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RESUMO 

Esta pesquisa visa a se aprofundar em algumas das causas que 

incidem na tendemcia a retomada do objeto hfbrido no campo das artes 

plasticas contemporaneas. lnvestigam-se a mistura de diferentes modelos e 

tecnicas de representagao culturalmente condicionados e os mecanismos 

psicossociais de adaptat;:ao do indivfduo as mudangas ocasionadas, no meio 

ambiente, pelas tecnotogias antropocentricas. 

No atual contexte de crescenta interdisciplinariedade, e devido ao 

acumulo de informagoes disponfveis, decidiu-se delimitar o objeto de estudo 

aquelas regioes limftrofes das ci€mcias humanas, que possibilitam urn enfoque 

complementar. E o caso da antropologia, da etnografia, da hist6ria da arte e da 

psicologia. A pesquisa teve como alicerce te6rico o estruturalismo antropol6gico 

(em especial o conceito de bricolagem), para o qual as outras disciplinas 

mencionadas convergiram como ramos. Essa opgao trouxe duas 

consequencias: primeiro, uma base te6rica abrangente o suficiente para 

mapear o processo de retomada do objeto hfbrido nas artes plasticas; segundo, 

uma objetivat;:ao desse perscrutar te6rico na forma operacional das artes, numa 

poetica plastica hfbrida, que meseta o estudo das rafzes amerfndias brasileiras 

e a tradigao plastica ocidental. 
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ABSTRACT 

This research project aims to explore some of the issues which have 

arisen on the journey towards the rediscovery of the hybrid object in the field of 

contemporary fine arts. Amongst these are the mixture of different culturally 

conditioned models and techniques of representation, and the psycho-social 

mechanisms of individual's adaptation to changes caused to the environment by 

anthropocentric technology. 

In the current context of growing interdisciplinarity between the 

various fields of knowledge and due to the accumulation of data, it was decided 

to limit the research's focus to those areas of convergence. This will provide us 

with a complementary focus on the issue: anthropology, ethnography, art history 

and psychology a number, amongst these. Thus, the research was based on 

anthropological structuralism and, in particular, on the concept of bricolage, 

which informed the main trust of the dissertation toward which the other 

aforementioned disciplines also contributed. The research had two results: The 

first was to produce a sufficiently all-encompassing theoretical basis to map out 

the objectification of the rediscovery of the hybrid objet in the fine arts; secondly, 

the objectification of this theoretical scrutinisation on the operational form of the 

arts which, in a hybrid fine arts poetic, deals with the conjunction of the study of 

the brazilian native american roots and the western Fine Arts tradition. 
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INTRODU<;AO 

lmbufda do espfrito do estruturalismo como modelo organizador, a 

presente pesquisa visa a rever o acervo imagetico e as formas de fazer das 

culturas "primitivas" a procura de elos. Buscam-se relagees entre os diversos 

imaginaries culturais e a necessidade brico/eur do artista contemporaneo de 

fabricar objetos, mesmo que de forma artesanal, num contexte industrializado, 

no intuito de criar uma obra de carater interdisciplinar, que oferega uma 

resposta abrangente - entre as muitas possfveis e, no nosso caso, partindo do 

campo das artes - ao eterno questionar do ser humano a respeito de si proprio 

e do seu entorno. Uma resposta que satisfaga a proliferayao e diversifica<;:iio de 

respostas especfficas para uma determinada problematica, pois a construyao 

de uma identidade cultural hfbrida, transcultural, resulta condizente com os 

pressupostos da p6s-modernidade. Nesse sentido, e de particular interesse a 

definiyao de Levi-Strauss da arte como um dos poucos espa<;:os sacramentados 

em que ainda sobrevive o pensamento dito primitive. 

Esta pesquisa tern um carater hfbrido porque, nas artes 

contemporaneas, o hfbrido nao s6 e pertinente, mas tambem desejavel. 

Segundo Ianni, citado por Bueno, a tendencia a desterritorializayao inerente ao 

modernismo se aprofundou, nos anos 80 do seculo XX, com a globalizayao, 

favorecendo o processo de hibridayao. Assim, "uns e outros deixam de estar 

vinculados a somente, ou principalmente, uma cultura, hist6ria, tradiyao, lingua, 

religiao, utopia"1
. Varios autores, dentre os quais Canclini, Harvey, Jason, 

Pignatari e Richter, convergem quanto a esse aspecto; as diferen<;:as entre as 
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suas definigoes tem um carater complementar. Assim, Pignatari define o hfbrido 

como um fenomeno comum tanto a vida quanto a arte, enquanto Canclini 

prefere o termo "processo de hibridac;:8o", por ser, na sua opiniao, mais 

abrangente. No campo da psicologia, Piaget acredita que a criatividade consiste 

em circular entre as disciplines. Por sua vez, o crftico Bonito Oliva opina que os 

sistemas classificat6rios herdados do seculo XIX tem de ser reformulados a 

partir da dinamica do XX, aquela do entrecruzamento e mobilidade constantes: 

de povos, de culturas e de mem6rias. E nesse sentido que Glissant diz: "the 

permutations of cultural contact change more quickly than any one theory could 

account for'' 2 

Neste trabalho, focaliza-se a relac;:8o entre antropologia, hist6ria da 

arte, psicologia e mitologia, como disciplines · que permitem contatos 

interdisciplinares a partir do modelo te6rico fomecido por Levi-Strauss, 

estabelecendo semelhanyas entre suas formas operacionais a partir do 

conceito de bricolagem: a recriac;:8o ou reciclagem, quer de objetos ou coisas, 

sem plano preconcebido e sem adotar uma tecnica especffica, utilizando 

materiais fragmentarios ja existentes ou elaborados no mundo flsico3
. Esse 

conceito sera estendido as elabora¢es do mundo mental e, por conseguinte, a 

produc;:8o e manipulac;:8o de um imaginario cultural. Por sua vez, os 

mecanismos de perpetuac;:ao da cultura (sistema vivo de inter-rela¢es) 

evidenciam a presenya constante do hfbrido na hist6ria da humanidade a 

maneira de um correlato do homem. 

A primeira parte da dissertac;:8o corresponde a pesquisa te6rica 

propriamente dita e esta integrada por tres capftulos, em cada um dos quais, 

embora se tenha aprofundado um dos aspectos especfficos - que funcionou 

como a diretriz do capitulo - estabeleceram-se conexoes com areas correlates 

das ciencias humanas, conforme o eixo hfbrido da hip6teses. 0 capitulo I, A 
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presenr;;a do hfbrido nas artes plasticas, visou a contextualizar o objeto de 

estudo a partir de uma breve reflexao sobre a hist6ria da arte do seculo XX e, 

em particular, sobre o papel da etnoestetica nesse processo. A sele<;ao dos 

dados baseou-se na possibilidade de estabelecer elos interdisciplinares entre 

fates documentados e registrados por uma determinada disciplina e aqueles 

que, embora provenientes de outras disciplinas, fornecem uma leitura distinta 

ou mais abrangente. 

0 capitulo II, As fontes do hfbrido antropo/6gico, analisa o contexte 

atual das artes e, em especial, o papel desempenhado pelo objeto artistico de 

fabrica<;ao artesanal, sob a 6tica da antropologia (eixo axiol6gico do capitulo) e 

tambem do estruturalismo, do multiculturalismo4 e da etnoestetica. As 

informar;;oes de base sao provenientes de diversas fontes antropol6gicas, 

bibliograficas e imageticas. Realizou-se, para tanto, uma pesquisa bibliografica 

que possibilitou a analise contrastada dos dados antropol6gicos e imageticos, 

selecionados segundo criterios provenientes da hist6ria da arte, da estetica e da 

psicologia. Pretendeu-se perscrutar e estruturar de forma coerente alguns dos 

modelos de representa<;ao visual da realidade, procedentes de culturas ditas 

primitivas e dos seus atuais remanescentes aculturados, obliterados por uma 

determinada tradi<;ao etnocentrica. Nesse capitulo, definem-se os conceitos 

basicos empregados no corpus do texto, tais como "primitive", "primitivismo", 

"ex6tico" etc. Embora os referidos conceitos tenham surgido em areas e epocas 

diferentes, os seus significados tem evolufdo no decorrer do tempo. Nesse 

sentido, fez-se necessario um breve reconto hist6rico dos mesmos para o qual 

nos apoiamos em outros autores alem dos ja citados. 

0 capitulo Ill, Uma arqueologia das estruturas: Mito, psique e 

antropotogia, focaliza os pontos de contato da antropologia com a psicologia. 

Estudaram-se os dados e imagens antropol6gicas coletadas no capitulo anterior 
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a luz de conceitos provenientes da psicanalise, em especial da psicologia 

analitica junguiana, que, a meu ver, contextualizam o uso reiterado de 

determinados sfmbolos por inumeras culturas, quando comparados as 

estruturas basicas subjacentes do estruturalismo de Levi-Strauss, sob uma 

6tica holoepistemol6gica, interdisciplinar. Por outro !ado, o capitulo atende a 

necessidade de interligar e mesmo a impossibilidade epistemol6gica de separar 

as pr6prias vivemcias do pesquisador como sujeito do seu objeto de estudo (fato 

apontado por Mills, Heidelberg e Piaget entre outros). Nas palavras de Levi­

Strauss: "( ... ) todos sabem que o artista tem, por sua vez, algo do cientista e do 

bricoleur: com meios artesanais, ele confecciona um objeto material que e, ao 

mesmo tempo, um objeto de conhecimento."5 

A segunda parte da disserta~o dedica-se a objetiva~o empfrica -

na forma de trabalhos plasticos interdisciplinares - dos resultados da pesquisa 

te6rica desenvolvida na primeira parte, numa especie de tran99do com os tres 

fios condutores da mesma. No capitulo IV (cuja forma abreviada da nome a 

disserta~o), 0 objeto artfstico hfbrido: ponto de convergencia entre mitos, 

imagens e arquetipos, realiza-se uma breve revisita~o no campo das artes 

para pesquisar outros modelos representacionais documentados pela 

antropologia e etnografia, visando a ampliar as possibilidades expressivas 

decorrentes dessa mistura. Essa etapa da pesquisa adquire, assim, o papel de 

memoria descritiva desse processo: a busca por um discurso plastico coerente, 

articulado pelo hfbrido, com elementos de procedencia diversa, numa especie 

de reconstitui~o arqueol6gica, apoiada na analise de registros etnograficos e 

antropol6gicos (incluindo alguns registros antropol6gicos realizados pelos 

pr6prios membros das comunidades estudadas). As obras resultantes denotam 

diversas influencias culturais, tanto as herdadas da alta cultura ocidental 

(linguagens historicamente especializadas e consagradas) quanto as 

provenientes da reconstru~o te6rica (inclusive a partir da apropria~o de 
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elementos e, sobretudo, de formas de fazer de culturas tradicionais ja 

desaparecidas). Diante da diversidade de variantes culturais especificas que 

assumem os limitados padr6es mfticos universais, restringimos a pesquisa 

plastica ao estudo dos Indios brasileiros, em especial ao imaginario das tribos 

Asurini, Mehinaku, Caraja e Kadiweu, pelo seu elevado grau de elaboragao 

estetica. Outras fontes, quando utilizadas, tern apenas a func;:ao de apoio 

imagetico. 
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NOT AS 

1 Em Ianni, 0. (A sociedade global. RJ: Civilizac,:iio Brasileira, 1992, pp. 1 01-1 02) citado por 
Bueno, M. L. em Artes Plasticas no seculo XX: Modemidade e globalizagao. SP: Unicamp, 
1999, p. 20. 
2 Em Caribbean discourse. Chartottesville: University Press of Virginia, 1992. 
3 Em Levi-Strauss, C. 0 pensamento selvagem. SP: Cia Editora Nacional, 1970, pp. 37-40. 
4 

Ver no que diz respeito Fuentes, C. 0 Espelho Enterrado. Mexico: CFE, 1992 e tambem 
Cahan, S. & Kocur, Z. Contemporary Art & Multicultural Education. NY: The New 
Museum/Routledge, 1996. 
5 Em Levi-Strauss. Op. Cit. p. 43. 
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PARTE I 

CAPiTULO I 

A PRESENCA DO HiBRIDO NAS ARTES PLASTICAS 

Levi-Strauss inicia o primeiro capitulo de 0 Pensamento Selvagem 

questionando a conveniemcia da manipulayao, por parte de alguns te6ricos, da 

suposta insuficiencia terminol6gica das linguagens dos povos ditos primitives 

como sistemas classificat6rios e de ordenayao. Tal manipulayao estendeu-se 

no tempo e moldou, sob a egide do etnocentrismo, as teorias cientfficas, 

algumas das quais justificativas da expansao colonial, de acordo com o 

paradigma vigente na epoca. Esses argumentos ignoravam, ou eram incapazes 

de processar em outra dire<;:ao, o ac:Umulo crescente de dados provides pelo 

trabalho de campo dos pesquisadores. lsso porque, segundo Kuhn, a 

verificayao de uma teoria se impoe desde o campo das probabilidades, isto e, 

da escolha de apenas uma viavel dentre o conjunto de alternativas existentes 

num determinado contexte. Consequentemente, qualquer verifica<;:ao poderia 

ser uma falsificayao (Popper apud Kuhn)1
. Ora, Levi-Strauss pontua que, mais 

do que um estagio evolutivo ou uma civilizac;ao hierarquicamente inferior, os 

"primitives" -como costuma grafar o autor- representavam um outro nfvel de 

pensamento abstrato, equivalente ao nosso. 

0 autor tambem acredita na existencia de oposic;:Oes binarias que 

percorrem de forma constante o desenvolvimento da humanidade2
. Podemos 

encontrar um paralelo na psicologia: a coexistencia de nfveis diferentes de 



abstrac;:8o e de pares de opostos. Assim, em Tipos Psicol6gicos, ao tentar 

resumir a sua vasta experiemcia empirica, Jung destaca a presenga constante, 

na hist6ria do pensamento humano, de um binomio de atitudes gerais, opostas, 

e de quatro tipos funcionais, cujas intera¢es constelam o nosso 

relacionamento com o meio ambiente, como pontes cardeais3
. Um outro 

paralelo de coexistencia e oferecido pelo poeta Octavio Paz, que define duas 

forgas motrizes, antagonicas, equivalentes e inseparaveis, por ele denominadas 

"participac;:8o" e "separayao", cujo complexo inter-relacionamento e multiplas 

varia¢es caracterizam a diversidade dos afazeres humanos desde a pr9-

hist6ria4. Ja para um te6rico do campo das artes como Ottinger, o agir da 

civilizayao se divide apenas entre atitudes antlpodas de apropriayao ou de 

regurgitayao5
, pois o paradigma racionalista vigente na cultura ocidental tem a 

propensao a unificar o mundo segundo seu proprio modele. 

Em sua obra, Jung destaca a arbitrariedade de sua hip6tese como 

convenyao te6rica destinada a mensurar, compreender e se orientar no mundo. 

Segundo ele, as combinac;:oes e interac;:oes possfveis entre esses elementos 

carecem de valor hierarquico ao constitufrem probabilidades equivalentes. 

Trata-se da transposiyao, para a psicologia, do princfpio de incerteza quantico6
. 

0 autor tambem concede uma grande importancia a experiencia empfrica na 

pesquisa psicol6gica, porquanto permite redirecionar e adequar os resultados 

te6ricos a pratica. Para Levi-Strauss, no relacionamento entre a praxis e a 

pratica, sempre h8 um mediador que as realiza como estruturas, "isto e, como 

seres, ao mesmo tempo empfricos e inteligiveis ( ... }, porque a etnologia e, 

primeiro, uma psicologia"7 De acordo com o autor, o "primitive" e um exemplo 

bem sucedido de adaptayao a natureza selvagem (primeira natureza) a partir de 

um sistema 16gico empfrico baseado no aspecto sensfvel, pois "( ... ) o saber 

te6rico nao e incompatlvel com o sentimento, que o conhecimento pode ser, ao 

mesmo tempo, objetivo e subjetivo.e. Da mesma forma, para Jung, a forma 
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empfrica de intelecto fundamenta-se, basicamente, na percep9ao sensorial. 

Podemos inferir que, para ambos os autores, qualquer objeto de estudo 

cientifico, em suas respectivas areas, pressupoe a presen98 dos aspectos 

sensfvel e empfrico. 0 mesmo poderia ser dito sabre a area das artes que, para 

Levi-Strauss, estao situadas "( ... ) a meio caminho entre o conhecimento 

cientffico eo pensamento mftico ou magico"9
. 

Contudo, e frequente a exclusao e manipula98o racionalista desses 

aspectos subjetivos, que sao considerados retrogrades e instintivos, isto e, 

biol6gicos e emocionais. As culturas tradicionais ou ex6ticas sempre 

forneceram exemplos idoneos, nos quais esses aspectos haviam side 

projetados pelos pr6prios sujeitos pesquisadores. Em 0 pensamento selvagem, 

Levi-Strauss quantifica inumeros erros perceptivos dos pesquisadores ao 

tentarem apreender os sistemas classificat6rios dos "primitives" segundo os 

seus pr6prios parametres culturais (preconceitos incluidos), o que lhes impedia 

de ver a similitude estrutural entre seus respectivos sistemas taxionomicos. Os 

conteudos sensfveis, por constituirem parte inseparavel da nossa natureza 

biol6gica, continuam a irromper, instintivamente, na suposta ordem 16gica por 

n6s arquitetada ao redor da razao, segundo o relacionamento patriarcal com o 

meio ambiente, preconizado pelo paradigma vigente. 

A expansao continua dos instrumentos percetivos e cognitivos do 

homem e, por extensao, a sua acelerada subdivisao e aprofundamento, 

inviabilizam a ado98o de um mesmo vocabulario para areas distintas. Quando 

isso acontece, a mesma palavra costuma designar conceitos diversos. Por isso, 

os conceitos-chave desta disserta98o serao fixados ja de forma sintetica na 

introdu98o, e mais detalhadamente na primeira parte da disserta98o. Dentre os 

referidos conceitos, os mais importantes serao: primitive, hibrido, bricoleur, 
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bricolagem, primeira e segunda naturezas, modernidade, p6s-modernidade, 

exotismo, etnoestetica e arte tribal. 

Embora questionado por alguns autores, o ja corriqueiro termo 

"p6s-modernidade"10 permite-nos agrupar uma serie de Indices: as 

contraculturas, o movimento da micro-hist6ria, a automagao da produ9ao, a 

proliferayao das ONG, o renascer das seitas e dos fundamentalismos religiosos, 

a diminui9ao do papel dos estados nacionais, a alegada morte das ideologias 

etc. Todos eles nos falam de problemas de essencia, nao resolvidos, que 

assumem formas diversas no seu devir. Vistas de forma abrangente, na 

complexa rede das relai(Oes humanas, esboyam uma especie de resposta dos 

indivfduos, ainda que incipiente e fragmentada, as problematicas da 

implementayao, as vezes foryada, do paradigma modernista ocidental. Sob urn 

outre angulo, podem refletir uma tomada de consciencia sabre a 

irreversibilidade do que o ge6grafo Santos denomina a "mecanizayao do 

planeta", resultado da continuada ayao antr6pica da humanidade sabre o seu 

entorno11
. 

Entenderemos a p6s-modernidade, segundo Jameson citado por 

Bueno, como "urn conceito de periodizayao cuja principal fungao e correlacionar 

a emergencia de novas tra9os formais na vida cultural com a emergencia de urn 

novo tipo de vida social e de uma nova forma economica" que poderia ser 

chamada de "modernizayao, sociedade p6s-industrial ou sociedade de 

consume, sociedade dos mfdias ou do espetaculo, ou capitalismo multinacional" 

entre outras, mas sempre entendida como ruptura com a modernidade 

precedente12 E tambem de acordo com Huyssen, citado pela autora, para 

quem a p6s-modernidade e uma continuidade que rompe com uma imagem 

especffica do modernismo como modelo civilizador universal no imaginario 

social. Trata-se de uma mudanya, uma emergencia de uma nova sensibilidade 
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revestida de tra<;os de modernidade1a Esta, por sua vez, e entendida como "um 

fenomeno societario e cultural, que emerge em decorrencia da moderniza<;:ao", 

o qual "floresceu na Europa no espa<;:o situado entre um passado classico ainda 

utilizavel, um presente tecnico ainda indeterminado e um futuro politico ainda 

imprevisfvel."14 

0 sonho visionario de Comte, de uma republica positivista universal 

e ocidentalizada, come<;:a a vigorar na atualidade, segundo Santos, na forma de 

uma economia mundializada com um modele tecnico unico, hegemonico, 

sobreposto aos sistemas tecnicos precedentes. A implementa<;:ao desse 

processo, quer assuma a forma militarista ou totalitaria, quer seja herdada ou 

votada em sufragio universal pelos cidadaos, implica sempre a instaura<;:ao da 

mfdia, da tecnologia e da ciencia como ferramentas dessa globaliza<;:ao. Elas se 

unem numa especie de trindade racional que ganha for<;:a desde o seculo XIX, 

com o infcio da Revolu<;:i§o Industrial, mas cujos alicerces situam-se na 

Renascen<;:a. Para o projeto do lluminismo e, mais tarde, do Modernismo, a 

diversidade cultural e a outredade eram apenas aspectos qualitativos de 

compara<;:ao etnocentrica, objetos de estudo a ser empalhados, absorvidos ou 

eliminados. No entanto, a medida que se implementam a globaliza<;:ao e a 

decorrente desterritorializa<;:ao - cuja unicidade, segundo Santos, nao significa 

unifica<;:i§o -, descobre-se a impossibilidade cultural de homogeneiza-las (esta 

e tambem a opiniao de Canclini15
). E nesse sentido que Bueno cita Montero, 

para quem 

... as especificidades culturais - de grupos como os indfgenas, os nordestinos 

ou os judeus ortodoxos - incorporadas em outre universe, em vez de desaparecer, acabam 

muitas vezes se fortalecendo. Adquirem outre vigor num mundo onde habitam - ainda num 

clima de extrema tensiio - uma pluralidade de vis6es. 16 

A autora acredita, ainda, que 
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A identidade constituida no mundo dos anos 70 e 80, assinalada pela alteridade, 

nunca se sedimenta. E como urn jogo de linguagem, onde as mlmiplas referencias - hist6ricas 

e culturais- estao em rearranjo e reorganizagiio constante.
17 

0 mesmo aconteceu com aspectos objetivamente arcaicos, como 

as tecnologias e as ferramentas das culturas vegetais, ou agrarias, segundo o 

conceito empregado por Pignatari para se referir as civiliza¢es hist6ricas pre­

industriais: "As artes nasceram em fun~o de uma economia de base rural, e 

junto com uma cidade que correspondia a essa estrutura."18 Segundo Ribeiro, 

o terrno "civilizagao vegetal" ou "organica" designa melhor as culturas fndias da 

floresta em harmonia com seu meio ambiente. A autora toma de emprestimo o 

conceito de tecnologia em Mauss como um conjunto de modos de fazer ou 

tecnicas, atos "tradicionais" e "conscientes", que sao parte integrante da 

economia19 (Mauss, 1967:29). Ribeiro tambem cita o conceito de 

tecnoeconomia de Kaplan & Manneri (1975:140)20 Santos, porem, propoe uma 

defini~o mais exata das referidas culturas, as quais caracteriza como grupos 

isolados, cujo espago social coincidia com o geografico. Ambos os espagos 

eram criados pela produ~o e os instrumentos de trabalho eram transportaveis. 

0 homem se encontrava em comunhao com esses espagos21
. Hoje dia, a 

prolifera~o de objetos mediados pela tecnica e tecnologia converteram a 

natureza em alga artificia122
. Segundo Santos (1992) citado pelo autor, o que 

conta e a natureza artificial (a segunda natureza): aquela onde a produ~o se 

define como trabalho intelectual vivo sabre o trabalho intelectual morto. 0 autor 

cita a previsao de Simondon (1958), para quem uma natureza tecnicizada se 

transforrna numa natureza abstrata, ja que a enfase contemporanea na imita~o 

tecnica do natural acaba sendo bem-sucedida. Em seguida, cita Wellmer 

(1974), para quem essa situa~o acarreta um div6rcio perceptive tanto com o 

real quanta com as suas defini¢es. Assim, o natural transforma-se numa 

abstra~o. Segundo Wellmer apud Santos23
, todas as condi¢es de vida 

profundamente enraizadas durante milenios estao sendo destrufdas. Em seu 
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Iugar, instauram-se a unificagao, a convergencia no espac;:o e no tempo, 

(segundo Durand, Levy e Retaille citados pelo autor) e por extensao, a 

homogeneizac;:ao dos desejos do indivfduo (Ianni apud Bueno) por meio da 

mfdia. A arte primitiva erige-se num ponte de referencia obrigat6rio pois, 

segundo Klintowitz, 

... o olhar primitive e, em parte, o olhar popular, conservam com mais propriedade 

esta qualidade inicial do olhar humano, a sua capacidade de captar o mundo segundo a 

originalidade humana, ainda niio massificada pela convengiio
24 

Pela convenc;:ao midiatica, acrescentamos n6s. 

Nesse sentido, a p6s-modernidade tambem poderia ser definida 

como o perfodo hist6rico em que ocorre a retomada de consciencia da 

permanents transitoriedade do mundo ffsico, o meio no qual nos inserimos, 

sabre o qual atuamos e que modificamos por intermedio da tecnologia e das 

ciencias, isto e, da nossa cultura material. A velocidade desta readequac;:ao 

constants tern aumentado geometricamente a cada nova mudanc;:a tecnol6gica, 

desde o infcio da Revoluc;:ao Industrial. Como resultado, inumeros autores das 

mais diversas areas apontam que, sob a raiz da aparentemente perene crise 

existencial do homem moderno, existe, de fato, uma crise perceptiva. Segundo 

Kuhn, 

As pesquisas atuais que se desenvolvem em setores da Filosofia, da Psicologia, 

da LingUistica e mesmo da Hist6ria da Arte, convergem todas para a mesma sugestiio: o 

paradigma tradicional esta, de algum modo, equivocado?5 

Existe, pais, no homem contemporaneo urn problema de fundo, nao 

resolvido, que continua a se alastrar: o corte radical de seus vfnculos organicos 

com a natureza, ou melhor, com a biosfera, o meio ambiente no qual aconteceu 
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a evolugao da especie humana. Os vfnculos cortados sao substitufdos pela 

civilizagao tecnol6gica ao ritmo acelerado das maquinas, incompativel com os 

ritmos naturais do organismo vivo que somos, num intento de auto-afirmagao 

psicol6gica. A opiniao de inumeros autores coincide tambem quanto ao fato de 

que as artes do seculo XX se caracterizam pela volta as origens da arte. Para 

Jaffe, representante da psicologia analftica, elas sugerem uma cisao psico16gica 

coletiva e a necessidade de compensa-la pela inercia reprodutiva de estilos 

artisticos ultrapassados que refletem um outro relacionamento com o meio 

ambiente. Richter, artista plastico dadafsta, considerava o Dadaismo uma 

especie de sfntese artfstica das vanguardas precedentes e das por vir. Para ele, 

a dissociagao espiritual do homem na era da civilizagao da maquina s6 poderia 

ser compensada em termos psicol6gicos individuais por meio da arte. Ja 

Varnedoe26 considera haver uma alienagao entre a arte modema e a sociedade 

como um todo. 

Os artistas das diferentes vanguardas da arte contempor€mea 

tendem a imitar a relagao holoepistemol6gica existente entre a arte dita 

primitiva e o seu contexte, segundo a hip6tese dos tres mementos ou aspectos 

da criagao artfstica (ocasiao, execugao e finalidade) definida por Levi-Strauss 

em 0 pensamento selvagem: 

... todas as artes ditas primitivas tern duplamente o carater de aplicadas: plimeiro, 

porque muitas de suas produyiies sao objetos tecnicos; e, em seguida, porque mesmo aquelas 

de suas criayiies que parecem mais ao abrigo de preocupayiies praticas, tern uma finalidade 

precisa. 

E acrescenta: 
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... a arte primitiva interioriza a ocasiiio Ga que os seres sobrenaturais que se 

apraz em representar tem uma realidade independente das circunstancias e intemporal) e 

exterioriza a execugiio e a finalidade, que se tornam assim, uma parte do significante
27 

Para Varnedoe, e precisamente a reformulagao da etnologia 

mediante o estruturalismo de Levi-Strauss o que potencializa, pela sua 

abrangencia conceitual, a ideia de que todos os objetos de uma determinada 

cultura expressam tanto a ordem como as crengas coletivas. Para Ribeiro, e um 

fato que 

... a arte ocorra como um fen6meno completamente separado corno ele costuma 

ser em nossa sociedade. Tudo tende a se separar: a ciencia se desliga da religiao, a religiao se 

desliga da hist6ria, e a arte se desliga de todo o resto. Nas sociedades estudadas pelos 

etn61ogos, evidentemente, tudo isso se encontra unificado
2
a 

Desta forma, "A arte impregna todas as esferas da vida do indfgena 

(. .. ), principalmente, os de cunho ritual estao embebidos de uma vontade de 

beleza e de expressao simb61ica. .. "29
. 

A arte dita primitiva permaneceu relegada pela historiografia oficial 

durante a maior parte do seculo XX. Entretanto, a partir dos anos 80, varias 

exposig6es antol6gicas realizadas nos grandes centros internacionais de arte 

comegaram a sistematizar as semelhangas formais existentes entre as 

vanguardas e a arte primitiva, no marco de um multiculturalismo emergente. 

Segundo Martin, a Bienal de Sidney de 1982 representou o marco da irrupgao 

da arte aborfgene (australiana) dentro dos domfnios da Arte Moderna. 

Seguiram-se outras mostras, dentre as quais se destacam: Primitivism in XX 

Century Art, NY, Moma, 1984 e Magiciens sur fa Terre, Paris, Centro Pompidou, 

1989. No Brasil, o primeiro evento marcante foi A mao do povo brasileiro, 

organizada por Lina do Bardi no Masp, em 196931
) Posteriormente, Emanoel 
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Araujo organizaria A mao afro-brasileira, em 1988, e Os herdeiros da noite, SP, 

Pinacoteca do Eslado, em 1995. Mais recentemente, a Mostra do 

Redescobrimento, SP, Parque lbirapuera, 2000, reflete o continuado interesse 

pela tematica. 

Fig 1. Vista geral da mostra A mao do povo brasileiro, MASP, 1969. 

A volta as origens da arte caraterizou-se, em primeiro Iugar, par um 

gradativo interesse despertado no pensamento renascentista europeu pelos 

objetos artfsticos do alem-mar, em colecionadores de curiosidades e publico em 

geraL As grandes viagens oceanicas de explorac;;ao e o estabelecimento de 

rotas comerciais estaveis nos seculos subsequentes potencializaram a 

descoberta de outras muitas culturas, enquanto as relac;;oes de produc;;ao e 

comercio impostas favoreciam a hibridac;;ao das mesmas. Em segundo Iugar, 

durante o lluminismo, a diversidade cultural serviu de pretexto para criar 
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alegorias que dizem respeito a urn determinado etnocentrismo cultural, ao 

mesmo tempo em que transformou em mito o imaginario dos outros e sua visao 

sabre eles. Nessa volta as origens, a retomada da tecnica da bricolagem ocupa 

urn importante Iugar. Sua recupera<;:ao ocorreu no memento em que a industria 

se instaurava no mundo como urn todo. Segundo Harvey, foi no contexte de 

explosao demografica, concomitante a expansao da revoluc;:ao industrial, que a 

queda das barreiras espaciais e as inovac;:oes tecnol6gicas comec;:aram a definir 

mudanc;:as perceptivas espac;:o-temporais na cultura31
. 0 primeiro de- uma serie 

de intentos praticos por fusionar, articular e, inclusive, harmonizar a passagem 

entre a produgao artesanal precedente e a emergente produgao industrial 

ocorreu na lnglaterra, em 1861. 0 mais relevante dos intentos posteriores teve 

Iugar na Alemanha, com a criac;:ao da Bauhaus, inspirada inicialmente nos 

mesmos ideais ut6picos e romanticos de volta as comunidades medievais 

(como ponto de referenda estavel), e cuja posterior transforma<;:ao significou o 

nascimento do desenho industrial como especializa<;:ao autonoma, elevado a 

categoria de arte32 racionalista. Ao mesmo tempo, assistfamos ao rebaixamento 

do status do artesanato enquanto produgao. Aparentemente, a intensificagao do 

interesse dos artistas das vanguardas pelos objetos artesanais ex6ticos foi 

concomitante a esse processo. Na medida em que decrescia a valoriza<;:ao do 

produto artesanal do quotidiano, aumentava a admira<;:ao pelo produto 

industrializado que o substituiu, objetivando-se como ideario da modemidade. 

Ao mesmo tempo, porem, deixava-se aberta uma brecha para admirar, 

esteticamente, as qualidades artesanais de objetos coloniais, produzidos pelos 

"outros", objetos esses nos quais se depositava urn sentimento de saudade pelo 

evanescente imaginario artesanal da epoca. 

Em sua obra, Levi-Strauss enfatiza a importancia da bricolagem 

como princfpio associative do pensamento 16gico. Para ele, a bricolagem foi a 

matriz tecnol6gica primigenia, o elo entre ciencia, mito, magia e arte, que 

33 



propiciou urn salta qualitative, num determinado momenta da pre-hist6ria, no 

que ele denominou de revoluc;:8o neolftica nas culturas humanas. Par sua vez, 

segundo Goody, essa revoluc;:8o nao passa de urn paradoxa - devido aos 

milhares de anos de estagnac;:ao, antes e depois de ter ocorrido. Portanto, para 

o autor, a maior parte das inven!fOes humanas deve ter acontecido de forma 

gradual, durante o paleolftico, em conjunto com o surgimento da linguagem33
. E 

plausivel que o carater rudimental das tecnicas e dos materiais disponiveis na 

epoca potencializassem a apreensao da reciclagem em termos de 

sobrevivencia como urn dos mecanismos basicos de perpetuac;:ao da cultura. A 

meu ver, seria pertinente acrescentar a ideia do autor que a bricolagem, 

enquanto matriz das tecnologias humanas, parece estar profundamente 

enraizada e vinculada a evoluc;:8o do proprio cerebra e do pensamento racional, 

em especial, a escrita. Nesse sentido, o principia da bricolagem como padrao 

de racionalizac;:ao e descrito ate par urn historiador das ciencias, como Kuhn, 

quando diz: 

A pesquisa normal e cumulativa, deve seu sucesso a habilidade dos cientistas 

para selecionar regularmente fenomenos que podem ser solucionados atraves de tecnicas 

conceituais e instrumentos semelhantes aos ja existentes.
34 

Ao que parece, o retorno a atitude bricoleur do artista moderno 

restaura o seu equilibria interne de individuo perante a vertigem pelas 

crescentes mudan~s no meio ambiente. Nas palavras de Jung, 

... o homem s6 passou relativamente poucos milenios no estado cultural e muitos 

milenios no estado inculto, os modos arcaicos de funyao (que permanecem no seu 

inconsciente, como poderia ser o caso da atitude bricoleut) ainda mantem condiyiles de vida e 

siio facilmente reativados. 35 
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Por outro !ado, as artes, em que se misturam materia, 

materialidade, simbolismo, criatividade e misterio, sao aquele interregna ao qual 

o artista acrescenta os seus pr6prios conteudos psfquicos. 

Varios autores convergem ao afirmar que o interesse pela 

etnoestetica tem sido sempre mais intenso entre os artistas que entre os 

cientistas. E possfvel, inclusive, ao meu entender, mapear e estabelecer uma 

dinamica no processo de relacionamento, tanto dos movimentos e estilos 

artfsticos quanta dos artistas, com a arte dita primitiva. Para Cynthia e H. White 

citados por Bueno, varias circunstancias hist6ricas fizeram de Paris o centro da 

cultura da modernidade, e, por extensao, da cultura urbana ocidental no seculo 

XIX. Tais circunstancias referem-se a grande concentragao de marchands com 

uma clientela internacional36
, o domfnio na formac;ao da linguagem e dos 

criterios do jornalismo de arte e a transformac;ao da cidade num centro de 

peregrinac;ao artfstica37 Por outro lado, a autora pontua a tend€mcia a 
internacionalizac;ao do movimento lmpressionista frances. Rubin, por sua vez, 

destaca que, na decada de 1880, estabelecem-se em Paris os primeiros e mais 

importantes dealers de arte negra, dentre os quais Heymann (que, 

posteriormente, seria o fornecedor de Matisse), Brummer e principalmente 

Guillaume e Rattan. 0 autor nao menciona a influencia do Oriente, nem de lojas 

que, como a Bing, na rua Provence, em Paris, comercializavam gravuras 

japonesas. Tampouco faz menc;ao ao entusiasmo causado pela literatura 

exotica de Loti nos artistas36
. Tambem nao podemos esquecer o papel didatico 

das Feiras Mundiais ou Universais nas principals metr6poles economicas da 

epoca para a instauragao do ideal do modernismo. Assim, OS P6s­

lmpressionistas e os Fovistas foram expostos e se depararam, de forma 

continuada durante quase um quarto de seculo, com os padroes imageticos de 

representac;ao e realizac;ao de outras culturas, sentindo-se motivados a realizar 

os primeiros exerdcios aleat6rios de apropriagao formal. 
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Fig. 2. Acima a esquerda: Van Gogh, japonaiseries, 1887. No centro: P. Klee, Desenho de um relevo com 

animal ex6tico, 1897. A direita: P. Gauguin, estudo de adorno para orelha, llhas Marquesas, 1893. 

Os Cubistas come9aram a praticar a antropofagia plastica dessas 

formas de percep98o espacial transpostas a pintura. A materia ou o material 

colados ao suporte substitulam a representa980 de determinados elementos 

que, inicialmente, eram pintados. Tanto Fovistas e Dadalstas quanto Cubistas e 

Expressionistas estudaram, basicamente, segundo Rubin, a arte negra 

africana39
. 

Os Dadafstas deram continuidade ao referido proces$0 de 

apropria98o, aprofundando-o. Eles se apropriaram, inclusive, da metodologia 

artlstica do fazer etnoestetico, a bricolagem, realizada por eles a partir da 

sucata industrial resultante da segunda natureza. lsto e, adaptaram a tecnica a 

sua realidade contextual. 
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Fig. 3. A esquerda: Schmidt-Rottluff, Ap6sto/o (detalhe), 1918. No centro: Brancusi, Baronesa R. F. , 1910. 

A direita: Picasso, As senhoritas de Avignon (detalhe), 1907. 

Fig. 4. A esquerda: E. Nolde, Expressionists, Natureza marta com escultura dos mares do Sui (detalhe), 

1915. A direita: H. Hoch, Dadaista, Monumento a unidade da sene 0 museu etnografico, 1926. 
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Ap6s a Guerra, foi a vez dos Surrealistas descobrirem a vitalidade 

pict6rica dos objetos vindos da Polinesia francesa, segundo Wollflin apud 

Rubin. Pertier destaca Tzara e Ratton como os organizadores de uma mostra 

de arte oceanica na Galerie Pigalle, em 1930, a partir de emprestimos de 

colecionadores privados, principalmente de artistas. Segundo Paudrat40
, a 

primeira mostra de arte negra e oceanica foi organizada em Paris por Guillaume 

na Galerie Devambez, em maio de 1916, paralelamente a representagao no 

teatro dos Champs-Eiysees da Antologia Negra de Cendrars. Os Surrealistas 

tambem estenderam a pesquisa a Siberia e as tribos fndias da America do 

Norte - caracterizadas pela presenc;:a do xamanismo. Rubin destaca, com 

provas documentais, a influemcia das esculturas pintadas da Nova lrlanda em 

Matta e Giacometti, das pe<;:as procedentes da llha de Pascoa em Ernst, e da 

escultura lmunu no Calder dos anos 30, para citar alguns exemplos. 

Fig. 5. Mapa-mtlndi surrealista publicado na revista Varietes em 1929. 
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Os Surrealistas tambem comec;aram a pesquisar as estruturas 

internas do processo mental e da criatividade de acordo com a psicanalise 

freudiana, possibilitando o estabelecimento de rela<;Oes de semelhanc;a entre o 

artista contemporaneo e o artista-xama da pre-hist6ria. 0 xama, representante 

de um conhecimento secreta que lhe permitia contatar e mediar a esfera da 

vida psfquica, foi equiparado pelos surrealistas ao ideal romantico, por eles 

herdado do artista como demiurgo. lsso se reflete nos versos do Manifesto 

Antrop6fago de Oswald de Andrade, referindo-se ao xamanismo indfgena: "Nao 

tivemos especulac;ao. Mas tfnhamos adivinhac;ao. ( ... ). E um sistema social 

planetario"41
. E importante ressaltar que, na epoca, o grupo surrealista frances 

dirigido por Breton ainda nao havia descoberto a riqueza da arte etnoestetica 

brasileira. 

Fig. 6. Atras: Xama Navajo realizando urn desenho de areia - e tambem ritual curative. Na frente: V. 

Muniz, Sigmund, fotografia de urn desenho com chocolate, 1997. 
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Fig. 7. A esquerda: Pollock trabalhando no seu atelie, 1950. A direita: o pintor frances Mathieu. Um dos 

aportes do abstracionismo da segunda p6s-guerra foi estender o ato de pintar a gestualidade corporal. 

0 Abstracionismo, em especial o da segunda p6s-guerra, 

aprofundou tal estudo a partir da psicologia analitica junguiana. Buscava-se 

descobrir, no fundamento da arte dita primitiva (cujo estudo fora estendido as 

Americas), as rafzes duma proto-linguagem artfstica que acabaria valorizando 

as qualidades tateis (textura, densidade e corporeidade) dos meios artfsticos 

tradicionais. E, tambem, a propria forma de pintar. Nesse sentido, Bueno cita 

Pollock: 

Sabre o chiio me sinta mais a vantade. Sinta-me mais proximo, mais parte da 

pintura, jii que dessa maneira posso caminhar a volta dela. trabalhar das quatro Iadas e estar 

literalmente na pintura. Esse metoda assemelha-se ao metoda dos pintores de areia indios do 

Oeste
42 

Resulta evidente, nessa declaragao, a apreensao tanto da profunda 

gestualidade criativa, improvisada e efemera da pintura magica dos Navajo, 

quanta da essencia da ritualizagao do ato de pintar. Na transposiyao, a 
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superffcie virgem do quadro transforma-se no centro magico do mundo onde 

acontece, invocado pelo artista, o rito da criat;ao. Na opiniao de Varnedoe43
, o 

que realmente conta e o profunda e genufno engajamento do artista com o 

primitive no grau de intensidade sentida (a experiencia de abrir a porta do 

inconsciente), e as conseqOencias disso na produt;ao de obras de uma 

tremenda fon;:a expressiva. Essa e tambem a opiniao de Hughes, para quem 

Pollock invocava a present;a do mito ao inves de ilustra-lo. 

Fig. 8. A esquerda: R Motherwell, indios (detalhe), 1944. A direila: A Gotlieb, Pictografia (detalhe), 1942 

A epoca, a maioria dos expressionistas abstratos norte-americanos 

pesquisava na mesma diret;ao44 0 mesmo ocorria na America Latina, inclusive 

desde muito antes, tanto na pesquisa te6rica quanta na plastica, na busca das 

rafzes aut6ctones. Lembrernos a enorrne influencia continental gerada pelo 

pioneirisrno dos rnurais rnexicanos, em especial dos afrescos de Rivera, que 

captarn a essencia cornpositiva do barroco pre-colornbiano dos Astecas. No 

Brasil, a fase Marajoara de Brecheret, nas decadas de 40 e 50, constitui urn 

born exernplo do anterior. 0 rnesrno poderia ser dito a respei!o do estilo rnaduro 
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da obra de Lam, que desabrochou nessa decada como um dos expoentes da 

hibridar;:ao culturaL Por ultimo, para citar um caso pouco conhecido da amplidao 

daquela pesquisa, em Uruguai, Pedro Figari realizava a suas series Pedras 

expressivas e Trog/oditas, na decada de 2045
, e, pouco depois, em 1939, 

Joaquin Garda-Torres publicava A metafisica da pre-hist6ria. 

Fig. 9. V. Brecheret, Veado enrolado, decada de 40. 

Durante a Segunda Guerra Mundial, a ideologia modernista migrou 

em massa para a Norte-America na figura de intelectuais, crfticos e artistes. 

Segundo Bueno, a industria e o mercado cultural norte-americanos, 

consolidados desde o primeiro quarto de sEkulo, estavam a postos para a 

mundializagao da modernidade no novo cenario metropolitano das artes. A 
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autora cita Ianni, para quem esse processo comegou a se articular no perfodo 

de entreguerras por intermedio de uma serie de "relagoes, processes e 

estruturas ainda pouco conhecidos, operando em escala global."46
. Bueno 

destaca que a canonizagao do modernismo, elevado ao status de grande arte, 

s6 ocorre em finais dos anos 50, sob a predominancia da crftica e da cultura 

artfstica europeia, em particular da francesa47
. A crftica hegemonica estabelece 

o gosto, fixa a hierarquia global dos "valores esteticos", determinando, assim, a 

colocayao no mercado de arte. Como resultado, no final dos 50, a abstrayao 

informal predominava nos grandes centros urbanos do ocidente. A autora 

enfatiza a importancia, nesse processo, da interagao de tres forgas: as 

instituigaes (museus, galerias e casas de leilao) controladas par intermediaries 

intelectuais (crfticos, historiadores e conservadores de museus)46
, o mercado 

de arte (conhecedores, colecionadores e marchands) e a mfdia (revistas e livros 

de arte). Moles refere-se a esse processo, enquanto mecanisme 

psicoeconomico, como uma relal(ao intema num micromeio de intelectuais, 

mecenas, aficionados, crfticos e colegas, cujo centro gravita em torno a galeria 

e os saloes de arte; o qual, excepcionalmente, insere-se no macromeio de 

forma distendida no tempo e por intermedio das c6pias49
. 

Fig. 10. Bispo do Rosario, Como- e que eu- devo fazer um muro, sem data. 
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No Brasil, a decada de 40 viu desabrochar o trabalho da psic61oga 

Nise da Silveira que, ao unir a teoria junguiana a obras precursoras como A 

expressao artfstica dos alienados, 1929, de Osorio Cesar, possibilitou a 

conformagao, desde 1946, de um trabalho de equipe interdisciplinar no Centro 

Psiquiatrico Nacional de Engenho de Dentro, RJ50 Tal iniciativa sentaria os 

alicerces da crescenta inter-relagao entre arte e psicologia, consolidada nas 

decadas seguintes. 0 Museu do lnconsciente, ativo desde 1952, abrigaria a 

prolffica produl(ao dos portadores de doengas mentais que canalizavam, 

mesmo sem o saber, os mecanismos psiquicos da criatividade em sincronia 

com as pesquisas artfsticas das diferentes vanguardas artfsticas da arte erudita: 

Dadafstas, Abstratas, Arte Pop, Arte Bruta e Conceptualismo. 

Fig. 11. A direrta: J. Dubuffet, Paisagem com bebados, 1949. A esquerda: M. Ramirez, Sem titulo, 

aproximadamente 1953. 

Nos anos 50, a Pop Art retomou as experimentagoes dos 

Dadafstas, diversificando-as com novos materiais e meios de reprodugao, 

44 



enquanto a Arte Bruta passava a focalizar as qualidades do material em si, 

fosse sucata industrial ou artesanal, numa rela~o caracterizada pela empatia. 

A retomada das esteticas da bricolagem e da ensamblagem nao ficou restrita 

aos grandes centros metropolitanos da Arte Pop. Artistas que moravam em 

cidades de media e pequeno porte do interior, em varios pafses, trabalhavam 

nessa dire~o, mesmo sendo negligenciados pela crftica. Para Varnedoe, " ... 

[no] appeal to Primitive precedents, modernist individualism was thus defended 

as recovering a universality beyond matters of class or nation."51 

Fig. 12. A esquerda: E. Baj, General condecorado, bravo, 1961. A direita: H. C. Westermann, Memorial 

para a ideia de urn homem, 1958. 
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No perfodo compreendido entre finais dos 50 e princfpios dos 60, 

comegou a se delinear, de forma experimental, a retomada da utilizagao do 

corpo como instrumento das artes plasticas. 0 que posteriormente ficaria 

conhecido como Arte Corporal assumiu diferentes denomina~oes decorrentes 

da finalidade especffica de cada experimenta~ao: Happenings, Fluxus, 

Performances etc. 0 elo de todas essas manifesta~oes, de Klein a Mendieta, e 
o resgate do carater cenico, da encena~ao coletiva de uma narrativa por 

intermedio do ritual. Segundo Bachelard, a arte corporal se sustenta na 

"imaterialidade do ato", pois apenas existem registros de terceiros mediados por 

maquinas (fotografias, videos, cinema, multimfdia etc.). Ora, para Carpenter, as 

mfdias contemporaneas - TV e radio incluidas - sao todas midias dramaticas 

que aunam diferentes linguagens na busca de uma arte total. Para tal retomam, 

inclusive, linguagens ancestrais que, como a oralidade, tem um carater 

polissemico, nao-lineal52
. 

Fig. 13. Acima: Y. Klein, Ant(hropom'etrie) 96. Pessoas comegando a voar, 1961. 
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E precisamente o carater tatil da pele como suporte fisico o que 

convida ao cantata real ou simb61ico na arte corporal, como ja apontado par 

Frank53
. A fugacidade dos movimentos corporais, dos gestos, a importancia do 

ritmo e as impressoes que todos esses elementos provocam no espectador 

constituem o ponto fulcra! da representa<;:ao. Parece que existe no ser humano, 

em geral, e no indivfduo em particular, uma necessidade interna da 

representagao do simbolismo inerente ao rito, como ja destacado par Campbell 

e Jung. Trata-se de uma pulsao, um profunda anseio do homem 

contemporaneo, que visa a retomar o ritual como instrumento de socializagao, 

por intermedio da sua racionalizagao, num outro nfvel, o artfstico, compatfvel 

com a nossa civiliza<;:ao industrial. 

Fig. 14: M. Heizer, Massa mudada- trocada, 1969, Silver Springs, Nevada, EUA. 

Ao Iongo dos anos 60 e 70, tanto o Minimalismo quanta o 

Conceptualismo tentaram, por sua vez, dirigir o discurso da arte para a 

natureza, para o entorno geografico do homem no seu devir orog€mico, numa 
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outra escala temporal: a do tempo geologico. A enfase deslocou-se da atitude 

bricoleur para a documenta~o da intera~o como meio ambiente, no que viria 

a ser conhecido como Arte da Terra, a qual passou a exemplificar o carater 

efemero tanto das criac;:oes esteticas quanto das nossas not;:Oes sobre a 

natureza. Tentou-se visualizar o que sobrou da natura naturans de Spinoza 

(citado por Santos), sob o impacto da acumulac;:ao de objetos, de materiais e de 

produtos industrializados. Segundo Moles, "Ia naturaleza humana tiene horror al 

vacio", e dado que o vazio existencial do homem contemporaneo e urn 

subproduto da "reificaci6n tecnol6gica de las relaciones sociales, el hombre 

tiende a llenar ese vacio con Ia reevaluaci6n de los elementos materiales del 

entorno."54
. 

Fig. 15. L. Baumgarten, Sem titulo, 1985. 

0 interesse pela antropologia e a etnografia - em especial sob a 

6tica de Levi-Strauss - levou muitos artistas conceituais a pesquisarem 
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culturas desaparecidas ou em processo de extinyao ou hibridayao. As 

pesquisas visavam a reconstruir e encenar rites, vivificando-os simbolicamente. 

0 mesmo aconteceu com todas as linguagens culturalmente codificadas, como, 

por exemplo, o teatro de Bali, cuja tecnica de treinamento de atores foi 

incorporada ao teatro experimental Odin Teatre, de E. Barba. Na atualidade, 

movimentos artfsticos como a nova escultura britanica, a trans-avan-garde 

francesa ou o Neodada norte-americana continuam a aprofundar as trilhas do 

Dadafsmo e, por extensao, o metoda brico/eur de fabricar objetos, ao reutilizar a 

sucata industrial por intermedio da ensamblagem e de uma estetica hfbrida na 

produ<;:ao artfstica. A bricolagem continua a ser, hoje, uma das tecnicas de 

objetivayao plastica por excelencia, inclusive quando aplicada as tecnicas de 

reprodu<;:ao industrializadas e as maquinas de desenho anonimo. 

Fig. 16.G. Lujan, 0 carro da familia, 1985-86, (Chevrolet seda de 2 portas, modelo 1950). 

Nos anos 90, a retomada da fabricayao de objetos culturais ou seus 

similes por intermedio de materials e tecnologias contemporaneas remedam as 

tecnologias "arcaicas", chegando inclusive a produzir obras com elementos e 
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materiais pertencentes as ditas culturas. Tal fato e facil de se constatar quando 

observamos a produyao artistica nas bienais de arte. 

Fig. 17. A esquerda: J. Schnabel. 0 paciente e os doutores (detalhe) 1978. A direita: Mestre Gabriel, A 

case da flor, 1923. 

Fig. 18. D. Hammons, As metes mais etevadas, 1990. 
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Fig. 19. M. Puryear, Toupeira ve/ha, 1985. 

Sao todos objetos unicos, que retomam em outro nfvel tecnol6gico 

as estruturas essenciais, perduraveis, que caracterizavam as soluc;Qes praticas 

do desenho anonimo. Naquele, a funcionalidade do objeto e as propriedades do 

material utilizado estao fortemente imbricadas, inclusive, com o grau de empatia 

do autor, como no caso dos objetos etnoesteticos e da arquitetura nalF. Opoe­

se, dessa maneira, o objeto resultante da aplica<,;:ao de tecnologias especificas, 

concebido como objeto artfstico unico que remeda o artesanal, a saturacao dos 

sentidos e do espaco ffsico pela cumulat;ao de objetos industriais seriados, 

anonimos e desprovidos de qualquer outra conota<;ao alem de uma 

determinada funcao estetica e/ou utilitaria, segundo planejado pela industria. 

Embora Pignatari posse ser considerado um porta-voz da estetica industria!, ele 
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ve na arte o reduto ultimo do artesanato, conceito este que aplica, inclusive, aos 

produtos da Primeira Revolu98o Industrial que subsistem em museus e 

colec;oes privadas sob a aura do objeto unico56
. 

Fig. 20: Estatua da deusa Hestia na sala de controle de uma central eletrica, Montemartini, !!alia, 1997. 
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NOT AS 

1 Em Kuhn, T. A estrutura das revo/uqoes cientificas. SP: Editora Perspectiva, 1991, Cap. 11. 
Kuhn considera que a ciencia se encontra numa situa'fiio de impasse, tanto filos6fico quanto 
epistemol6gico, pois ainda niio se definiu se evolui a-partir-do-que-sabemos ou em-dire'fiio-ao­
gue-queremos-saber. 
2 0 metodo de oposiyiies bimirias adotado pelo autor procedia da lingiiistica estrutural, e lhe 
permitia operar reduyiies ate chegar as estruturas basicas. Levi-Strauss supunha que as 
dificuldades 16gicas do metoda poderiam ser achacadas a natureza limitada de certas 
operayiies intelectuais. Para ele "nao existem, com efeito, mais que dois modelos verdadeiros 
da diversidade concreta: urn, no plano da natureza, e o da diversidade das especies (o modelo 
natural); outro, no plano da cultura, e oferecido pela diversidade de funyiies (o modele cultural)". 
Ver Levi-Strauss, 0 pensamento selvagem. SP: Cia Editora Nacional, 1970, pp. 88-89 e 150 
respectivamente. 
3 Jung divide esses pares de atitudes psico16gicas em introvertidos e extrovertidos, uma 
oposi'fiio que, para ele, apresenta "antecedentes biol6gicos", porque parte de urn ponte de vista 
biol6gico, ·... a rela'fiio entre sujeito e objeto e sempre uma rela'fiio de adapta'fiio com as 
conseqiientes modificayiies respectivas, em urn e outro:. Em Jung, C. G. Tipos Psico/6gicos. 
Petr6polis: vozes, 1991, p. 317. Essa tese se complementa tanto com a teoria proxemica de 
Hall e, em particular, com seu aspecto infracultural (o comportamento biol6gico de 
territorialidade que continua a se manifestar no homem, de forma inconsciente ou instintiva) 
quanta com o conceito de isomorfirmo de Piaget (que estabelece uma estreita inter-relagao 
entre a conduta do organismo vivo e o meio ambiente, por meio da estrutura'fiio e constru'fiio 
continua do comportamento psicol6gico). 
4 Paz, 0. M & Identity: Hispanics in the USA em Hispanic Min the USA, Bearsdsley, J. & 
Livingston, J. (org.) NY: The Museum of Fine Arts, Boston/ Cross River Press Ltd., 1987, pp. 13-
37. 
5 

Ver Ottinger, Didier, Do fio da faca ao fio da tesoura: da estetica canibal as co/agens de 
Magritte. Em XXIV Bienal: Nuc/eo hist6rico: Antropofagia e historias de caniba/ismos. SP: 

Funda'fiio Bienal de Sao Paulo, 1998, p. 264. 
6 Tambem conhecido como principio de incerteza de Heisenberg, e segundo o qual resulta 
impassive! detenninar com certeza a posi'fiio de uma detenninada particula, mas apenas 
calcular as probabilidades de encontra-la num determinado Iugar e momenta. Em apostilas da 
disciplina de Mestrado AT303D, Mes e Ciilncias Exatas. 
7 

Levi-strauss, Op. Cit. p. 157. 
8 Jb. p. 60. 
9

1b. p. 43. 
10 Utilizamos aqui as definiyiies de modemidade e p6s-modemidade fomecidas por Bueno, M. 
L. em Mes Plasticas no secu/o XX: Modemidade e Globalizar;ao. SP: Unicamp, 1999. 
11 Em Santos, M., Tecnica, espaqo, tempo. SP: Hucitec, 1996, p. 17. 
12 Jameson. P6s-modemidade e sociedade de consumo. Novos Estudos, n.• 12, Junho de 
1985, p. 17, citado por Bueno, M. L. em Op. Cit. p. 256. 
13 

lb. Op. Cit. p. 256. 
14 lb. Op. Cit. (Anderson, P. apud Bueno, M. L.), p. 42. 
15 Para Canclini, "hoje, todas as culturas sao de fronteiras. Todas as artes se desenvolvem em 
rela'fiio com outras artes ( ... ). Assim, as culturas perdem rela'fiio com seu territ6rio, mas 
ganham em comunica'fiio e conhecimento:. Em Canclini, N. G. Cu/turas Hfbridas. SP: Edusp, 
1997, p. 348. 
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16 Paula Montero (A etnografia numa sociedade mundial. Novas Estudos, Cebrap, n.• 36, Jutho 
de 1993) apud Bueno, M. L Op. Cit. p. 112. 
17 Huyssen (Mapeando o p6s-modemo. P. 214) apud Bueno, M. L. Op. Cit. p. 258. 
18 Em entrevista a Marion s. em Cademos de Arte Silo Paulo. E tam bern " ... a milenar estrutura 
artesanat e rural - estrutura essa responsavet peto que conhecemos como arte, .. ." Em 
Pignatari, D. Semi6tica & literatura. SP: Cortez & Moraes, 1979, p. 57. 
19 Assim, a tanya e a borduna sao instrumentos; enquanto o arco e a flecha, a canoa e o remo, 
sao prot6tipos de maquinas rudimentais par utitizar mais de urn instrumento; ja a goiva e urn 
utensilio parter empunhadura. 
20 Em Ribeiro, B. G. Arte indigena, linguagem visual, SP: Edusp, 1989, pp. 37-38. 
21 Em Santos, M. Por uma nova geografia. SP: Hucitec, 1986, pp. 173-174. 
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24 Em Klintowitz, J. Mascaras brasi/eiras. SP: Rhodia, 1986, p. 42. 
25 Em Kuhn, T. Op. Cit. p. 158. 
26 Ver os artigos de Vamedoe, K.: Contemporary Explorations, Gauguin e Abstract 

Expressionism, em "Primitivism" in XX Century Art, (Rubin, W. org.), NY:MOMA, 1984. 
27 Levi-Strauss. Op. Cit. pp. 49-50. 
28 Levi-Strauss (1982:24) apud Ribeiro, B. em Arte indigena, /inguagem visual. SP: Edusp, 
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artesanato como urn subproduto da Ill Revolugiio Industrial o converteu numa altemativa real ao 
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~equenas comunidades. 
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1920. Em Moles, A. La Teoria de los objetos. Espana: Gustavo Gili, 1974, p. 135. 
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tambem destaca citas de Van Gogh a Madame Chrysantheme de Loti, nas cartas a sua irma. 
Em Lassaigne, J. lrmcent Van Gogh. SP: Editora Tres, 1973, pp. 33 e 72. 
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40 
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41 
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Segundo Vamedoe, tanto a critica de Rosenberg quanta a conhecida sequencia fotografica 

de Pollock trabalhando, realizada por Namuth, condicionaram a posterior interpretayiio deste 
artista como o icone da solidiio e da energia e, tambem, da ayiio compulsiva durante o ato 
criativo. Em Vamedoe, K. Abstract Expressionism. NY: MOMA, 1984, pp. 640-644. 
44 

Assim, no Depoimento redigido por Rothko, Newman e Gotlieb, e publicado pelo New York 
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CAPiTULO II 

2.1 AS FONTES DO HIBRIDO ANTROPOLOGICO 

SUBSTRATOS BIBLIOGRAFICOS, ANTROPOLOGICOS E ICONOGRA­

FICOS DA PESQUISA 

Desde o despontar da antropologia e da etnografia como ciencias 

autonomas (paralelo ao surgimento da fotografia e a diminuir;;ao das distancias 

geograficas), a humanidade tem-se esforr;;ado em documentar, por intermedio 

das novas tecnologias, tudo aquila que desaparece sob efeito da sua 

intervenr;;ao. lsso e particularmente verdadeiro em relar;;ao aquelas culturas nas 

quais existia, segundo Santos, uma comunhao entre o homem e a natureza, 

entre o homem e seus instrumentos. Ao definir a ideia de um espar;;o dialetico 

em movimento, o autor toma de Spinoza as nor;;oes de natura naturans1
, ou 

primeira natureza, e natura naturata2
, ou segunda natureza, ambas 

interdependentes. Para Santos, o que sempre observamos e a segunda, 

entendida como "natureza selvagem modificada pelo trabalho do homem". 

Com relar;;ao a antropologia, esta pesquisa sera fundamentada, 

principalmente, na obra de Levi-Strauss, e tambem em Goody, Hall, Ribeiro e 

Samain. Segundo Levi-Strauss citado por Ribeiro, tudo aquila que nao e 

registrado pela antropologia ou pela etnografia reverte em perda cultural. Em 

diversos perfodos do processo hist6rico, por diferentes causas, as etapas ou 

estagios de um determinado grupo, etnia ou cultura foram ignorados e, por isso, 
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" fomos obrigados, mais tarde, a multiplicar esforc;os para reatar com urn 

passado cujas rafzes havfamos querido cortar...''.3 

Fig. 21. A esquerda: A Mendieta, serie Arvore da vida, decade de 70. Centro: E Hesse, Um mais do que 

um, 1967. A direlta: M. Abramovic, A c139a: cadeira para os espfrilos dos animais, 1998. 

lmpoe-se, dessa forma, tanto as ciencias humanas quanto as artes, 

a necessidade de resgatar e recontextualizar aspectos especfficos e 

aparentemente obsoletos (do ponto de vista tecnol6gico) procedentes de 

determinadas culturas. lsso nos leva a tentar compreender que pontos devem 

ser repensados, no mundo contemporaneo, para recuperar o equilibria interno 

do indivfduo perante as mudanc;as externas por ele operadas na natureza. No 

atual estagio de homogeneizac;ao e globalizac;ao das culturas humanas, 

multiplicam-se as formas de intercambio culturaL Assim, nao resta espac;o para 

a preservac;ao ou para a observac;ao, in situ, de culturas "puras", isoladas, qual 

especimenes de laborat6rio, exceto nas imagens congeladas nas mfdias 

tradicionais, nas descric;oes de cientistas e viajantes, nas colec;oes de objetos 

compilados ao Iongo dos anos pelas expedic;oes etnograficas e antropol6gicas, 

58 



por missionaries e cientistas, e, tambem, pelos mercadores de objetos ex6ticos. 

De fato, o processo de descontextualiza9ao dos objetos etnoesteticos 

comeyava com a encena9ao fotografica4 dos mesmos na hora de documenta­

los. Durante a exibiyao da produ9ao cultural da alteridade nas Feiras Mundiais, 

a diagramayao em forma de pan6plias dos trofeus coloniais era uma constante, 

em sintonia com as teorias positivistas e evolucionistas da epoca, aprofundando 

as bases de um olhar etnocentrico. 

Fig. 22. A esquerda: Desenhos realizados na Fran»" por Riou a partir dos documentos da expedi<;8o de J. 

de Brazza a Africa Oriental em 1887. No centro: "Fetiches dos negros sudaneses", 1888. A direita: 0 

pavilhao Taitiano na Exposigao Universal de Paris, 1900. Observe-se a museugrafia em forma de pan6plia 

dos objetos. 

Quando Todorov analisa a diversidade humana segundo a escola 

racionalista francesa - na sua opiniao, a mais abrangente e rica por ter 
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absorvido e tambem influenciado as outras tradigoes do pensamento ocidental 

-, destaca como a presenga do etnocentrismo, na sua faceta de conteudo 

particula,S, percorre-o desde o lluminismo. 0 autor o exemplifica com o projeto 

de De Gerando, diretor da Societe des Observateurs de l'homme entre 1799 e 

1805, de estudar os selvagens em condig5es ideais de laborat6rio (na epoca, a 

metr6pole de Paris). lsso seria feito ate o comego do seculo XX, numa versao 

didatico-popular, de cientificidade antropol6gica, nas Feiras Mundiais.6 

Fig. 23. A esquerda: Manequim de melanesia com peles encarnando o ideal de selvagem dos europeus na 

Sala de Oceania, Museu Etnogratico de Trocadero, 1895. A direita: lgorots fotografados na Reserva das 

Filipinas na Exposigao de St. Louis, EUA, 1904. 
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E compreensfvel, pois, que a aceitagao da arte dita primitiva por 

parte das instituigoes sacralizadoras da arte contemporfmea ocidental - os 

grandes museus de arte moderna -, a partir da decada de 1980, tenha se 

dado a revelia. Para Klintowitz, cotejar "a chamada arte primitiva com a arte 

erudita contemporanea, ( ... ) pode ser embaragoso para n6s", mesmo ignorando 

as diferengas, porque "a eficacia da arte das sociedades ritualfsticas sempre 

nos espantou ( ... ). Esta eficacia se dana capacidade que esta produgao cultural 

tem de permear a expressao de toda a comunidade"l Segundo Martin, durante 

anos o etnocentrismo - independentemente da ideologia dos te6ricos -

moldou a pergunta sobre a legitimidade de se considerar os objetos 

provenientes das culturas nao-europeias como arte: 

Ante uma arte elaborada e complexa, consciente da hist6ria que lhe serve de 

legitimidade, cheia de arrogancia por haver rompido com as convenc;:iies de representa<;:ao 

herdadas do Renascimento, os aborfgenes seriam - e seu nome o indica - apenas resfduos 

da pre-hist6ria, inocentes abastardados, herdeiros de um sistema de pensamento em migalhas, 

vftimas da aculturac;:ao e incapazes de dar o salto para a modernidade. Ficam na dependencia 

do museu de etnologia que estuda esses agonizantes vestfgios de sociedades arcaicasa 

De acordo com o autor, busca-se, por meio de uma postura 

racionalista, evolucionista e lineal, descaracterizar a produgao etnoestetica dos 

outros (quer pela sua finalidade, quer por nao haver surgido num determinado 

espago geografico). Enquanto isso, valida-se a apropriagao etnoc€mtrica da 

mercadoria do alem-mar, descontextualizada e elevada ao status de arte 

erudita. lmpugna-se tambem o entrosamento do artista primitive enquanto 

indivfduo na sua cultura, pois o ideal romantico do artista como demiurgo 

isolado - cultuado pela mfdia na arte contemporanea - contrapoe-se a ideia 

da massa anonima na sociedade industrial. Oeste modo, ate a arte magica e 

religiosa resultava valorizada segundo a sua antigOidade, na medida em que os 

seus conteudos especfficos se perdem, sendo substitufdos por outros, de 
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carater meramente estetico, como no caso da apropriayao das soluyiSes formais 

da arte negra por parte das primeiras vanguardas . 

.. 

E-'';11~&!~!..:~~ ~!: 
....toofl......!•tbuli~l< 

, ... ,. '""! ,.,.,.j ""'~"' ol c~n('> ... 4 
!~ .. ry (" .• ,,.- o+cr"""· .. •oblh!t,..f >tllt 

' •tl•<IM'• 'l'b'>t·~~·•n~ c>ll•n'· 
"' :'•1 Y-lth \.·.no~• "·· y,.,.·. ('t1f 

Fig. 24. A esquerda: Materia sabre a mostra de escuttura africana na galeria 291, em Nova York, publicada 

na revista The World Magazine em janeiro de 1915. A direita: Uma vista geral da referida mostra. 

Haselbelger, citada por Ribeiro, lamenta a escassez de estudos 

cientfficos sobre a arte primitiva, enquanto Rubin destaca que o primitivismo e 

urn objeto de estudo invisivel na academia, dado que, ate finais dos anos 60, 

apenas dois livros sobre o assunto foram publicados: Primitivism in modern 

painting, de Goodwater (1939), e History of surrealistic painting de Jean. Ambos 

focalizavam o assunto sob a 6tica das artes plasticas9
. Ja Varnadoe, num dos 

artigos da referida obra, destaca a importancia das figuras de Gotlieb e de 

Graham como ponte entre as vanguardas europeias e arte tribal nas primeiras 

decadas do seculo XX. 0 autor destaca tambem a pesquisa pioneira de Aldrich, 
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The primitive man and modern civilization, editada em 1931, que passou 

despercebida na epoca e foi redescoberta em 196910 

Contudo, a escassa bibliografia existente focalizou a acuidade da 

datagao cronol6gica de uma hist6ria concebida como cumulativa e lineal, sem 

tomar em consideragao o fato de que as descobertas sao precedidas de um 

Iongo perfodo de incubagao, no qual desempenharam um papel decisive as 

feiras e exposigoes mundiais, a cartofilia, a fotografia e a mfdia (como apontado 

por Kossoy11
), assim tambem como a literatura exotica. Todas elas incidiram na 

conformagao do imaginario coletivo ocidental. Segundo Rubin12
, a decada de 

1880 foi decisiva para estabelecer uma aproximagao com a arte dita primitiva 

da Africa na metr6pole de Paris. Naquela epoca, era possfvel visitar uma 

colegao de mascaras e estatuetas procedentes das colonias africanas no atelie 

do pintor e fot6grafo Boulanger, enquanto alguns antiquaries e galeristas 

comegavam a comercializa-las, entre eles Emile Heymann (futuro fornecedor de 

Matisse), J. Brummer, Paul Guillaume e Charles Rattan (o mais ativo segundo 

Pertier). Por sua vez, o Museu de Etnografia do Trocadero, fundado em 1882, 

demorava apenas dez anos para reunir importantes colegoesn 

Ja em 1961, Levi-Strauss caracterizava a interpenetragao dos 

modos de pensar, dos costumes e das tecnologias como o modus operandi 

mediante o qual as civilizagoes se espalhavam por sobre a Terra, impregnando­

se umas as outras e se transformando interna e mutuamente14
, isto e, 

adaptando-se a um contexte cambiante da mesma forma que os organismos 

vivos1s. Para ele, o paradoxa de algumas ciencias humanas consistia em que, a 

medida que aumentava o interesse geral da sociedade pelos seus respectivos 

objetos de estudo, criavam-se as condigoes materiais para a sua respectiva 

extingao ou transformagao. Quando da inauguragao da Torre Eiffel, durante a 

Mostra Universal de 1889, no catalogo oficial frances, o editor nomeava as 
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pe<;:as etnoesteticas exibidas como "arte primitiva" ou arte das colonias. Na 

verdade, o que se expunha na metr6pole eram os sfmbolos de uma cultura e de 

um poder tradicional, derrotados pela tecnologia e pela ciencia humanista do 

Ocidente. 

Fig. 25. Utensilios e objetos rituals congoleses na Exposi<;ao Universal de Bruxelas, 1897. Note-se como a 

curadoria da mostra estabelece urn contraponto entre as esculturas - realizadas segundo a tradi<;iio 

ocidental da arte - e a intencionalidade didatica das imagens no friso, de urn lade, com os objetos 

"ex6ticos", de outre. 

0 papel da mfdia tern de ser avaliado ao levarmos em conta a 

presen<;:a constante, formadora de opiniao, de certas imagens no imaginario de 

uma cultura globalizada - e pretensamente unificadora - emergente16
. A 

mfdia, ao divulgar de forma reiterada apenas uma reduzida sele<;:ao dessas 

imagens na versao pedag6gica dos manuais (desde o manual de fotografia 

antropol6gica ate os manuais escolares), transformou-as em estere6tipos que 

podem inclusive, permear os conceitos de alguns dos membros da academian 

Jung destacava que, de forma geral, as ciencias ocidentais estavam baseadas 

numa presun<;:ao ingenua, pois "a ideia da uniformidade das psiques 
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conscientes e uma quimera academica que facilita a tarefa do professor diante 

dos seus alunos, mas que desmorona diante da realidade"18
. Tal 

posicionamento e convergente com as ideias de Piaget, para quem o 

conhecimento era uma constrU<;:ao continua de redes de concep\X')es e modelos 

nao-causais, sem hierarquias de nenhum tipo, pois estas eram apenas 

proje\X')es humanas. 

F!RSf INTRODUCTION IN ENGLAND OF THE BAND OF 

SEVEN AUSTRALIAN 
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Fig. 26. A esquerda: Propaganda de uma "apresenta<;iio" de aborigines australianos na lnglaterra em 

1884. A direita: Duas fotos de pigmeus Batwa em Londres, 1905. 

Todorov, por sua vez, aponta que o mesmo poderia ser dito a 

respeito da literatura, desde os cronistas e viajantes, cujas obras poderiam ser 

vistas como formas complementares do primitivismo e, no caso de Rousseau, 

65 



do bom selvagem como alegoria construfda a maneira de um bricoleur. Todos 

esses autores serviram-se da exploragao etnografica com o prop6sito de 

examiner a moralidade e a polftica das suas pr6prias sociedades - ate o 

exotismo dos romances de um Loti que, segundo Segalen citado por Todorov, 

reduziu o conceito de exotismo a tropicalismo, e inclusive, a colonialismo 1B A 

sensualidade das natives ex6ticas oferecidas aos olhos ocidentais por 

intermedio da cartofilia insere-se nesse contexte. Dessa forma, algumas das 

ideias e conceitos que herdamos sabre o "outro e a sua realidade" estruturam­

se, basicamente, sabre como um outro "eu" contextualizado o viu. 

0 estruturalismo primeiro, e a emerg€mcia da micro-hist6ria e das 

cultures etnicas depois, favoreceram o surgimento da necessidade p6s­

moderna de rever tanto as bases como os paradigmas de uma hist6ria lineal e 

etnocemtrica herdada. Japiassu destaca que 

... as domfnios da Hist6ria, da Sociologia e da Antropologia freqiientemente se 

confundem. ( ... ) Tudo se passa como se estivesse em vias de constituigiio, em nossos dias, 

uma Antropologia no sentido amplo do tenno, um conhecimento aberto a experiencia que 

aparece tao diverso quanta infinito20 

lmpoe-se pais, a revisao do enorme acervo imagetico que a 

etnografia e a antropologia reuniram sabre a alteridade e, em particular, 

daqueles registros de cultures desaparecidas ou absorvidas por uma culture 

dominante, numa especie de arqueologia imagetica. Para Ribeiro, trata-se de 

salvaguardar os valores culturais do passado na epoca do "fim da hist6ria", pais 

resulta um contra-sensa pretender impor apenas um determinado modelo de 

percept;:ao da realidade objetiva como melhor ou mais complete. A cultura 

ocidental, como ja apontado por Hall, valorizou a 16gica e a visualidade em 

detrimento de outros aspectos perceptivos como o olfato, o tato, a intuit;:ao etc. 
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Faz-se necessaria uma releitura crftica dos modelos te6ricos, da metodologia 

empregada e dos resultados das pesquisas antropol6gicas selecionadas para a 

realizagao deste trabalho, com vistas a assimilagao e posterior reelaboragao 

plastica tanto dos dados e imagens, quanta dos diversos modelos de 

representagao culturalmente condicionados que os originaram, visando a 

descobrir urn angulo diferente de abordagem do objeto deste estudo. 

2.2 UMA REDEFINI<;AO CONCEITUAL NECESSARIA 

Para uma maior precisao dos conceitos empregados nesta 

pesquisa nos apoiaremos, fundamentalmente, em Rubin, Todorov, Varnedoe, 

Ribeiro e Levi-Strauss. Segundo Rubin em sua introdugao para o Modernist 

primitivism, a evolugao do conceito de primitivismo torna-se visfvel ao 

compararmos sua definigao no Novo Larousse frances da virada de seculo 

(1897-1904) com a oferecida pela edigao do Webster de 1934. Para aquela, o 

primitivismo consiste na imitagao dos primitives; segundo esta, era a crenga na 

superioridade da vida primitiva e, tambem, a volta a natureza. Ja a terceira 

edigao do dicionario Longman, de 1995, distingue o termo "primevaf' ou 

"primaeval art' - no sentido de antiqufssimo, de emogoes ou atitudes muito 

intensas que se assemelham a aspectos ancestrais do ser humane e dos 

animais - do termo "primitive", que designa o indivfduo pertencente a uma 

sociedade num estagio de desenvolvimento muito simples, sem maquinas ou 

industrias. 0 termo se aplicaria tambem a pintura e a escultura anteriores a 
Renascenga - de acordo com a historiografia oficial da arte moderna- e 
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indusive, ao trabalho daqueles que pintam como as criangas (onde incluirfamos 

o trabalho da maioria dos artistas das vanguardas, dos artistas nalfes e dos 

portadores de doengas mentais). Para Sacks, quando L€;vy-Bruhl utiliza o termo 

"primitive" em sua obra, atribui-lhe o sentido de anterior ou mais primordial, ao 

inves de inferior ou infantf1
, porem, sob urn ponte de vista lingOfstico. Ora, para 

a Franc;:a do seculo XIX, imbufda das ideias do evolucionismo e do positivismo, 

primitive era tudo aquilo anterior a Renascen<;:a no mundo greco-latino; o resto 

era selvagem. De fato, Gauguin, segundo Rubin e tambem Varnedoe, utilizava 

ambos os termos indistintamente, para se referir tanto a arte persa, egfpcia e 

indiana, quanto a polinesica. A mesma imprecisao conceitual poderia ser 

apontada com rela<;8o a Van Gogh, para quem, segundo Rubin, as artes 

mexicana e egfpcia eram primitivas, enquanto a do Japao era selvagem. 

Picasso, por sua vez, referia-se as mascaras Gedele dos Yorubas como arte 

egfpcia. Varnedoe considera que a imprecisao conceitual de ambos os termos 

(primitive e selvagem) deve-se ao fato de terem sido manipulados politicamente 

em diferentes contextos especificos. Urn pintor abstrato, Gotlieb, citado por 

Varnedoe, preferia o termo "arcaico" para se referir ao processo que permitia 

amalgamar " ... often melted preclassical with prehistoric, or In can with Inuit, in a 

synthetic concept of primitive, stressing universal common denominators of 

psyche over differing styles of art .. ." 22 Ja para Todorov, o conceito de 

primitivismo esteve estreitamente associado, durante muito tempo, na Europa, 

ao de exotismo, embora possa ser entendido mais num sentido cultural do que 

cronol6gico. Segundo o autor, a interpretagao primitivista do exotismo foi 

potencializada ap6s o descobrimento da America," ... territorio inmenso sobre el 

cual se pueden proyectar las imagenes, siempre disponibles, de una edad de 

oro, entre ellos ya caduca"23
, como refletido nos cadernos de anota<;:oes de 

Boggiani durante sua estancia entre os Kadiweu ou de Miklouko-Maklay na 

Nova Guine, para citar alguns exemplos. 
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Fig. 27. Cemi (Relicario de algodoo), Taino (Aruaks), Rep. Dominicana. 

Atualmente, segundo Rubin, primitive e urn conceito utilizado para 

se referir aos objetos e as artes tribais. 0 autor salienta o fato de que Levi­

Strauss, nao obstante tenha destacado as deficiencias etimol6gicas do termo, 

emprega-o por nao dispor de outro melhor. Para Levi-Strauss: 

... a arte primitiva situa-se no oposto da arte erudita ou academica: esta Ultima 

interioriza a execugiio { ... ) e a finalidade ( ... ). Em consequencia, e levada a exteriorizar a 

ocasiiio ( ... ): esta se toma, assim, uma parte do significado. Em compensagiio, a arte primitiva 

interioriza a ocasiiio ( ... ) e exterioriza a execuc;;iio e a finalidade, que se tornam, assim, uma 

parte do significante
24 

E acrescenta mais adiante: "Se as artes arcaicas, as artes primevas 

e os perfodos 'primitives' das artes eruditas sao os unicos que nao envelhecem, 

devem-no a essa consagragao do acidente a servigo da execugao."25
. A mesma 

69 



opiniao e partilhada por Klintowitz, sob um outro ponto de vista, como ja 

mencionado no capitulo I. 

Um termo equivalente a "primitive" seria o de "arte tribal". Contudo, 

Ribeiro destaca como o etnocentrismo de um Gerbrands (1957:26) ou de um 

Bazin - para OS quais toda arte nao-europeia e primitiva - influencia tanto 

Rubin quanto Haselberger. Esta ultima e citada pela autora em funcao do 

conceito de ethnological art: " ... arte tribal e turfstica dos povos da Africa, 

America, Asia, Australia e Oceania que sao objeto de estudo etnol6gico" 

(1961:341). Ora, e necessaria distinguir entre o que entendemos por arte tribal 

e por arte etnol6gica, pais nem toda arte tribal e turistica26 (isto e, portadora de 

uma determinada intencionalidade estetica destinada ao mercado de artes 

etnicas). Alem disso, muitas das pecas etnograficas (geralmente 

descontextualizadas) exibidas em museus sao o que poderiamos chamar de 

objetos-placebo, ou, segundo Rubin, de uma selec§o negativa - substitutes 

fabricados pelos autores aborigenes para evitar entregar as pecas originais, 

portadoras de uma forte carga simb61ico-religiosa Um outro exemplo e 

oferecido pela pintura aborigine australiana, a qual, segundo Martin, o conselho 

tribal impoe restricoes a producao para o mercado de arte. Assim, determinadas 

imagens ou explicacoes sabre as mesmas sao omitidas pelo seu can:~ter 

ritual2? Para Moles, o objeto e, por definicao, de fatura humana, independente 

de sua natureza (a pedra talhada em oposicao ao silex), sendo um elemento 

essencial, um mediador funcional entre o homem e a natureza, e tambem um 

mediador social enquanto testemunha da existencia de uma sociedade28 que 

denota e conota Layton, por sua vez, destaca o papel da interferencia cultural e 

da descontextualizacao dos objetos materiais empalhados de uma determinada 

cultura num museu, que reduzem o nosso olhar apenas a fruicao de objetos 

esteticos. 0 autor contrasta as interpretacoes, sempre contextualizadas, dos 

produtores desses objetos com a interpretacao descontextualizada dos 
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colecionadores ocidentais, destacando que o ideario de Evolucionismo 

antropol6gico que caracterizou a construgao da modernidade no sEkulo XIX (e 

que orientou a cria9ao dos pr6prios muse us e suas cole96es) tem uma grande 

incidencia nisto. 0 objeto nao e apenas uma materializagao tangivel de uma 

cultura, mas uma constru(fao mental segundo os modelos especificos de 

representagao vi gentes nessa cultura. 29 

Ao se referir a "arte indigena" como "um veiculo de comunica(fao 

social", a antrop61oga Ribeiro prefere utilizar o conceito, mais ample, de 

etnoestetica para designar o estudo do papel social do signa na arte tribal3() E 

acrescenta: 

Na verdade, a arte etnica corresponde a urn momento hist6rico em que o homem 

se encontra constrito a regras e norrnas rigidas que vinculam a pratica da arte a urn estilo tribal. 

Desfeitas essas amarras, pela mudanga do modo de produyao, passa-se de urn estilo tribal a 

urn estilo artistico e de objeto ritual a urn objeto de arte
31 

Assim, "o desenvolvimento da etnoestetica, ou seja, a antropologia 

da arte tribal, exigira a multiplicagao de investiga(f6es empiricas e de 

formula96es te6ricas interfecundantes"32
. Segundo a autora, isso s6 podercfl 

ocorrer se a cultura for vista e entendida como um todo, porque, ate o presente, 

as "artes tribais sensibilizaram pintores e escultores mais que etn61ogos"33
. Ora, 

ao meu ver, isto e um chamado ao hibrido, a inter-relagao dos conhecimentos 

especificos. 

Ao definir o conceito de arte tribal, Ribeiro enumera as que 

considera suas principais caracteristicas: pendor em adornar, seja o corpo ou 

os objetos; todos os membros do grupo produzem a maioria dos artefatos de 

que precisam; a existencia de "estilos", isto e, a subordinagao do artista aos 
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canones tribais, que aparecem indissoluvelmente ligados a caracterlstica 

seguinte, qual seja, o apego a tradiyao; inexistencia de elementos gratuitos na 

ornamentayao de qualquer tipo; simbolismo da cor; e per ultimo, a aparente 

existencia de uma linguagem grafica codificada. Em suas palavras: "registram­

se evidencias, nos estudos mais recentes sobre arte indfgena, de que ideias e 

conceitos rec:Onditos expressam-se melhor atraves de um c6digo visual do que 

verbal" 34 A autora acrescenta que tais c6digos operam "como uma gramatica" 

e, citando Lechtman, afirma que ela nao aflora no nfvel da consciencia, da 

mesma forma como os falantes de uma lingua nao se dao conta das regras 

gramaticais empregadas ao se expressarem (Lechtman, 1975:17). Tudo isso, 

conclui Ribeiro, "confere um carater de linguagem visual e de sistema de 

comunicayao social as manifesta¢es artfsticas tribais em quase todos os 

dominies da expressao estetica'.:lS. Desta forma, a autora prefere empregar o 

conceito de etnoestetica, por considera-lo mais abrangente que ode arte tribal, 

pois o estudo do signa na arte tribal contribui para entender a "arte indfgena" 

como "velculo de comunicayao socia1"36
. E nesse sentido que o referido 

conceito sera empregado nesta pesquisa. 

Para Ribeiro, nao existem dominies ou esferas separadas no 

mundo indfgena: "na verdade, a arte e a vida, a nlvel tribal, se confundem. 

Qualquer objeto, por mais trivial que seja, ( ... ), apresentara no seu design e 

confecyao a associac;:ao de um conteudo utilitario a uma mensagem artfstica"
37

. 

Em seguida, a autora cita as conclusoes de Gregor a respeito dos Mehinaku, 

para os quais o ornamento e parte intrfnseca do objeto e, ao mesmo tempo, a 

sua essencia. Sem ornamento, o objeto estaria incomplete (1977:37-38). Assim, 

uma mascara ou uma panela s6 estariam acabadas quando pintadas ou 

decoradas. Nao importa qual o uso posterior desses objetos, ou se a finalidade 

a qual estao destinados apaga ou oculta os referidos ornamentos. A autora fala, 

portanto, do carater significante do objeto para 0 grupo que 0 produz, isto e, dos 
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elementos ideol6gicos e simb61icos nele contidos, quer para os afazeres 

cotidianos, quer para os rituais. Pois sao esses elementos que refor<;am a 

identidade etnica do grupo: "com efeito, a auto-imagem de um grupo indfgena 

se constr6i de sfmbolos materializados em objetos que marcam, 

etnocentricamente, sua individualidade". E acrescenta, a respeito da "atividade 

artesanal, etnicamente singularizada", que talvez esta seja uma das causas 

provaveis da estabilidade dos padroes de representagao e dos motivos 

ornamentais nas diferentes culturas humanas. A autora conclui: "parece lfcito 

afirmar que as tecnicas para o provimento da subsistemcia estao para a 

preservagao do indivfduo, na mesma razao em que as tecnicas de tratamento 

do corpo estao para o processo de socializagaon38. 

Fig. 28. A esquerda: Padr6es de pintura corporal Asurini. A direita: Vasa Marajoara. 

Fenelon estruturou sua pesquisa iconol6gica sabre as 

representagoes graficas dos Mehinaku a partir do que denominou "desenho 

73 



espontaneo" - realizados pelos integrantes das tribos a pedido da 

pesquisadora -, focalizando sua analise na perspectiva da antropologia. Ao se 

referir ao processo de elaboragao desses desenhos, a autora destaca como, 

nessa cultura, a oralidade antecede muitas vezes a representagao visual, usada 

para explicitar detalhes da narragao39
. Essa observagao corresponde a algumas 

das caracterfsticas da etnoestetica segundo definidas por Ribeiro e, em 

particular, ao carater mnemonico da representagao visual. Por sua vez, Layton 

parte das posigoes de Saussure e de Durkheim para afirmar que a existencia de 

vfnculos estreitos entre a linguagem e a representagao visual coexistiu durante 

milenios nas culturas primitivas tradicionais. Essa e tambem a opiniao de Goody 

e de Prigonine. 

Para citar um exemplo da permanencia e inter-relagao desses 

vfnculos no tempo, recorreremos aos povos indfgenas brasileiros, entre os 

quais e comum a utilizagao de um mesmo termo para designar tanto a imagem 

grafica como a narragao. Assim, a palavra "moroneta" tern, entre os Kamayura 

do MT, um vasto significado, que nos revela sua abrangencia conceitual como 

repert6rio narrativo de uma cultura agrafa. 0 termo diz respeito tanto a 
declamagao, a gestualidade, os recursos histrionicos, a musica e a danga, 

quanta a confeigao de objetos (magico-artfsticos) efemeros por parte do paje40
. 

Segundo Ribeiro, Samain referira-se ao termo como um "conceito global e 

generico que designa toda forma de explanagao"41
. 0 mesmo poderia ser dito 

das palavras "ta'anga" (entre os Waapf) ou "kene" (entre os Kaxinawa), que 

podem designar tanto a figura de um sobrenatural, quanta as imagens 

desenhadas, as letras do alfabeto e inclusive a fotografia. 0 mesmo acontece 

entre os Wayana-Aparai, para os quais a palavra "imerekuf' significa que 

"trangar e desenhar e desenhar e representar"42 Segundo a autora, a palavra 

passou a designar, por extensao, as letras do alfabeto, a fotografia e qualquer 

coisa impressa. Em sua opiniao, isso ocorreu porque o desenho geometrico dos 
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indfgenas ja comportava conceitos iconograficos, os quais foram estendidos, 

ap6s o contato continuado com os brancos, as suas representa96es visuais
43

. 

Segundo Otten (1971-xiv) citada por Ribeiro, 

... nas culturas pre ou proto-letradas, o slmbolo artlstico se torna o fato, isto e, ele 

simultaneamente representa, define e manifesta seus referentes. Em tais culturas, os objetos de 

arte e os eventos sao os meios de annazenar infonnagoes, em Iugar dos livros. 
44 

Fig. 29. A esquerda: Colher Dan, madeira, Costa de Marfim. Centro: J. Uchiptz, bronze. A direita: Colher 

Karuks, norte da California, inicio do seculo XX. Observe-se como a forma estrutural basica que 

caracteriza o funcionalismo ergonometrico do desenho anonimo esta presente nas duas colheres. 

Ora, na obra de Rubin, a profusao de fotografias comparativas entre 

objetos pertencentes as culturas ditas primitivas e as obras das vanguardas 
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permite estabelecer, em muitos casas, relac;:oes inegaveis de afinidade, 

influencia e inclusive de apropriac;:ao antropofagica, principalmente do ponto de 

vista estetico. Contudo, a apropriac;:8o estetica por si s6 resulta insuficiente45 

para explicar as semelhanc;:as formais, sobretudo na obra de artistas que nao 

dispunham de meios para adquirir arte primitive ou que nao a conheciam. A 

epoca, o comercio de arte tribal estava restrito, principalmente, a algumas 

cultures africanas pertencentes as colonies da Africa francesa ocidental. 

Tampouco e possfvel elucidar as semelhanc;:as, tanto estetices quanta 

tematicas, da obra de artistas nalfes e doentes mentais, por um lado, e entre 

produtos de cultures geograficamente distantes e separadas pelo tempo, por 

outro. 0 interesse pelo primitivo nao e exclusivo das vanguardas nem da arte 

contemporanea; coexistem com elas a arte popular, a arte produzida pelos 

portadores de doenc;:as mentais, a arte naif, a contracultura, o kitsch e a 

industria turfstica da "arte tribal". 

Rubin nao deu importancia ao fato de que se passara quase um 

quarto de seculo de gradativa familiarizac;:ao do meio artfstico parisiense com 

outra forma de se fabricar objetos, como passo previa a sua assimilac;:ao formal. 

Por sua vez, Levi-Strauss fala de toda sorte de caminhos insidiosos percorridos 

para se referir as formas de difusao, interpenetrac;:ao e impregnac;:ao entre as 

culturas46
. Ora, Prigonine explica o mesmo sob a 6tica da sua teoria das 

bifurcac;:oes aplicada a hist6ria (vista por ele como uma sucessao de 

bifurcac;:oes): "um exemplo fascinante de como isso transcorre e a transic;:8o da 

era paleolftica para a neolftica, que aconteceu praticamente no mesmo periodo 

em todo o mundo. ( .. ) esse fato e ainda mais surpreendente dada a longa 

durac;:ao da era paleolitica"4
? 0 autor a representa como uma bifurcac;:ao, ao 

parecer vinculada a uma explorac;;ao mais sistematica dos recursos minerais e 

vegetais do entorno (devido a uma maior acuidade taxionomica, segundo Levi­

Strauss). E nesse sentido que a teoria analitica junguiana dos arquetipos de 
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representac;Bo oferece, ao meu ver, uma hip6tese viavel e abrangente. 

lnteressa destacar o carater latente, como estruturas que se repetem, de certas 

formas de representac;Bo humana. 

Da analise dos dados anteriores poderfamos situar, grosso modo, 

as aproximac;Qes a arte dita primitiva num eixo temporal que parte do interesse 

pelos objetos ex6ticos dos cabinets de curiosites para chegar as grandes 

colec;;oes etnograficas dos museus das emergentes ciencias humanas, 

passando pelo labor didatico das feiras mundiais. Tal processo aconteceu, em 

linhas gerais, em pouco mais de dois seculos, durante os quais a massificac;Bo 

do conhecimento par intermedio de feiras mundiais, exposic;;oes, cartofilia e 

revistas ilustradas, primeiro, e pela industria cultural depois, incidiram na 

incorporac;Bo da alteridade ao cotidiano, na forma de estere6tipos. No decurso, 

os objetos transformaram-se, de portadores de significados simb61icos e 

culturais para uma determinada cultura, em mercadorias de uma estetica outra 

para o incipiente mercado de arte tribal. Na sequencia, vimos sua progressiva 

apropriac;Bo estetica, no campo das artes, pelas vanguardas. De acordo com 

Varnedoe, o percurso dos objetos tribais no contexte da modernidade vai da 

esfera cientffica48 
- museus de antropologia e etnografia - a esfera estetica 

- o campo das artes. Na passagem do seculo XIX ao XX, segundo o autor, 

estabeleceu-se uma aproximac;Bo ao primitive; o desassossego resultante da 

emergencia de um novo paradigma para as ciencias abalou a solidez do 

pensamento arquitetado, exclusivamente, ao redor da razao. Como resultado, 

herdamos a necessidade de rever as nossas atitudes. As vanguardas 

associaram-se ao primitive na pesquisa dos fundamentos da percepc;Bo e da 

representac;Bo sob urn ponto de vista formal. Num primeiro momenta, tal 

associac;Bo assumiu a forma da apropriac;Bo estetica, com exclusao dos 

conteudos. Somente com o Surrealismo comec;;ou o interesse pelo que subjaz a 

forma. Nisto incidiram, segundo o autor, a teoria do psicanalise freudiana e o 
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marxismo, pois, entre as decadas de 20 e 40, o pendulo da hist6ria oscilou 

entre as massas e o inconsciente. 0 interesse pela mentalidade primitiva e a 

busca de um vocabulario artfstico intemporal, com conotagoes espirituais 

subjacentes, constitufram o objeto de estudo de muitos artistas. 

0 precedente estabelecido pelos surrealistas foi aprofundado pelo 

Abstracionismo nas decadas seguintes. Embora o autor atribua a Freud a 

possibilidade de estabelecer paralelos entre a mentalidade primitiva e a 

modema, sera sobre os conceitos da psicologia analitica de Jung - o 

inconsciente coletivo e os arquetipos, entendidos como uma especie de 

memoria simb61ica e genetica, inerente ao homem - que se estruturara o 

pensamento abstrato. As obras dos expressionistas abstratos, ja comentadas, 

sao um bom exemplo desse processo. Assim, para Varnedoe, o Abstracionismo 

aprofundou o fenomeno da percepgao com um todo a partir dos pontos comuns 

entre a arte modema e as fontes primitivas, dando um passo a frente, do ponto 

de vista qualitative, no inter-relacionamento de ambas. 0 que e interiorizado e 

apropriado nao e o resultado, mas a atitude. Este fenomeno parece ser de 

grande importancia para o autor, pois este tambem o registra em outros estilos 

artfsticos contemporaneos. Varnedoe conclui que, a partir do Abstracionismo, 

esse processo assumira diversas formas ao ganhar uma presenga constante: 

The investigation of the subconscious roots of human representations, the 

fascination with the ideal of the universal sign, and the matter of linkage between the deep 

irrational past of man and his present science-dominated culture are hardly passing infatuations 

or unworthy concerns for art. Assimilated in one form by the various abstract styles that 

supplanted evident Primitive references in american art at the end of the forties, these broader 

recurrent aspects of modernist primitivism persisted as challenges endemic to modem culture, 

challenges that artists would be drawn to confront again in a subsequent generation. 
49 
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A repeti9ao desse processo por parte de cada artista (sensibilizado 

no que lhe diz respeito) parece representar a transposi9ao, para o campo das 

artes, do processo de individuayao psicol6gica descrito por Jung. Esse aspecto 

sera aprofundado no capitulo Ill. 
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imagery. Cambridge: Harvard/ Peabody Museum, 1986. 
5 Para o autor, o etnocentrismo apresenta duas facetas complementares: uma de pretensao 
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y de lo electr6nico). Pero lo cierto es que el exotismo primitivista es una de las formas mas 
caracteristicas del exotismo europeo responsable de Ia f~gura del 'buen salvaje' y de sus 
multiples avatares." lb. p. 307. 
24 Em Levi-Strauss, 0 pensamento se/vagem. SP: Cia Editora Nacional, 1970, p. 50. 
25 1b. p. 51. 
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CAPiTULO Ill 

Os indios se clirigiam a todo ser vivente como "v6s" -

as aNores, as pedras, tudo. Voce tamMm pode se dirigir a 

qualquer coisa como "v6s~ e se o fizer sentira a mudanqa na 

sua pr6pria psicologia. 0 ego que ve um "v6s" ni'lo e o mesmo 

que ve uma "coisa". 

Campbell, J. 0 poder do mito. SP: Palas Athena, 1991, p. 82. 

3.1 UMA ARQUEOLOGIA DAS ESTRUTURAS: MITO, PSIQUE E 

ANTROPOLOGIA 

No que diz respeito a sua breve incursao pela psicologia, esta 

pesquisa fundamentou-se na obra de psicanalistas como Freud e Jung, de 

psic61ogos formados noutras areas como Piaget (que era bi61ogo) e de 

neurocientistas como Damasio. Ora, Freud fora um importante neurologista 

antes de desenvolver a sua teoria do inconsciente individual. Jung, por sua vez, 

complementou a teoria freudiana ao lhe acrescentar a dimensao do 

inconsciente coletivo, alicen;:ando-o no estudo da mitologia e das religioes. A 

tese do carater biol6gico do conhecimento, formulada por Piaget na primeira 

metade do seculo e rejeitada, entao, pela maier parte da comunidade cientifica, 

e hoje quantificavel gra<;as as novas tecnologias de pesquisa da atividade 

.cerebral, como o trabalho do neurologista Damasio1
. Tambem foram de 

utilidade os trabalhos de divulgayao de Capra em pro! de uma 
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holoepistemologia cientffica, que sinalizam a emerg€mcia de um novo 

paradigma para as ciencias 2 

A tecnica psicanalitica de interpretac§o dos sonhos contem o cerne 

do hfbrido nos muitos elementos em comum com outras disciplinas, em 

particular com a mitologiaa Ao que parece, no infcio do seculo XX, o zeitgeist 

da epoca se dirigia a perscrutar, partindo de uma interdisciplinariedade 

incipiente, um mesmo problema: redefinir epistemologicamente o conhecimento 

a partir de seus proprios elementos ontogenicos, quais sejam, a mente e a 

linguagem. Em varias de sua obras, Jung demonstrava como a 

institucionaliza<;:ao das teorias cientfficas as transformava em dogma, 

entorpecendo, consequentemente, o desenvolvimento da propria pesquisa. 

Jung opinava que, com o advento da ffsica quantica, acabava a certeza 

cientffica que considerava as leis naturais como verdades estatfsticas, 

mensuraveis e quantificaveis, desde que aplicadas apenas a quantidades 

microffsicas e nao as nanoffsicas, pois as condi<;:oes do proprio experimento 

limitam a natureza. Para o autor: 

Qualquer resposta da natureza e, por conseguinte, influenciada pelo tipo de 

perguntas que foram feitas, e o resultado e sempre um produto hibrido. A chamada visao 

cientffica do mundo, baseada neste resultado, nada mais e, portanto, do que uma visiio 

psicologicamente tendenciosa que deixa de lado todos aqueles aspectos, em nada 

despreziveis, que nao podem ser estatisticamente contados. 4 

Ate certo ponte, isso e referendado por Kuhn, quando tenta explicar 

os motives da adesao da comunidade cientffica a um novo paradigma. Ele 

emprega repetidamente o termo "conversao", fundamentando-o na esfera 

subjetiva, psicologica do indivfduo5
. Damasio salienta que o estudo da 

consciencia foi um campo quase virgem, explorado de forma nao-sistematica 

84 



ate muito recentemente, devido aos preconceitos reinantes na academia: 

"Estudar a consciemcia nao era aconselhavel antes de conseguir a efetivayao 

na universidade, e, mesmo depois de consegui-la, dedicar-se a essa area era 

visto com desconfianga". 0 aut or destaca que o que hoje se conhece como 

campo de estudos da consciencia foi criado quase por acaso, de forma 

independente por varies cientistas pertencentes a diferentes areas, apenas na 

decada de 80 do seculo XX.6 

No capitulo anterior, exemplificamos como os fundamentos da inter­

relayao da linguagem e imagem visual remontam a pre-hist6ria humana, 

quando coexistiram numa especie de osmose7 ate o surgimento da escrita. Sua 

separayao se deu em data relativamente recente. Segundo Carpenter, esse 

processo corresponde as caracterfsticas da cultura do livro. Lembremos que o 

redescobrimento da obra de Peirce foi paralelo ao surgimento das obras de 

Saussure, Barthes e Bateson, h8 apenas meio seculo. A enfase conferida a 

filologia, as imagens ou a sua transcriyao numa especie de pre-linguagem 

aproximou a psicanalise da teoria dos signos (como antevisto por seus 

criadores) e, tambem, da antropologia, como na analise da obra de Levi-Strauss 

par Lepine. Os mitos, para este ultimo, nao se vinculam de forma direta a 

realidade objetiva; sao independentes das pressoes extemas e parecem 

obedecer as mesmas leis dos sistemas de parentesco, isto e, as leis do 

inconsciente que tambem controlam a atividade lingOfstica e a fonologia. 

Segundo o autor, "haveria uma homologia entre as estruturas que determinam 

as fenomenos culturais e psfquicos e as estruturas encontradas no nfvel 

biol6gico". Essa e tambem a opiniao de Piaget. De acordo com seu conceito de 

isomorfismo8
, num contexte abrangente, nog5es como comportamento, 

conduta, conhecimento e memoria deixam de ser privativos da razao humana e 

comegam a ser documentados em inumeras especies animais e vegetais. 0 
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fenomeno tambem e reconhecido por Damasio e Gibson, dentre outros. 

Acrescenta Lepine: 

A lingufstica, a psicanalise, revelam em nossos comportamentos de civilizados a 

mesma teleologia inconsciente que descobrimos nos povos selvagens. ( ... ) Em resumo, o 

inconsciente foi definido, em primeiro Iugar, como uma razao natural, como a 16gica espontanea 

que institui a linguagem, os sistemas classificat61ios dito totemicos, os sistemas de parentesco, 

a arte, a religiiio- numa palavra- o reino da cultura-" 

Lembremos que, para Levi-Strauss, a no~o de inconsciente esta 

associada mais a lingufstica - enquanto sistema formal relacionado as 

estruturas das formas operat6rias e aos modos 16gicos de opera~o mental -

que a conteudos concretes individuais (como o ld de Lacan) ou universais (os 

arquetipos de Jung). Para o autor, 

... apenas as formas podem ser comuns, e niio os conteudos. Se existem 

conteudos comuns, a raziio desta existencia deve ser procurada, quer do lado das propliedades 

objetivas de certos seres naturais ou artificiais, quer do lado da difusiio e do emprestimo, isto e, 

nos dois casos fora do espilito.10 

Dessa forma, o inconsciente antropol6gico do autor seria, a um 

tempo, de ordem bio16gica (a natureza) e cultural, isto e, um par binario de 

oposiyees. Ja para Lepine, a leitura de Freud por Lacan possibilitou aproximar, 

tambem no campo da lingufstica, o inconsciente analftico do estruturalismo. 

Segundo Damasio, o que conhecemos como processes de 

comportamentos inconscientes nos seres humanos - sistematizados 

principalmente por Freud e Jung - e um fato, perante o arumulo de provas 

fomecidas por diferentes disciplinas e pesquisas nos ultimos anos, 

independente de seus autores subscreverem ou nao as teorias dos pais da 
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psicanalisen Para o autor, o inconsciente seria, basicamente, um mecanisme 

de homeostasia, isto e, um mecanisme de regulac;:ao automatica do meio 

interne do organismo com vistas a sua sobrevivencia. Ele estaria imbricado ao 

que ele denomina "proto-self': " ... o estado de atividade no conjunto desses 

mecanismos, o precursor inconsciente dos nfveis do self que aparecem em 

nossa mente como os protagonistas conscientes da consciencia". Ora, 

porquanto Damasio e um neurologista, ele perscruta os alicerces fisiol6gicos 

das func;:oes biol6gicas e mentais, o que o aproxima tanto das teorias da origem 

biol6gica do conhecimento de Piaget, quanta do conceito de inconsciente 

natural de Levi-Strauss. Da mesma forma, adequa-se a teoria proxemica de 

Hall.12 

A pesquisa de Damasio, apoiada de forma fatual nas novas 

extensoes corporais do homem mediadas pela tecnologia13
, levou-o a concluir 

que 

... embora ate mesmo a simples consciencia central requeira uma atividade 

con junta que envolve regi6es de todas as camadas e areas do cerebro, a consciencia depende 

de modo mais crucial de regi6es que sao mais antigas evolutivamente, e nao mais recentes, e 

que se localizam no amago do cerebro, e nao na sua superf[cie. ( ... ) e que se alicen;:am em 

estruturas neurais antigas, intimamente associadas a regulat;:iio da vida ( ... ). 0 aparente 'mais' 

da consciencia depende de 'menos' ( ... ). A luz da consciencia e cuidadosamente ocuttada e 

veneravelmente antiga.
14 

Damasio conseguiu comprovar as ideias de Freud15 e Jung sabre a 

existencia de estruturas evolutivas, arcaicas16 e milenares no cerebra humano, 

que estes haviam previsto baseados em suas respectivas experiencias 

empfricas e sabre as quais estruturaram suas hip6teses. 
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Com a finalidade de delimitar a pesquisa te6rica, aprofundaremos 

nosso estudo segundo o conceito junguiano de inconsciente, tanto por sua 

abrangencia explicativa no campo das artes {para a psicologia analitica de 

Jung, o inconsciente coletivo e a fonte do processo criativo em artes17
), quanta 

por minha experiencia acumulada ao Iongo dos anos como artista ph~stico e que 

diz respeito ao papel da imagem e da intuigao - enquanto processo de sentir o 

conteudo- na descoberta e na experimenta9ao artfstica18 Jaffe, discfpula de 

Jung, desenvolveu a hip6tese junguiana do simbolismo nas artes. Para ela, o 

homem e urn ser simb61ico e existe nele uma propensao a criar sfmbolos num 

processo mental inconsciente, tanto a partir dos arquetipos do inconsciente 

coletivo quanta das proje¢es dos conteudos psicol6gicos do seu proprio 

inconsciente individual.19 

Fig. 30. A esquerda: Xama Tlinglit, Alasca, sec. XIX No centro: Feiticeiro Kafir, Mo<;:ambique, sec. XIX. A 

direita: Xama siberiano, sec. XIX Os primeiros a explorar, por meio de urn empirismo magico, a psique 

humana. 

88 



Segundo Lepine, e possfvel estabelecer aproximay6es entre o uso 

da linguagem e dos sfmbolos por parte do xama, dos sacerdotes e dos 

psicanalistas: os primeiros readaptavam o grupo a problemas especfficos 

mediante o emprego de uma magia curativa de canMer cemico; os segundos 

readaptam o doente ao grupo. Para Levi-Strauss, embora a fraude fosse 

consubstancial a magia, "o feiticeiro nao 'trapaceia' nunca. Entre sua teoria e 

sua pratica, a diferenga nao e de natureza, mas de grau".20 

Fig. 31. A esquerda: Terrivelmente inocente. Ballet Nacional de Cuba, 1995. A direita: xanna siberiana 

durante o transe. 

Na introduc;:Bo de Sfmbo/os da transformar;;ao, Jung salienta que 

seu objetivo e realizar uma analise aprofundada dos fatores ou mecanismos 

gerais da psique humana que se agrupam numa fantasia individual involuntaria. 

Assim, 

... alem das origens pessoais evidentes, a fantasia criadora dispoe do esp[rito 

primitivo esquecido e ha muito soterrado, com suas imagens peculiares que se revelam nas 

mitologias de todos os tempos e de todos os povos. 0 conjunto destas imagens forma o 

inconsciente coletivo que todo indiv[duo traz em potencial, por hereditariedade21 

0 autor retoma e aprofunda o referido conceito em outra obra, 

Tipos psicol6gicos, na qual define o carater de coletivo como " ... todos os 

89 



conteudos psiquicos que nao sao pr6prios de um, mas de muitos individuos ao 

mesmo tempo, de uma sociedade, de um povo ou da humanidade" (p, 398)< 

Jung define o inconsciente, de forma geral, como um "conceito limite 

psicol6gico que abrange todos os conteudos ou processes psiquicos que nao 

sao conscientes" (p< 424)< Ja o inconsciente pessoal "engloba todas as 

aquisig6es da existencia pessoal: o esquecido, o reprimido, o subliminalmente 

percebido, pensado e sentido" (p. 426). 0 inconsciente coletivo, por sua vez, 

consiste na "·"" possibilidade hereditaria do funcionamento psiquico em geral, ou 

seja, da estrutura cerebral herdada. Sao as conex6es mitol6gicas, os motivos e 

imagens que podem nascer de novo, a qualquer tempo e Iugar, sem tradigao ou 

migrayao hist6ricas" (p. 426). 0 autor acrescenta, mais adiante: "Estou 

profundamente convencido da uniformidade da psique humana, de tal modo 

que a assumi no conceito de inconsciente coletivo como um substrate universal 

e homogeneo" (p, 455), Assim, conclui que 

«< o inconsciente no estado atual de nossos conhecimentos tern uma fungao 

compensadora em rela<;:ao a consciencia. 0 que o inconsciente e em si e por si e especula<;:ao 

inutil. Ele esta, segundo a natureza de sua definiyilo, alem de qualquer conhecimento. Apenas 

postulamos sua existencia a partir de seus produtos como sonhos e coisas afins (p. 479).22 

Varios autores foram marcados pelas ideias junguianas como uma 

explanagao plausivel para a recorrencia de determinados fenomenos. Dentre 

eles, podemos citar Campbell, Hall, Joly e inclusive Kuhn, que no posfacio de 

1969 a reediyao da sua obra A estrutura das revoluc;oes cientfficas redefiniu 

varios conceitos de tal forma que eles remetem, a meu ver, a ideia de uma 

estrutura genetica hereditaria ou imanente, no sentido kantiano, conforme 

concebida por Jung a respeito do inconsciente.23 
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Um outro conceito junguiano muito relacionado ao de inconsciente 

coletivo e o de arquetipo ou imagem primordial; em ambos, os respectivos 

conteudos manifestam-se como tendencias, e parecem apresentar a mesma 

forma de lransmissao. Assim, arquetipos seriam as " ... formas e imagens de 

natureza coletiva, que surgem por toda parte como elementos constitutivos dos 

mitos e ao mesmo tempo como produtos aut6ctones individuais de origem 

inconscien!e". Jung acrescenta: 

... temas arquetipicos provem, provavelmente, daquelas criaQi'ies do espirito 

humano transmitidas nilo s6 por tradiQiio e migragao como tamb&m por heranga. Esta ultima 

hip6tese e absolutamente necessaria, pois imagens arquetfpicas complexas podem ser 

reproduzidas espontaneamente, sem qualquer possibilidade de transmissao direta?4 

Na mesma obra, o autor retoma a ideia de hereditariedade na forma 

de um a priori kantiano, pois a 

... qualidade herdada e algo assim como a possibilidade formal de produzir as 

mesmas ideias ou, pelo menos, ideias semelhantes. A uma tal possibilidade chamei de 

'arquetipo'. Entendendo, pois, por arquelipo uma qualidade ou condit;:ao estrutural propria da 

psique que, de algum modo se acha ligada ao cerebro25 

Em obra anterior, Simbolos da transformar;ao, o autor explicita com 

maior acuidade o carater apriorfstico do referido conceito: 

... naturalmente niio se trata de ideias hereditarias, e sim de uma predisposi<;iio 

inata para a cria<;:ao da fantasias paralelas, de estruturas identicas, universals, da psique, que 

mais tarde chamei de inconsciente coletivo. Dei a estas estruturas o nome de arquetipos. Elas 

correspond em ao conceito biol6gico de 'pattern of behavlour'.26 

Segundo o autor, 
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Niio existem argumentos absolutos contra a hip6tese segundo a qual as figuras 

arquetipicas possuem sua personalidade a priori e niio sao personificadas secundariamente. 

Pols os arquetipos enquanto niio representam apenas relagiies funcionais, revelam-se ( ... ), 

como agentes pessoais?
7 

Outros autores, como Joly, veem a universalidade do arquetipo 

vinculada a um esquema imagetico de representagao visual figurativa28 

Fig. 32. lmagens elucidativas do conceito de arquetipo junguiano. Acima, de esquerda a direita: H. 

Mathews, Sem Titulo, 1999. Oferenda votiva Inca. Duas versoes do Escuii!Jpio ou Cabiro (Fran9a e Austria, 

respectivamente). Frey, deus da fecundidade, Sodernanland, Suecia, sec. XI. Abaixo: A. Gomes, Sem 

titulo, decada de 50. Note-se tanto a similitude morfol6gica (sao todas figuras pequenas, quase 

triangulares, nas quais a cabec;a eo unico elemento bern definido) quanto pratica (trata-se, na sua maior 

parte, de figuras votivas). 
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Fig. 33. Fundo: M. Janco, Mascara, 1915. Acima, a direita: R Harmes, Mascara para um ritual suicide, 

1979. Ambas mascaras foram realizadas sob os efeitos da guerra no individuo - a primeira guerra 

mundial no caso do artista dadaista, a guerra do Vietna, no caso do artista norte-americana. 
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3.2 0 ESPELHO OPACO: A REPRESENTACAO DO OUTRO A 

PARTIR DA SUBJETIVIDADE 

Abordamos aqui, de forma breve, a inter-relagao de sujeito 

pesquisador e sujeito pesquisado, considerando este ultimo um objeto de 

estudo na area das ciemcias humanas, Foram selecionadas duas pesquisas, a 

de Boggiani entre os Kadiweu e a de Lima entre os Caraja, por deixarem 

transparecer, em maior ou menor grau, a subjetividade dos respectivos autores, 

A analise destes exemplos fundamentou-se numa releitura a luz da nova 

hist6ria e do que Kossoy denomina como" segunda realidade" com relagao a 
fotografia29

, conceito este que tambem pode ser aplicado a escrita A referida 

metodologia permitiu acessar aspectos subjetivos como a afetividade e as 

emog6es, que, embora latentes nessas obras, tendem a ser considerados 

irrelevantes ou anomalos pela comunidade cientffica A tradigao objetiva das 

ci€mcias humanas oblitera ou disfarga os aspectos subjetivos relativos a inter­

relagao pesquisador/objeto de estudo, Nas palavras de Bachelard, "o cientista 

tern uma disciplina de objetividade que interrompe todos os devaneios da 

imaginagao, (,,,) no reino da observagao cientffica com objetividade certa, a 

'primeira vet nao conta, A observagao pertence entao ao reino das 'varias 

vezes' ,3J, 

Para Ribeiro, a antropologia e a etnografia debatem-se entre dois 

criterios opostos: aquele segundo o qual constitui um risco que a pesquisa seja 

praticada "pelos pr6prios membros da cultura que se prop6e estudar" (1967:63), 

0 que aproximaria 0 objeto de estudo a arqueologia e a fisiologia devido a 
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potencializa~o do papel do contato ffsico (com os objetos, como local etc.); e 

aquele que a autora advoga: "a ciemcia da culture vista desde fora'' (1976:63), 

isto e, tomar o estranho familiar, quantificavel. Para Lepine, por sua vez, Levi­

Strauss transformou a antropologia numa ciencia exata ao aplicar-lhe o metodo 

estruturalista da lingOfstica. Segundo o autor, o referido metodo divide-se em 

duas etapas: na primeira, apud Mauss, 

... o observador e seu proprio instrumento e que ele mesmo faz parte integrante 

da experiencia, de tal modo que o seu eu se desdobra num eu-instrumento, que apreende a 

significayao dos fenomenos culturais, identificando-se com o indfgena, e num segundo eu que 

observa e objetiva o primeiro. Este duplo movimento ( ... ), exige uma mediayilo: a do 

inconsciente.
31 

Como Levi-Strauss, ele acredita que esse inconsciente seja "uma 

razao natural", isto e, uma especie de 16gica espontanea e universal. A segunda 

etapa compreende a transforma~o dos dados apreendidos na primeira etapa 

num sistema simb61ico, que permita visualizer as infra-estruturas e estabelecer 

permuta¢es entre os termos, de forma a "procurer os trar;os que unem coisas 

diferentes em vez de procurer tragos recorrentes"
32

. Esses trar;os, ou elos, 

permitem estabetecer uma sintaxe que, por sua vez, fornece um modelo 

matematico que deve corresponder-se com os dados utilizados33
. Dessa forma, 

0 emprego de varios modelos geraria varias interpreta¢es, todas validas, 

desde que explicassem satisfatoriamente o respective modelo empregado. 

Assim, poderfamos dizer que em cienclas humanas como a 

antropologia e a etnografia existem, basicamente, dois movimentos, opostos e 

complementares: um movimento de imersao, por parte do cientista, no grupo ou 

cultura que pretende estudar (o que preve a ativa~o de conteudos psicol6gicos 

considerados pouco objetivos de um ponto cientifico tais como afetividade, 
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projegoes etc. durante o periodo conhecido como trabalho de campo) e urn 

movimento de distanciamento que possibilitara a atenuac;:ao desses lagos em 

pro! da elaborac;:ao racional dos dados coletados em informac;:ao quantificavel 

segundo o modele empregado. No segundo movimento apaga-se, ou pelo 

menos se intenta apagar, toda referencia as relagoes ditas subjetivas. 

Foi precisamente a inexistencia de uma fronteira definida entre o 

sujeito pesquisador e o sujeito observado (o outre) o que me incentivou a 

aprofundar o estudo do inter-relacionamento da antropologia com a psicologia. 

Selecionei o trabalho de Ferreira Lima para alicer<;:ar minha pesquisa por duas 

razoes: primeiro, a riqueza do imaginario Caraja documentado pelo autor e, 

segundo, sua honestidade profissional ao assumir a existencia das vivemcias 

subjetivas do pesquisador enquanto desenvolve o seu trabalho de campo. De 

fato, ele somente conseguiu apreender o seu objeto de estudo ao participar, 

encenar e se integrar tanto no ritual coletivo como nas comunidades. lsso esta 

presente, de forma continuada, no corpus da tese. Podemos ver a progressao 

desse processo psicol6gico no tempo: 

"Eu s6 fui percebendo estas nuan<;:as a medida que me integrava 

aos homens e tentava dan<;:ar. . ." (p. 17). "Tudo era muito rapido e eu nao sabia 

se fotografava, gravava ou protegia a balsa com cademetas, canetas, fitas e 

pilhas, ou mesmo simplesmente procurava urn Iugar de referencia onde aportar, 

caso a canoa virasse· (p. 76). "Eu mesmo tinha o corpo pintado de jenipapo e 

estava enquadrado na categoria de weryryb6, embora o fato de nao ser casado 

na minha idade fugia por complete do esquema Caraja e isto, com certeza, era 

diffcil de ser compreendido pelo padrao cultural deles. Contudo, sentia-me 

perfeitamente integrado nos atos rituais" (p. 78). "Procurava estar sempre junto 

dos meus companheiros de Santa Isabel. Embora ja tivesse amigos e ate casa 

para dormir em Fontoura, aquela nao era a minha aldeia." (p. 79). "E aquele 
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simples ato de estar no grupo ritual a ser reconhecido pela cachorra de casa 

fez-me interiorizar uma referenda, eu tinha uma casa, uma familia, um grupo 

ritual". (p. 89) 

No que diz respeito a obra de Boggiani, a historiografia etnografica 

tradicional criou uma imagem idealizada, quase mftica, do seu trabalho entre os 

Caduveos. Nao obstante os seus multiplos e valiosos aportes documentais de 

uma cultura viva ameagada de extingao, Boggiani era um homem do seu 

tempo. Ao se referir a sua estancia no Paraguai, os estudiosos falam-nos de 

"inteng6es vagamente comerciais" para descrever a ess€mcia economica da 

sua romantica fuga a primitividade dos tr6picos a maneira de um Gauguin - ou 

melhor, de um Buffalo Bill, tendo em vista o seu tratamento predat6rio da 

natureza34 Na verdade, sua empresa comercial visava a encarnar o mito do 

positivismo modernista europeu na selvagem natureza sui-americana. 0 terreno 

por ele alugado do governo do Paraguai para um empreendimento madeireiro 

tinha uma extensao de aproximadamente 400 km quadrados e foi batizado 

Porto Esperanga: "Aquele canto silencioso, triste e deserto de terra, por 

iniciativa nossa havia tornado vida e o trabalho fervia por toda parte em 

redor."35
. 0 autor, no entanto, consegue integrar-se ao seu objeto de estudo por 

diversas vias: pelas vestes - "confeccionei para mim varios trajes a Caduveo a 

fim de dispor para a muda ( ... ) A minha primeira aparigao nesta roupa foi 

acolhida porum geral grito de admiragao ( ... ). Tambem levo colares no pescogo 

( ... )Felipe adotou, ele tambem, o comodo traje Caduveo" (Op. Cit. p. 136) e por 

sua encenagao e participagao nas dangas (ver Op. Cit., p. 144), da mesma 

forma como Ferreira o faria quase um seculo depois. Boggiani costuma ser 

citado como um exemplo extremo de imersao no trabalho de campo, pois 

chegou ate a se "casar" com uma "femea" indfgena36
, no melhor estilo de um 

Loti. De fato, o autor refere-se aos fndios, qualquer fosse a sua etnia, sempre 
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como selvagens, machos ou femeas, de acordo com o pensamento 

evolucionista e positivista, e tambem com as ideias racialistas da epoca. 

Fig. 34. Foto da segunda expedi<;iio do Museu Peabody a Copan, Honduras, 1892-93. Na epoca, o ideario 

arqueol6gico visava a extra<;ao e transporte as metr6poles, pedra por pedra, dos monumentos 

arqueol6gicos achados. Moldes dos monumentos somente eram feitos quando resuttava inviavel 

financeiramente a retirada dos originais. 

98 



NOT AS 

1 Para Piaget, o inconsciente apresenta dais aspectos indissoluvelmente ligados: o afetivo e o 
cognitivo. Em bora o autor concorde com Freud no que diz respeito a rejeic;;iio, acredtta que uma 
parte consideravel das atividades de pesquisa do individuo tambem penmanecem inconscientes 
enquanto a ac;;iio e bern sucedida. A tomada de consci€mcia, para Piaget, e posterior a ac;;iio. Ja 
oamasio, cujo conceito de consciencia esta vinculado aos de Kant, Freud e James, e cuja 
revalorizac;;iio do papel das emoc;Oes e do organismo vivo no processo cognitivo o aproximam, a 
meu ver, de Piaget, define a consciencia como: "o padriio neural de voce tendo 
conhecimento .. ." (p. 1 02). E acrescenta que a consciencia "e seletiva, continua, diz respeito a 
outros objetos, niio a si propria, e e pessoal.( ... ) e gerada de modo pulsante, para cada 
conteudo do qual devemos estar conscientes ... " (p. 167). Ver Damasio, A. 0 misterio da 
consciencia. SP: Cia das Letras, 2000. 
2 Ver em especial Capra, Fritjof. A teia da vida. SP: cunrix, 1998. Nesta obra, o autor retoma a 
pesquisa precursors de Bateson (a observac;;iio sugere direcionamentos possiveis as ideias) 
relacionando-a a hip6tese da Autopoiese de Maturana e Varela, as estruturas dissipativas de 
Prigonine e a matematica da complexidade para confonmar uma abrangente teoria 
holoepistemol6gica que concebe a natureza como urn todo cujo equilibria e uma necessidade. 
3 Em Sfmbolos da transformaqilo, Jung cita Rank, para quem o milo seria uma especie de 
sonho coletivo do povo. Ele, par sua vez, aventa a possibilidade de que os mitos fossem 
estruturas psicol6gicas populares que se correspondem, de fonma desfigurada, a fantasias e 
desejos (isto e, projegoes) da humanidade. Ver Op. Ctt. p. 21. 
4 Em Jung, C. G. Sincronicidade. Petr6polis: Vozes, 1991, p. 1. 
5 Para o autor, os paradigmas conotam urn aspecto metafisico (aquele dos compromissos 
coletivos relacionados com crengas em detenminados modelos) e denotam urn aspecto 
relacionado a teoria dos valores. A conversiio pode ocorrer em virtude de causas multiplas: a 
personalidade; as crengas do individuo; a nacionalidade; o grau de acuidade estetica da teoria; 
e o papel da fe ou da intuic;;iio. Em Kuhn, T. A estrutura das revoluqoes cientfficas. SP: Editora 
Perspectiva, 1991, em especial o capitulo 11. 
6 Em Damasio, A. 0 misterio da consciencia. SP: Cia das letras, 2000, pp. 23 e 425. 
7 Dados recentes provenientes da area da paleolingiiistica, citados por Sacks apud Stockoe e 
Hewes (1974), apontam para uma especie de lingua de sinais (enquanto conjunto de sinais 
motores, gestos e expressoes faciais) como o antecedente prEi-hist6rico da linguagem, ainda 
observavel no relacionamento das miies com os bebes, e na linguagem espontanea dos 
surdos-mudos. Em Sacks, 0. Venda vozes. SP: Cia das Letras, 1998, p. 134. Ja Carpenter 
havia destacado a importilncia do gesto enquanto transmissor de emoq5es profundas para a 
visualidade e a oralidade. Ver Carpenter, E. Explorations in communication. Boston: Beacon, 
1968. 
8 Este estabelece uma estreita relac;;iio entre a organicidade biol6gica e as estruturas e os 
comportamentos psicol6gicos. 0 isomorfismo e, segundo Piaget, urn processo de realimentac;;iio 
constante, existente desde o come{:o da evoluc;;iio da vida na Terra. 
9 Em Lepine, c. 0 inconsciente na antropologia de Levi-Strauss. SP: Atica, 1979, pp. 49, 51 e 
54, respectivamente. 
10 Em Levi-Strauss, 0 pensamento selvagem. SP: Cia Edttora Nacional, 1970, p. 88. 
11 Em Damasio, A., Op. Cit. p. 375. Para o autor, " ... o sistema inconsciente esta profundamente 
imbricado com o sistema de raciocinio consciente", p. 381. 
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12 Que desenvolve uma tese sobre como a percepyiio humana se fundamenta em vanos 
aspectos inconscientes inter-relacionados: o comportamento biol6gico de territorialidade 
(aspecto infracultural); as estruturas fisiol6gicas (aspecto pre-cultural); e o relacionamento 
espacial (aspecto microcultural ou proxemica). Para Hall, conceitos e padroes de conduta 
herdados de nosso passado evolutivo continuam se manifestando na atualidade de forma 
inconsciente ou instintiva, entrando em contradiyiio como comportamento racional. Em Hall, E. 
A dimensao oculta. RJ: Francisco Alves Editora. 1977. 
13 Estes trabalhos alicer<;am-se em tecnicas recentes, e ainda controversas, como o PET (as 
siglas estao em ingles) - tomografia por emissao de p6sitrons - e a FMRI - imagem por 
ressonancia magnetica funcional -, as quais estao sendo aplicadas a fenomenos de ordem 
subjetiva como as emoc;:oes. Ambas as tecnologias permitem a construyiio de imagens 
sequenciais, dinamicas, do funcionamento do cerebra (sendo submetido a diferentes estimulos} 
mediante a mediyiio das diferenyas do fluxo sangiiineo ao contrastar as areas mais usadas. Ver 
Gleiser, M. 0 mapa dos sentimentos em cademo Mais! da Folha de S.Pau/o, 07/01/01. 
14 Em Damasio, A. Op. Cit. pp. 42 e 349, respectivamente. Ao que o autor acrescenta: "essas 
estruturas sao evolutivamente muito antigas, existem em inumeras especies nao humanas e 
amadurecem logo no inicio do desenvolvimento humane individual.' (p. 143). Segundo 
Damasio, um mapeamento incompleto dos referidos mecanismos neuroanatomicos inclui: 
alguns nucleos do !ronco cerebral, o hipotalamo, o prosencefalo brasal e alguns cortices 
silmato-sensitivos. Para maior informayiio, ver p. 231-235. 
15 Para o autor, existe, no inconsciente humane, uma especie de substrata comum que ele 
considerava restos de uma "linguagem basica" ou de uma hipotetica "lingua gem primitiva", 
conceitos estes, que posteriormente permitiram a Jung desenvolver a ideia de arquetipo. Em 
Freud, S. Conferencias introdut6rias sobre psicanalise. RJ: Imago Editora, Vol. XV (Ediyiio 
Standard Brasileira), 1976, pp. 199-201. 
16 Para Jung, um arcaismo consiste no "carater de antigUidade dos conteiidos e func;:Oes 
psiquicos". E tamoom: ·arcaicos [sao] todos os trac;:os psicol6gicos que concordam, em 
essencia, com as qualidades da mentalidade primitiva". Em Jung, C. G. 7ipos psicol6gicos. 

Petr6polis: Vozes, pp. 356-357 e 394, respectivamente. Ja o carater arcaico esta presente 
"quando a imagem apresenta uma concordancia explicita com motivos mito16gicos conhecidos.' 

~b. p. 418). 
"... sao os arquetipos do inconsciente coletivo que produzem os complexos de 

representac;:Oes sob a forma de temas mitol6gicos. Estas representac;:Oes nao sao inventadas; 
sao percebidas interiormente ( ... ) como produtos acabados. Sao fen6menos espontaneos que 
escapam ao nosso arbitrio ( ... ). Podemos, naturalmente, descrevt'l-los e ate certo ponto 
interpreta-los como objetos, sob o ponto de vista da consciencia". Em Jung, C. Resposta a J6. 

Petr6polis: Vozes, 1990, p. 4. 
18 E que tern urn paralelo no papel da imagem visual, inclusive da onirica, nas grandes 
descobertas cientiftcas, como documentada por inumeros autores. Para mais informac;:Oes ver 
Kuhn, T. Op. Cit. cap. VIII, em especial as pp. 148-158. 
19 "Tudo pode assumir uma significayiio simb61ica: objetos naturais ( ... ) ou fabricados pelo 
homem ( ... } ou mesmo formas abstratas ( ... ). De fato todo o cosmos e urn simbolo em 
potencial.' E tambem ·consciente ou inconscientemente o artista da forma a natureza e aos 
valores da sua epoca, que por sua vez, sao responsiiveis pela sua formayiio. • Em Jaffe, A. 0 
simbolismo nas artes p/asticas em Jung, C. G. (org.) 0 homem e seus simbolos. SP: Editora 
Nova Fronteira, 1964, pp. 232 e 250, respectivamente. 
20 Em Levi-Strauss, Op. Cit. p. 254. 
21 Ao qual acrescenta: "lsto explica por que as imagens mito16gicas podem reaparecer sempre 
de novo, espontaneamente e concordantes entre si, nao s6 em todos os recantos deste vasto 
mundo mas tambem em todos os tempos. Elas simplesmente existem sempre e em toda parte. 
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( ... ) Pois a base criadora e sempre a mesma psique humana e o mesmo cerebra que, com 
variaCf(ies relativamente pequenas, funcionam em todo Iugar do mesmo modo." Em Jung, C. G. 
Simbo/os da transfonnaqi'io. Petr6polis: Vozes, 1989, p. XXII. 
22 Em Jung, C. G. 77pos psico/6gicos. Petr6polis: Vozes, 1991. 
23 

Assim, para citar urn exemplo, integridade da percepyiio seria " ... o fato de que tanta 
experiencia passada esteja encamada no aparelho neurol6gico que transforma os estimulos em 
sensaCf(ies. Urn mecanisme perceptive adequadamente programado possui um valor de 
sobrevivencia". Em Kuhn, Op. Cit. p. 241. 
24 

Em Jung, C. G. Psico/ogia e religii'io. Petr6polis: Vozes, 1990, p. 56. 
25 lb. p. 110. 
26 

Em Jung, C. G. Sfmbo/os da transformaqi'io. Petr6polis: Vozes, 1989, p. 145. Na mesma pag. 
o autor conclui que o arquetipo tern urn efeito numinoso, pois age sobre o sujeito da mesma 
forma que os instintos. E esclarece: "Arquetipos sao elementos estruturais numinosos da psique 
e possuem ceria autonomia e energia especffica." lb. p. 221. 
27 

ld. p. 248. Ja para Grof, a polemica sobre a aceitayiio ou nao do conceito de arquetipo entre 
a psicologia junguiana e a ciencia normal, no sentido que da Kuhn a esta palavra, nao passa de 
uma replica atual das antigas polemicas entre nominalistas e realistas a respeito das ideias de 
Platao. 
28 

" ..• esquemas mentais e representatives universais, arquetipos ligados a experiencia comum 
a todos os homens". Em Joly, M. lntroduqi'io a analise da imagem. SP: Papirus, 1996, p. 42. 
29 

Para o autor, a segunda realidade da midia fotografica - que poderiamos estender a todos 
os dispositivos meciinicos de apreender a realidade - consiste em recontextualizar, de forma 
abrangente e diversa, aqueles conteudos afiXados e inerentes a foto, o que possibilita o acesso 
a conteudos ocultos ou negligenciados por parte dos realizadores. 
30 

Em Bachelard, G. A poetica do espaqo. SP: Martins Fontes, 1989, p. 164. 
31 Em Lepine, C. 0 inconsciente na obra de Levi-Strauss. SP: Atica, 1979, p. 34. 
32 

lb. pp. 35-36. 
33 Lepine atem-se a definiyiio de modelo de Levi-Strauss: " ... uma construyiio artificial inventada 
~elo etn61ogo e cujo funcionamento deve explicartodos os fates observados". ld. 

A finalidade comercial da sua empresa visava ao escambo ou a compra de peles de veado. 
Podemos ler no seu diario inumeras praticas de tiro ao alva sabre animais que nao seriam 
aproveitados: "Decididamente, para ser urn born caqador e preciso niio ser suscetivel as 
emoCf(ies e sobretudo niio ter necessidade [de subsistencia alimentar) de matar o animal que se 
liver pela frente." Em Boggiani, G. Os Caduveos. SP: Edusp/ltatiaia, 1975, p. 108. 
35 Op. Cit. p. 240. 
36 Porem, a legenda original de urn dos desenhos, Retrato da "minha" mulher, so e acessivel no 
indice de ilustraCf(ies, porque a reproduyiio no corpo da obra nada informa. Ficamos sabendo 
par meio do texto que, na realidade, tratava-se de uma escrava de uma outra tribo que fora 
trocada, temporariamente, por mercadorias. 
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PARTE II 

CAPiTULO IV 

Eu penso na mitologia como a patria das Musas, as inspiradoras da 

arte, as inspiradoras da poesia. Encarar a vida como um poema, e a 

voce mesmo como participante de um poema, eo que o mito faz por 

voce. 

Campbell, J. 0 poderdo mito, p. 57. 

4.1 0 OBJETO ARTiSTICO HfBRIDO: PONTO DE 

CONVERGENCIA ENTRE MITOS, IMAGENS E ARQUETIPOS 

0 objeto artistico e depositario, a urn tempo, do imaginario 

individual e subjetivo do criador e do imaginario e dos padroes de 

representayao da cultura a qual ele pertence. Segundo Todorov, a cultura e 

adquirida, preexiste ao individuo. Embora suas fronteiras sejam pouco precisas, 

existe a possibilidade de estabelecer uma serie de relacionamentos diferentes 

(aculturayao, deculturayao, internacionalizayao etc.) numa ou noutra direyao, 

como na teoria das bifurcay5es de Prigonine, em que a escolha de uma 

determinada variante gera outras tantas possibilidades de escolha, numa 

especie de padrao quantico. Para Prigonine, na ffsica do nao-equilibrio, as 
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... bifurca9oes aparecem em pontos especiais nos quais a trajet6ria seguida por 

urn sistema se subdivide em 'ramos'. Todos os ramos sao possfveis, mas s6 urn deles sera 

seguido. No geral nao se ve apenas uma bifurca9iio. Elas tendem a surgir em sucessao. lsso 

significa que ate mesmo nas ciencias fundamentais ha urn elemento temporal, narrativo, e isso 

constitui o 'tim da certeza' ( ... ). 0 mundo esta em constru9iio, e todos podemos participar dela.
1 

Segundo Canclini, o papel do artista como "oficiante p6s-moderno" 

eo de "articular movimentos e c6digos culturais de diferentes procedencias ( ... ) 

Fundir as heranc;:as culturais ( ... ) a reflexao crftica sobre seu sentido 

contemporaneo"2
. Cabe, pois, ao artista selecionar, no seu contexte temporal, 

aquele conjunto de materias e materiais, de tecnicas e imagens com as quais 

estabeleceu uma relac;:ao de empatia, e por cujo intermedio projetou seu mundo 

psicol6gico. E uma especie de re-interpretac;:ao pessoal a partir da sua selec;:ao 

do imaginario do passado atraves da tecnica da bricolagem, como numa labor 

de arqueologia. Potencializam-se, por sua vez, as especificidades culturais e 

simb61icas latentes em cada mitologema selecionado. Escolheram-se os mitos 

pelas similitudes das suas estruturas conceituais, e tambem pela semelhanc;:a 

formal de algumas das suas diversas objetiva¢es hist6ricas. Nesse sentido, 

poderfamos dizer que a pesquisa plastica gira em tomo do conceito de imagerie 

de Maresca: "Um conjunto de imagens reunidas a partir de certas afinidades'.s. 

Dentre elas podemos destacar o conceito de empatia, que, por sua importancia 

na presente pesquisa, passamos a explicitar em detalhes. Em Tipos 

psico16gicos, Jung oferece varias defini¢es sucessivas do conceito; cita Lipps, 

para quem a empatia consiste na "... objetivac;:ao de mim mesmo num objeto 

distinto de mim, nao importando se o objetivado merece o nome de sentimento 

ou nao" (p. 278). Em seguida, evoca Wundt, para quem a empatia e " ... uma 

especie de processo de percepc;:ao que se caracteriza por transferir 

sentimentalmente um conteudo psfquico [projetado pelo sujeito] para o objeto". 

Jung conclui que, via de regra, dito mecanisme opera "pela transferencia de 
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conteudos inconscientes para o objeto, razao pela qual Freud a chamava de 

transferencla" (p. 279). Ele pr6prio define a empatia como "uma introje<;:ao do 

objeto" (p. 404), lembrando que, para o autor, a introjegao e sinonimo de 

proje<;:ao: "transferir para um objeto um processo subjetivo" (p. 436)
4 

Fig. 35. A passagem secreta n. 0 2, 1997. 

Lembremos que, para Jung, o mecanismo da empatia encontra-se 

frequentemente relacionado a aprecia<;:ao estetica. 0 autor cita Worringer, para 

quem "s6 e bela aquela forma com a qual se tem empatia". A isto, acrescenta: 

"a fun<;:ao de empatia e tambem a ·ae ser um 6rgao de criagao artfstica e 

conhecimento" que se baseia " ... no significado magico do sujeito que se 

apodera do objeto mediante uma identificagao mfstica"5
. Ora, e precisamente 
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esse aspecto de identidade, de relacionamento com um fenomeno material, 

concreto, o que confere uma tremenda forc;a estetica aos objetos artfsticos 

produzidos tanto pela arte primitiva e pelos portadores de doenc;as mentais, 

quanto pelos artistas naifes. Alias, foi este modo de relacionamento empatico 

com os objetos, materias e materiais que os artistas das mais diversas 

vanguardas do seculo XX tentaram estabelecer de forma reiterada. Nao e por 

acaso que os materiais, fragmentos de obras e de objetos utilizados a maneira 

da bricolagem na objetivat;ao pratica dessa disserta<;ao pertencem a categoria 

de "sucata familiar'', isto e, de acess6rios que fazem parte do entorno do meu 

cotidiano. 

Tratou-se, portanto, de misturar as representa<;X>es de determinados 

conteudos com os quais o mundo psicol6gico do autor estava em sintonia - e 

tambem em sincronia, no sentido junguiano6 do termo - visando a estabelecer 

inter-rela<;oes e contrastes, inferir avalia<;oes etc. Afinal, neste trabalho, 

entrela<;aram-se duas formas de processar o conhecimento: uma objetiva, 

condizente com a metodologia das ciencias e, em especial, com as ciencias 

humanas; outra de carater empfrico, condizente com a eficacia operacional da 

praxis artfstica e, em especial, com a visualidade. Utilizo este termo com o 

sentido que !he confere Maresca: o ato artrstico e uma forma de conhecimento 

que permite grande riqueza de analise, e cuja "aptidao ainda em progredir, a 

despeito das contradi<;oes, permite-lhe atingir um tipo de resultado sem 

necessariamente planificar as condi<;oes para alcan((8-lo"7 Estou ciente de que 

essa dupla aproxima<;ao ao objeto de estudo possibilita a aparigao da 

ambiguidade, o surgimento de divergencias e, inclusive, uma tendencia a 

estabelecer hierarquias entre a escrita e o pensamento visual. Porem, esse e o 

risco que devemos assumir ao tentar construir um discurso academico a partir 

do campo das artes. Retomando as ideias de Todorov, pode-se dizer que o 

misto e a pluralidade melhor convem as sociedades humanas. visto que o 
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hfbrido forma parte da sua natureza. Assim, "vida personal, vida social y 

cultural, y vida moral no deben ni ser suprimidas ni reemplazarse una por outra; 

el ser humano es multiple y unificarlo equivale a mutilarlo"8 Obter trabalhos 

artfsticos de cani!ter hfbrido nos quais se concretiza a mistura de tecnicas, 

materiais e padroes culturais de representagao diferentes pautou, em maior ou 

menor medida, a objetivagao da produgao plastica da dissertagao, pois a 

coexistencia de formas, padroes e estilos diferentes remete aos prim6rdios da 

arteB 

Fig. 36. Espirito primigenio, 1997. 
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A realiza<;:ao de um trabalho de campo tornou-se desnecessaria, a 

meu ver, diante do acumulo de dados imageticos fomecidos pelas ciencias 

humanas desde seu surgimento. E importante ressaltar que, ainda hoje, 

segundo Bauta e Curtis, a ortodoxia cientffica das referidas disciplinas tende a 

rejeitar as tecnologias imageticas, por constitulrem um conjunto de informa<;:Oes 

dificilmente quantificavel dado seu carater polissemico, diferentemente da 

escrita10
. 0 acumulo de imagens e de tal magnitude que possibilita uma 

releitura das informagoes disponiveis sobre culturas ja desaparecidas ou em 

processo de hibrida<;:ao. 0 emprego intensive e diversificado de tecnologias 

relacionadas a imagem permitiu ao homem criar um aparente substitute 

tecnol6gico da imortalidade, embora tambem emitisse uma certidao de 6bito 

daquilo que pretendla fixar. 

A procura por elos entre a estrutura formal das imagens e a 

ativa<;:ao dos seus conteudos levou-me a comparar, de forma um tanto 

sincronica e aleat6ria, periodos e culturas diversas; entretanto, focallzei a 

pesquisa imagetica no territ6rio geografico brasileiro, dando enfase a mitos e 

personagens miticos provenientes de etnias e de culturas relativamente 

pr6ximas como os Caraja, Mehinaku, Asurini, Caduveos e Caiap6. A sele<;:ao 

levou em conta, principalmente, a riqueza do imaginario e o elevado grau de 

qualidade artistica dos objetos etnoesteticos produzidos nessas culturas. Ja a 

constru<;:ao da imagerie na qual se alicer<;:ou a pesquisa plastica deu-se a partir 

de diversas fontes ao Iongo do tempo. Em particular, destaco a leitura das 

mitologias amerindias brasileiras, o estudo de pesquisas etnograficas e a 

cria<;:ao de um banco de imagens relative a tematica procedente da hist6ria da 

arte, das cienciashumanas e da mfdia Aprofundaremos, a seguir, o estudo das 

fontes que integraram o referido banco de imagens. Tanto os padr6es de 

desenho quanta os diversos elementos das referidas culturas foram misturados 

e hibridizados durante a elabora<;:ao dos trabalhos plasticos. As representag6es 
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do imaginario de outras culturas, distantes temporal ou geograficamente, foram 

inclufdas de forma a ativar, por semelhanya ou contraste, o padrao estrutural 

basico subjacente, seja do motivo mitol6gico ou da forma de objetiva-lo. 

Por ultimo, considero importante destacar, como antecedentes 

longfnquos desta pesquisa plastica sobre o objeto hfbrido, a justaposi<;ao 

intencional - nao racionalizada naquele momenta - de elementos, materiais e 

estilos artfsticos dissfmeis, presentes de forma esporadica em trabalhos por 

mim produzidos desde fins da decada de 70, e urn crescente interesse, desde 

entao, pela tematica indfgena (uma tendencia facilmente constatavel em toda 

uma gera<;ao de artistas cubanos daquele perfodo; esse, entretanto, constitui 

urn outro- possivelmente futuro- objeto de estudo). 

4.2 METODOLOGIA DA PESQUISA PLASTICA 

As imagens utilizadas na pesquisa procedem, na sua maior parte, 

de registros etnograficos e antropol6gicos tanto de pesquisadores quanta dos 

membros das comunidades que sao nossos objetos de estudo. As mesmas 

foram utilizadas parcial ou integralmente, ou manipuladas nas obras plasticas 

resultantes. Num primeiro grupo foram inclufdos, como referencia obrigat6ria, 

dados e informac;oes procedentes de diversas fontes, em especial das ciencias 

humanas, dentre os quais: 
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" Uma analise bibliografica e a posterior sele9ao de algumas referencias 

escritas de cronistas, de viajantes e das expediyi)es cientrficas que 

ajudaram a conformar o conceito do outro no imaginario coletivo do europeu 

etnocentrico, por serem, no dizer de Todorov, formas complementares do 

primitivismo. As ideias do lluminismo frances, em especial as alegorias 

devindas mfticas de Rousseau, Chateubriand e Montesquieu, foram 

apreendidas sob a 6tica de Todorov e Levi-Strauss. lnteressa destacar como 

as interferencias, quer de uma ideologia, quer de urn determinado estilo ou 

escola, modificam a apreensao e a representayao visual dos modelos do 

mundo real. Assim, muitas das imagens que chegaram a n6s poderiam ser 

consideradas hfbridas por serem a resultante de varias sobreposiyi)es e 

releituras contextualizadas, e, inclusive, da sucessiva manipulayao por parte 

de autores diversos, como no caso de algumas reencena96es 

protagonizadas pela arte corporal. 

Fig. 37. Marta Maria Perez, Cuttos para/elos, 1990. 

• Uma seleyao dos registros imageticos, da pintura e desenho etnograficos da 

era pre-fotografica - sob a influencia de urn determinado estilo ou escola -
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a fotografia antropol6gica. Ambos os grupos de registro serviram como 

antecedentes plasticos da pesquisa, e foram reunidos a partir dos conceitos 

de imagerie e de empatia, no que poderia ser definido como um banco 

etnoestetico de imagens. A informac;:ao contida nesses registros foi utilizada 

como materia prima, quer para a sua apropriac;:ao estetica, tecnica ou 

conceitual. Das fontes pict6ricas, foram selecionadas as pinturas de Eckhout 

dos tipos etnograficos brasileiros para a corte do prfncipe de Nassau no 

seculo XVII; os desenhos de Hercules Florence para a expediyao a 
Amazonia de Langdorff no sec. XIX; os desenhos de Boggiani entre os 

Caduveos e posteriormente as fotografias de Ribeiro sobre a mesma cultura. 

Tambem foram resgatadas algumas fotografias da expedic;:ao de Agassi ao 

Amazonas em 1865. 

Fig. 38. 0 banco de imagens etnoestetico de Picasso- a sua colegao de arte negra - no seu atelie da 

vila A Californe, Cannes, 1974. 
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" No que diz respeito a fotografia antropol6gica de manual, foram utilizadas 

imagens procedentes de diversos acervos, par seu valor documental. Os 

padr6es de encena9ao e representayao da outredade (fundos quadriculados 

e instrumentos de mediyao obrigat6rios para a obtenyao de uma fotografia 

antropol6gica), assim como as diferentes etapas da fotografia antropol6gica 

de campo, fazem referencia a metodologia antropometrica utilizada par 

Huxley em 1869 para uniformizar e quantificar os dados (o sujeito e 

fotografado nu, sob varios angulos, a distancias fixas, acompanhado de uma 

escala). Dessa forma, os referidos padr6es de encenayao foram 

empregados como fundo pict6rico em muitos dos trabalhos. 

• Tambem foram incluidos os estere6tipos e cliches representacionais sabre a 

outredade, procedentes tanto da midia como das ciencias humanas; em 

particular, aqueles estere6tipos projetados no outro. Alguns exemplos: o 

nativo disfaryado de selvagem (isto e, com peles, da forma como o 

imaginario europeu via o seu ancestral Neanderthal); as nativas nuas das 

imagens da cartofilia; a imagem descontextualizada; as series de "antes" e 

"depois" (da acultura9ao), em especial as realizadas por missionarios. 

Quando possfvel, as imagens anteriores seriam contrapostas e manipuladas 

com relayao as imagens obtidas pelos nativos com as ferramentas 

imageticas do "outro". 0 mesmo foi feito no que diz respeito aos c6digos e 

tecnicas de representayao "primitivas", de fato o aspecto mais presente 

nesta disserta9ao. 

" A analise e apropriayao imagetica - quando possfvel - dos dados 

quantificaveis sabre o imaginario do outro, coletados total ou parcialmente 

com ferramentas e materiais estranhos a eles (aqueles da civilizayao 

industrial, como por exemplo: o uso de tintas industriais, papel etc) no 
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campo das ciencias humanas. Nesse grupo, foram utilizadas imagens 

resultantes de pesquisas academicas, em especial das realizadas por 

Fenelon Costa, 0 mundo dos Mehinaku e suas representaq{)es visuais 

(1988), Muller, Os Asurini do Xingu (1986) e, tambem, como subproduto no 

trabalho de Ferreira Lima, Hetohoky. Um rito Caraja. (1994), os desenhos 

explicativos de mitos coletados por Ribeiro e incluidos em Arte indigena: 

linguagem visual (1989). Tambem poderiam ser incluidas algumas imagens 

procedentes do trabalho de treinamento de indigenas com as midias 

videograficas e televisivas, e a apropria~o que destas fazem. Empregamos, 

em particular, os artigos de Machado e de Gallois & Carelli, idealizadores, 

estes ultimos, do programa Video nas Aldeias do Centro de Trabalho 

lndigenista 11
. De certa forma, o trabalho dos autores citados alicen;:a-se na 

possibilidade idilica de que grupos e minorias etnicas olhem para a 

civiliza~o tecnol6gica ocidental atraves da parafernalia imagetica 

desenvolvida por ela ao Iongo dos seculos: a visualidade bidimensional. 

Para Machado, o intento reiterado de impor nossa conve~o 

representacional deve-se a sua suposta superioridade. 

• As imagens da arte etnoestetica tradicional, consagradas por diferentes 

exposi¢es dedicadas a tematica. No caso, as imagens procedentes dos 

catalogos dessas exposi¢es, como por exemplo: "Primitivism" in XXth Art. 

NY: Morna, 1984; Herdeiros da noite. SP: Pinacoteca do Estado, 1995; a 

Mostra do Redescobrimento. Sao Paulo: Funda~o Bienal, Parque 

lbirapuera, 2000. Tambem foram incluidas neste grupo imagens 

procedentes de catalogos, tanto de mostras pessoais como coletivas, de 

artistas esquizofrenicos. 
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• A descrigao de objetos que despertavam o interesse do aldeao de uma 

cultura vegetal ou agraria no mundo urbano industrializado, como por 

exemplo Hunt, o fot6grafo Kwakiutl de Boas, que se interessava 

sobremaneira pelos personagens circenses (anoes, gigantes, e mulheres de 

barba) exibidos em Time Square; pelos distribuidores automaticos de fast­

food; e pelas bolas de latao dos corrimaos das escadas.12 

Num segundo grupo foram incluidas, quando possivel, imagens 

anonimas procedentes, em sua maior parte, de obras da arte primitiva antiga; 

da arte indigena coletadas recentemente; da arte naif e popular; e de obras 

realizadas por doentes mentais, conservadas e exibidas em museus 

especializados. Tambem foram feitas referencias a artistas pertencentes a 

minorias etnicas ou que refletiram a multiculturalidade em trabalhos realizados 

de forma independente, seja apropriando-se das ferramentas e midias 

ocidentais ou por intermedio de objetos hibridos, produtos da fusao cultural. E 

nesse contexte que serao estudados diferentes modelos de representagao 

pertencentes a culturas indigenas. 0 mesmo foi feito no que diz respeito as 

tecnicas de elaboragao dos objetos e ao seu grau de elaboragao. Neste grupo, 

tambem foram incluidas imagens que dizem respeito a gestualidade, ao 

movimento corporal e a fotografia como encenagao. Dentre elas, destacamos 

as pesquisas de Costa sobre o trabalho fotogratico de Manzon na revista 0 

Cruzeiro, e diversos trabalhos fotograticos publicados na National Geographic 

Magazine e outras publica¢es peri6dicas de segunda ordem. Tambem foi 

utilizado o arquivo imagetico sobre a figura humana, em geral, e a arte primitiva, 

em particular, que conformei, de forma empirica, ao Iongo dos anos. A 

metodologia de pesquisa utilizada com ambos os grupos de imagens permitiu 

analisar, recontextualizar e contrastar toda a iconografia reunida, sob a 

perspective da nova hist6ria e da micro-hist6ria. 
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0 contraste com os padroes de representa<;:ao da alta cultura 

ocidental constitui uma presenc;:a quase constante em alguns trabalhos, em que 

se pretendiam contrastar as representa<;:Oes plasticas de paradigmas diferentes. 

Repensar tradic;:oes e paradigmas a partir do proprio paradigma tornou-se uma 

tradi<;:ao dentro da arte contemporlmea, na procura por urn equilibria psicologico 

e emocional perante a vertigem das mudanc;:as na natura naturata de Santos 

apud Spinoza. A proposito da transvanguarda, diz Oliva, citado por Bueno: "ela 

introduz a possibilidade de nao considerar o curse linear da arte anterior como 

final, optando por atitudes que levam em conta linguagens que tinham sido 

anteriormente abandonadas"13
. Porquanto esta pesquisa tenha sido realizada 

na area das artes, tratou-se de objetiva-la com as ferramentas e os suportes 

que dizem respeito a mesma. Dessa forma, as tecnicas e os materiais utilizados 

foram selecionados segundo criterios subjetivos tais como identifica<;:ao, 

empatia e experiencia empfrica anterior na sua manipula<;:ao ou execu<;:ao. Os 

objetos artesanais inseridos, de forma parcial ou completa, nos trabalhos por 

intermedio da colagem nao foram comprados visando a esta finalidade, mas 

integravam o acervo da nossa famflia, isto e, sao portadores de conteudos 

afetivos, o que, por sua vez, e condizente com o pressuposto te6rico da 

pesquisa. 

Embora, a princfpio, pensasse em realizar apenas instala<;:Oes e 

trabalhos em tecnica mista de grande escala, razoes de carater pratico levaram­

me a privilegiar a produ<;:ao de trabalhos tridimensionais em mediana e pequena 

escala. Da mesma forma, foram privilegiadas algumas tecnicas e suportes 

bidimensionais da tradi<;:ao ocidental, que foram adaptadas ou modificadas, na 

medida do possfvel, as exigencies teoricas da pesquisa plastica. Por sua vez, 

todos os projetos de instalac;:ao desenvolvidos durante a pesquisa foram 

anexados em conjunto com uma memoria descritiva, no apendice, ao final da 

disserta<;:ao. Os projetos tambem poderiam ser utilizados como material auxiliar 
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de apoio, quer na forma de transparencias ou slides, quer como esbo~os em 

tecnica mista sobre papel. 

4.3 AS TEMATICAS MITOL6GICAS DA PESQUISA PLASTICA 

Para Levi-Strauss, o mito constitufa o alicerce estrutural que servia 

de apoio aos primeiros sistemas de classificayao desenvolvidos pelo homem 

pre-hist6rico. Segundo o autor, o mito e caraterizado pela pobreza e 

redundancia dos seus elementos constitutivos enquanto narrayao14
. lsto 

justificaria sua similaridade tematica, independente da cultura ou do periodo 

hist6rico estudado. No caso dos mitos da origem clanica, por exemplo, a 

similitude fica evidente numa estrutura quaternaria fixa de: nascimento, 

percurso, feitos e morte. Para Jung, por sua vez, os principais motives 

mitol6gicos sao provavelmente comuns a todos as epocas e ra~s - ou, a meu 

ver, as culturas de todas as epocas independente da etnia - da mesma forma 

que a imagem primordial ou arquetfpica e urn processo natural, vivo15
. Ja urn 

soci61ogo como Schaden considera - apoiando-se em Radcliffe-Brown - que 

os mites sao uma explanayao e uma legitimayao, tanto do mundo quanta da 

humanidade e suas instituiyaes sociais, que fornecem aos membros de uma 

detenminada cultura urn sense de unidade etnocentrico, ao mesmo tempo que 

rijem as rela~oes de parentesco. 16 

Se, para o autor de 0 pensamento setvagem, o importante e definir 

qual das variantes do seu sistema binario e a correta - uma imagem estatica 
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que chegou invariavel ate n6s atraves dos tempos, ou uma versao atualizada 

de uma estrutura fixa anterior -, para n6s, no campo das artes, interessa 

constatar a convivencia de ambas as formas e, inclusive, a sua hibridizac;:ao 

constante como processo dialetico. Afinal, ambas as variantes valorizavam a 

interac;:ao da 16gica (qualquer fosse o seu nfvel, sem que isso implicasse uma 

hierarquia) com a afetividade (o preterido aspecto emocional do processo 

cognitive) por intermedio da reitera9ao de uma narrativa instrumentalizada pelo 

ritual. 

Fig. 39. Mapa celeste frances do hemisferio Sui reatizado por Lacailte em 1754, no qual se pode observar 

a justaposi<;ao entre dais mitismos. 
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De fato, a exclusao da subjetividade emocional do processo de 

conhecimento responde a orientac;:ao do paradigma mecanicista vigente nas 

ciE'mcias nos ultimos tres seculos. Assim, Kossoy considera que a hist6ria da 

humanidade, e em particular, da modernidade, esta saturada de intentos 

culturais diversos (etica, moralidade, religiao, ideologia ou ate estetica corporal) 

para reprimir a afetividade e determinados aspectos da vida psfquica das 

pessoas n Ja um neurologista como Damasio conclui, com base nas suas 

pesquisas, que a emoc;:ao e a consciencia, embora fenomenos psiquicos 

diferentes, estao indissoluvelmente ligados. E acrescenta que, nao obstante o 

desenvolvimento das ciencias vinculadas a psique humana durante 0 seculo 

XX, o estudo da mente e das emoc;:oes continua a ser objeto de preconceitos da 

antanho, arraigados18 Tanto Freud como Jung tiveram de arguir muito em prol 

da psicologia como ciencia natural, e da psicanalise como metoda. A epoca do 

lluminismo, ja estava em andamento o processo de substituic;:8o da fe religiosa 

pela fe nas ciencias naturais; consequentemente, ganhava terrene um intento 

de substituic;:8o das tradicionais imagens astronomicas das constelac;:oes como 

deuses mitol6gicos pelo imaginario de maquinas e aparelhos mecanicos, 

figuras centrais da nova mitologia emergente. 

Como resultado da gradativa substituic;:8o de um paradigma 

vinculado a natureza par outro erigido na maquinizac;:ao desta, cresceu tambem 

a fragmentac;:ao dos indivfduos na sociedade. Assim, no processo de 

implementac;:ao de uma civilizac;:8o industrial avanc;:ada, a alienac;:ao, como 

subproduto, comec;:ou a marcar o proprio desenvolvimento da cultura. Moles 

chega a falar de um sistema social total que adquire, cada vez mais, o carater 

de uma maquinaw A hist6ria da arte moderna oferece inumeros exemplos de 

como os indivfduos mais sensfveis (os artistas, no caso) refletiram a angustia 

existencial decorrente desse processo. Na primeira parte deste trabalho 

analisamos como, no campo das artes no seculo XX, tanto as pesquisas 
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individuais isoladas quanta as coletivas - movimentos de vanguardas, estilos, 

tendencias etc. - apontavam, em sua grande maioria, para o resgate de 

atitudes ancestrais, primitivas para com a arte. Esse movimento se dava tanto 

por intenmedio da recriayao ou apropriayao das suas tecnicas (em especial a 

bricolagem, num outro nlvel tecnol6gico), quanta pelo resgate ou reconstruyao 

do rito, e tambem, daquelas tematicas mitol6gicas que, ainda hoje, em versoes 

atualizadas, dizem respeito a essencia humana, como apontado por Jung e 

Campbell. Para Jung, e posslvel, inclusive, "tra99r uma paralela entre o 

pensamento mitol6gico da Antiguidade e o pensamento semelhante das 

crian99s, dos povos primitives e do sonho"20
. 0 inconsciente, tanto o coletivo 

como o individual, desempenhou urn importante papel nesse processo. Nao por 

acaso, varias das mldias contemporaneas resgatam o carater dramatico e a 

oralidade, como destacado por Carpentefl. Caracterizariam este fazer, em 

primeiro Iugar, o fascfnio; em seguida, a apropriayao estetica 

descontextualizada; e, posteriormente, a pesquisa em areas afins das ciencias 

humanas. 

Para Campbell, "toda mitologia tern a ver com a sabedoria da vida, 

relacionada a uma cultura especlfica, numa epoca especffica. Integra o 

indivlduo na sociedade e a sociedade no campo da natureza, ( ... ) E uma for99 

harmonizadora". Natureza, aqui, tern o sentido de natureza interior, mental, do 

indivlduo, "e todas essas maravilhosas imagens poeticas da mitologia se 

referem a algo dentro de voce•. Para ele, "os mitos estao tao intimamente 

ligados a cultura, a tempo e espac;:o, que, a menos que os mitos e as metatoras 

se mantenham vivos, por uma constante recriayao atraves das artes, a vida 

simplesmente os abandonara•. Em outra parte de sua obra, o autor retoma essa 

ideia: "0 mito deve ser mantido vivo. As pessoas capazes de o fazer sao os 

artistas, de urn tipo ou de outro. A fun~o do artista e a mitologizayao do meio 

ambiente e do mundo". Ao que acrescenta: "0 artista e aquele que transmite os 
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mites, hoje. Mas ele precisa ser um artista que compreenda a mitologia e a 

humanidade, e nao simplesmente um soci61ogo com um programa. "22 

As estruturas basicas da mitologia segundo definidas por Levi­

Strauss, isto e, o carater cfclico e recorrente das mitologias humanas, 

independente do seu contexte espayo-temporal e das suas diferen98S culturais 

intrfnsecas, possibilitaram estabelecer um criteria de selec§o dos temas 

mitol6gicos pesquisados, baseado na empatia e na hibrida~o. As 

caracterfsticas operacionais da pesquisa plastica favoreceram a ativa~o de 

conteudos simb61icos na manipula~o das imagens. Consequentemente, as 

obras plasticas foram concebidas como series, desenvolvidas a partir de cada 

uma das tematicas mitol6gicas selecionadas no que denominaremos o nfvel 

empfrico da disserta~o. Assim, foi produzida uma serie sabre o tema A idade 

de ouro, outra sabre o tema Os animais mito/6gicos, outra sabre Os seres 

sobrenaturais e assim por diante. Dentre as linhas de tematicas miticas 

universais selecionadas, incluimos: 

• A idade de ouro. Resgata-se aqui o carater recorrente do mito da epoca 

aurea nos prim6rdios, tanto nas culturas tradicionais quanta nas hist6ricas. 

Segundo Eliade23
, o tempo mitico das origens do cia ou da tribe imperava 

categ6rico, sendo ativado pela encena~o tautol6gica do ritual coletivo. Nas 

culturas tradicionais, a idade de ouro detem um carater a-hist6rico e 

atemporal. Ja as sociedades totalitarias contemporaneas costumavam situa­

la ao tim da hist6ria. A idade de ouro e um intento de renova~ psico16gica 

do cosmos conhecido, cujo modele, nao obstante as variantes assumidas, 

permanece invariavel. Nas pinturas rupestres paleoliticas, nao existe fundo; 

As imagens de homens, animais e seres zoomorfos ou antropomorfos 

surgem das rochas num espa9o sagrado, o do tempo mitico ou da idade 
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aurea. Fenel6n cita Lukacs, segundo o qual o paradoxo da arte paleolltica 

europeia consiste em contrapor uma intenc;;ao de mundanalidade - na 

figura representada - a uma conformac;;ao amundanal - o isolamento da 

mesma em rela<;;ao a seu contexto24 Nesse sentido, o fundo torna-se 

desnecessario as narrativas visuais em muitos dos trabalhos bidimensionais 

sobre papel, pois, para a mitologia, a referida ausencia situa a ac;;ao nos 

prim6rdios da cultura25
. Ora, as pinturas rupestres dos xamas paleoliticos 

partem desse princfpio, o que, para Shapiro apud Layton, e uma prova da 

existencia de um modelo de representac;;ao visual, universal e arcaico. Ja 

para Panofsky ( 1955:60), tambem citado por Layton26
, a ausencia de um 

fundo revela o principio da abstrac;;ao. 

Fig. 40. A origem do area-iris, 1998. 
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Alguns estudos etnograficos constatam o uso de urn fundo branco 

ou vazio - no qual figuras sao inseridas - nos trabalhos realizados por 

indfgenas27
, e encontram semelhangas com os desenhos realizados por 

criangas ocidentais contemporaneas. Seria apropriado destacar que os 

resultados das pesquisas realizadas pelos colaboradores de Piagef8 com 

criangas pertencentes a diversas culturas apontavam para estruturas 

permanentes, tanto na sequencia dos diferentes nfveis do conhecimento quanto 

da representagao visual. Os referidos nfveis poderiam ser generalizados em: 

Nfvel das rela<;Qes intrafigurais (todas as rela<;Oes espaciais geometricas 

acontecem dentro da figura, pois nao exists nos;;ao do espas;;o entre as 

figuras)29
; nfvel das relas;;6es interfigurais (inicio do uso- poderiamos dizer narf 

- dos princfpios das coordenadas cartesianas)30
; e nivel da algebrizagao da 

geometria ( comes;;o da descoberta das estruturas e dos sistemas )31
. 

As caracteristicas representacionais das relas;;6es intrafigurais 

permitem-nos equipara-las as pictografias rupestres no que diz respeito as 

relas;;6es espaciais. Em ambas, elas acontecem dentro das figuras, pois a nogao 

de um espayo circundante e inexistente. Seguindo essa linha de pensamenlo, 

poderfamos incluir tambem a pictografia e o desenho em transparencia ou 

radiologico neste nivel de representagao. Na sua pesquisa sabre o desenho 

indfgena, caraterizado pela grande acuidade comparative, Fenelon insere-o, em 

experimentos conjuntos com lnhelder (1948:206-208), no nivel das relas;;oes 

interfigurais (Piaget registrou o uso do "pregadd' ou "dobrado" em crians;;as 

europeias). A autora cita tambem Levi-Strauss (1958: 28-294), segundo o qual 

o desdobramento da representas;;ao antecipa a perspective dobrada32
, cujo 

melhor exponents - acrescentamos nos - e a perspectiva aberta usada para 

representar os animais totemicos nas tribos do Noroeste estudadas por Boas. 

Por ele denominada "representas;;ao aberta", esta consistia num eixo central 

com tres variantes principais abaixo (na linha do ventre), acima (na espinha 
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dorsal) e frontal (na caber;a, dividida ao meio na testa, como corpo de perfil em 

ambos os lados33
. 

Fig. 41. Mascara Kwakiutl de baleia, medlnica, 1880-90. 

" 0 automata. A insatisfagao do homem com o carater efemero da sua propria 

essencia biologica passou desde cedo pela tecnologia. Ser mestre da 

natureza e uma pretensao muito antiga - ao nosso ver desmedida -, de 

quem se percebe incapaz de administrar pulsoes e instintos primaries com 

relagao a si proprio e aos seus semelhantes. Assim, o artefato, na forma de 

"engenho" mecanico para o rito ou para o culto; a fantasia literaria e a ficgao 

cientlfica; e a maquina e o engendro cibernetico assumem, 

progressivamente, no paradigma vigente, o papel protagonista na mitologia 

da epoca. 0 mito do automata insere-se em mitos mais abrangentes e 

antigos dos monstros, como apontado por Jung. De certa forma, e ainda urn 

reflexo dos medos projetados pelo homem diante da nao-permanencia dos 

seus modelos cognitivos e da quantificagao das transforma«;::es no meio 

ambiente, que, no dizer de Santos, sao o resultado da agao antropocentrica 

da especie. 

123 



Fig. 42. P. Minshall, Homem-carangueyo, carnaval 0 rio, Tnndade Tobago, Antilhas Menores, 1983. 

" A urbe ou a grande aldeia. 0 espa((o geografico onde se desenvolve a 

atividade humana, das malocas a metr6pole, sedia o poder terreno, cujo 

tra(_(ado desenha mandalas. Ao mesmo tempo, suas construv6es simbolizam 

a consagrayao das tecnologias que possibilitaram o domfnio sobre a 

natureza. A cidade - como a aldeia34
, num estagio anterior - representa o 

nucleo do territ6rio conhecido, o ordenamento cultural em que e possfvel 

criar. Jung destaca que "a cidade e um sfmbolo materna, uma mulher que 

abriga em si os habitantes como filhos", e, tambem, "nos povos primitives 

Iemos a tribo no Iugar da cidade"35
. Ora, a territorialidade fisica, com 
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independencia da escala e da cultura, e etnocentrica. Para Campbell, "cada 

povo eo povo eleito, em sua propria concepgao ( ... ) o nome que cada qual 

da a si mesmo normalmente significa 'humanidade' ". Afinal, "a irmandade 

( ... ) esta confinada a uma comunidade restrita ( ... ) a agressividade e 

projetada para fora"36
, para os territories ignotos da outredade que nos 

circunda, e nos quais a especie projeta a sua essencia misogina. A 

destruigao da urbe, nos ciclos de destruigao e apropriagao das culturas 

existentes, ou ainda a destruigao dos seus sfmbolos durante as guerras, nao 

sao senao ritos de substituigao dos centros do poder do mundo ffsico, isto e, 

uma redefinigao da territorialidade. 

• A outredade ou os prot6tipos etnicos regionais. lnteressam aqui o uso e 

manipulagao de imagens procedentes da midia, em especial, das fontes de 

segunda ordem de acordo com a micro-historia. Parte-se das ciencias 

human as (como a fotografia antropologica) e da historia da arte para recriar, 

numa poetica pessoal (com uma otica multicultural), a narrativa oculta (a 

segunda realidade, nas palavras de Kossoy) que alguns dos registros 

imageticos sobre as diferengas culturais suscitam no sujeito sensivel que as 

interpreta. Todorov cita Montaigne, para quem "Ia diferencia cultural 

prevalece sobre Ia identidad natural". E acrescenta: "nuestros juicios sobre 

los otros, aunque se adornen con los colores de Ia objetividad o de Ia 

imparcialidad, no describen en realidad mas que Ia distancia que nos separa 

de ellos ... "3? Na serie de trabalhos que abordam essa tematica, o fato de os 

personagens das fotografias flutuarem, isolados, diante de urn fundo neutro 

ou quadriculado, que possibilitava a quantificagao das diferengas, foi 

explorado da mesma maneira que o fundo branco na serie de trabalhos 

sobre a idade de ouro. Neste caso, o pretense espago sagrado e o das 
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ciencias, cuja fragilidade, destaca Maresca, responde mais a uma 

conven98o cientificista do que cientffica.38 

• Os seres e animais mitol6gicos. Retratam-se, em especial, os bicefalos das 

tradigoes Tupi e Aruak, como o urubu-de-duas-cabegas e a onga-de-duas­

cabegas. Fenelon menciona o Ulaikfnpia, uma ave bicefala (urubu) da 

mitologia Mehinaku que se alimenta de sombras (as almas dos mortos). 

Para os Caraja, segundo Ferreira Lima, o sol e o grande adorno plumario 

raheto de i616 (o Urubu-rei), que se move lentamente porter sido flechado 

na perna, isto e, fixado no firmamento, pelo her6i Kynyxiwe39
. Jung salienta 

que o momenta psicol6gico tern a cara de Jano (urn deus bicefalo), que olha 

para frente e para tras, pois prepara o futuro a partir do passado40
. Como 

mais uma pista da universalidade do padrao bicefalo, citaremos Layton, que 

destaca que, entre os Lega do Zaire, o deus dicefalo Kamukobanio, gerador 

da disc6rdia e da sabedoria, e utilizado nas esculturas dos ritos de inicia98o 

e apresenta varias formas. 41 

Fig. 43. A esquerda: Raiateia, !!has Marquesas. Centro: Fig. Lega, Congo. A direita: Pingente Diqui (700-

1500 d. C.), Coste Rica. 
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Fig. 44. Acima: Luiz e Feliciano Lana, Desana. t=mekho su/an panf§min (universe, bisneto), 1978. 

" Os pontos cardinais. A determinac;:ao dos eixos de orientac;:ao espacial 

estabelece, em cada cultura, uma hierarquia no direcionamento do discurso 

narrative e imagetico. E como uma adequac;:ao do princlpio geral das 

coordenadas cartesianas de orientagao espacial as particularidades da 

orografia, do clima e da geografia do territ6rio tribal. Verifica-se, por 

extensao, um carater positive ou negative atribufdo aos mesmos. Enquanto, 

para os Caraja, o Leste assume uma conotac;:ao muito positiva, para os 

Waiapi, e o Oeste o Iugar dos antigos encontros, o ponto cardinal por 

excelencia. Para Jung, os pontos cardinais remetem a quaternidade, que 

simboliza, via de regra, a Terra-mae, um fundo criador que pode ser 

representac;:8o positiva ou negativa, direta, de uma divindade criadora: "o 

quatro ( ... ) [e] um slmbolo antiqufssimo, provavelmente pre-hist6rico, sempre 

relacionado com a ideia de uma divindade criadora do mundo"42
. Na 

pesquisa plastica foram utilizados, de forma proposital, outros 

direcionamentos espaciais, visando a escapar, mesmo que provisoriamente, 
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as normativas que a escrita ocidental - a leitura ou o olhar da esquerda 

para a direita- acabou impondo a representagao imagetica. 

Fig. 45. Pintura de areia dos Navajo sobre o mtto do coiote que roubou o fogo aos deuses. 

• Os simbolos do poder. Focaliza-se, em especial, a cadeira (o banco, a 

poltrona, o trono}, simbolizada tanto entre os Mehinaku como entre os 

Caraja por intermedio do banco do chefe (o orixy, semelhante ao dujo dos 

Aruaks das Antilhas). Esse banco tern um padrao bicefalo de duas pontas 

ou cabeyas e esta associado ao Urubu-rei, ancestral cl~mico de muitas 

tribos. Parece que o banco foi uma das mobflias primevas desenvolvidas 

pelo homem; isso, a meu ver, explicaria a sua grande importancia nas 

culturas primitivas tradicionais. 
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Fig. 46. Na pag. anterior: Dujos Aruaks, Antilhas Menores. Acima: Banco havaiano. 

4.4 TEMATICAS ESPECIFICAS DA PESQUISA PLASTICA 

A seguir, exporemos uma lista dos temas especfficos selecionados 

de cada uma das culturas indigenas brasileiras a partir do conceito de imagerie 

de Maresca. Da tradi<;ao da cultura Caraja, foram tornados alguns seres 

mitol6gicos que permitem, as vezes, estabelecer uma rela<;ao de 

correspond€mcia com os arquetipos da psicologia junguiana. Dentre eles, 

destacamos: 

" Os mottos (worysy). Sao os espfritos dos ancestrais que sempre 

acompanham os homens em todas as suas a<;(ies. Entenderemos por 

worysy a presen<;a constante e a transmissao da heran<;a cultural da 

comunidade, do grupo ou da etnia, no mesmo sentido que Santos da ao 

129 



conceito de produgao como trabalho intelectual vivo sobre o trabalho 

intelectual morto43
. Os worysy caraterizam-se por ter os olhos corrofdos, 

andar cabisbaixos e comer com as maos viradas para tras. Sao 

simbolizados pelos vivos mediante o uso ritual de uma palha ao redor da 

cabega nas festividades. Tambem poderfamos citar Jung a respeito dos 

worysy, pois, nos primitives (antigos e contemporaneos) "a parte 

fundamental da vida psfquica aparentemente se situava fora, nos objetos 

humanos e nao-humanos: achava-se projetada, como dirfamos hoje", e, 

tambem, "o pressuposto da existencia de deuses e demonios invisfveis e, 

( ... ), uma formulagao do inconsciente, psicologicamente mais adequada, 

em bora se Irate de uma projegao antropom6rfica" 44 

Fig. 47. A esquerda: J. F. Elsa, Por America, 1986. A direrta: Auzuki Mehinaku, Kalapalo, 1971. 
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" As manifestar:;oes do animus e da anima. lnteressam-nos, em especial, as 

dos her6is culturais, que podem ser homens - a manifesta98o externa dos 

ideais de 16gica e objetividade - ou, as vezes, mulheres - a mesma 

manifesta98o do sentimento. Dentre as referidas manifestay6es, seleclonei 

as do her6i Mehinaku Enutikia (o trovao), cuja serie de trabalhos o 

assemelha a Hercules, e a imagem do sabio - no caso, o xama ou hari -

que viaja ao ceu numa arvore (pequizeiro) e cujas flores sao as estrelas, 

entre outros. 

Fig. 48. Luiz e Feliciano Lana, Desana, Pahmelin Gahst1u (transformac;:iiolcanoa) Pahmelin Pinlun 

(transformac;:iiolcobra) Ahpikun mean (lette/pio) levan do no seu bojo a futura humanidade, 1978. 

• A genese. Dos mitos da criar:;ao Caraja serao tornados, por sua plasticidade, 

algumas imagens constitutivas: os cabelos da terra (as arvores); cabar:;as 

sobre as montanhas (o diluvio); uma cuia de agua lanr:;ada ao ar (a chuva). 

Tambem foram levados em conta os mitos da origem ctonica da tribo, em 

particular, a caber:;a do homem subterraneo saindo da terra. Para Campbell, 

"quando o mundo e criado, ele emerge de dentro da terra e depois conduz o 

povo desde o subsolo"45
. 0 autor destaca, que na maior parte dos mitos do 
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Sudoeste Norte-americana, o homem vern do utero da Terra-mae. Ha uma 

grande escada ou corda - como nos mites Caraja e Kadiweu - pela qual 

as pessoas sobem. Os ultimos a sair (dois indivfduos grandes) ficam 

travados, bloqueando o caminho, ao se romper a corda. 

Em outros mitos, a genese da humanidade acontece no proprio 

corpo da divindade, na sua epiderme. E o que mostram as representag5es do 

Rurutu polinesico, o Leviata ou homem c6smico de Hobbes, e a imagem da 

mulher como micro-universe. Em correspondencia com o prindpio organizador 

hfbrido do discurso plastico, as referidas representag6es, por sua plasticidade, 

poderiam ser empregadas de forma parcial ou total na objetivac;:ao de alguns 

dos trabalhos definitivos. 

Fig. 49. A esquerda: A caverna geradora num c6dice mexicano. A direita: imagem renascentista da mulher 

gravida como um micro-universe. 

Da mitologia e da cosmogonia dos Mehinaku foram selecionadas 

algumas generalizag5es do seu sistema classificat6rio da natureza, algumas 

tematicas espedficas extrafdas da mitologia e, tambem, elementos da pintura 

corporal e nogoes das suas formas de composiyao quando trasladadas ao 

plano bidimensional. 
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.. Os objetos e seres Papane. Segundo Fenelon, os sobrenaturais ou Papane 

podem ser de varios tipos: "zoomorfos, antropomorfos e antropozoomorfos, 

e tambem assumem a aparencia de fenomenos naturais ou objetos 

fabricados pelo homem, embora a sua imagem e representat;ao apresentem 

sempre algo que os distingue dos seus analogos comuns, presentes na 

esfera do quotidiano"46
. Dentre eles, destacamos: a casa, imem§he, que, 

embora semelhante as casas das rot;as, e urn ser vivo, sobrenatural e 

antrop6fago; ltsakumalu, a canoa femea de casca de jatoba, semelhante a 

anterior, e que possui olhos e nadadeiras; o feiticeiro kaminkia, 

antropomorfo de pequeno tamanho e pele preta; Hiatxuma, enorme peixe 

tucunare de habitos noturnos, muito voraz e antrop6fago; Txelelekei, o chefe 

das almas (mortos), urn antropomorfo assobiador que tern uma estrela na 

cauda e a barriga aberta a frente, mostrando as entranhas. 

Fig. 50. A esquerda: V. Pereira, Alffante, Rio Fanado, Turmandina, Vale do Jequitinhonha, 1984. A direita: 

C. Pertuis, Seres fantasticos, Museu do lnconscienle. 
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Em geral, os sobrenaturais antropomorfos do imaginario Mehinaku 

tem partes da anatomia desproporcionadas (orelhas e genitalia muito grandes, 

corpos alongadissimos, barrigas enormes). Layton destaca que, entre os 

esquim6s, existe uma rela~o direta entre as forc;as espirituais atuantes e o 

grau de acabamento (e da deforma~o) da mascara47
. Por sua vez, Jung 

afirmava que 

... nossos antepassados, cuja Indole espiritual era mais ingenua do que a nossa, 

projetavam seus conteudos inconscientes na materia. Esta podia assimilar facilmente tais 

proje<;:i)es, porque constitufa nessa epoca um ser desconhecido e incompreensivel. E sempre 

que o homem [se] depara com alguma coisa enigmatica, projeta sobre ela as suas 
. ... 48 

suposlyoes ... 

Fig. 51. A esquerda: Hirakuma Mehinaku, PipirukanihTkiapi (macho e femea), 1965. A direita: Kuyakuyali 

Mehinaku, Kaminkia, 1978. 
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" 0 morcego. Este e considerado urn dos ancestrais da humanidade, o criador 

do sexo das mulheres. 0 grupo Mehinaku do Alto Xingu, cujos padroes 

esteticos foram coletados por Fenelon durante anos, pertence a familia 

lingulstica dos Aruaks, a mesma de algumas das tribos que povoaram a 

Cuba pre-colombiana. Dada a minuciosa documentac,:ao visual realizada na 

ilha por Jimenez (em Cuba: Dibujos rupestres. Havana: Ciencias Sociais, 

1975), poder-se-ia compara-la a mitologia; os padroes geometricos e as 

cores usadas nas pinturas rupestres da ilha tambem poderiam ser 

comparadas as pinturas corporais dos seus ancestrais brasileiros. Este 

poderia converter-se, no futuro, num objeto de estudo especifico.49 

Da cultura Asurini, foram tornados os padroes de pintura corporal 

(em especial o padrao tayngava) e as formas de algumas vasilhas de ceramica, 

assim como a simbologia da cor. 

n n 

Fig. 52. Unidades minimas de significado do padrao tayngava realizados a partir dos desenhos publicados 

na obra de Muller. 

.. Tayngava. E o padrao decorativo preponderante nessa cultura, tanto 

estatrstica quanta semanticamente. Segundo Muller, a etimologia desta 

palavra - T= possuidor humano + AYNG= imagem (para Bastos, citado 

pela autora, a raiz ANG, alem de imagem, significa alma) + AV(A)= sufixo 
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que varia de acordo as circunstancias - denota o conceito de imagem 

(humana). A mesma palavra e utilizada para designar um objeto xamanfstico 

do Maraka que e fabricado num contexto ritual, e que possui um aspecto 

descuidado no acabamento. Por sua vez, destaca MOiler, a palavra 

"ayngava" significa replica, medida, imagem. De um ponto de vista 

simb61ico, tayngava e o princfpio constitutive do ser humane, ou de todos os 

seres viventes (pode serum espfrito, um animal, um xama ou uma pessoa), 

pois o ynga, o princfpio vital, e comum a todos eles8
) Selecionei esse 

padrao especffico, cujas unidades mfnimas de significado, com base na 

pesquisa de MOller, seguem a continuac;:ao, e a ele acrescentei imagens que 

dizem respeito a antigOidade e disseminac;:ao geografica dessa matriz 

simb61ica nas Americas e no mundo. A mesma apresenta um carater quase 

universal, dado que numerosas culturas chegaram a mesma sfntese na 

representag8o simb61ica antropomorfa, por intermedio desse quase 

ideograma.51 

Fig. 53. Acirna, a esquerda: Pinturas rupestres na Serra da Lua, PA, data<;ao incerta A direlta: retrato de 

urn Boror6 por outro. Na pr6xirna pag. a esquerda: Desenho do espirlto de urn rnorto no !ronco de urna 
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arvore, China. Ao !ado: Desenho do espirito de urn morto, llhas Marquesas, Polinesia. A direrta: Desenho 

de urn xama esquim6. 

" Da ceramica, foram selecionadas algumas das formas de panelas rituais (o 

utero do mundo conhecido pelos Asurini), em especial a que se situa no 

centro da casa ritual coletiva. Ver o projeto Vertigem introspective no 

apendice. 

Da cultura Caiap6 Mekragnoti, foram estudadas a arte plumaria e 

os padroes de pintura corporal; em particular, o uso simb61ico da cor como 

forma codificada de pre-linguagem em ambas as manifesta96es etnoesteticas. 

Na cultura Caiap6, o homem-passaro (arquetipo da ascensao e da mobilidade 

entre os diversos pianos da realidade) e considerado o ser humano ideal; 

homens e mulheres encarnam os espfritos alados dos ancestrais passaros. 

Estudou-se, tambem, o emprego de penas como materia definitiva numa obra 

plastica, quer a maneira de vestes, quer na forma de mascaras, como nas artes 

corporais, a semelhanya do ritual. 

• Aprofundou-se, na analise do kutop (traduzido aproximadamente como 

tartaruga femea), uma especie de elmo ritual, feito em cera de abelha, que e 

um modele do universe geografico e religioso dos Caiap6. Vista em planta, 
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tern o formate aproximado de urn passaro com as asas abertas. No que diz 

respeito a importancia e abrangencia da simbologia do passaro, em especial 

das suas penas, Jung destaca que e equivalente, no caso da coroa de 

penas, a radiada coroa sola~ 2 (ver tanto o kutop quanto as coroas de penas 

na fig. seguinte). As figuras seguintes mostram diversos exemplos da 

difusao desse arquetipo representacional em diferentes culturas, e sua 

presenga no meu trabalho ao Iongo do tempo, de forma intermitente. 

Fig. 54. Acima: Uma cerim6nia masculina. Abaixo: 0 Kutop. 

0 
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Fig. 55. Acima, de esquerda a direita: Fig. Teke (detalhe), Congo, 1915. Homem-passaro, Montanhas 

Carpenter, Jamaica, 1792. W. Blake, Jerusalem (detalhe), 1804-1820. 

Fig. 56. De esquerda a direita: Ritual de iniciagao. A Mendieta, Transformarao em passaro, 1972. F. 

Gomez, 0 dono da ira, 1995. 
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Dos Kadiweu foram tornados, principalmente, os padr6es de 

desenhos da pintura corporal e os aplicados aos objetos do cotidiano, para 

corporiza-los culturalmente. As fontes imageticas foram as obras Os Caduveos, 

de Boggiani, e Kadiweu, de Ribeiro. Os referidos padr6es foram utilizados em 

varias series de desenhos. Por sua vez, a tfpica habitagao indfgena, o toldo, a 

partir das descri<;:Qes de Boggiani e as fotos de Ribeiro, serviu para idealizer urn 

dos projetos de instalagao (ver apemdice). 
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18 

Para o autor, durante a maior parte do sec. XX, a emogao era considera subjetiva demais, e 
"a razao era totalmente independente da emogao". Embora, para os romanticos, existisse uma 
clara divisiio entre o corpo (sede da emogao) eo cerebro (sede da razao), durante o sec. XX, a 
ciencia "devolveu a emogao ao cerebro mas relegou-a aos estratos neurais inferiores ( ... ). No 
final, nao s6 a emogao mas ate seu proprio estudo provavelmente nao eram racionais". Em 
Damasio, A. 0 misterio da conscit'lncia. SP: Cia das Letras, 2000, p. 60. 
19 Em Moles, A Teoria de tos objetos. Barcelona: Gili, 1974, p. 22. 
20 Ao que acrescenta: • Justif!Ca-se assim a hip6tese de que tambem na psicologia a ontogenese 
corresponde a filogenese. Desta forma, portanto, o pensamento infantil assim como o do sonho 
seriam como que uma repetigao de fases mais antigas da evolugao." Em Jung, C. G. Sfmbolos 
da transfonnar;lio. Petr6polis: Vozes, 1989, p. 20. 0 autor acrescenta, na p. 24 dessa obra, que 
a nossa psique repete o arcaico, ao menos nos sonhos e fantasias. Ver a opiniao de Piaget a 
respeito na nota de flm n.• 28, neste capitulo. 
21 Ver Carpenter, E. The new languages em Explorations in communication. Boston: Beacon, 
1968, em especial as pp. 162-168. 
22 Em Campbell, J. 0 poder do mito. SP: Palas Athena, 1990. As citas correspondem as pp. 58-
59, 89, 62, e 105, respetivamente. 
23 Ver Eliade, M. 0 mito do etemo retorno. Lisboa: Ediy(ies 70, 1993. 
24 Em Fenelon, M. H. 0 mundo dos Mehinaku e suas representaq{Jes visuais. Brasilia: UnB, 
1988, p. 128. 
25 A escolha, como suporte, de um meio efemero como o papel visa a enfatizar a fragilidade 
tanto das formas de objetivagao da narrativa quanto das tematicas miticas. Embora realizasse, 
durante anos, uma pesquisa plastica que valorizava a ausencia de um fundo pict6rico, somente 
tive consciencia plena deste fato ao trasladar a escrita o processo operacional e empirico - e 
tamoom parcialmente inconsciente - da criagao artistica. Segundo Piaget, esse e o caminho 
natural do conhecimento, ja que • ... a agao. Precede sempre, em todos os dominios, a 
tematizagao e a conceptualizagao". Em Bringuier, J. C., Conversando com J. Piaget. RJ: Difel, 
1978, p. 136. 
26 Alias, Layton cita o estudo de Alland (1983) sobre o ensino de habilidades artisticas a 
crianyas de cutturas diferentes, que mostrou o papel da acuHuragao na transmissao dos 
gadroes representacionais. Em Layton, R., Op. Cit. p. 172. 

7 
Ver os desenhos espontaneos coletados par Fenelon e outros. Embora Ferreira Lima 

reproduza, como ilustray(ies, vanos desenhos Caraja na sua tese, nao se ocupa dos aspectos 
imageticos. 
28 Na descrigao fomecida par Piaget as etapas da genese biol6gica do conhecimento, ou 
psicogenese, ele afirrna que as crianyas sao mais primitivas que os adultos, incluidos aqueles 
pertencentes as culturas ditas primitivas. Em Bringuier, J. C. Conversando com J. Piaget. RJ: 
Difel, 1978, pp. 132-137. 
29 

Entre os 4-5 anos, a crianya apresenta uma limitagao em terrnos de novas possibilidades 
espaciais (por exemplo, a parte escondida do objeto sempre sera simetrica). 
30 

A nogao das coordenadas cartesianas (o ponto no espar;:o, a agiio e as analogias) aparecem 
entre os 7-8 anos. A criatividade e enorme (a forma daquilo que permanece escondido pode ser 
infinita). 
31 

Da-se inicio a um processo de aculturagao que se acentuara com o passar dos anos. 
Segundo Gombrich apud Layton. somos treinados culturalmente na classificagao do mundo real 
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e somos capazes de representa-lo em correspondencia com o referido esquema classificat6rio, 
pois e a cultura que define as conveny5es estilisticas de representayiio. A partir dos 12 anos, 
acontece uma mudanya radical de ordem pragmatica, no sentido de economia de meios, como 
na lei de Zipf; assim, entre dois pontos, apenas pode existir uma reta. Ora, esta e a lese de 
Lepine apoiada em Lacan. 
32 Em Fenelon, M. H. Op. Cit. p. 130. 
33 Nesse sentido, ver Layton, R. The Anthropology of art. London: Cambridge, 1991, pp. 173-
178. 
34 

A variedade dos trayados das mesmas reflete o grau de complexidade da estrutura social. Os 
Mehinaku costumam representar o trayado da aldeia com duas linhas retas. As aldeias Caraja 
alinham-se da mesma forma. Ja os Kadiweu alinhavam-se numa reta, enquanto os Boror6 o 
faziam em cfrculo. 
35 Em Jung, C. G. Sfmbolos da transtormar;§o. Petr6polis: Vozes, 1989, pp. 194 e 200, 
respectivamente. 0 autor salienta que, na construyiio do sfmbolo, a mae e substitufda pela 
cidade, a cavema, a igreja etc. 
36 

Em Campbell, J., Op. Cit. pp. 111 e 23 respetivamente. 
37 

Em Todorov, Z., Op. Cit., pp. 58 e 63 respetivamente. 
36 Em Maresca, S. 0/hares cruzados. Ensaio comparativo entre as abordagens fotografica e 
etnogr{ifica. Artigo publicado em Samain, E. (org.) o fotografico. SP: Hucitec, 1998, p. 151. 
39 Este her6i tambem flechou e fiXOU a lua e a estrela d'alva no firrnamento. Ver F. Uma, Op. Cit. 
40 Em Jung, C. G. Ttpos psico/6gicos. Petr6polis: Vozes, 1991, p. 410. 
41 

Duas cabeyas num s6 corpo, dois corpos separados com suas respectivas cabeyas, duas 
cabeya sobrepostas, sem corpo. Ver Layton, R. The Anthropology of art. London: Cambridge, 
1991. 
42 

Em Jung, C. G., Psico/ogia e religi§o. Petr6polis: Vozes, 1990, p. 63. 
43 

Em Santos, M. Tecnica, espaqo, tempo. SP: Hucitec, 1996, pp. 44-45. 
44 Em Jung, C. G. Psicologia e religi§o. Petr6polis: Vozes, 1990, p. 90. 
45 

Em Campbell, J., Op. Cit. p. 122. 
46 Em Fenelon, M. H., Op. Cit. p. 40. 
47 

Criada pelo proprio xama ou sob a sua direyiio para encamar, no ritual coletivo, as suas 
visiies individuais. Alias, as mascaras esquim6s dos espfritos apresentam deforrnay5es tfpicas 
(urn lado do rosto e torto, olhos, narizes e orelhas sao excessivamente grandes). 0 mesmo 
pode ser constatado nas mascaras da sociedade secreta dos rostos falsos dos lroqueses norte­
americanos. 
46 

Em Jung, C. G. Op. Cit. p. 61. 
49 

Alguns dos pontos em comum entre ambos os grupos Aruaks sao os mitologemas do 
morcego, antepassado do homem e deflorador de mulheres; do colibri, associado a sexualidade 
e a reproduyiio, cujo bico, que canota caracterfsticas talicas, pica ou arranca o sexo feminine 
para colorir as aves; o neune-kuma (parecido com genie), sobrenatural magro, pequeno (do 

tamanho de uma crianya de seis anos) e branco que costuma flutuar na superficie da agua, e o 
seu equivalente antilhano, o jigae ou gaije, similar em tudo, exceto a cor (negra). 
50 Ver a tese de doutorado de Muller, R. P. Os Asurini do Xmgu. SP: USP, 1986. 
51 

Exemplos de representay5es antropomorfas muito similares, embora realizadas em outros 
materiais, como a madeira, podem ser encontradas na Africa entre os Bambara do Mali, os 
Namshi de Camaroes e os Zulus sul-africanos. Tambem e possivel acha-los entre os latmul da 
provincia de Sepik Leste, na Nova Guine. Ver ilustray5es desses exemplos em Rubin, W. Op. 
Cit. pp. 46, 280, dentre outras. 
52 ver Jung, C. G. Simbolos da transformat;ao. Petr6polis: Vozes, 1989, pp. 168 e 282. 
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CONCLUSQES 

As ciencias humanas - em particular a etnografia, a hist6ria da 

arte e a antropologia - documentam a presenc;:a do objeto hibrido, seja ele urn 

artefato ou utensilio etnoestetico das culturas primitivas, urn meio de 

comunica98o por parte de doentes mentais, ou a materializa98o do mundo 

mental e da sensibilidade de urn artista contemporimeo na sua inter-rela98o 

com o meio ambiente. Vimos como, nas culturas agrafas, os objetos e artefatos 

etnoesteticos foram urn dos seus mais importantes sistemas taxionomicos de 

registro simb61ico do conhecimento na forma de ferramentas mnemicas, o que 

possibilitou a preserva98o e transmissao da cultura oral. Os referidos objetos 

eram, por extensao, ferramentas magicas para relacionar-se com o meio, de 

forma a equilibra-lo. 

Vimos tambem como, no contexto da globaliza98o hegemonica, 

segundo urn modelo unico, o artesanato tradicional sucumbiu ou se transformou 

em "arte tribal", adaptando-se ao embate da produ98o industrial seriada. De 

fato, a industria e a midia homogeneizaram o artesanato, reduzindo-o a simples 

estere6tipos. A diversidade de rela!(Oes, estendida no tempo, do sujeito artesao 

com a materia prima (qualidades tateis, empatia etc.) foi substituida pela 

ensamblagem impessoal de componentes semi-industrializados. De certa 

forma, a meu ver, o interesse crescente suscitado pelo "primitivo" nas artes 

plasticas ocidentais no ultimo quarto do seculo XIX converteu-se numa 

constante ao Iongo do sec. XX, independente de onde fossem produzidas, quer 

numa metr6pole, quer na periferia. As artes, como salientado por Levi-Strauss, 
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erigiram-se no reduto ultimo do bricoleur e do magico, ao que parece, num 

intento de resgate tanto das rafzes agrarias da civiliza~o humana, quanto da 

retomada ou aceita~o de estruturas e de modos de relacionamento milenares 

com a biosfera. Acredito que nao se trate apenas de uma volta a natureza 

extema, mas urn desejo de harmoniza~o com a nossa natureza intema. 0 

paradigma que se concretizou, inicialmente, por intermedio da industria e, 

atualmente, da tecnotronica p6s-moderna, alicerc;ou-se numa dicotomia que 

opoe a razao ao resto do organismo biol6gico que somos. Jung ja destacava, 

em Tipos Psicol6gicos, que o intelecto era apenas uma entre as fun¢es 

psiquicas, nao a fun~o unica ou hierarquicamente superior. A hist6ria recente 

mostra que, alem da tecnologia e das hibrida¢es, o seculo XX foi o seculo das 

guerras e dos conflitos armados. Estes criaram as condi¢es e o espac;o para a 

irru~o - violenta porque reprimida - dos instintos mais arcaicos, em termos 

biol6gicos, em especial daqueles longamente preteridos em nossas sociedades 

pela obliterayao imposta pelo paradigma vigente. 

Refletir sobre o fazer artfstico implica, portanto, a analise desse 

territ6rio que, embora muito questionavel por seu carater subjetivo, resulta 

indispensavel, pois nele se misturam afetividade, emo¢es, intui~o criativa e 

instintos. A escrita, tradicionalmente o centro gravitacional do discurso 

academico, e necessaria acrescentar os "fatos" artisticos: a experiencia 

acumulada do fazer empirico no campo das artes. A obra plastica e a 

experiencia empirica nela implicita passam a ser urn complemento, em outro 

nivel, da verifica~o da hip6teses escrita. Dessa forma, as conclusc5es se 

apresentam como urn campo intersubjetivo e aberto de somat6rias: a 
subjetividade do pesquisador sao acrescentadas a objetividade do enunciatario 

- no caso, as obras - e as respectivas subjetividades, tanto dos espectadores 

potenciais do resultado da pesquisa plastica, quanto dos leitores da pesquisa 

te6rica que a alicerc;ou. Kuhn salientava que a interpreta~o come~ onde 
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termina a percepcao. As conclusoes, por assim dizer, estao latentes nas obras. 

No que diz respeito ao processo da pesquisa, devo destacar que o trabalho 

escrito s6 progrediu, de forma visfvel, a partir do momenta em que acrescentei 

o complemento imagetico no corpo do texto. Acredito que isto se deva a minha 

formacao como um pensador por imagens. Na praxis operacional das artes 

plasticas, e impensavel destacar apenas uma parte da obra para trabalha-la 

com independencia do resto. Temos que trabalhar as partes eo todo ao mesmo 

tempo, num exercfcio de inter-relac§o permanente, como prenuncia o novo 

paradigma emergente. 0 presente trabalho insere-se, pois, na pesquisa do 

hfbrido como fio condutor da cultura, em geral, e da atividade artfstica, em 

particular, numa epoca de desterritorializacao crescente em que a globalidade 

nao implica necessariamente uma unidade, e sim a valorizac§o e resgate das 

diversidades possfveis. Para ilustrar esse fenomeno, encerro as conclusoes 

com uma imagem destes tempos. 

Fig. 57: R. Hazotlme, Benin, lnstala,ao com objetos achados e mascaras feitas a partir de sucata 

domestica, Bienal de Havana, 1995-96. 
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APENDICE 

Neste anexo, incluem-se tanto os projetos de instalat;:ao que 

surgiram ou foram idealizados durante o desenvolvimento desta pesquisa, 

quanto as suas mem6rias descritivas. Cada s99ao do apendice esta separada 

por marcadores com o titulo dos respectivos projetos. Diversas razoes de 

ordem pratica - pecuniarias, de espac;:o flsico etc. - impediram ou adiaram a 

objetivac;:ao ffsica dos mesmos, no momenta. Contudo, optei por incluf-los por 

serem parte integral e resultante do processo operacional da pesquisa artfstica. 

A ordem expositiva dos referidos projetos nao implica um carater hierarquico. 

• Titulo: Vertigem introspective. 

Vista superior 

PneuS surrados {d!ferentes tamantlos e mO<lelos) 

Frngmento(s) de peye{s) de cerilmica(s) wlados na base intema da escultura wm feOCe de !Uz 
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Especifica~oes tecnicas: Escultura com estrutura auto-sustentavel em forma 

de grade, com barras de aye ou ferro soldado, coberta com borracha -

fragmentos de pneus usados de diferentes grossuras, que serao costurados de 

forma a ocultar a estrutura. A peva tera as dimensoes de 1 m de altura por 1 m 

de largura, correspondendo a dimensao de uma urna funeraria da cultura 

Marajoara ou de uma panela ritual Asurini, de tamanho media*. A escultura sera 

montada no chao, sem base. A sala deve permanecer em semi penumbras com 

uma luz zenital perpendicular a pe<;:a. 

* Para mais informa9f>es, ver MOiler, R. Os Asurini do Xingu, em especial as pp. 295-297. 
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" Titulo: 0/hares (serie de tres dioramas). 

Especifica~oes tecnicas: lnstala!(8o em tecnica mista. 0 trabalho compoe 

uma serie de tres dioramas, cada um dos quais consiste numa caixa com 

estrutura em ripas de madeira e forra9ao em compensado ou eucatex, a frente 

das quais sera situada uma janela de vidro e madeira. Cada caixa tera uma 

dimensao de 1 OOx 80x 35 em. 0 sistema de fixa9ao a parede sera o mesmo 

utilizado nos m6veis suspensos (um sistema de encaixe em angulo de 45° com 

duas pe9as de madeira, uma fixada a caixa e a outra a parede), o qual 
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permanece oculto a vista. Cada uma das caixas sobressaira 35 em da parede e, 

no seu interior, poderao ser utilizadas luzes direcionadas. 

No que diz respeito as imagens, as mesmas poderao ser apenas 

bidimensionais (colagem de imagens nas paredes ou sobreposigao de varias 

camadas de vidros pintados no espago interno da caixa), ou tridimensionais (no 

sentido cenografico inerente ao proprio conceito de diorama), ou uma mistura 

de ambos os tipos de elemento. 

Detalhe interior de uma das versoes do diorama 

Luzes direcionadas 

Espelhos 

Figura em terracota Grade feita com reguas plasticas coladas 
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• Titulo: 0 templo da reciclagem. 

0 projeto dessa instala98o sofreu varias modificai(Oes durante o 

percurso da pesquisa. Como resultado, o singelo projeto de instala98o inicial 

converteu-se numa serie de projetos, cada urn dos quais explorando 

determinados conteudos, em conformidade com algumas das diferentes 

tematicas presentes na disserta98o. Assim sendo, detalharemos algumas das 

versoes da serie. A primeira esteve relacionada a tematica materna da grande 

urbe ou da grande aldeia, e ativa conteudos referentes a necessidade 

psicol6gica do indivfduo, em especial do emigrado, de refletir, com clareza, 

sobre as suas origens (ver fig. 36 na pag. 70 ), 

Versao preliminar 

I \ \ 

(rend as, gaze !iogida ou cores nsutras) 

Especifica~toes tecnicas: Consiste num projeto de instala98o em grande 

escala num interior. Uma estrutura de sustenta98o feita em ago soldado sera 

revestida com tres chassis de carro obtidos no ferro velho. Dependendo do 

estado de conservagao dos chassis, estes serao reforgados mediante solda. A 
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referida estrutura devera permanecer oculta ou ser integrada plasticamente aos 

chassis. Ja os chassis deverao pertencer a: um carro norte-americano da 

decada de 50; um caminhao cisterna da decada de 60; uma bicicleta chinesa. 

As dimensoes da instalagao variam em decorrencia do tamanho dos chassis 

obtidos; no entanto, uma medida aproximada seria da ordem de 4 x 9 x 3 m. A 

ordem dos elementos e a seguinte: abaixo ficara o chassis, capotado, do carro 

norte-americano. No meio, assentado verticalmente sobre o anterior, estara o 

do caminhao cisterna. No topo, sobre o anterior, sera situado o da bicicleta. 

Cada um dos chassis sera pintado numa cor especffica. 0 local da instalagao 

devera ser uma sala nao muito grande, de parades brancas, de forma a projetar 

slides sobre as mesmas, preenchendo toda a sua extensao. A sala devera 

permanecer em serriipenumbras e a instalayao sera iluminada, desde 0 teto, 

por um feixe de luz perpendicular. Os slides retratarao a cidade de Havana e 

serao intercaladas imagens turisticas da midia (antigas e atuais), imagens do 

album familiar e, caso seja possivel, imagens recentes da cidade. 
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A terceira versao da instalayao consiste numa replica de urn 

cemiterio Kadiweu tradicional a partir das fotos da obra de Ribeiro e das notas e 

desenhos de Boggiani. No seu interior sera colocada sucata industrializada de 

todo tipo. Os tecidos que servirao de toldos poderao ser rusticos e pesados 

(lana) ou leves e transparentes (gaze ou plastico), industrializados 

(estampados) ou, inclusive, pintados manualmente (favorecendo o usa de 

sfmbolos ou de determinados modelos representacionais). Essa versao reflete, 

de forma mais abrangente, a necessidade da p6s-modemidade de repensar as 

culturas primitivas tradicionais, no caso os nomades Kadiweu, ao mesmo tempo 

que possibilita estabelecer pontos de cantata com os nomades urbanos de hoje: 

os moradores de rua. 

Na toto: Cemiterio Kadiweu na obra de Ribeiro. 

Especifica~oes tecnicas da vers~o definitiva: Consiste numa estrutura feita 

com cordas e fios de nailon, transparentes, de grande resistencia, fixados as 

paredes, ao chao e ao teto, sabre as quais serao colocados tecidos a maneira 

de toldos. A iluminayao da sala sera controlada; enquanto a sala permanecera 

em semipenumbras, as luzes de teto estarao direcionadas e havera, inclusive, 
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luzes soterradas entre a sucata, de forma a valorizar um determinado objeto. 

Pretende-se criar a ilusao 6tica de que os toldos flutuam no ar, emoldurando a 

segunda natureza, a natureza antr6pica. 

Terceira versao 

I Fios de nylon 
Lu~es di,~cionadas (sala ils escur~s) l / 

\I 
~ 

Eslrutura em madeira 

Tecidos rl•sticos (Ionas} au pl;i.sticos <>U redes, elc 

Objel<~s pessoais 
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" Titulo: A carroqa da p6s-modemidade. 

Acima: Antecedentes imageticos da pesquisa. A esquerda: Carroqa do tempo, gravura renascentista. A 

direita: L Tapia, Carroqa da morte, 1986. 

Especifica~oes tecnicas: lnstalagao em tamanho real a escala humana que, 

no memento, consta de duas versoes. A primeira consiste numa peya unica, 

uma carroga de catador de papelao de uma cidade grande. A carroya devers 

ser verdadeira (comprada) ou construida a partir de urn estudo fotografico das 

mesmas. Ao inves de bestas de tiro, serao situadas duas moldagens em gesso 

de figuras humanas em movimento, empurrando a carroya. Uma segunda 

versao inclui varias carrogas e figuras em diferentes posigoes e gestos, criando 

urn efeito unico de ambients. 
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Terceira versao do projeto 

'----------- --------- Luzes direcionadas --\·-----1 

Estrutura metalica recoberta com barbantes e linhas coloridas 

Estrutura auto-sustentavel de caixas de papelao 

Em qualquer uma das versoes selecionadas, o conjunto devera ser 

instalado num interior, com luz direcionada. A utiliza<;:ao de som ainda esta em 

estudo. Em ambos os projetos, as figuras humanas serao patinadas ou 

texturizadas, imitando o efeito da erosao do tempo nas esculturas de bronze 

situadas em pra<;:as publicas. Ja as carro<;:as, se forem construfdas, serao 

coloridas. Os dois projetos tambem preveem que as carro<;:as serao 

preenchidas com sucata de papelao. 
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" Exemplo de uma das paginas de meu banco imagetico: gestos e 

movimentos corporais referentes a uma escalada por corda, e urn desenho 

baseado nos mesmos. 

No fundo: As fontes fotograficas. Na !rente, a direita: Sem titulo., nanquim sobre papel, 60X50 em., 1997. 
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