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Uno de los primeros episodios de los que se compone la novela de
Augusto Roa Bastos, Hijo de hombre, tiene como protagonista a un leproso,
Gaspar Mora, que talla en madera la imagen de un Cristo harapiento, el
cual se convierte—tras la muerte de su escultor—en objeto de devocion
pagana. Por lo general, las imégenes a las que acude Roa Bastos suelen
tener un trasfondo mito-poético o historico complejo que las recarga de
simbolismo, pero a causa de ello, contribuyen a echar luz sobre los aspectos
constitutivos de la cultura paraguaya, algunos de los cuales incluso
perviven en la actualidad. Un logro dificil de sostener (y que de hecho Roa
no pudo sostener en sus novelas de los noventas) si se tiene en cuenta los
afos de exilio con que ya contaba el autor en 1960, cuando publica la
primera version de Hijo de hombre.

En la cultura popular paraguaya, fundamentalmente la rural, ciertas
préacticas, desde ritos catdlicos folklorizados hasta la escritura de cartas de
acuerdo a viejos manuales castizos, sobrevivieron a los procesos de
modernizacion y secularizacion. Probablemente recién a partir de la llegada
de la electricidad a las campafias y la migracion masiva de campesinos a
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durante los sesentas—esas préacticas a destiempo comenzarian a convivir
con productos de la cultura de masas y paulatinamente a resquebrajarse.
Todavia hacia mediados del siglo XX, Ramiro Dominguez, en un ya clasico
trabajo de antropologia rural, El valle y la loma, podia enunciar términos
como “hombre valle” y “hombre loma”, subjetividades configuradas a raiz
de las diferentes formas de socializacion, sean éstas resultantes de los viejos
pueblos establecidos en la colonia, muchas veces heredados de las
misiones, o de los transitorios asentamientos forjados en torno a enclaves
de la produccion expoliadora, que implican el nomadismo del mensu o del
cosechero. En lo que podemos ver una continuacion en el paraguayo rural,
continuacion no directa sino fragmentada por su nueva funcionalidad en el
contexto de la hacienda o de la economia extractiva y por siglos de
colonialismo y neocolonialismo, de los ethos ndmade y agricola-guarani
gue Ticio Escobar (La belleza, 34-36) esquematiza para los pueblos
originarios. El ethos agricola o “valle” implica un mayor arraigo a la tierra 'y
un caracter mas conservador; el némade, u “hombre loma”, configura una
subjetividad mas abierta al intercambio con el otro, pero por eso también
méas débil en el mantenimiento de sus propios patrones culturales. Esta
continuidad acerca el campesino al originario, en el que las configuraciones
ndémade y agricola perviven también—aunque no con grados de refraccion
sino mas bien de resistencia—y que actualmente se encuentra acechado por
los vaivenes de la produccion agraria en el mercado mundial.

Se trata de un tipo de choque intercultural en el que prevalece la
forma de “resistencia cultural” (Escobar, “Identidades”, 7), de acuerdo con
la tipologia que establece Ticio Escobar en uno de sus articulos, segin la
cual las comunidades originarias mantienen nudcleos duros de su cultura
conviviendo con nuevas formas y también comunidades rurales “mantienen
obstinadamente figuras mestizas consolidadas durante la colonia” que, ante
nuevos impulsos modernizadores impuestos, truecan posibles elementos
conservadores en herramientas para la resistencia (Ib.). Del mismo modo,
el arte mestizo en América Latina opera (y en esta operacion reside su
especificidad) sobre el canon colonial, de esto resulta una convivencia de

diferentes “modernidades”, para utilizar el término de Ticio Escobar
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(“Modernidades paralelas”), formas “amodernas” conviven con (e incluso
readaptan) formas modernas, hasta posmodernas, ajenas e impuestas.

La agonia de Gaspar Mora esculpiendo un Cristo en madera expone
la supervivencia de una técnica artesanal colonial y una religiosidad
catolica mixturada por la doctrina misionera y fundamentalmente jesuita—
gue aplico su experimento mas radical en Paraguay—y la apropiacién por
parte de una sociedad mestizada de ese dogma junto con un lejano
recuerdo del misticismo guarani, de lo cual resulta un catolicismo que esta
a un paso de la herejia. Se trata de una apropiacion que camina al filo de los
peligros de la imposicion y la dominacion cultural, en una lucha por
adquirir coherencia ante fuerzas disolventes. Es este filo en el que
Bartomeu Melia lee la religiosidad paraguaya contemporanea:

[...] si es supersticiosa, si es fetichista, amarrada a sus santos de
madera y de papel, si es irracional e ilégica, si es por lo tanto
incoherente y en fin de cuentas poco cristiana —o todavia no es
cristiana o ya no es cristiana—, ello no se debe en ninguna manera a
una pervivencia de un sistema religioso autoctono, sino al
transplante de formas de cultura religiosa demasiado ligadas a la
dominacién colonial, que el pueblo nunca ha podido integrar y que
ha rechazado como amenaza a su propia identidad. En otras
palabras, se dan en la religiosidad popular paraguaya, las tremendas
ambiguas marcas de la dominacién colonial desintegradora de
pueblos, pero al mismo tiempo la continuidad de un pueblo que
quiere ser, y que en la religién, en sus creencias y sus ceremonias
rituales, sabe que podra afirmar su modo de ser humano y cristiano.
(Melia, El guarani conquistado, 160)

Melia considera lo irracional o la supersticibn como una consecuencia de la
dominacién cultural, mientras que la coherencia identitaria es un logro de
la comunidad cuando puede sobreponerse a ese dominio. Existe, para
Melia, sacerdote jesuita €l mismo, la posibilidad de la razon en la religion.
De hecho, tras la Reforma, la iglesia cat6lica busca modernizar su dogma y
pretende explicar la existencia de dios racionalmente. Los jesuitas han sido
punta de lanza de esta modernizacion. Dentro de ese programa, se articulo
uno de los proyectos mas ambiciosos de la compariia: las reducciones de la
Provincia Jesuitica del Paraguay (1609-1768). Esto se engloba en un
objetivo mayor, el de aggiornarse a los cambios politicos y filoso6ficos de la
modernidad. Sin embargo, segun Bolivar Echeverria (57-82), se trata de un

proyecto ya moderno pero alternativo al proyecto capitalista finalmente
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triunfante, puesto que la razén jesuitica proyecta otro ethos modernizador y
lo hace en clave barroca.

Los caminos sinuosos de la razén evangelizadora.

Bajo diferentes formas, con mayor o menor violencia, la razén
europea coloniz6 América Latina y descargd sobre ella su paradigma
civilizatorio con fines que no podrian ser otros que la unificacién bajo el
sometimiento. Cuando Silviano Santiago caracteriza el “entre lugar” de la
cultura latinoamericana, celebra la apertura a la multiplicidad y a la
diferencia que posibilita el espacio latinoamericano frente a ese afan de
unidad del colonizador: “Evitar o bilingtiismo, significa evitar o pluralismo
religioso e significa também impor o poder colonialista. Na algebra do
conquistador, a unidade é a Unica medida que conta. Um sé Deus, um s6
Rei, uma sé Lingua: o verdadeiro Deus, o verdadeiro Rei, a verdadeira
Lingua” (15). Sin embargo, fenémenos netamente coloniales se valieron de
ese rasgo diferencial, invirtiéndolo, como herramienta para la dominacion.
Claro que Santiago elige enfatizar el gesto monolégico del colonizador-
evangelizador, que aunque recorriendo trayectos sinuosos de mestizaje
cultural €l mismo, no pierde el horizonte final de la imposicion de la razén
occidental. Este horizonte unificador, segin Alfredo Bosi, hace analogos lo
plural y mixturado del ritual americano al horror de lo demoniaco:

Una perspectiva de la conciencia religiosa cristiana, por la cual lo
sagrado ya es marcadamente personal, ve como satanicas
(regresivas) ciertas préacticas rituales arcaicas donde parece
eclipsarse todo sentimiento de la criatura humana como un ser uno,
conciente, auto-centrado. El ideal de la visio intellectualis, que la
teologia cristiana heredd de los neoplatdnicos, se opone al trance
embriagado, descentrado y plural de los pajés tupi-guarani. La
union eucaristica rechaza con horror el cruento banquete
antropofagico. El lazo matrimonial Gnico impugna la poligamia. El
monoteismo, duramente conquistado, mira con recelo el viejo culto
de los espiritus dispersados por los aires, las aguas y los bosques.
(Bosi 81)

Interesa del caso buscar las sinuosidades de la imposicion de la
razon. El ejemplo paraguayo, cuya particularidad quiero resaltar, ha
mixturado a tal punto el gesto colonizador que logré la supervivencia (de

una variante, claro estd) de la lengua originaria. Seran las élites criollas
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republicanas las que, en la ley escrita, impondran el proyecto—influido por
el afan racionalista del Siglo de las Luces—de la lengua nacional. Y,
posteriormente a la Guerra contra la Triple Alianza, la ideologia positivista
verd en el guarani un factor de atraso que urge extirpar.

Es asi como la supervivencia de una lengua precolombina en una
sociedad netamente criollal encuentra paraddjicamente fuertes anclajes en
la colonia y en el proyecto jesuita de las reducciones guaranies, una versién
utdpica de la colonia (segun algunos autores) frente al régimen de
encomiendas o a la caza indiscriminada de los bandeirantes. Los jesuitas
no solo aprendieron el guarani, sino que lo sistematizaron e impusieron
como lengua franca de las reducciones.

Ademas, los misioneros que trajeron al Paraguay la cruz se
adelantaron incluso a la espada. Fueron pioneros en las zonas del Guairay
del Alto Parand (que actualmente abarcan territorios pertenecientes a
Paraguay, Argentina y Brasil), ante comunidades que se habian mantenido
apartadas del contacto con el blanco y que luego sufrieron la peligrosa
cercania de los portugueses. Los mismos padres jesuitas optaron por
adentrarse en esos territorios, mientras que los franciscanos operaron en
los alrededores de Asuncidn. Las misiones jesuitas, asimismo, actuaban con
relativa independencia respecto de la colonia y las autoridades coloniales:
los indios reducidos no se sometian al régimen de encomiendas,
considerado por los padres como contraproducente para la evangelizacion,
sino que trabajaban dentro de la misma reduccion. Lo cual generd la tirria
histdrica entre los colonos y los jesuitas, enfrentamiento que incluso llegé a
materializarse en las Revoluciones Comuneras. El aislamiento fue una
politica de los padres con el objetivo pedagdgico de que el régimen colonial
no interfiriera en la evangelizacion. Las misiones se caracterizaban por
construir una apariencia de libertad por detras del proceso de aculturacion:
se mantenia el guarani, los caciques poseian ciertas dignidades y ciertos

espacios simbolicos de poder (su casa se construia cerca de la de los padres,

L A diferencia del guarani que las comunidades originarias hablan, cuya
supervivencia esta ligada al mismo mantenimiento de la comunidad y de su modo
de vida tradicional, la lengua guarani del paraguayo estd determinada por
circunstancias particulares de la sociedad criolla, occidental, impregnada—en los
tiempos mas contemporaneos—por la cultura de masas y distorsionada por la
diaspora, fendémeno croénico del Paraguay.
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no eran castigados en publicos como los otros; Pla 27-28), regulaban el
ritmo cotidiano de trabajo con musica?, otorgaban un trato humanitario
gue permitia a los indios huir de los encomenderos.

Los jesuitas crearon una forma de urbanidad en lineas rectas que
atentaba contra la anterior distribucion tribal de la comunidad, los rituales
y las précticas culturales (como la antropofagia, la poligamia e incluso el
control natal; Pla 34) previos a la conquista. Una regulacion del espacio
urbano que a su vez favorecia la distribucion eficiente (a los ojos
occidentales) del ritmo del trabajo cotidiano y que otorgaba centralidad al
templo. Es por esta regulacién que los guaranies, ademas de hacer—con su
fuerza de trabajo—de las misiones las principales productoras de yerba
mate, producian arte. Los talleres de escultura, grabado y pintura formaban
parte de la estructura de todas las misiones y hacia 1700, las misiones
también contaron con una imprenta que deambul6 entre ellas. En el
contexto autarquico del experimento jesuita, con la mano de obra de los
indios reducidos y como forma sensible de adoctrinamiento religioso, se
desarroll6é un tipo de arquitectura, pintura y escultura religioso que adopt6
la formula, denunciante ya de su mixtura, de barroco hispano-guarani. Del
cual perviven piezas dispersas en museos, iglesias o colecciones privadas,
las ruinas de algunos de los templos, y la iglesia de Yaguardn, mas tardia y
la mejor mantenida, que es—sin embargo—de un pueblo de indios de
evangelizacién franciscana.

El barroco—de acuerdo con Bolivar Echeverria—surge de un
movimiento contradictorio: se trata de una apropiacién obstinada del
canon clasico, al mismo tiempo que “se desencanta” de él; un acoso al
canon para “retro-traer el canon al momento dramético de su gestacion”
(Echeverria 45). Pero ademas, el arte barroco es la reverberacion de un
ethos histérico moderno, que Echeverria también denomina barroco; uno
de los comportamientos posibles ante la modernidad que combina ese
juego de aceptaciones y rebeliones ante lo que podria llamarse el “canon”
histdrico: el hecho capitalista. Desde esta perspectiva, puede entenderse el
mestizaje cultural, tactica fundamental del arte latinoamericano, como una

tactica barroca, en el sentido de una apropiacion rebelde de cédigos de la

2 Para mas detalles, cf. Melia, El guarani conquistado, 210-219.
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que resulta una tercera cosa, lejos de cualquier postulacion de una utopia
biologicista extendida al plano artistico. Pero ademas, la compafiia de Jesus
trabajé bajo el influjo del ethos barroco en su proyecto postridentino: una
aceptacion de los cambios modernos entonces en transito, lo que se traduce
Nno en una negacion de la Reforma, sino en un intento de superarla; al
mismo tiempo, en una revision del dogma acentuando la participacién del
libre arbitrio y, en consecuencia, la intervencion del hombre en el mundo y
la transformacion que esa misma intervencién implica en el sujeto
(Echeverria 57-82). Son diferentes niveles vistos siempre como procesos, el
hombre, el mundo y dios.

La actuacion de los jesuitas en el Paraguay también articula ese
lugar de proceso, de construccion. Por ejemplo, la transformacion del
idioma guarani en lengua oficial de las reducciones y en letra escrita e
impresa, es una operacion que implicé la penetracion de los padres en
zonas “virgenes” en las que la colonia habia fracasado, y su propia
inmersion en la lengua y la cultura guarani. Encontramos entonces el
mestizaje como tactica del guarani ante el vacio de la pérdida, pero también
del jesuita ante una realidad otra.

En cuanto al barroco guarani, ya desde su misma denominacion, el
fendmeno artistico nos plantea el mestizaje como problema. La validez o no
de la utilizacion de este concepto suele recaer sobre la participacion relativa
del indio en la creacion barroca. Esto ser& motivo de polémica entre
algunos autores, la cual se inscribe a su vez en una polémica mayor acerca
de las caracteristicas de la politica reduccional. Sin embargo, sea cual fuere
la valencia de la participacién guarani, el barroco misionero dejé en sus
ruinas muestras de varios niveles de influencia. Desde imagenes de yacarés
o de pasionarias, como motivos de decoracién, hasta las figuras de los
angeles mausicos en los frisos de la iglesia de Trinidad; muestra, para
algunos autores, del efectivo mestizaje o de simbiosis cultural del barroco
misionero.

La reduccién de Trinidad (foto 1) es una de las Ultimas proyectadas
y construidas por los jesuitas antes de su expulsion. Se encuentra en una
Gltima etapa del desarrollo artistico de las misiones, la cual ya habia pasado

por intentos modernizadores europeizantes; entre ellos, los del hermano
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Primoli, uno de los disefiadores de Trinidad. Por eso, su templo se recubre
de algunas particularidades, como la ambiciosa cupula que no se pudo
sostener con los materiales disponibles en el lugar. Pero el proyecto, tras la
muerte de Primoli, fue continuado por el padre Pedro Pablo Danesi, “artista
aficionado y autodidacta”, a quien se deberia la profusion del tallado en
piedra (Sustersic, Templos jesuitico-guaranies, 178), a diferencia de la
mayoria de los templos en que predominaba la madera, al menos en la
decoracion interior. De las construcciones de Trinidad sobreviven algunos
restos; su deterioro se debe al abandono al que fueron sometidos tras la
expulsién, pero también se perdieron algunas piezas tras el derrumbe de la
cupula de Primoli. Entre los restos, se encuentra una serie de angeles
musicos de los que cuatro son angeles con maracas (foto 2). Es llamativa la
presencia de este instrumento porque no solo significa la posible
intromisién de la cultura originaria, sino de un elemento de importante

valor religioso para el misticismo guarani.

Ruinas de Trinidad (dpto. Itapta) (en Wilde).
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Angel con maraca del friso de Trinidad (en Wilde).

Un problema de mestizaje.

Un analisis ya clasico del barroco hispano-guarani es el trabajo de
Josefina Pla. Ella, sin embargo, soslaya la participacion del indigena y
contrapone, sin la posibilidad de sintesis, una cultura “dinamica’—Ia
hispanica—a otra “estatica” (la guarani) (81). Desde esta perspectiva, se
entiende que Josefina Pla relativice la funciéon de hibridacion que tuvo el
fenémeno misionero. Seria un producto de la inteligencia jesuita, un “arte
dirigido” por el artesano de la orden, en el que el indio cumple el rol de
mano de obra sin autonomia artistica por una deficiencia heredada: “Podria
quizd hablarse de un mestizaje operativo nunca con el sentido de
consubstanciacion o de sincretismo de elementos estilisticos, que conviene
al Peru o a México. Lo impidio, otra vez, la rigidez del magisterio por un

lado, la ausencia de la tradicién propia en el indigena, por otra” (76).
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La idea de mestizaje que maneja Josefina Pla implica la
participacion mancomunada de ambas “aureas étnicas” (término
recurrente en su obra), impedida en este caso por la fijacién de los roles de
direccion y subordinacion. Sin embargo, tampoco puede negar la influencia
gue el medio y los materiales ejercieron sobre el barroco a causa de lo cual,
asume particularidades significativas en Paraguay. Ejemplos de un arte
mestizado por el material y luego por la mano del indio proliferan en el
mismo libro de Pla. Aunque la autora los expligue como concesiones del
maestro jesuita o atraso, en una éptica evolucionista, respecto del canon del
arte europeo. De hecho, las valoraciones de la autora denuncian una
perspectiva regida por el arte occidental; por ello jerarquiza las diferentes
formas de lo artistico univocamente, asumiendo los patrones europeos
como universales; de ahi que el arte hispano-guarani adolezca de la
“indiscriminacion de modelos” (73) que imposibilitan un estilo especifico o
de la falta de cohesion del conjunto.

El templo era el trasunto de un mundo que el indio apenas
conseguia entrever a través de sermones y ceremonias; el umbral de
una felicidad abstracta de la cual sélo podia alcanzar el
deslumbramiento, la reverberacion, del encantamiento, como en los
suefios. Podemos comprender el encandilamiento del indigena, y
también intuir cuanto debioé contribuir a la formacién de ambiente,
para el desarrollo de las Misiones, la idea, acariciada por el indio, en
su humildad, como un milagro, de que en aquel fausto tenia él una
parte; de que en aquel fantastico mundo de esplendores, del cual los
Padres poseian la clave, mucho era obra suya, resultado de su
esfuerzo y de su fe. A través de esos fulgores creeria entrever un
anticipo del brillante premio que en el paraiso esperaba a los
humildes de corazén. Si en alguna parte del barroco merecio
llamarse arte religioso por excelencia, fue aqui, en este remoto y
aislado ambito de las Misiones guaranies. Aqui alcanzé plenitud la
virtualidad estético-religiosa. (69)

La jerarquizacion del arte dirigido es evidente en la apreciacién de Josefina
Pla. El indio no puede tener mas que el papel subordinado de obrero en una
construccion colectiva, en la que la creatividad, “la clave”, le corresponde al
maestro jesuita. La destreza artistica corre de forma paralela al
conocimiento del dogma cristiano, el dominio de la forma se corresponde
con el del contenido. Se trata de un arte de la copia, por razones varias. Los
modelos para pinturas y esculturas (éstas a su vez conllevaban el problema

de la tridimensionalidad) se tomaban de estampas traidas de Europa,
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aunque posteriormente las habria también de México y del Alto Peru, y
eran modelos de esos seres extrafios para el guarani, santos y virgenes, por
lo general representados todavia segun el canon bizantino. El objetivo era
pedagdgico. Sin embargo, la copia no se realiza completamente porque:

La copia fiel del modelo estaba fuera del alcance del indigena y no
tanto quiz4 en virtud del desconocimiento del oficio (le falté la
versacién profunda que se logra sélo con el modelo natural y en el
estudio del juego vital de las formas) sino porque sus mismas
caracteristicas mentales le vedaban la aproximacién a la realidad en
tanto que realidad (Recordemos una vez mas que el indigena no
reflejaba lo que veia sino lo que sentia). (128)

El barroco aparece como la posibilidad de deslumbramiento para una
cultura a la que se creia tabula rasa en el aspecto religioso; prejuicio que
recién pudo ser rebatido contundentemente a mediados del siglo XX,
cuando Ledn Cadogan publica los cantos sagrados guaranies (cf. Clastres 7-
25). Este vacio, por un lado, podria ofrecer una posibilidad de apertura a la
fe del colonizador, pero también contribuy6 a la idea de que ese indio sin fe
(ergo, sin capacidad de abstraccién mistica) dificilmente comprendiera
cabalmente los misterios y complejidades del dogma cristiano. El arte
entonces lo volvia sensible, visible y de la forma acosadora que caracterizo
al barroco, con esa obstinacion en la ocupacion del espacio a través de
rodeos que enfatizan, multiplicAndolos, sus bordes y pliegues. Vemos que,
para Josefina PI4, la tactica es exitosa ya que se completa el aprendizaje
religioso en el indio. Como argumento, Josefina Pla hace corresponder el
resplandor artistico con el fulgor religioso: aunque sin una plena conciencia
de él, el indio, seducido por la maravilla de la forma, se siente parte de ese
todo que ayudoé a construir, de esa representacion—en la tierra—del reino
de dios; siempre dentro del plano de la seduccion estética antes que de la
teologia.

Testimonio, aun vivo, de este acoso a la forma son los interiores de
la iglesia de Yaguaron (foto 3). Sin embargo, el barroco hispano-guarani se
caracterizé6 por aminorar el lujo en algunos de los niveles. Por ejemplo,
Yaguarédn presenta, en el exterior, una arquitectura sencilla con techo de
madera que connota austeridad (foto 4). Ademas, la madera es el material
predominante en las misiones del Paraguay, sobre todo en sus variantes

autoctonas—cedro, tajy, urundey—, mientras que los metales preciosos
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(ausentes en la zona) debian comprarse del Alto Perd, lo cual determiné la
construccion de templos de menores dimensiones y la utilizacion selectiva
del oro. Por otro lado, y esto es una especificidad del barroco hispano-
guarani, hay una tendencia a reemplazar los pliegues acosadores tipicos del
barroco por lineas mas simplificadas tendientes a la geometrizacion de la
forma: “En su mayoria, los disefios desarrollados son simples, simétricos,
individualizados en unidades independientes, evitando lo complejo, lo
entrelazado, lo entretejido, lo serial” (Pla 90). Aqui Josefina Pla admite la
intervencién del obrero indigena en esa “predileccion hacia motivos
cerrados o circunscriptos—con preferencia a los abiertos o en seriacion
ligada—que en muchos casos da a este barroco un aire arcaizante” (90); se
trata, segun la autora, de un arte con rasgos arcaizantes, ingenuos y
austeros porque supondria el retorno a una estadio anterior del arte, ya que

la tendencia del misticismo guarani al simbolo lo liga al arte religioso

aguas

Iglesia de Yaguarén, interior (archivo personal, 2010).
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Iglesia de Yaguardn, deparamento de Paraguari (archivo personal, 2010).

En consecuencia, para lograr el efecto de la maravilla, el arte jesuita
se inclind hacia los colores fuertes (obtenidos con materiales regionales) y a
la acumulacion de simbolos, antes que al montaje del drama de la forma
como una representacion unitaria e integrada. En esto, Josefina Pla
también lee una influencia indigena, pero una influencia por defecto, el
resultado de una carencia, la del dinamismo, y de la imposibilidad del indio
de combinar diferentes partes en una concepcién unitaria (48). Un barroco
sin laberinto, podriamos decir. En el laberinto, las partes son
interdependientes, y su comunicacién implica movimiento, pasaje, hacia
adelante y hacia adentro. En cambio, este barroco, infiltrado por lo estatico
y lo simbdlico, reduce la dimension de la profundidad, la sensualidad y el
dramatismo; es un “marco” antes que un “escenario”:

Los elementos decorativos, pertenezcan o0 no a la misma época o
area, se yuxtaponen, no se subordinan, unos a otros, en esquema
gue resulta barroco por su profusién pero no por su movimiento. El
disefio se extiende en superficie pero no en profundidad; las masas
no avanzan y retroceden con el énfasis habitual del barroco; su
juego se limita a lo necesario y suficiente para diferenciar las
superficies ornamentales, y dar cabida a los elementos figurativos
del culto, las imagenes. En cierto modo, el despliegue es un marco,
no un escenario; es como la amplificacion de un halo. Su modelo se
hallaria en los marcos de época, desproporcionados, tallados
ricamente, dorados y pintados, parecidos a su vez a retablos. Para
sustituir al elemento esencial de la emocién, el movimiento, los
jesuitas utilizaron los vivos colores. (Pla 93)
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La falta de movimiento y el acopio de la forma sobre la superficie explican
el uniplanismo del arte misionero. Desde ya que el desarrollo, forjado
durante siglos, de la tridimensionalidad y de la perspectiva, propio del arte
occidental, es ajeno a la percepcién estética guarani, y se inscribe en la
convencion occidental del realismo que encauzé su desarrollo. En el caso
del guarani y a diferencia de otros pueblos originarios, el uniplanismo,
segun PI4, implica una carencia: “Fue al encuentro del hecho pléastico con
las manos desnudas; con so6lo su imaginacion y sensibilidad de primitivo”
(95).

A pesar de la renuencia de Josefina Pla a interpretar el barroco
guarani como un arte mestizo y de matizarlo con la caracterizacion de
“mestizaje operativo”, podemos ver en su particular uniplanismo un valor
diferencial antes que una carencia, ya que evidencia una intervencién de la
mano indigena que parece escaparse del maestro rector, talla aportes
propios en la figura y, en consecuencia, altera conceptualmente la estética
impuesta. Aunque Pla por momentos explica aisladamente estas
operaciones y apela a la permisividad del jesuita para justificarlas, la
intervencion indigena aparece en diferentes niveles que la misma autora
introduce. En el de los motivos: existen frisos, columnas o bajorrelieves con
iméagenes de yacarés, pasionarias, tabaco e incluso la escasa utilizacién de
animales fantasticos profanos de la cultura occidental (sirenas, tritones)
tiene su contrapartida en una pieza conservada que representaria al pira
jagua, animal mitoldgico guarani (Pla 86-87). De modo que en la
intervencién indigena sobre el proceso evangelizador cristiano, se cuelan el
trasfondo mitico y elementos del ritual como el tabaco. Incluso la
unidimensionalidad puede ser correlativa de la especial experiencia
religiosa de los guaranies; asi es como lo explica Horacio Bollini:

El caracter ritual del acto creativo eclipsa toda intensidad en la
gestualidad, toda teatralidad. Entonces, mas alla de las limitaciones
técnicas de un oficio en ciernes, el naturalismo y el movimiento de
la iconografia manierista-barroca son relegados bajo el impacto de
la invocacion. Asi surgen esas imagenes que se sintetizan al punto
de apartarse completamente del modelo. (...) El silenciamiento de
los rasgos externos del modelo configura una raiz de imagen ligada
al signo, una fugaz alusién al cuerpo y finalmente una referencia
final al signo. (62-63)
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Se trataria de gestos de reafirmacion identitaria que subvierten el
dogma, o por lo menos, que invierten la tactica metonimica con que
actuaron los misioneros con algunas parcialidades guaranies: romper las
vasijas, es decir, destruir los instrumentos del ritual y asi la cohesién de la
comunidad, como sostiene Bradislava Susnik (cit. por Escobar, La belleza,
289). Hay ademas una ausencia que quizas sea significativa en el libro de
Josefina Pla. A pesar de incluir en su interpretacién formas tipicas
guaranies que supuran del arte misionero, no menciona ni presta especifico
analisis a los angeles musicos del templo de Trinidad, y con ello excluye la
gue probablemente sea la intervencion mas radical del misticismo guarani
en el arte religioso catolico.

Bozidar Sustersic interpreta de forma contrapuesta a Josefina Pla
los fenbmenos del arte misionero. Si Pl4 entiende “el aplastamiento del
relieve, la reduccion de la tectdnica de los pafios a su simple ondulacion, la
sistematizacion de los pliegues verticales horizontales o diagonales en
acanalados que recuerdan las hojas de palmera”, por la dificultad del
guarani en ver el conjunto y quedarse solo en el detalle (Pla 95); por el
contrario, Sustersic interpreta alli una especie de suplemento diferencial
sobre la estética jesuita, lo que define como “arte chamanico guarani”: “Asi
como las tradicionales pinturas corporales y tatuajes cubrian la piel con
una trama gréafico-ritual que exaltaba las formas del cuerpo, del mismo
modo los pliegues de los pafios y los cabellos ahora se vuelven ondas
ritmicas para cubrir y ‘descubrir’ la potencia magica de los volumenes
ocultos” (Sustersic, “Las imagenes”, 61). Sustersic analiza ese suplemento
guarani a partir de lo que se sabe del arte ritual precolonial, es decir,
aquello que Pla considera el vacio que llenaba las manos de los indios
reducidos. De ahi que entre la estampa europea y el indio obrero, medie
necesariamente la percepcion estética que él ha heredado, ligada
fuertemente a su religiosidad.

El proceso de transformacion del arte barroco europeo a un orden
magico-chamanico comienza ya con la percepcion y el analisis del
modelo que se le propone. La visién del guarani ignora las
convenciones del realismo occidental. Como lo prueban sus tallas,
logra “ver” s6lo volimenes y superficies reales y concretas, sin
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experimentar la seduccion del ilusionismo, tan buscada por sus
maestros europeos. (Sustersic, “Las imégenes”, 61)

Por un lado, la estética occidental contingentemente contrarreformista,
pero aferrada a siglos de experimentacidon en busca de la representacion
realista, la cual tampoco deja de ser una convencidon construida
histéricamente; por otro, la percepcion estética guarani que desconoce esa
historia y, por el contrario, tiene sus propias concepciones. Existe entre
ambos, un acercamiento creativo del indigena, no meramente imitativo.
Sustersic, siguiendo algunos testimonios de cronistas jesuitas ademas de
sus propios andlisis interpretativos, defiende la idea de que los indios
tuvieron un rol creador, que incluso muchos de ellos llegaron a ser
maestros (hipotesis que Josefina Pla niega) y que el barroco misionero del
Paraguay es un tipo de arte diferenciado en la historia del arte
latinoamericano. Entre cuyas innovaciones se encuentran: las estatuas con
partes desmontables (Sustersic, “Una polémica secular”, 66), posiblemente
impuestas por la necesidad de abandonar la mision y por la experiencia de
las misiones destruidas por los bandeirantes, rostros menos aquejados por
la culpa y el drama y con rasgos indios (Sustersic, “Las imagenes”, 62),
tunicas ahuecadas con los pliegues aplanados a los que se refiere Josefina
Pla (Sustersic, “Una polémica secular”, 435) y los ojos que miran de frente,
como buscando dialogo, y no hacia arriba, en tono suplicante.

El templo de Trinidad es para Sustersic “la culminacion de un
proceso de sintesis cultural” (Templos jesuitico-guaranies, 177) que
comprende el siglo y medio de las reducciones y cuyo ultimo episodio, el de
Trinidad, complementa la maestria artistica de Primoli y el saber teoldgico
de Danesi con la experiencia religiosa del guarani. Los angeles musicos con
maracas significan una intervencién directa de esta experiencia, no solo por
la presencia de las maracas rituales y sus rostros aindiados, sino porque
ademas las maracas cumplen en el friso el rol de direccién y de marcacién
del ritmo, el mismo que cumplen en la ritualidad guarani. Son angeles
musicos y danzantes: “los cuatro angeles coinciden llamativamente en
mostrar un pie hacia adelante y el otro al costado en angulo recto y en
contraponer los brazos, uno hacia arriba con la maraca y el otro extendido

hacia abajo con la palma abierta”, por lo cual la composicién “tiene, por



Benisz 362

cierto, el significado preciso de un paso de danza, lo cual se manifiesta en
los agitados pliegues de las cortas tunicas de los cuatro danzantes”
(Templos jesuitico-guaranies, 193). A diferencia de los otros angeles del
friso, que parecen solo ocupar un lugar en la disposicion orquestal del
conjunto, los angeles con maracas suponen un relato susceptible de ser
comprendido por el guarani:

Se trata de verdaderas figuras de un complejo ideograma que tenia
en su tiempo significados absolutamente precisos para el receptor
guarani. El establecia en esas figuras una lectura visual cuya
simultédnea transposicion conceptual y lingiistica no ofrecia dudas
ya que el lenguaje guarani posee una riqueza inusual para cada
diferente paso, inflexién y giro del pie, dedos o talon durante la
danza, cuya equivalencia es imposible buscar en los idiomas
europeos. (Templos jesuitico-guaranies, 194)

La aparicién de las maracas denuncia la misma politica que los
padres llevaron adelante con la lengua: una operacién de aceptacion y
resignificacion de elementos autdctonos. Permitieron la utilizacion de las
maracas en las celebraciones cristianas despojandolas de su significado
ritual: “Por ser la maraca-calabaza instrumento de los chamanes-
hechiceros, fue conveniente, quizds su transformacion en la maraca
misionera, con ciertos signos diferenciables” (Templos jesuitico-guaranies,
201). Sin embargo, en la logica del analisis de Sustersic, esta operacion
antes que generar un foco conflictivo, permite esa sintesis cultural que
encuentra en Trinidad. Hay aqui una interpretacion celebratoria de esa
sintesis, deficitaria de la vieja postulacion de las reducciones como la
concreciéon de una utopia en el espacio de la colonia. Es por eso que en ese
contexto, “su ‘modo de ser guarani’, en lugar de debilitarse, se fortalecia”
(Templos jesuitico-guaranies, 52) y el barroco hispano-guarani fue posible
gracias al fomento de los jesuitas. Ticio Escobar, que acuerda con el
caracter especifico que Sustersic le otorga al barroco de las misiones,
discute con énfasis esa tesis:

Sustersic cree que ese arte se afirmd gracias a los misioneros y
pienso yo que lo hizo a pesar de ellos. Las reducciones no buscaron
promover la expresividad ni el talento sensible de los guaranies,
sino reproducir un sistema de representaciones que, basado—en lo
posible—en la copia de los modelos, ayudara a fortalecer la fe
mediante los argumentos de la belleza. EIl nuevo arte crecié cargado
de tensiones y desacuerdos, a la vez que se nutrié de alianzas,
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pérdidas y apropiaciones (nunca la hegemonia es totalmente
impuesta: en gran parte las formas ajenas son aceptadas con
resignacion o complacencia). (En Sustersic, “Una polémica secular”,
65)

Escobar pone el énfasis en el conflicto de dominacion y por eso
entiende la aparicién de simbolos autéctonos como quiebres en el proceso
de imposicion de hegemonia. Desde esta perspectiva, ubica el arte
misionero en el plano méas general del arte paraguayo como el primer
mojon de una cultura que enfrenta diferentes niveles de dependencia. Pero
postula también que la relacion de dependencia (y de sub-dependencia) en
gue se encuentra el Paraguay culturalmente, posibilita un margen de
creatividad, siempre que éste se mantenga en un plano de transformaciones
autonomas reguladas por la propia comunidad. Asi como los guaranies
resuelven la distancia entre sus propias percepciones y la estampa
bizantina con un producto propio, el arte moderno paraguayo encontré en
la demora, posibilidades estéticas diferenciadoras: “A veces las distorsiones
causadas por las asimetrias modernas permiten a ciertas producciones de
las periferias conseguir fugazmente una inesperada, desesperada, nitidez de
enfoque que los propios modelos de las metropolis, satisfechos de sus
ventajas, absorbidos por grandes compromisos o0 empafiados por
posmodernas apatias, tardan mas en alcanzar” (Escobar, “Modernidades
paralelas”, 24). El encuentro desplazado y a destiempo con el modelo
europeo, ya atravesado por las margenes locales, hace surgir una forma
gue—en consecuencia—no puede ser simple copia, sino una resolucion
nueva de esos cruces de diferentes temporalidades; un trayecto que
empezaron los mismos guaranies.

Al pasar por sucesivas instancias de intermediacion, se alargé el
tiempo que corre entre el ejemplar y su copia. Tal demora abrié la
posibilidad de que los artistas periféricos asumieran las direcciones
extranjeras segun el ritmo de los tiempos locales. Esto ya habia
ocurrido desde los primeros tiempos: los antiguos guaranies
comenzaron imitando décilmente las imagenes barrocas y
terminaron reinterpretandolas en relacién con sus mundos propios.
(Escobar, “Consideraciones”, 378)

La distancia y el destiempo fuerzan una reelaboracién, y esa

reelaboracién abre el horizonte del arte latinoamericano y del paraguayo
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particularmente. Incluso desde la violencia de la imposicion colonial, puede
gestarse—en el filo entre la resistencia y la apropiacion—un estilo, un tipo
de arte propio. Un término altamente significativo para la cultura
latinoamericana engloba ese filo: el de transculturacion. La operacion del
barroco hispano-guarani—argumenta Ticio Escobar en otro de sus
trabajos—es justamente una operacion transculturadora, potenciada por
ciertas caracteristicas propias del barroco que permiten su reformulacion
en América Latina.

El término “barroco” podria, asi, ser considerado en un sentido
amplio, més como el punto de vista dominante de una época que
como un estilo definido. Y esa perspectiva permite detectar rasgos
suyos que facilitan su difusiébn y promueven la transculturacion
entre sus formas y otras ajenas: su ideologia propagandistica
orientada a las grandes masas populares; su caracter elocuente,
sensual y accesible a la comprensién de la mayoria; su orientacion
universalista, permisiva de una amplia reinterpretacién desde
posiciones culturales diferentes y su asombrada sensibilidad ante el
vigor del cosmos y la naturaleza (cercano, en algin sentido, al viejo
asombro indigena ante su entorno natural o ante el nuevo cosmos
impuesto). Estos rasgos abren una posibilidad de que el barroco sea
referido a fendbmenos tan dispares entre si como los sistemas
culturales desarrollados en Europa en el S. XVII y en el Paraguay,
basicamente, en el siglo siguiente. Y es a partir de esa posibilidad
que el barroco puede rozar ciertos aspectos de la cultura indigena y
ésta puede conectarse con figuras y conceptos suyos. (Escobar, “El
barroco hispano-guarani”)

El barroco guarani es un tipo especifico de barroco cuya denominacién,
aceptada convencionalmente, permite delinear su especificidad (Escobar,
“El barroco hispano-guarani”). En contraposicién, Guillermo Wilde discute
esa convencién: “los llamados objetos del arte misional no son la expresion
de una mentalidad indigena, jesuitica o mestiza, lo que resulta indecidible.
Tampoco son evidencia de un estilo tipificable, lo que omite a priori el
hecho de que estamos frente a una tradicion iconografica que es
el resultado de un largo proceso de transformacion figurativa poco
conocido hasta el momento”. Wilde no solo cuestiona la tesis del mestizaje
para el barroco guarani, sino que, para él, ademas su postulacién como un
arte especifico sedimenta su dimension de proceso, un proceso que

involucra también busquedas auténomas de los guaranies.
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Desde esta negacion de un horizonte transculturado posible en el
barroco paraguayo, Wilde enfoca el analisis de los angeles con maracas.
Ellos no son simbolos mestizos, mucho menos ejemplos acabados de una
sintesis cultural, pero si “indices de nociones nativas del espacio y el
tiempo” (Wilde): construyen memoria con rastros autbnomos pero dentro
de un proceso complejo que abarca la resignificacion de objetos por parte
de los jesuitas y la imposicion de una tradicién figurativista trasplantada,
todo ello en un contexto de fuerte aculturacion y evangelizacion. Tanto los
adngeles como las maracas contribuyen a esa imposicion desde su
ambigiiedad. Por un lado, las maracas son representadas en los frisos
cuando ya habia sido neutralizado su significado originario, cuando los
jesuitas las estaban incorporando a las ceremonias catélicas. Por otro, la
figura de los angeles fue provechosa para la evangelizacion porque su
ambigiiedad, su lugar liminar entre lo humano y lo divino, las acercaba a la
cosmovision religiosa guarani que no entiende una separacion entre esas
dos dimensiones, sino una continuidad entre el hombre y dios:

[..] nada amenazante esconden esos soberbios angelitos
maraqueros. Mas bien se muestran como una suerte de sintesis
legitima de tiempos, el nuevo tiempo cristiano y el antiguo tiempo
indigena domesticado, apropiado, manipulado en una figuracion
sexualmente ambigua: son angeles con rostros indigenas
sosteniendo maracas, viejas formas sirviendo de vehiculo a una
nueva sustancia. (Wilde)

Sintesis armonica, mestizaje operativo, transculturacion o indices
de una memoria alienada. Sea cual fuere la operacidn critica que se realice
sobre los restos barrocos de las misiones, ésta no puede obviar el rito de
traslado de un tipo de arte (indigena) a otro (colonial). La diferencia entre
los autores tiene que ver con cémo lee cada uno la violencia de la
imposicion. Es asi como los angeles con maracas, en la lectura de Wilde que
enfatiza el conflicto, no es mas que una intervencion del indio—ya purgada
de peligrosidad—que busca reafirmarse sobre la extrafieza del modelo
europeo. Pero tampoco se puede negar que el escultor del friso emprendio
el camino que caracteriza a toda la cultura latinoamericana: la busqueda de
equilibrio luego de un quiebre, de un vaciamiento practicado sobre la
memoria, pero en relacion con la ideologia colonial, génesis de esa pérdida.

“La historia guarani—afirma Melia—hoy no podria hacerse sin una
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referencia a la historia colonial, aunque no fuera méas que por contraste con
ella, y por los conflictos que con ella tuvo, pero no se reduce a ella” (El
Paraguay inventado, 38).

Si observamos el contenido de ese traslado al que los “indices” (las
maracas, las tinicas aplanadas, el uniplanismo) le dan forma, encontramos
otro pasaje, del misticismo guarani al dogma de la iglesia. Ello muestra el

trasfondo ideoldgico de la violencia colonial.

(Detras de) las formas de representacion de la fe

En el prélogo que escribe para el libro de Josefina Pl4, Bartomeu
Melia platea ese pasaje, “una distancia recorrida”, pero no entre los
diferentes tiempos del arte, sino que, ante el vacio una tradicion
figurativista guarani, se produce un pasaje en el plano religioso pero que se
instrumenta artisticamente:

[...] una posible referencia a un ‘arte guarani’ pre-reduccional se
tiene que limitar a la cerdmica y tal vez a la cesteria, productos que
en el nuevo orden cultural se encuentran apenas en la periferia de lo
intencionalmente artistico.

[..] siendo el arte hispano-guarani un arte preferentemente
religioso y siendo la religion de los guaranies tribales, una religién
de la palabra, toda ella expresada en el ritmo del canto y en los
movimientos de la danza, que no usa de representaciones plasticas,
sino es apenas una indumentaria y un instrumental ritual minimo,
hay de nuevo aqui una distancia que tuvo que ser recorrida tanto en
el orden conceptual como en el orden factico para que se pasara de
una religién ‘dicha’, como era la guarani, a una religion cristiana, y
catdlicamente barroca, tan ‘representada’. (En Pla 3)

Se sabe desde que Ledn Cadogan tradujo los himnos sagrados guaranies, el
valor que la religiosidad guarani le otorga a la palabra como encarnacion de
lo divino; pero que ademas va acompafado de un valor estético, los himnos
son las “bellas palabras”, “palabras adornadas” (fie’é pord), las bellas
palabras del principio (fie’g pora tenonde):

Ahora bien, asi como el adorno es, para los hombres que lo llevan, lo
que revela su condicion verdadera, del mismo modo es necesario el
adorno del lenguaje si se quiere hablar bien. Aqui la metéafora no es
un modo de decir que enmascararia el sentido de las cosas; es la
Gnica manera de decir aquello que, en verdad, las cosas son.

Don de los dioses, las bellas palabras no designan ni comunican:
ellas no pueden mas que celebrar a su propia divinidad. (Clastres
102)
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La belleza tiene importancia epistémica, abre la puerta al conocimiento,
mas aun: es la contracara necesaria de la verdad ya que la poesia porta en si
la divinidad; es por esto que Clastres niega aqui la funcion de la
comunicacion, la palabra no es solo una mediacion entre hombres y dioses,
ella misma es divina3. Es por la importancia troncal que se le otorga a la
palabra-alma que Melia caracteriza la religién guarani como una religién
“dicha”.

El problema de la representacion artistica aparece, en el planteo de
Melia, con todo el peso de su historicidad, es decir, el barroco como
continuacion de la problemética occidental, en este caso bajo una
intensificacion del artificio, ligada a las ideas de monumento, teatralidad e
imagenes. Mientras que los guaranies autéctonos carecen de esta
objetivacion y se limitan a los instrumentos ceremoniales que se adhieren
al cuerpo. Sin embargo, ya vimos que Sustersic toma como parametro la
pintura corporal ritual para marcar los elementos constitutivos de la
dimension “chamanica” en el arte barroco. Pero ademas, la forma de
entender la lengua guarani puede aportar algunas nociones de sus propios
modos de representacion de la fe.

El lenguaje y los cantos son, sin duda, la mas importante de ellas,
aunque para los guaranies no se veia como formas de representacion, tal
como la entiende la teoria estética, sino como una manifestacion directa del

alma. La palabra no representa el alma, es palabra-alma, un solo concepto#.

3 Como consecuencia de la funcién poética que sostiene a la religion
guarani, es previsible que la lengua guarani haya influido sobre la literatura
paraguaya, aunque no siempre resultaron intervenciones logradas de esta
influencia. Desde las leyendas guaranies de Natalicio Gonzalez, un intento de
folklorizar y situar la tradicion guarani en un pasado tranquilizador, hasta la
version libre que realiz6 Roa Bastos del génesis de los apapokuva-guarani. En un
plano mas abarcador, la poética de la religiosidad guarani también plantea un
problema de limites a la literatura paraguaya. Como afirma Roa en su prologo a
Las culturas condenadas, la literatura paraguaya en castellano no ha logrado los
alcances poéticos de los textos recopilados en guarani. Sin embargo, éstos son una
herencia de dificil subordinacion a las ideas occidentales de literatura y de sistema
literario en el contexto de diglosia en que se desarrolla la cultura paraguaya.

4 Uno de los significados de fie’gé es “‘porcién divina del alma’ o ‘palabra-
alma’, y en este caso es pronunciada fie'eng, con el sonido de ng final inglesa y
alemana, seguida de una brevisima y nasal. Ne'éy es el espiritu que envian los
dioses para que se encarne en la criatura proxima a nacer (...) Ne'éy la palabra-
alma de origen divino, no debe confundirse con angue, palabra empleada en la
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Esto tiene que ver con que los guaranies no conciben una divisién
dicotémica entre lo divino y lo profano, sino que, por el contrario, uno
sostiene al otro. Lo divino no se encuentra en otro lugar del cual lo terrenal
es mera copia imperfecta, sino que esta en el mismo mundo y se llega a él
peregrinando. En consecuencia, tampoco podrian concebir un tipo de
representacién artistica sostenida a su vez sobre la dicotomia, la del
artificio terrenal que “materializa” un referente divino, ausente y
perteneciente a un plano inaccesible.

Hoy sabemos que el maximo valor cultural de los Guaranies es su
religion, una religion de la palabra inspirada, ‘sofiada’, por los
chamanes y ‘rezada’ en prolongadas danzas rituales. Este valor
cultural, sin embargo, no pudo ser aprovechado de una manera
inmediata dada la mentalidad misionera de la época. Por otra parte,
y aungue parezca paraddjico, el misionero barroco que venia de una
Europa que edificaba sus recargadas Iglesias en las que parece que
toda idea religiosa tiene que materializarse en una imagen o en una
moldura y que desplegaba al mismo tiempo un culto igualmente
profuso y teatral, este misionero no podia entender una religion
“espiritual” cual era en gran parte la de los Guaranies. (Melia, El
guarani conquistado, 126)

La belleza de los otros, de Ticio Escobar, despliega la complejidad
del arte indigena en comunidades contemporaneas, trazando el camino de
sus decisiones auténomas incluso dentro de contextos variados de
dominacién, como la colonia, la dependencia y la cultura de masas. Para
ello, debe desligarse del concepto occidental de lo artistico vinculado a la
figura de autor, la originalidad y la transgresion, y analizar lo estético desde
un punto de vista etnogréfico, es decir, desde las concepciones propias del
mundo social estudiado; como define Melia (ElI guarani conquistado, 13):
“la historia de la nacion guarani desde sus propias categorias”. Las formas
artisticas de los guaranies son de duracion efimera, no monumentos de la
cultura, y estan vinculadas al ritual y al cuerpo, éste es su soporte
privilegiado. Son “simbolos resbaladizos”, como los denomina Ticio, pero
no solo por tratarse de pinturas corporales, arte plumario o una especie de

representacion teatral, que dificilmente sobrevivan al ritual, sino porque su

vernacula para designar el alma del difunto” (Cadogan 43). Con lo cual Cadogan
nos notifica del dogma de la religiosidad guarani, la dualidad del alma humana.
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oscuridad aunque proyectada hacia un significado altimo, mistico, no lo

fija.
Lo estético sirve justamente para intensificar esos momentos, para
amarrar en un punto sensible el haz de los complejisimos
significados que cruzan la cultura toda. Por eso podemos hablar de
un genuino arte corporal: a través del juego oscuro y hermoso de las
formas el indigena plantea constantemente y resuelve, a su modo,
cuestiones esenciales. Y por eso no puede revelarse el significado
entero de cada imagen que surca el cuerpo: los disefios corporales
no son sefiales claramente legibles: son simbolos resbaladizos que
reenvian a muchos sentidos desde el poder refringente de la forma.
Asi como no es vélido intentar descifrar el motivo de un cesto o un
tejido buscando el referente concreto que estos en clave
nombrarian, tampoco es legitimo pretender hallar el significado
secreto y ultimo de cada grafia que cruza y sublima el cuerpo de
hombre. (Escobar, La belleza, 129-130)

La estética guarani comprende sus propios valores representacionales, no
vinculados a la subordinacién respecto de un referente ausente, sino como
una proyeccion, un traslado y un peregrinaje hacia un punto no fijo. Es asi
un “juego” entre lo “oscuro” del mito y lo “hermoso” de la forma, un tipo de
representacion ligada a su dogma de lo sagrado y lo humano como distintos
momentos del mismo trazado, asi como la palabra-alma conforma un solo
concepto. Hélene Clastres, cuando explica la idea guarani de la Tierra sin
Mal como un espacio real al que se llega luego de peregrinar y sin la
necesidad de atravesar el umbral entre la vida y muerte, se pregunta:

Pues ¢qué significan la inquietud que impulsaba a los tupi-
guaranies a semejante busqueda, la esperanza afirmada de que se
puede sin morir acceder a la inmortalidad, sino un modo de
enunciar la cuestion de la posibilidad (o la imposibilidad) para los
hombres de ser ellos mismo sus propios dioses? (A qué
pensamiento remite esta practica, sino al rechazo de la teologia?;
hombres y dioses son aqui dos polos que se quiere pensar en otros
términos que los de una disyuncion. (Clastres 36)

Es por eso indtil, en este caso, una liturgia que traduzca lo divino en figuras
de lo humano. Este ya contiene esa trascendencia y la plasma en su propio
cuerpo que, a diferencia de los postulados de la raz6n moderna, no se
opone a lo trascendente sino que lo soporta. Es por esta ausencia de una
liturgia que exteriorice la fe y discipline el cuerpo que, desde la mirada de

algunos misioneros, se neg6 la religién guarani.
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Esa negacion va acompafiada de la negacion del arte guarani. Si la
representacion se da por figuras sobre soportes de materiales nobles, el arte
es, en consecuencia, monumental y perenne. Es por eso que el
desplazamiento del guarani hacia un arte barroco “tan representado”
implica la pérdida de esa dimensién proyectiva, la dimensién trascendente
gue carga sobre su propio cuerpo. Desde esta perspectiva, se entiende el
énfasis de Wilde en negar la peligrosidad de las maracas para la pedagogia
misionera, puesto que ese desplazamiento condujo a la alienacion del
sujeto colonizado:

[...] las imé&genes cristianas contribuyeron a una reelaboracién de
los conceptos nativos de persona a partir de una exteriorizacion de
atributos que antes se encontraban inscriptos en el cuerpo. En este
sentido, una alienacion acompafié a la imposicion de la imagen
cristiana. Esta poseia un caracter objetivante que contribuia a
despojar al cuerpo de su rol fundamental en la construccion de la
identidad y la persona nativas. La relacion previamente existente
entre la identidad (la nocion de persona) y la fabricacion del cuerpo
se veia desplazada hacia las imagenes cristianas en tanto referentes
externos, ideales de persona fabricados en materiales sdlidos,
perennes y definitivos. Este proceso simultaneamente implicaba
una condena del cuerpo fisico y una censura de su exposicion.
Adema@s, el caracter dinamico y abstracto de las vinculaciones con el
mundo mitico se abandonaba en favor de una representacion
progresivamente realista, solamente capaz de conservar algunos
rasgos formales no convencionales que remitieran timidamente a
una mesurada expresividad figurativa indigena, pero que de
ninguna manera pudiera dar indices de una concepcion mitica
basada en la performance corporal de la danza y el canto.

Siguiendo la hipétesis de Wilde, se puede conjeturar que, desde la
perspectiva misional, los angeles con maracas acarrean una utilidad
multiple: permiten un acercamiento del dogma cristiano al guarani y
contribuyen al disciplinamiento del cuerpo, con ello, a la instauracién de la
familia nuclear como base de la nueva sociedad. Con esta finalidad, los
jesuitas extirparon la poligamia, la relacion de cufiadazgo como sistema de
alianzas y los métodos abortivos; algunas de estas medidas son para
Josefina Pla “adquisiciones culturales” (34). Quizas—aunque esto pertenece
a un nivel puramente conjetural—antes que las maracas, elemento ritual
masculino, lo verdaderamente revulsivo para el jesuita hubiera sido una

representacién del takua, el bastén ritual utilizado por las mujeres.
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A modo de coda: una estética del peregrinaje

Solo desde un punto de vista etnogréafico o etnohistorico se pueden
reconstruir las categorias estéticas del arte guarani. En esta linea
interpretativa, Ticio Escobar se permite leer los rituales de las parcialidades
guaranies chiriguanos y chiripa (asi como también el ritual del Debylyby de
los chamacoco) como arte: “el rito debe recurrir a las formas del arte para
imaginar y representar lo social. El mismo se vuelve arte y desdobla en
teatro, en danza y en poesia, en musica y expresion visual, y luego se
reintegra en una unidad, para nosotros imposible, que mezcla los géneros e
inventa 6rdenes infinitos que duran un instante. Es arte social por
excelencia” (Escobar, La belleza, 235).

Bajo los paradigmas de la estética occidental moderna, que
establece lo especifico del arte en su dimension de inutilidad, Escobar
también recorta los valores estéticos del rito en esa “gratuidad del
significante”, ya que el caracter social ceremonial va acompafiado de una
facultad desestabilizadora que descubre el rostro oculto de la cotidianeidad
(La belleza, 234). Esta dimensién autoriza hablar de una funcion estética
del ritual, pero al mismo tiempo, particularizar las caracteristicas que esta
funcion cumple aqui. Por ejemplo, el arte plumario, la pintura corporal, la
danza y los cantos son formas que poseen una “enorme capacidad
representativa” (Wilde), pero, en contraposicion al monumento y a la obra,
ganan intensidad en su transitoriedad. Y en ese instante en que perduran,
su funcionalidad social es indistinta a la estética, lo “inatil” corre paralelo al
rol revelador. Asi como las fie’é pora son bellas y verdaderas respecto del
contenido mitico que las motiva, el mito también orienta las elecciones
estéticas—de belleza, de afirmaciéon o de diferencia—de estas creaciones
transitorias, hermosas y oscuras, decia Escobar, que vuelven sensible lo
oscuro y complejo del mito. Por ejemplo, la preferencia de los colores
amarillo y rojo en el arte plumario guarani se explica porque son los colores
de Tupa (Escobar, La belleza, 176) y, respecto de la importancia ceremonial
de la diadema (jeguaka) para los mbya, Escobar sigue la interpretacién de
Ledn Cadogan:

La belleza de este adorno condensa y moviliza significados
esenciales de la cultura de los mbya. En primer lugar, éstos
comienzan a identificarse desde el uso de la pieza: la
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autodenominacion religiosa de los mbya es la de jeguakava
porangue’i, es decir, ‘el hermosamente adornado con la diadema’.
Después, el ornamento plumario marca mitica y ceremonialmente la
distincion sexual: jeguaka se llama en lenguaje ritual al gorro
masculino; jachuka, al femenino [...]. Las diademas que usan
aquellos y éstas son copias imperfectas de los resplandores divinos:
Nuestro Padre Pa'i, el Sol, confeccioné con fuego la corona
verdadera y en el mito de la creacion, aparece el colibri revoloteando
entre las flores la diadema de Namandu, el Primero. (Escobar, La
belleza, 170-171)

El sustrato mitico del jeguaka, que se erige incluso como afirmacion
identitaria, asocia la pieza con el simbolo, lo bello con lo verdadero, lo
sensible con lo oscuro. Pero esta asociacion no se produce desde una
subordinacién al referente (ausente), sino desde una proyeccion, el signo,
aun siendo “copia imperfecta”, ya proyecta lo divino: “en la filosofia guarani
toda referencia al modelo ejemplar implica ya una tendencia hacia €l y
admite la posibilidad de crecer en su direccién, y consecuentemente, de
adquirir sabiduria. Por eso, tales diademas expresan tanto el limite de la
condicién humana como la facultad de trascendencia que tiene cada mortal
que se esfuerce rigurosamente” (1b.). No hay una separacion esencial entre
lo trascendente y lo humano. Lo divino es un trayecto, un camino, desde lo
humano y un crecimiento en lo humano.

Nada mas opuesto a la relacion disyuntiva del cristianismo a la que
se referia Clastres, hombres y dioses, pero también cuerpo y alma. La
colonia “traia también en su realizacién historica un tipo de religidén
dicotémica, realmente sobre-natural (en el sentido peyorativo del término),
en que lo sagrado se diferencia y se distancia de lo profano” (Melia, El
guarani conquistado, 167). Lo cual acarrea a su vez distintos modos de
realizacion estética: “la comparacion con el ritual de los Guarani, que no
conocen ni conocieron iméagenes representativas de la divinidad, muestra
en la religion guarani un grado de espiritualizacidn que la religion colonial
perdia, perdiendo la palabra y agarrandose a representaciones sensibles
mas materiales” (Melia, EI guarani conquistado, 172). La dicotomia
irreductible del dogma cristiano no puede méas que plantear un arte de la
representacién que se subsume a la idea religiosa, ésta siempre por fuera de
la obra, sin dialéctica posible entre dos opuestos, lo sensible se subordina a

lo sagrado; Trinidad, que era “tan hermosa que parece la gloria que
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representaba”, es una obra cumbre para esta ideologia estética. En
contraposicion, el sustrato mitico guarani permite interpretar su arte de la
proyeccién como una forma de peregrinacion. Justamente, como explica
Clastres, el ritual central de la religion guarani.

Uno de los rituales que analiza Escobar para ejemplificar su idea de
arte social, es el Arete Guasu de los guaranies occidentales, los chiriguanos.
Actualmente, uno de los ejemplos mas fuertes de hibridez cultural. Ya que
los chiriguanos adoptaron desde elementos de la cultura criolla o de
inmigrantes europeos de la region, hasta elementos de las tribus chaquefias
tipicas. Escobar resalta esta mezcla como motor de una cultura dinamica,
antes que como una pérdida de pureza, ya que los cambios son operados
por motivaciones autonomas y logra mantener asi su coherencia interna.
En ella, aln se vislumbra el peregrinar del Eichu, que rige los tiempos del
ritual.

El tiempo de la antigua ceremonia agricola propiciatoria comenzaba
cuando las Pléyades, llamadas Eichu (“Enjambre”), alcanzaban
hacia el norte su cenit. Los chiriguanos conectan la interpretacion,
tipicamente guarani, del Eichu como camino del ‘tapir primigenio’
(V. Susnik, 1985. 26) con la figura del ‘saludo-esperanza’ a las
Pléyades, dentro del ritual de las primicias de las cosechas. (idem.
126) (...)

Es evidente, por otra parte, que el tema de un desplazamiento
constante y azaroso coincide exactamente con una figura central del
pensamiento de los cultivadores guarani: la del oguata, el caminar
permanente. Este concepto se vincula, a su vez, con el de la Tierra
sin Mal, que supone tanto una préactica busqueda efectiva de nuevas
tierras fértiles como un proceso ideal de plenitud humana. Tal
cadena de conexiones abre la posibilidad de asociar la odisea de los
Gemelos guarani (que expresa miticamente lo que el jeroky, la
danza, representa desde el rito) con la de los héroes culturales
errantes de los mitos chiriguanos y la de los antepasados
trashumantes de sus rituales. (Escobar, La belleza, 290-291)

El Arete Guasu ejemplifica el impulso de proyeccion de la estética guarani.
“Arte social por excelencia”, el ritual representa aqui el reencuentro con los
antepasados, luego de atravesar éstos un largo periplo circular, y conecta
entonces a vivos y muertos. En esa conexion trascendente, los chiriguanos

muestran la vigencia del simbolo de la peregrinacion para una religién

5 Testimonio del padre Jaime Olivier cuando visité el templo mientras aun
estaba en construccion (cit. por Sustersic, Templo jesuitico-guaranies, 180).
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atravesada por multiples formas de dominacién e influencia culturales,
pero que se ha alimentado de ellas para volver y proseguir el mismo

trayecto entre lo humano y lo divino.
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