintura al aire libre en Los Reyes, Coyoacdn, en el Distrito Federal, para poco
tiempo después ir a San Andrés Tuxtla, Veracruz, a fundar otra escuela igual. A
finales de los afios cuarenta fue invitado a Ciudad Mante, Tamaulipas, en donde
pint6 el mural Ignorancia y cultura sobre una superficie de 283 metros en la
Escuela Primaria “Héctor Pérez Martinez”. Ahi present6 el panel “jEsclavos del
vicio!”, que formaba parte de la seccién correspondiente a la ignorancia, en la
que no solo se mostraba grotescamente a un grupo de drogadictos, sino que se
asociaba directamente el consumo del alcohol y las drogas con la violencia y con
cierta dimensién diabdlica que reinaba sobre la sociedad®.

Del lado izquierdo aparece un gran diablo vaciando una botella sobre un
personaje que sostiene un tarro frente a si. Frente a un escenario formado por
grandes toneles, un chino trata de arrebatarle a un joven obrero una botella.
En el extremo inferior un hombre acostado agoniza con otra botella en la
mano. Los personajes principales se encuentran encadenados al piso, y en el
lado derecho de aquel panel otro grupo de individuos se inyectan o fuman
debajo de un personaje con cuernos y orejas picudas, que parece distribuir el
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contenido de unas cajas con el letrero de morfina, cocaina y heroina. Huelga
decir que todos estos personajes tienen gestos repulsivos y acompaiian, sin
atender, una escena que estad en la mitad del panel en la que un hombre
pretende acuchillar a una mujer y es detenido por otro. Arriba de aquella
escena se despliega una hoja que tiene escritos unos versos precedidos por
la siguiente advertencia escrita: “Hago esta amable advertencia para el que
tenga ojos vea y el que tenga oidos oiga”. Y aquellos versos, probablemente
atribuidos por el pintor al mismisimo diablo, son los siguientes:

Del palacio a la cabafia

yo mi poder extendi

no hay quien se burle de mi
por mucho que tenga mana,
aunque se haga como arafia
y camine en cuatro pies

si llega a darse “las tres”
murié pescado en la cafia,
su muerte sera espantosa
arrastrard mil cadenas

de martirio y de dolor

y su vida desastrosa
terminard en una fosa

de pestilencia y horror...

En seguida aparece la firma de “Mala Yerba”, acompaiada con una fecha
en nimeros romanos que indica que se trata del ano 2.500 antes de Cristo.

Entre caricaturesco y extravagante, este fragmento del mural de Cano
Manilla muestra que la condena social al alcoholismo y a la drogadiccién
ya se habia consolidado en la mayor parte del pais. A ello no solo habian
contribuido las autoridades judiciales y sanitarias nacionales e internacionales
de los afos treinta y cuarenta, sino que mucho de lo que se repetia a diestra
y siniestra a favor de la prohibicién ya habia sido reiteradamente enfatizado
por los medios de comunicacion.

Para entonces rara fue la prensa que no se alineara con el espiritu
prohibicionista. A esto ayudaron los reportajes gréficos, que por lo general
recurrian a la fotografia clasica de la nota roja, en la que se presentaba a
los traficantes o a los decomisos. También se mostraron los recursos que los
comerciantes ilegales utilizaban para esconder o fabricar las drogas, debajo
de las suelas de los zapatos, en las cachas de las pistolas o en canastas de
doble fondo. Ocasionalmente se le pedia a un adicto que se dejara fotografiar
en pleno consumo o inyeccién. Quienes solian posar con sus decomisos o
victimas eran generalmente las autoridades judiciales o incluso las sanitarias
(Pérez Montfort 1999). Asi la fotografia acompafié de manera funcional al
discurso prohibicionista, en un tono bastante burdo y amarillista.
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Sin embargo, en ocasiones destacaba algin reportaje mas creativo y
sugerente. Tal fue el caso de una propuesta que hizo la revista Imagen en
agosto de 1933. Con un texto bastante mesurado, muy bien escrito y
mostrando cierto afdn prohibicionista pero al mismo tiempo comprensivo
de los padecimientos de los adictos, esta pieza, entre literaria e ilustrativa,
era sin duda una excepcién en el medio periodistico del momento. La nota
daba el crédito a A. Casa Beltran y las fotografias fueron tomadas por Manuel
Alvarez Bravo. En ellas destac6 sobre todo el montaje y la sobreimposicién
de imagenes con que abria este articulo titulado “Las drogas heroicas: del
paraiso al infierno”. Tres manos, cada una con una jeringa, componian una
fotografia que generaba en primera instancia confusién. Una palma abierta
hacia el espectador con una ampolleta de cristal entre el indice y el medio
dominaban la composicidn. Esta complementaba el montaje al fondo con una
mano invertida que también sujetaba una jeringa, y a la derecha con un puio
igualmente apretando una canula con la aguja que apuntaba directamente
hacia el ptblico. La doble intencién de fuerza y sumisién representada por
aquellas tres manos en actitud de inyectar su contenido sobre una victima que
no aparecia en escena, evocaba magistralmente el paraiso y el infierno del que
hablaba el articulo. En sus frases finales planteaba explicitamente la sensacién
que dejaba aquella imagen: “Paraiso artificial. Paraiso que al ser buscado se
pierde y al ser encontrado se convierte en infierno. Excitacién momentanea
de los sentidos. Magia de la sensibilidad. Y después, la sensibilidad deshecha,
los sentidos destrozados y la vida que buscé un mundo mejor esclavizada a
un infierno de angustia, de miseria fisica, de deseos nunca satisfechos [...]”
(Casa 1933).

Las otras cinco fotografias que acomparfiaban esta pieza periodistica también
eran de una calidad impecable pero seguian un formato més convencional. Dos
mostraban una jeringa que penetraba el muslo de una dama que se levantaba
la falda para proceder a inyectarse, en otra aparecia medio cuerpo desnudo
de una mujer que de espaldas al espectador se inyectaba en el antebrazo y las
otras dos eran de dos cuerpos femeninos vestidos de negro recostados sobre
unos cojines en el piso, también de espaldas al espectador pero con sendas
jeringuillas colocadas a un costado. La propuesta de Alvarez Bravo en este
reportaje resultaba por demds innovadora. Se trataba de una interpretacién
fotogréfica realizada ex profeso que acudia al montaje artistico y a la doble
o triple exposicién para lograr un impacto inquietante, como en el caso de
la portada, pero también a la sobriedad y a la elegancia en torno a un tema
que, como ya se menciond, por lo general era tratado con amarillismo y
morbosidad (Gonzalez Flores 2008).

Habria que considerar que para mediados de los afios treinta ya existia
cierta conciencia social sobre la necesidad de controlar la circulacién de
las drogas, pero también se habia propalado una gran cantidad de mitos y
exageraciones que alimentaban la ignorancia sobre estas mismas sustancias.
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En las campafas de instrumentacién de la propaganda antidrogas, sobre
todo aquella que venia de los Estados Unidos y de no pocos periédicos de
derecha mexicanos, lo comtn era atribuirles las peores calamidades sociales,
la propensién al crimen y a la locura de parte de sus consumidores, y sobre
todo la destruccion de sus valores morales y de su condicién fisica. Mucho
de esto pudo verse también en el medio cinematografico, no solo a través de
documentales producidos y apoyados por el Bur6 Federal de Narcéticos del
Departamento del Tesoro Norteamericano, sino también en las peliculas de
ficcién que fueron transmitidas en algunas salas cinematogréficas mexicanas.
La campafia antidrogas también fue propagada a través de los noticieros
controlados principalmente por la cadena Hearst de los Estados Unidos, como
el Metrotone News de la segunda mitad de los afios treinta, o The March of
Time de la corporacién periodistica Time Inc. de finales de aquellos afios y
principios de los cuarenta (Amador & Ayala Blanco 1975).

Lejos habian quedado los estudios cientificos, los afanes antropolégicos
y las referencias artisticas. La curiosidad y la generacién de conocimiento
objetivo, aunque fuese claramente regido por los parametros occidentales, en
torno a las drogas, los alucinégenos, los rituales esotéricos y el arte se harian
a un lado para ingresar de lleno al mundo del hampa y a su criminalizacién.
Si a lo largo de la década de los afios veinte y del primer lustro de los afios
treinta, entre cientificos sociales, literatos, artistas y esotéricos los afanes
prohibicionistas todavia no habian fincado sus reales, tal como se ha podido
mostrar en las lineas anteriores, fue mas bien en la segunda mitad de los afos
treinta en que poco a poco se fueron imponiendo los criterios restrictivos del
uso y abuso de las llamadas “drogas enervantes”. Cierto que durante este
periodo coexistieron tanto las ideas tolerantes como las coercitivas, generando
debates, posiciones encontradas e incluso desacuerdos internacionales. Asi
sucedid, por ejemplo, durante el breve lapso en que el gobierno mexicano
decidi6é implementar un intento de despenalizacién del uso de drogas durante
los meses de febrero a junio de 1940 (Pérez Montfort 2016: 296-307). Por
presiones internacionales, principalmente de Estados Unidos, dicha medida
tuvo que suspenderse, quedando México claramente inscrito entre los paises
que esgrimirian el prohibicionismo como criterio de aproximacién general
a las drogas. A partir de entonces, ya no hubo mucho lugar para el debate,
la experimentacién o el consumo. El tema de las drogas entré en el mundo
estigmatizado por los propios prejuicios y la intolerancia, hasta quedar
supeditado a los &mbitos criminales, las notas rojas y la ilegalidad.

Cierto que hoy en dia no todo lo relacionado con las drogas es delito
y corrupcién, pero justo es decir que lamentablemente todavia no se ha
escapado del todo al afan prohibicionista.
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Notas

Este articulo estd basado en la informacién que aparece en el capitulo 7 de mi libro
Tolerancia y prohibicion. Aproximaciones a la historia social y cultural de las drogas en
Meéxico 1840-1940 (Pérez Montfort 2016).

! Las referencias de Viktor Aloysius Reko encontradas en México y en Alemania
pueden consultarse en la lista de referencias que se encuentra al final de este articulo.
Seguramente no son todas, pero dan una idea de la gran variedad de temas relacionados
con las drogas que interesaron a dicho autor y de los espacios periodisticos en donde
las publicé.

2 Ademas de los libros ya citados de Wasson, la bibliografia sobre Marfa Sabina y los
hongos alucindgenos es bastante amplia. Aqui solo citaré cuatro trabajos que pueden
servir de referencia basica: Benitez (1964), Estrada (1977), Gonzélez Rubio (2002) y
especialmente recomiendo el trabajo de Garcia de Teresa (2010).

3 Una descripcién muy puntual de las intenciones y los logros del viaje de Artaud a
México puede consultarse en el prélogo de Luis Mario Schneider a México y Vigjes al
pais de los tarahumaras (Artaud 1984).

4 Debo reconocer que tuve conocimiento de este mural gracias a Citlali Lépez
Maldonado, quien present6 en el Ciesas, en octubre de 2009, los avances de una
investigacién sobre el mismo.
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Hombre-canasto/hombre-trenzado
El hombre-canasto representa al ser integrado al universo... es justamente la
unidad consciente de lo local con el cosmos.
El hombre construye un espacio para el encuentro de su interpretacién del
mundo y la resonancia del legado derivado.
El hombre-canasto es microcosmos en estado puro de conciencia: “hacerse
canasto es hacerse integrado”

El canasto se puede interpretar como apropiacién del espacio reasumido para
palpar el vacio y desde alli, desde el vacio, iniciar el camino hacia el contenido;
es en el vacio en donde el hombre se profundiza.

El vacio conduce a la profundidad.

El hombre-canasto del Amazonas lo sabe: hay que vaciarse para ahondarse
hacia lo esencial.

El canasto es espacio tejido de espacio... mas precisamente, un trenzado de
espacio: cada fibra del canasto es hecha de la vulnerabilidad humana... se toma
conciencia de ser canasto para luego ser desde el contenido del entorno.

Asi se configura la vida misma: vacio-contenido.

Canasto y su fondo finito que luego se infinita en la vulnerabilidad o
mortalidad humana que lo construye.
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Canasto-nido
El hombre-canasto es en si una representacion de nido, breve espacio en
donde se anida o ha de anidar lo concluyente de lo humano: el pensamiento,
el sentimiento, la emocién en didlogo circular con los elementos
constituyentes del cosmos-entorno.

El nido no solo como punto de refugio y de alimentacién, sino como espacio
para el vuelo inicial, punto de partida del viaje interespacial que define la
vida de cada ser, de cada pueblo.

La figura del canasto es la del hombre que se asume parte del espacio y se
desdobla para ser espacio interdimensional... la conciencia de ser se ensancha
en ese espacio, se hace vuelo miiltiple, vuelo de profundidades, como un
“vuelo de inmersién” hacia lo inagotable; canasto-nido en donde se gesta la
calidez del vacio, en donde se teje lo libre en la definicién de un rostro.
Allf se encuentran, se entrecruzan las energias de la creacién aquella del
cosmos, del inicio del universo con las energias en reaccién creativa que
habita en el hombre...

Canasto-agujero negro
El hombre-canasto es conciencia de apertura hacia el trance... se hace
postura para ser recepcion y proyeccién del trance... encuentro y
celebracién con el cosmos (el mambeo, el yagé...).

El trance lo conecta en lo dimensional... desde el canasto... se introduce
en el cosmos originario y se llega al viaje de agujero negro en donde se
redimensiona y se comprime en trascendencia-mortalidad-trascendencia...
Alli es mortalidad entre trascendencia (la trascendencia-nacimiento y
trascendencia-muerte).

El hombre-canasto es via hacia el trance... viaje hacia el agujero negro que
lo conducira a otras dimensiones del ser... mas alla de las transformaciones
maégicas antropocéntricas del hombre-fauna...

Es, en su justa naturaleza, conexién césmica desde la arcilla que se hace verbo.
El canasto es una dimensién de conciencia plural en la cual el ser se hace
mistica transparencia del cosmos.



