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Introduccion

El texto parte de dos acontecimientos ocurridos en la historia reciente en el territorio inventado y conocido como Brasil,
aportados por grupos indigenas o cuyas consecuencias afectaron a las sociedades indigenas. Se trata del incendio del Museo
Nacional en 2018, en Rio de Janeiro, y de la accién de toma de la torre de comunicaciones de Jaragua en tierra guarani en 2017, Sao
Paulo. Dichos eventos marcaron movimientos politicos y de reapropiacién ancestral de una parte de la poblacién indigena,
componiendo repertorios conceptuales para artistas indigenas contemporaneos, que aqui pondré en didlogo con dos acciones
politicas que se configuran como gestos precursores de un imaginario performativo indigena: el discurso de Ailton Krenak en el
Congreso Nacional y el gesto de Tuiré Kayapo en el | Encuentro de Pueblos Indigenas del Xingu. A partir del andlisis critico de
obras realizadas por estos artistas y expuestas recientemente en instituciones, se pretende formular indicios de ruptura con los
patrones de sociabilidad, comunidad, tiempo y memoria occidentales.

Figura 1. Museo Nacional de Rio de Janeiro, durante el incendio
Fuente: Fotografia de Ricardo Moraes / Reuters.

Para pensar en la produccion de arte indigena contemporaneo producido en el territorio inventado y conocido como Brasil,
hacemos de este escrito una invitacion al didlogo entre dos episodios politicos que conforman la historia reciente del pais y las
producciones artisticas mas recientes. Tales episodios se configuran como hechos presentes que denuncian el fracaso en el
mantenimiento de un proyecto de nacion basado en los intereses de pactos coloniales claramente reelaborados, a lo largo de los
siglos, por las élites brasileias y extranjeras. Esta complicidad colonial persiste en todo el territorio llamado América Latina, cuyos
procesos de independencia, no por azar, son similares. Sin embargo, esta claro que las vias de escape y de desobediencia a los
dispositivos de control y muerte siempre han existido entre nosotros.

El arte indigena contemporaneo es un concepto-sistema —formulado por primera vez en 2016 por el artista macuxi Jaider Esbell y
al que pronto se sumaron otros artistas indigenas— que engloba las producciones recientes en el campo de las artes visuales
realizadas por artistas indigenas de diversos pueblos y que comparten mecanismos contrahegemadnicos como base conceptual de
su trabajo. En palabras de Jaider:

«No se puede hablar de arte indigena contemporaneo sin hablar de los pueblos indigenas, sin
hablar del derecho ala tierray a la vida. Incluso es necesario explicar por qué lo llamamos arte
indigena contempordneo y no al revés. En la historia de la literatura especializada en arte
contemporaneo producida en Brasil, no tenemos autores artistas indigenas. En este sentido, el
nuevo componente sorprende por su protagonismo historico. Invitamos a una deconstruccion
completa para otros rellenos.»

Esbell (2021).

Al poner en primer plano la palabra indigena, Esbell proporciona un giro epistemoldgico y semantico en la jerarquia de valores tan
querida por el compendio legitimador que fundamenta el pensamiento blanco-occidental. El arte indigena contemporaneo
puede considerarse incluso un pleonasmo, ya que la practica artistica siempre ha formado parte de la vida cotidiana y del
intercambio social de las comunidades. Sin embargo, como estrategia e intencidn de fortalecimiento identitario, la reivindicacién
de ciertos conceptos y terminologias se muestra como operaciones activistas de autodenominacion de grupos histéricamente


https://veja.abril.com.br/brasil/laudo-erros-na-instalacao-eletrica-causaram-incendio-no-museu-nacional/

privados de derechos y nombrados a la fuerza por la normatividad que acogen pronombres o adjetivos antes utilizados como
despectivos.

Este texto es un ejercicio de perspectiva, una propuesta que toma como método la imposibilidad de pensar el arte indigena fuera
de su contexto, lejos de los argumentos intrinsecamente fundamentales de las agendas politicas que representan a un pueblo, a
una poblacidn, a una sociedad. Los indigenas no se reconocen como individuos. Se entienden a si mismos como grupo. Para
quienes viven en una aldea, que se configuran en el mundo como una comunidad, salir de la aldea solo es posible mediante la
negociacion y la eleccidn colectiva, con el compromiso de devolver lo aprendido, mientras que para quienes provienen de un
contexto urbano, que pasaron por procesos de socializacion fuera de la aldea, es solo mediante el impulso de una reapropiacion
ancestral, la busqueda de pertenencia y la aceptacion de una comunidad, como se logra el valor de la autodeclaracion étnico-
racial.

El sujeto colectivo desde una perspectiva indigena es defendido por el escritor y ambientalista Ailton Krenak como una
cosmovision de origen, donde el grupo se reconoce como territorio, de modo que ambos, grupo y territorio, por medio de
conexiones intangibles, se configuran como una misma extension de la vida, una percepcion del mundo que extrapola la manera
occidental de vivir. Seguin Krenak:

«Extrapolar esos limites de comunidades es una rara experiencia que algunas personas realizan
conscientemente, de manera activa. La mayoria de nosotros, escupidos de ese entorno
confortable de la vida familiar de convivencia en una comunidad indigena, o en una de esas
comunidades autbnomas que viven en las periferias de lo social, ese entorno donde la vida
prospera en ausencia de arreglos politicos y generales, nos sentimos como si se nos hubiera
separado del mundo planificado, en un lugar donde suceden muchas invenciones. Son inventos
que la historia social no recoge. [...]. Ese mundo acaba constituyéndose como una biosfera; lugar
donde aquellas vidas llegaron hace cien anos, incluso mas. Son sabios, personas con trayectorias
ricas, pero que no conectan con las realidades complejas del mundo global del que tomamos
consciencia mas tarde.»

Silva y Krenak (2018).

Es decir, la experiencia de vivir en entornos protegidos por la nocion de comunidad permite un campo de creacién de formas de
vida, y es esta liberacion del individuo el condicionante de la creacion de mundos, lo que constituye la identidad indigena.



1. Cuando las acciones se transmutan en gestos

Si fuera posible contar una historia del pensamiento indigena reciente mediante las imagenes, seguramente tendriamos un
amplio inventario visual, compuesto por fotografias, videoclips, articulos periodisticos o informes imaginarios generados por la
accion directa, manifestaciones y protestas. Acciones que rompen, ya sea generando situaciones de lucha o de fuerza, ya sea
haciendo notar a la visién no indigena otras formas de vida, porque a pesar de las bibliografias que insisten en el indio
domesticado, ddcil o perezoso, el cuerpo preparado para la accion esta presente en la constitucion del ser indigena. Y la
resistencia es un secreto heredado ancestralmente porque, como ya hemos visto, el individuo solo existe por medio del colectivo.

En la gramatica de los actos que emanan fuerza y resistencia, el tiempo suspendido hace que las acciones que se transmutan en
representacion se conviertan en simbolos, marcando épocas y convirtiéndose en gestos disruptivos en la historia. Sehalamos aqui
dos momentos ocurridos en la década de los ochenta, estrechamente ligados a los movimientos activistas indigenas, a las
reivindicaciones de los derechos humanos y del respeto a la vida, que, como emblematicos y cargados de significado, rompieron
repertorios imaginarios y pueden ser considerados como iconos en los campos de los estudios de la accion, la performance, el
cuerpo indigena en escena y, seguramente, como pilares epistemoldgicos para el pensamiento en el arte indigena
contemporaneo.

El 4 de septiembre de 1987, en la Asamblea Nacional Constituyente del Congreso Nacional, Ailton Krenak, el entonces joven
portavoz del movimiento indigena, pronuncié uno de sus discursos mas importantes en defensa de los derechos de las
poblaciones indigenas (*). En esa época, el pais experimentaba los primeros indicios de una organizacion civil y de una estructura

mas clara de reivindicaciones por parte de los pueblos indigenas, que exigian medidas de proteccion y emancipacion, lo que
generé movimientos contundentes contra las politicas del Gobierno y la sociedad que establecian un sentido de nacién
antiindigena. El pronunciamiento de Krenak fue decisivo para la aprobacion de los articulos 231y 232 de la Constitucién Federal de
1988, que establecen:

«Art. 231. Se reconoce a los indios su organizacion social, sus costumbres, sus lenguas, sus
creenciasy sus tradiciones, asi como los derechos originarios sobre las tierras que
tradicionalmente ocupan, siendo la Union la encargada de delimitarlos y de proteger y hacer
respetar todos sus bienes.

[.]

Articulo 232. Los indios, sus comunidades y organizaciones son partes legitimas para emprender
acciones legales en defensa de sus derechos e intereses, interviniendo el Ministerio Publico en
todos los actos del proceso.»

Brasil (1988).

El discurso de Ailton Krenak en el Congreso Nacional puede ser considerado como la primera accion performativa entendida como
una obra de arte indigena contemporanea, ya que, al sorprender al entorno legislativo con su rostro pintado con pintura de
jenipappa —el mismo tinte organico utilizado por muchos pueblos en la preparacion para la batalla—, Krenak inauguré un campo
semantico para la visualidad y la performatividad indigena, entendida en términos de representacion como acto de intenciony
gesto de manifestacion. La imagen incrustada en el imaginario de toda una generacidn impulsé una reverberacion de fuerzas mas
alla de la accién prevista.




Figura 2. Fragmentos del documental indio Cidaddo? (2014), de Rodriguarani
KKaiowa y equipo
Fuente: Youtube.

Dos anos después, en 1989, durante el | Encuentro de Pueblos Indigenas del Xingu, celebrado en la ciudad de Altamira, en Par3,
Tuiré Kayapo protagonizo una de las escenas de mayor repercusion internacional en el contexto de las causas indigenas locales
(Caboco, 2020). Con motivo del debate sobre la construccion de la central hidroeléctrica de Belo Monte, el lider guerrero levanté
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https://www.youtube.com/watch?v=kWMHiwdbM_Q&ab_channel=%C3%8DNDIOCIDAD%C3%83O%3F%E2%80%93OFILME

su machete hacia la cara del entonces presidente de Eletronorte, como protesta y amenaza por la construccion de la presa,
advirtiendo en voz alta y en su lengua mébengokré que tal proyecto ahogaria a los hijos de la tierra y causaria grandes impactos
ambientales, con el desbordamiento del rio Xingu y la inundacidn del territorio indigena del Xingu.

Figura 3. Tuiré Kayapd en el | Encuentro de Pueblos Indigenas del Xingu
Fuente: fotografia de Paulo Jares.

Figura 4. Tuiré Kayapd en el | Encuentro de Pueblos Indigenas del Xingu
Fuente: fotografia de Paulo Jares.

El instante captado por los fotdgrafos del evento tuvo un eco abrumador en los medios de comunicacidn y se convirtié en un
simbolo de la lucha contra la construccion de presas hidroeléctricas en tierras indigenas y en un icono del gran movimiento
activista contra Belo Monte, poniendo en alerta a la opinion publica en relacion con el proyecto, cuyas obras fueron pospuestas y
solo recientemente reanudadas. El gesto de Tuiré, a diferencia de la accion de Krenak en el Congreso, fue espontaneo, generado
por el impulso de la indignacidn, sin ninguna planificacion previa. Sin embargo, las habilidades mentales y corporales de su fuerza
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quedaron registradas, ya sea en el manejo de un instrumento tan simbdlico en la vida cotidiana (el machete) de las comunidades
indigenas, en su discurso corto y directo, en su tono de ultimatum o en la refinada precision del movimiento.

Asi, el gesto de Tuiré, como experto estratega de la guerra, afirma en el universo visual indigena el poder de difusion de una
imagen y lo que su reverberacion puede lograr. La fotografia cobrd vida independiente en el imaginario colectivo activista. Tuiré
paso a llamarse Tuira, con lo que se convirtié en un mito, y puede verse circulando constantemente en las redes de interaccion
sociopolitica y en los medios de comunicacion como signo de lucha y de gesto disruptivo mas alla de las fronteras de su territorio.

El intercambio de imagenes resultante de ambas acciones se configura contemporaneamente como una tactica de negociacion
con el sistema para muchos artistas indigenas que, al producir sus repertorios poéticos en consonancia con las agendas del
movimiento, generan un vocabulario de uso irrestricto entre la poblacién indigena y ganan difusion mas alla del campo del arte.



2. El humo se lleva la historia: la mayor tragedia museistica de Brasil y la
memoria indigena

El 2 de septiembre de 2018, en la ciudad de Rio de Janeiro, un enorme incendio afect al edificio del Museo Nacional, situado en el
parque Quinta da Boa Vista, y destruyd casi toda su coleccion histérica y cientifica. Considerado como la mayor tragedia
museoldgica del pais, por tratarse de un episodio que causé pérdidas irreparables e incalculables en todo el mundo, el crimen fue
considerado por la opinidn publica como un accidente, aunque los responsables fueron bastante notorios. El incendio del Museo
Nacional no es un caso aislado en el pais. El contexto de precariedad y desguace de las instituciones publicas brasilefas alcanza
indices agresivos, lo que evidencia el desinterés y el abandono de los ultimos Gobiernos federales en relacion con el patrimonio, la
educacidn, la ciencia y las culturas tradicionales.

==

2 e R

- -

Figura 5. Vista aérea del Museo Nacional, en Rio de Janeiro, destruido tras el incendio
Fuente: fotografia de Thiago Ribeiro / AGIF / Estadao Contetdo.

Esta era la mayor coleccidn de historia natural de América Latina y la institucidn cientifica mas antigua del pais, ya con doscientos
anos desde su fundacion por el rey Juan VI en 1818, durante el periodo del Imperio brasilefio, con el objetivo de promover los
avances socioecondmicos de la Corona mediante la difusion de la cultura, la ciencia y la educacién. En otras palabras, el Museo
Nacional, desde su estatuto fundacional y la formacion de sus colecciones hasta su funcionamiento por medio de dispositivos
expograficos y pedagdgicos de sesgo etnografico, mantuvo como premisa institucional un analisis moderno/eurocéntrico del
mundo, y el reparto del conocimiento bajo la clave de la captacion del otro.

La comprension patrimonial del legado perdido nunca puede disociarse de los mecanismos de la colonialidad utilizados para la
medios naturales y el silenciamiento de las narrativas que difieren del conocimiento leido como occidental. Segun la base del
proyecto colonial, la prueba de las existencias y de los hechos solo puede ser atestiguada por la confirmacion de los restos
tangibles, los inventarios documentales y los imaginarios de una cultura, segun los criterios universales eurocéntricos y
colonialmente dichos. Pero lo que queda fuera del registro histdrico denota opciones politicas basadas en estructuras de podet,
racismo, etnocidio y recortes de clase y género. Asi, los archivos institucionales enciclopédicos estan llenos de historias no
contadas que conjuran en su nucleo la desubjetivacion y deshumanizacion de las culturas indigenas, asi como el
desmantelamiento de la memoria y sus epistemologias.


https://g1.globo.com/rj/rio%E2%80%93de%E2%80%93janeiro/noticia/2018/09/04/o%E2%80%93que%E2%80%93se%E2%80%93sabe%E2%80%93sobre%E2%80%93o%E2%80%93incendio%E2%80%93no%E2%80%93museu%E2%80%93nacional%E2%80%93no%E2%80%93rio.ghtml

Desde esta perspectiva, la memoria occidental, hecha de archivos, se contradice con la memoria indigena, que esta hecha de
secreto. Los objetos incendiados en el episodio del museo consistian en ceramica, cesteria, instrumentos musicales, adornos
corporales y plumeria de mas de doscientos pueblos pertenecientes al territorio conocido como Brasil, en su mayoria de la region
central del Amazonas. Habia objetos sagrados y extraios, algunos de los cuales ya no existian en los pueblos y que, al ser
creaciones de los antepasados, eran considerados como sus propios antepasados. En pleno debate mundial sobre la restitucion de
las obras de las colecciones coloniales a sus paises y comunidades de origen, basta un suspiro para que la materialidad de las
memorias encarceladas en las instituciones en nombre del control y la conservacidn se convierta en cenizas.

Es a partir de la relacién entre coleccion y memoria como evocamos para este didlogo la obra Nada que sea dorado permanece 2:
Amdka (cenizas embotelladas), del artista Denilson Baniwa, que alberga las huellas del incendio del Museo Nacional expuestas en
forma de cenizas, en una referencia a la destruccion de la cultura material indigena previamente aprisionada alli. El artista,
visitante habitual de las salas de exposicion de la institucidn, tenia el museo como lugar de estudio, y la coleccion indigena como
una forma de reconexidn ancestral. Esta proximidad le permitid acceder a las zonas restringidas tras el incendio, lo que permitié
rescatar los restos de las piezas pertenecientes a la coleccion como un gesto de reapropiacidn simbdlica. Dos afos después del
incendio, para su participacion en la exposicion Véxoa: Nds sabemos, en la Pinacoteca de Sao Paulo, el artista cred una instalacion
en la que las cenizas de varios objetos sagrados de la coleccién indigena del Museo Nacional se presentan en depdsitos de vidrio
dispuestos en una vitrina. La instalacion es una alusion directa a las exposiciones etnograficas y arqueoldgicas, replicando la
expografia del propio museo quemado y de muchos otros que insisten en lecturas eurocéntricas de las colecciones.

Figura 6. Nada que sea dorado permanece 2: Amdka (cenizas embotelladas), 2020,
en la exposicion Véxoa: Nds sabemos, Pinacoteca de Sao Paulo
Fuente: fotografia del artista.

Figura 7. Detalle de la obra Nada que sea dorado permanece 2: Amdka (cenizas
embotelladas), 2020, en la exposicidn Véxoa: Nds sabemos, Pinacoteca de Sao Paulo
Fuente: fotografia del artista.



Figura 8. Nada que sea dorado permanece 2: Amdka (cenizas embotelladas), 2020, en la exposicidn Veéxoa: Nds sabemos,
Pinacoteca de Sao Paulo
Fuente: fotografia del artista.

Las cenizas recogidas por Baniwa no solo representan lo efimero de la memoria, sino que también se configuran como una
reflexion filosdfica sobre la pretension de archivar culturas que no se someten al formato de inventario impuesto por las
instituciones museoldgicas. Al rescatar la esencia de estos objetos sagrados y exponerlos de nuevo en un museo como cenizas,
Denilson realiza una doble operacidn de restitucidn, afirmando que, en todo caso, lo que pertenece a los pueblos indigenas esta
bajo la tutela indigena, y demostrando que la materialidad del objeto no es la base del conocimiento o de la memoria indigena. Es
decir, la canasta nambikwara (baquité), la mascara tikuna, el escudo uaupés, la urna marajoara, la borduna wapichana y la momia
aimara, entre muchos otros elementos, fueron burocratizados mediante el saqueo de las sociedades indigenas y posteriormente
destruidos en su materialidad por el perverso descuido del patrimonio. Sin embargo, son la prueba de que la resistencia de la
memoria compartida entre las poblaciones nativas es mas poderosa que los intentos de captura colonial.

Para la demolicion de los patrones universales de conocimiento y existencia, algunos artistas han trabajado en la elaboracion de
un pensamiento sistémico y radical que proporciona los soportes adecuados para los procesos de codificacion y corrupcion de los
procedimientos coloniales de coercién y borrado. Tales acciones no tienen nada que ver con la reivindicacion de los regimenes
fallidos de la representatividad, manifestandose como conjuro, hechizo y ritual de reconstruccién de una genealogia comun entre
diferentes espacios de tiempo.

En el proceso de creacion de inventarios, mediante el collage, la fotografia y la performance, la artista de Maranhao Gé Viana
integra el repertorio iconografico de las artes, atribuyendo narrativas de vida a cuerpos que, en el curso de una historia del arte
europea, fueron representados como subalternizados y exotizados. La obra de Viana es la conquista de la imagen, un mecanismo
de recomposicion fisica y material, simbdlica y espiritual. Y es especialmente en la obra Paridade donde la artista desarrolla
fabricaciones de una memoria del futuro.



Figura 9. Paridade, 2019, fotografia y fotomontaje. Primera capa: Nelson Ldpes Sol,
de Gé Viana; segunda capa: D. Tilkin Gallois (aldeia Taitetuwa, 1991)
Fuenta: fotografia de Louis Herman Heller.
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https://www.premiopipa.com/ge-viana/

Figura 10. Paridade, 2020, fotografia y fotomontaje. En memoria de la familia
Mauricio. Primera capa: Maria dos Anjos Mauricio y su nieta Jéssica; segunda capa:
ilustracion de la familia indiana Caraiba Stefani T. Il. Tav. IV

Fuente: Premio Pipa.
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Figura 11. Paridade, 2019, fotografia y fotomontaje
Fuente: Premio Pipa.
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Figura 12. Paridade, 2020, fotografia y fotomontaje. Primera capa: Vo Fernandes
Viana; segunda capa: Hombre nativo de la Amazonia, de Dominic Bracco Il
Fuente: Premio Pipa.

La obra consiste en la superposicion de retratos de personas fotografiadas por el artista en diversos lugares de Maranhao,
colocados luego en paridad con fotografias de lideres indigenas; destaca la presencia constante de fenotipos indigenas en centros
urbanos y rurales. El resultado es una serie de fotomontajes que por su gran escala establece un didlogo con el espacio publico
como parte inherente de su concepcidn. Esto se debe a que la obra opera como testimonio explicito de un reconocimiento
identitario indigena, resaltando los amplios efectos del necroproyecto de nacién que, en su plan de genocidio de la poblacién
indigena, sumado a la falacia del programa de mestizaje brasilefo, saqued el derecho de pertenencia como pueblo. La trama
etnocida de Occidente se fundamenta en una enorme complejidad, desde las implementaciones de ideas racistas y epistémicas,
dirigidas por un proyecto de blanqueamiento de la nacién y aprobadas por el mestizaje implementado como estrategia politica,
hasta la asociacion del cuerpo racializado, comunmente designado como moreno, restringido a una concepcion birracial en la que
siempre se asume la presencia del blanco, secuestrando una comprensidn epistemoldgica afroindigena, por ejemplo, cuando las
racialidades contienen muchos matices insumisos al pensamiento binario u homogéneo.

De esta manera, Paridade es una reapropiacion de lo ancestral que se establece como un pacto en la practica artistica de Gé Viana,

fortaleciendo los procesos colectivos con el movimiento de reivindicacion de su identidad afroindigena y visibilizando al pueblo 'y
la cultura del territorio llamado maranhao.
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3. Jaragua es guarani: la reapropiacion y el levantamiento

Sin duda, la demarcacidn de las tierras indigenas en la extensidn del territorio conocido como Brasil se configura como la mayor
lucha indigena en la actualidad, es el grito que une a todos los pueblos, aldeas y comunidades, incluida la poblacién indigena en
contextos urbanos. La demarcacion es un derecho indigena, conquistado en la Constitucion Federal de 1988, por la que Ailton
Krenak hizo su discurso—performance. Reclamar la garantia de este derecho a la tierra es un gesto politico de fuerza, constante e
incansable.

En septiembre de 2017, los mbya guaranies ocuparon las torres de comunicacién del Pico do Jaragua, el punto mas alto de la
ciudad de Sao Paulo, en protesta por las medidas estatales de anulacion de la demarcacion de la Tierra indigena jaragua, formada
por cuatro aldeas guaranies y situada dentro del Parque Estatal Jaragua. La toma de las torres que albergan las antenas de
transmision de las empresas de telefonia, radio y television fue una de las acciones mas emblematicas del activismo indigena en
los ultimos anos. El campamento permanecid en el lugar durante veinticuatro horas, tiempo suficiente para que los medios de
comunicacion y la opinidn publica hicieran un gran alboroto por la amenaza de cerrar todo un sistema de telecomunicaciones en
el mayor centro econdmico del pais.

Figura 13. Indigenas guaranies durante la ocupacion del pico de Jaragua,
responsable de la sefial de empresas de telefonia, radio y television, en protesta por
la anulacién de la demarcacion de la tierra indigena jaragua

Fotografia: Comisidn Guarani Yvyrupa - CGY / Facebook / Reproduccién.

El derecho original de la tierra esta por encima de la legislacién que cred la unidad de preservacion del parque, por lo que la
conquista simbédlica del territorio fue sefalada por el grupo manifestante, que contaba con un centenar de indios, en forma de
una gran bandera guarani que ondeaba sobre la cima del pico de Jaragua. Las frases «Jaragua es guarani» y «Tierra indigena SP»,
difundidas en grandes proporciones, se convirtieron en frases importantes en la lucha por la demarcacién en todo el pais,
impulsando especialmente a la juventud del movimiento indigena de Sao Paulo.
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Figura 14. Intervencion artistica con laser destacando que Jaragua es guarani
Fuente: fotografia de Christian Braga.

Figura 15. Indigenas guarani mbya de la tierra indigena jaragua movilizan la ciudad
de Sao Paulo

Fotografia: Aleandro Silva / Cimi Regional Sul.

Gran parte de las conquistas de la lucha indigena en la perspectiva de la recuperacidn ancestral tiene que ver con reivindicaciones
que tocan temas muy queridos por los no indigenas. En el caso de Jaragua, el impedimento del acceso a la comunicacion, la
interdiccion del uso explotador de la tierra y de la especulacién inmobiliaria. También es posible citar las reivindicaciones
histdricas que constituyen la médula de un proceso de invencién de Brasil, como es el caso de los movimientos artisticos y
sociales. El modernismo de los aiios veinte, por ejemplo, engendrd su narrativa balisar mediante un discurso nacionalista y un
escamoteo del legado del pais de la colonia, amparado en la excusa de la antropofagia, a costa de procesos de apropiacion y
borrado de las culturas tradicionales e indigenas.

Makunaimi es el mito de origen de los pueblos nativos al pie del monte Roraima —-makuxi, wapichana, patamona, ingarico y
taurepang, entre otros—, un territorio que se extiende mas alla de las fronteras nacionales, hasta el extremo norte de Sudamérica.
El mito, rebautizado y despojado de su historia y de sus pueblos originarios, gand fama'y circuld por el mundo mediante la
paradigmatica obra Macunaima, o herdi sem cardter (1928), del escritor modernista Mario de Andrade. La novela se considera un
hito de la literatura brasilefia y uno de los principales simbolos del ambito modernista paulista. Macunaima instaura en la élite
intelectual brasilefa el romanticismo de un Brasil idilico y la figura del buen salvaje, susceptible de ser civilizado por la sociedad,
configurandose también como un «mito» de creacion del sujeto brasileiio, fundamental para entender la construccion de la
identidad nacional, que seria descendiente directo de los pueblos originarios y, por tanto, en la vision de Mario de Andrade, una
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figura poco dada al entusiasmo por lo nuevo, con trazos de una ética dudosa. Para ello, el escritor mezcla magicamente culturas,
conocimientos y cosmologias indigenas del norte y sur del pais con anécdotas extraidas de textos de antropélogos europeos, en
un gesto irresponsable y etnocida debido al borrado de las narrativas cosmoldgicas propias de cada pueblo y culturay al
tratamiento superficial que el escritor da a las especificidades geograficas del pais. Eleccién de enfoques que subordina las
culturas de estos pueblos, devaluandolos y resprestigiandolos.

A pesar de la importancia de puntuar todo el gesto de saqueo epistémico y simbdlico a los pueblos indigenas, justificado por las
directrices de la colonialidad, es imprescindible afirmar que no fue Andrade quien secuestrd el mito Makunaimi, sino que fue el
mito el que se dejo revelar al escritor viajero, y antes que él al etndlogo aleman Theodor Koch-Griinberg. Ambos informaron de la
presencializacién de Makunaimi, el anciano ancestral, ayudandolo a viajar por los mundos.

Esta es la forma de contar la historia del mito viviente que defiende y resignifica el artista y escritor Jaider Esbell. Su obra
contextualiza la caracterizacion erronea de Makunaimi, que, leida con anterioridad a través del filtro de la moral occidental como
«un héroe carente de caracter», es en realidad una entidad que puede asumir todo, cualquier caracter o forma, y que tiene una
personalidad ambigua, pues ha sido creada de la vida y al mismo tiempo es responsable de la entrada del mal en el mundo. El
trabajo de Esbell es una critica directa a la concepcién de identidad nacional y una discusidn sobre la fallida constitucion de la
nacion brasilefa, que ignora por completo las cosmologias indigenas y diasporicas.

En otras palabras, tan grandiosas son su presencia y la potencia de su energia creadora que Makunaimi se convierte en una
deidad temible y temida para una visién blanco-eurocéntrica.

Indio macuxi, Esbell afirma ser nieto de Makunaimi, quien le otorga las autorizaciones necesarias para transitar entre culturas y
universos, pudiendo acceder a una comunicacion directa con sus antepasados. Al reclamar este parentesco, Esbell asume para si
mismo un acto constante de performance y la afirmacion de lo tenues que son los limites entre la vida y el arte.

Recorriendo este camino previamente abierto por el mito ancestral, el artista desarrolla la serie Mi abuelo Makunaimi, un
desdoblamiento de una serie mayor y en constante proceso, TramaMakumaima - El agujero es mds profundo, obra en produccion
desde 2016. La serie de pinturas narran episodios del mito desde la perspectiva indigena, con énfasis en su caracteristica de
hacedor de mundos, creador de todas las plantas comestibles y de los seres humanos, que liberd al pueblo del gran diluvio y se
configurd asi como una critica directa a la caricatura modernista que destruye para reconfigurar.

Figura 16. TramaMakunaima, 2017. Acrilico y pincel sobre lienzo. Tamafo 90 x 90
cm.
Fuente: Facebook del artista.
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Figura 17. TramaMakunaima, 2019. Acrilico y pincel sobre lienzo. Tamano 90 x 90
cm.
Fuente: Facebook del artista.

@D Q)

T O

-

8
g.
ol

¢ 9
| @ K.
DN
11;

)
k)

290 ¢

a\z Y
6 AATNATATAYN
e B'8 a8 8 9o

Figura 18. TramaMakunaima, 2020. Acrilico y pincel sobre lienzo. Tamario 90 x 90
cm.
Fuente: Facebook del artista.
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Figura 19. TramaMakunaima, 2019. Acrilico y pincel sobre lienzo. Tamaro 90 x 90
cm.
Fuente: Facebook del artista.
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Figura 20. TramaMakunaima, 2019. Acrilico y pincel sobre lienzo. Tamario 90 x 90
cm.
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Fuente: Facebook del artista.

Figura 21. TramaMakunaima, 2019. Acrilico y pincel sobre lienzo. Tamario 90 x 90
cm.
Fuente: Facebook del artista.
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Figura 22. TramaMakunaima, 2020. Acrilico y pincel sobre lienzo. Tamarno 90 x 90
cm.
Fuente: Facebook del artista.

La reintegracion narrativa de Makunaimi a la intelectualidad indigena se hace posible con el uso de las herramientas de la guerra
indigena, concentradas en la espiritualidad. La restitucion simbdlica de Makunaimi permite a estos pueblos, pertenecientes al
Monte Roraima, que hoy se reconocen en la tierra indigena Raposa Serra do Sol, reconectarse con sus historias.

El regreso a la tierra de Makunaimi'y la reanudacién de la identidad wapichana han sido el viaje de Gustavo Caboco, artista
indigena cuyas raices estan firmemente plantadas al pie del monte Roraima. Caboco nacid en el extremo sur del pais y crecié en
un contexto urbano, pero el vinculo con su origen siempre ha estado presente en los relatos de su madre, Lucilene Wapichana,
que fue sacada del pueblo a los 10 aios para trabajar como criada en Boa Vista, Manaos, llegar a Curitiba y regresar al pueblo solo
treinta anos después.
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Figura 23. Gustavo Caboco, 2019
Fuente: Gustavo Caboco.

Figura 24. Vaivem Rede Parana, 2019
Fuenta: fotografia cortesia del artista.
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Figura 25. Vaivem Rede Parana, 2019
Fuente: fotografia cortesia del artista.

Figura 26. Vaivem Rede Paranag, 2019
Fuente: fotografia cortesia del artista.
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Figura 27. Gustavo Caboco, 2019
Fuente: Gustavo Caboco.

En sus dibujos, transformados en un diario de viaje que teje su camino hacia el norte, el artista narra las sutilezas de la vida
cotidiana, de lo que quiere estar cerca, imprimiendo el color rojo como alusion a la tierra con trazos graficos unicos. Su escritura se
presenta a veces como un manifiesto, a veces como poesia, y es un verdadero llamado al levantamiento indigena, al retorno a la
tierra. Desde la instruccion de plantar platanos en la ciudad, por ejemplo, repetida incansablemente en carteles y cuadros, el
artista afirma su gesto de guerra desde la accién ecoldgica. Caboco defiende los pequeios gestos de la vida familiar cotidiana
como lazos de conexidn con su ascendencia, induciendo al mismo camino a quien se encuentra con su obra.

«Este es un mensaje de los caminos de vuelta a la tierra: seamos hermanos de nuestras raices;
fortifiquemos lo que resiste. Plantar platanos en la ciudad.

Vinculos fuertes
redes de parcelas
lazos de amor.

Mensaje para el familiar:

cantar la cancion de la abuela.

La abuela me canto al oido, vuelve

despertar temprano a la hora de los pajaros,
cancion se hace fuerte, el vinculo

los deberes estan en el tiempo de los abuelos
antes de la época de la carreta de bueyes,
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el camino de las canoas, la feria.
No es un alcohol.

Campo plantado, no para vender
para estrechar la maniva.»

Caboco (2020).

Los procesos de retorno a los pueblos, de reconexidn ancestral y de recuperacion de las historias familiares son desencadenados
por individuos indigenas que se transmutan en un todo colectivo. La historia de Caboco se repite en muchas otras constelaciones,
y los levantamientos por el proceso de afirmacion de la identidad han impulsado varias producciones indigenas contemporaneas.

En un movimiento de reapropiacion, las diversas reivindicaciones de los pueblos indigenas incluyen esfuerzos por recuperar su
memoria, cosmologia, lengua, tradiciones e identidad. En este sentido, el arte indigena contemporaneo ha albergado un diverso
repertorio alineado con las agendas del movimiento indigena, reiterando la imposibilidad de desprenderse de un contexto politico
especifico y configurandose como una afluencia que lleva a la elaboracién de futuros imposibles dentro de una légica lineal, pero
que se establecen en el momento intemporal del gesto.
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