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RESUMO

Esta pesquisa visa a se aprofundar em algumas das causas que
incidem na tendéncia & retomada do objeto hibrido no campo das artes
plasticas contemporaneas. Investigam-se a mistura de diferentes modelos e
técnicas de representagdo culturalmente condicionados e 0s mecanismos
psicossociais de adaptagdo do individuo as mudangas ocasionadas, no meio
ambiente, pelas tecnologias antropocéntricas.

No atual contexto de crescente interdisciplinariedade, e devido ao
acumulo de informag¢des disponiveis, decidiu-se delimitar o objeto de estudo
aquelas regibes limitrofes das ciéncias humanas, que possibilitam um enfoque
complementar. E o caso da antropologia, da etnografia, da histéria da arte e da
psicologia. A pesquisa teve como alicerce tedrico o estruturalismo antropolégico
(em especial 0 conceito de bricolagem), para o qual as outras disciplinas
mencionadas convergiram como ramos. Essa opgao  trouxe duas
consequéncias: primeiro, uma base tefrica abrangente o suficiente para
mapear 0 processo de retomada do objeto hibrido nas artes plasticas; segundo,
uma obijetivacio desse perscrutar tedrico na forma operacional das artes, numa
poética plastica hibrida, que mescla o estudo das raizes amerindias brasileiras
e a tradicao plastica ocidental.



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 culturaily
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 & 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 resulis: The
first was o 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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INTRODUGCAO

Imbuida do espirito do estruturalismo como modelo organizador, a
presente pesquisa visa a rever 0 acervo imagetico e as formas de fazer das
culturas “primitivas” a procura de elos. Buscam-se relagdes entre os diversos
imaginarios culturais e a necessidade bricoleur do artista contemporaneo de
fabricar objetos, mesmo que de forma artesanal, num contexto industrializado,
no intuito de criar uma obra de carater interdisciplinar, que ofere¢a uma
resposta abrangente — entre as muitas possiveis e, no Nosso caso, partindo do
campo das artes — ao eterno guestionar do ser humano a respeito de si préprio
e do seu entorno. Uma resposta que satisfaca a proliferacéo e diversificacdo de
respostas especificas para uma determinada problematica, pois a construcéo
de uma identidade cuitural hibrida, transcultural, resulta condizente com o0s
pressupostos da pos-modemidade. Nesse sentido, € de particular interesse a
definicdo de Lévi-Strauss da arte como um dos poucos espacos sacramentados
em que ainda sobrevive o pensamento dito primitivo.

Esta pesquisa tem um carater hibrido porque, nas artes
contemporaneas, o hibrido ndo sé é pertinente, mas também desejavel
Segundo ianni, citado por Bueno, a tendéncia a desterritorializacéo inerente ao
modernismo se aprofundou, nos anos 80 do século XX, com a globalizagéo,
favorecendo o processo de hibridacdo. Assim, “uns e outros deixam de estar
vinculados a somente, ou principaimente, uma cultura, historia, tradicio, lingua,
religido, utopia”'. Varios autores, dentre os quais Canclini, Harvey, Jason,

Pignatari e Richter, convergem guanto a esse aspecto; as diferencas entre as
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suas definicdes tém um carater complementar. Assim, Pignatari define o hibrido
como um fendmeno comum tanto a vida gquanto a arte, enquanto Canclini
prefere o termo “processo de hibridagdo”, por ser, na sua opini@o, mais
abrangente. No campo da psicologia, Piaget acredita que a criatividade consiste
em circular entre as disciplinas. Por sua vez, o critico Bonito Oliva opina que os
sistemas classificatorios herdados do século XIX tem de ser reformulados a
partir da dinamica do XX, aguela do entrecruzamento e mobilidade constantes:
de povos, de culturas e de memorias. 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@o entre antropologia, histéria da
arte, psicologia e mitologia, como disciplinas - que permitem contatos
interdisciplinares a partir do modelo tedrico fornecide por Lévi-Strauss,
estabelecendo semelhangas entre suas formas operacionais a partir do
conceito de bricolagem: a recriagcd&o ou reciclagem, quer de objetos ou coisas,
sem plano preconcebido € sem adotar uma técnica especifica, utilizando
materiais fragmentarios ja existentes ou elaborados no mundo fisico®. Esse
conceito sera estendido as elaboracbes do mundo mental e, por conseguinte, a
producdo e manipulagdo de um imagindrio cultural. Por sua vez, oS
mecanismos de perpetuacdo da culiura (sistema vivo de inter-relacbes)
evidenciam a presenca constante do hibrido na historia da humanidade &
maneira de um correlato do homem.

A primeira parte da dissertagdo corresponde a pesquisa tedrica
propriamente dita e esta integrada por trés capitulos, em cada um dos quais,
embora se tenha aprofundado um dos aspectos especificos — que funcionou
como a diretriz do capitulo — estabeleceram-se conexdes com areas correlatas
das ciéncias humanas, conforme o eixo hibrido da hipoteses. O capitulo |, A
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presenca do hibrido nas arfes plasticas, visou a contextualizar o objeto de
estudo a partir de uma breve reflexdo sobre a histéria da arte do século XX e,
emn particular, sobre o papel da etnoestética nesse processo. A selecdo dos
dados baseou-se na possibilidade de estabelecer elos interdisciplinares entre
fatos documentados e registrados por uma determinada disciplina e aqueles
que, embora provenientes de outras disciplinas, fornecem uma leitura distinta
ou mais abrangente.

O capitulo ll, As fonfes do hibrido antropologico, analisa o contexto
atual das artes e, em especial, 0 papel desempenhado pelo objeto artistico de
fabricagao artesanal, sob a otica da antropologia (eixo axiologico do capitulo) e
também do estruturalismo, do multiculturalismo® e da etnoestética. As
informacdes de base sdo provenientes de diversas fontes antropolégicas,
bibliograficas e imagéticas. Realizou-se, para tanto, uma pesquisa bibliografica
gue possibilitou a analise contrastada dos dados antropoldgicos e imagéticos,
selecionados segundo critérios provenientes da histéria da arte, da estética e da
psicologia. Pretendeu-se perscrutar e estruturar de forma coerente alguns dos
modelos de representacao visual da realidade, procedentes de culturas ditas
primitivas e dos seus atuais remanescentes aculturados, obliterados por uma
determinada tradicdo etnocéntrica. Nesse capitulo, definem-se os conceitos
basicos empregados no corpus do texto, tais como “primitivo”, “primitivismo”,
“exético” etc. Embora os referidos conceitos tenham surgido em dreas e épocas
diferentes, os seus significados tém evoluido no decorrer do tempo. Nesse
sentido, fez-se necessario um breve reconto histérico dos mesmos para o qual
nos apoiamos em outros autores além dos ja citados.

O capitulc ill, Uma arqueologia das estruturas: Mifo, psigue e

antropologia, focaliza os pontos de contato da antropologia com a psicologia.
Estudaram-se os dados e imagens antropologicas 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 0 uso reiterado de
determinados simbolos por inumeras culturas, quando comparados as
estruturas basicas subjacentes do estruturalismo de Levi-Strauss, sob uma
otica holoepistemoldgica, interdisciptinar. Por outro lado, o capitulo atende 2
necessidade de interligar e mesmo a impossibilidade epistemolégica de separar
as proprias vivéncias do pesquisador come sujeito do seu objeto de estudo (fato
apontado por Mills, Heidelberg e Piaget entre outros). Nas palavras de Lévi-
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 €, ao
mesmo tempo, um objeto de conhecimento.”™

A segunda parte da dissertacdo dedica-se a objetivacdo empirica —
na forma de trabaihos plasticos interdisciplinares — dos resultados da pesquisa
tedrica desenvolvida na primeira parte, numa espécie de trancado com os trés
fios condutores da mesma. No capitulo IV (cuja forma abreviada da nome 2
dissertacdo), O objeto artistico hibrido: ponto de convergéncia entre mifos,
imagens e arquétipos, realiza-se uma breve revisitagdo no campo das artes
para pesquisar outros modeios representacionais documentados pela
antropologia e etnografia, visando a ampliar as possibilidades expressivas
decorrentes dessa mistura. Essa etapa da pesquisa adquire, assim, o papel de
mem©bria descritiva desse processo: a busca por um discurso plastico coerente,
articulado pelo hibrido, com elementos de procedéncia diversa, numa espécie
de reconstituicdo arqueologica, apoiada na analise de registros etnograficos e
antropolégicos (incluindo alguns registros antropolégicos realizados pelos
proprios membros das comunidades estudadas). As obras resultantes denotam
diversas influéncias culturais, tanto as herdadas da alta cultura ocidental
(linguagens historicamente especializadas e consagradas) quanto as

provenientes da reconstrugdo tedrica (inclusive a partir da apropriagdo 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 padrdes miticos universais, restringimos a pesquisa
plastica ao estudo dos indios brasileiros, em especial ao imaginario das fribos
Asurini, Mehinaku, Caraja e Kadiweu, pelo seu elevado grau de elaboragéo
estetica. Outras fontes, quando utilizadas, tém apenas a funcéo de apoio
imageético.
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NOTAS

' Em lanni, O. (A sociedade global. RJ: Civilizacao Brasileira, 1992, pp. 101-102) citado por
Bueno, M. L. em Arfes Plastficas no século XX: Modemidade e globalizagdo. SP. Unicamp,
1999, p. 20.

2 Em Caribbean discourse. Charlottesville: University Press of Virginia, 1992

3 Em Lévi-Strauss, C. O pensamento selvagem. SP: Cia Editora Nacional, 1870, pp. 37-40.

* Ver no que diz respeito Fuentes, C. O Espefho Enterrado. México: CFE, 1992 e também
Cahan, S. & Koour, Z. Confemporary Art & Mulliculftural Education. NY: The New
Museum/Routledge, 1986.

® Em Lévi-Strauss. Op. Cit. p. 43.
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PARTE |

CAPITULO |
A PRESENCA DO HIBRIDO NAS ARTES PLASTICAS

Lévi-Strauss inicia o primeiro capitulo de O Pensamento Selfvagem
questionando a conveniéncia da manipulagdo, por parte de alguns tedricos, da
suposta insuficiéncia terminoldgica das linguagens dos povos ditos primitivos
como sistemas classificatorios e de ordenacdo. Tal manipulacdo estendeu-se
no tempo e moldou, sob a égide do etnocentrismo, as teorias cientificas,
algumas das quais justificativas da expans@c colonial, de acordo com o©
paradigma vigente na época. Esses argumentos ignoravam, ou eram incapazes
de processar em outra dire¢cdo, o acumulo crescente de dados providos pelo
trabalho de campo dos pesquisadores. isso porque, segundo Kuhn, a
verificacdo de uma teoria se impde desde o campo das probabilidades, isto €,
da escolha de apenas uma viavel dentre o conjunto de alternativas existentes
num determinado contexto. Conseqientemente, qualquer verificacgo poderia
ser uma falsificacdo (Popper apud Kuhn)'. Ora, Lévi-Strauss pontua que, mais
do que um estagio evolutivo ou uma civilizagdo hierarquicamente inferior, os
“primitivos” - como costuma grafar o autor — representavam um outro nivel de
pensamento abstrato, equivalente ao nosso.

O autor também acredita na existéncia de oposi¢des binarias que
percorrem de forma constante o desenvolvimento da humanidade®. Podemos

encontrar um paralelo na psicologia: a coexisténcia de niveis diferentes de



abstracdo e de pares de opostos. Assim, em Tipos Fsicoldgicos, ao tentar
resumir @ sua vasta experiéncia empirica, Jung destaca a presencga constante,
na histéria do pensamento humano, de um bindmio de atitudes gerais, opostas,
e de quatro tipos funcionais, cujas interagbes constelam © nosso
relacionamento com o meio ambiente, como pontos cardeais®. Um outro
paralelo de coexisténcia € oferecido pelo poeta Octavio Paz, que define duas
forgas motrizes, antagdnicas, equivalentes e inseparaveis, por ele denominadas
“participac@o” e “separacdo’, cujo complexo inter-relacionamento e multiplas
variagbes caracterizam a diversidade dos afazeres humanos desde a pre-
historia®. Ja para um tedrico do campo das artes como Ottinger, o agir da
civilizagao se divide apenas entre atitudes antipodas de apropriagdo ou de
regurgitagéos, pois o paradigma racionalista vigente na cultura ocidental tem a
propensdo a unificar 0 mundo segundo seu proprio modelo.

Em sua obra, Jung destaca a arbitrariedade de sua hipdtese como
convencao tedrica destinada a mensurar, compreender e se orientar no mundo.
Segundo ele, as combinacdes e interacfes possiveis entre esses elementos
carecem de valor hierarquico ao constituirem probabilidades equivalentes.
Trata-se da transposicdo, para a psicologia, do principio de incerteza quantico®.
O autor também concede uma grande importancia a experiéncia empirica na
pesquisa psicologica, porquanto permite redirecionar € adequar os resultados
tedricos a pratica. Para Lévi-Strauss, no relacionamento entre a praxis e a
pratica, sempre ha um mediador que as realiza como estruturas, “isto €, como
seres, ao mesmo tempo empiricos e inteligiveis {...), porque a etnologia &,

primeiro, uma psicologia”’

. De acordo com o autor, o “primitivo” é um exemplo
bem sucedido de adaptacdo & natureza selvagem (primeira natureza) a partir de
um sistema l6gico empirico baseado no aspecto sensivel, pois “(...) 0 saber
tedrico ndo é incompativel com o sentimento, que o conhecimento pode ser, ac

mesmo tempo, objetivo e subjetivo™® Da mesma forma, para Jung, a forma
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empirica de intefecto fundamenta-se, basicamente, na percepc¢éo sensorial.
Podemos inferir que, para ambos 0s autores, qualguer objeto de estudo
cientifico, em suas respectivas areas, pressupde a presenca dos aspectos
sensivel e empirico. O mesmo poderia ser dito sobre a area das artes que, para
L évi-Strauss, estdo situadas “(...) a meio caminho entre o conhecimento

cientifico e o pensamento mitico ou magico™.

Contudo, € freqlente a exclusdo e manipulacéo racionalista desses
aspectos subjetivos, que s3o considerados retrogrados e instintivos, isto é,
biolégicos e emocionais. As culturas tradicionais ou exoticas sempre
forneceram exemplos iddneos, nos quais esses aspectos haviam sido
projetados pelos proprios sujeitos pesquisadores. Em O pensamento selvagem,
Lévi-Strauss quantifica inUmeros erros perceptivos dos pesquisadores ao
tentarem apreender os sistemas classificatérios dos “primitivos” segundo os
seus proprios parametros culturais (preconceitos incluidos), o que lhes impedia
de ver a similitude estrutural entre seus respectivos sistemas taxiondomicos. Os
conteudos sensiveis, por constituirem parte inseparavel da nossa natureza
bioldgica, continuam a irromper, instintivamente, na suposta ordem lbgica por
nds arquitetada ao redor da razio, segundo o relacionamento patriarcal com o
meio ambiente, preconizado pelo paradigma vigente.

A expansé&o continua dos instrumentos percetivos e cognitivos do
homem e, por extensao, a sua acelerada subdivisdo e aprofundamento,
inviabilizam a adog¢éo de um mesmo vocabuldric para areas distintas. Quando
iss0 acontece, a mesma palavra costuma designar conceitos diversos. Por isso,
os conceitos-chave desta dissertacdo serfo fixados ja de forma sintética na
introducéo, e mais detalhadamente na primeira parte da dissertagdo. Dentre os
referidos conceitos, 0s mais importantes ser8o: primitivo, hibrido, bricoleur,
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bricolagem, primeira e segunda naturezas, modernidade, pos-modemidade,
exotismo, etnoestética e arte tribal.

Embora questionado por alguns autores, o ja corriqueiro termo

“pds-modernidade”’®

permite-nos agrupar uma série de indices: as
contraculturas, © movimento da micro-historia, a automacdo da produgdo, a
proliferagdo das ONG, o renascer das seitas e dos fundamentalismos religiosos,
a diminuicdo do papel dos estados nacionais, a alegada morte das ideoiogias
etc. Todos eles nos falam de problemas de esséncia, ndo resolvidos, que
assumem formas diversas no seu devir. Vistos de forma abrangente, na
complexa rede das relacdes humanas, esbogcam uma especie de resposta dos
individuos, ainda que incipiente e fragmentada, as probiematicas da
implementacao, as vezes forgada, do paradigma modernista ocidental. Sob um
outro angulo, podem refletr uma tomada de consciéncia sobre a
ireversibilidade do que o gebgrafo Santos denomina a "mecanizacéo do
planeta”, resultado da continuada acéo antrépica da humanidade sobre o seu
entorno’!.

Entenderemos a pds-modernidade, segundo Jameson citado por
Bueno, como “‘um conceito de periodizacao cuja principal funcdo é correlacionar
a emergéncia de novos tragcos formais na vida cultural com a emergéncia de um
novo tipo de vida social e de uma nova forma econdbmica’ que poderia ser
chamada de “modernizacao, sociedade poés-industrial ou sociedade de
consumo, sociedade dos midias ou do espetaculo, ou capitalismo multinacional’
entre outras, mas sempre entendida como ruptura com a modemidade
precedente’”. E também de acordo com Huyssen, citado pela autora, para
quem a poés-modernidade € uma continuidade que rompe com uma imagem
especifica do modernismo como modelo civilizador universal no imaginario
social. Trata-se de uma mudanca, uma emergéncia de uma nova sensibilidade
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revestida de tracos de modernidade’™. Esta, por sua vez, é entendida como “um
fenbmeno societario e cultural, que emerge em decorréncia da modernizagao”,
o qual “floresceu na Europa no espaco situado entre um passado classico ainda
utilizavel, um presente técnico ainda indeterminado e um futurc politico ainda

imprevisivel.”'*

O sonho visionario de Comte, de uma republica positivista universal
e ocidentalizada, comeca a vigorar na atualidade, segundo Santos, na forma de
uma econcmia mundializada com um modelo técnico Unico, hegemodnico,
sobreposto aos sistemas técnicos precedentes. A implementacdo desse
processo, quer assuma a forma militarista ou totalitaria, quer seja herdada ou
votada em sufragio universal pelos cidadaos, implica sempre a instauragéo da
midia, da tecnologia e da ciéncia como ferramentas dessa globalizagao. Elas se
unem numa espeécie de trindade racional que ganha for¢a desde o século XIX,
com o inicio da Revolugdo Industrial, mas cujos alicerces situam-se na
Renascenca. Para o projeto do lluminismo e, mais tarde, do Modernismo, a
diversidade cultural e a outredade eram apenas aspectos qualitativos de
comparacéo etnocéntrica, objetos de estudo a ser empalhados, absorvidos ou
eliminados. No entanto, a medida que se implementam a globalizacdo e a
decorrente desterritorializacdo -~ cuja unicidade, segundo Santos, ndo significa
unificacdo —, descobre-se a impossibilidade cultural de homogeneiza-las (esta
é também a opini&o de Candlini'®). E nesse sentido que Bueno cita Montero,
para quem

... as especificidades culturais - de grupos como os indigenas, os nordestinos
ou os judeus ortodox0s — incorporadas em outro universo, em vez de desaparecer, acabam
muitas vezes se fortalecendo. Adquiremn outro vigor num mundo onde habitam — ainda num
clima de extrema tens@o — uma pluralidade de visGes. ™

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 um jogo de linguagem, onde as muitipias referéncias — histéricas
e culturais — estdo em rearranjo e reorganizacio constante.”

0 mesmo aconteceu com aspectos objetivamente arcaicos, como
as tecnologias e as ferramentas das culiuras vegetais, ou agrarias, segundo o
conceito empregado por Pighatari para se referir as civilizacdes historicas pré-
industriais: “As artes nasceram em fungdo de uma economia de base rural, e
junto com uma cidade que correspondia a essa estrutura.”®. Segundo Ribeiro,
o termo "civilizag@o vegetal” ou "organica" designa melhor as culturas indias 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
técnicas, atos “tradicionais” e ‘conscientes’, que s&0 parte integrante da
economia’® (Mauss, 1967:29). Ribeiro também cita o conceito de
tecnoeconomia de Kaplan & Manneri (1975:140)%. Santos, porém, propde uma
definicio mais exata das referidas culturas, as quais caracteriza como grupos
isolados, cujo espago social coincidia com o geografico. Ambos 0s espacos
eram criados pela produgao e os instrumentos de trabalho eram transportaveis.
O homem se encontrava em comunhdo com esses espacos-. Hoje dia, a
proliferacdo de objetos mediados pela técnica e tecnologia converteram a
natureza em algo artificial®. Segundo Santos (1992) citado pelo autor, o que
conta € a natureza artificial (a segunda natureza). aquela onde a producgéo se
define como trabalho intelectual vivo sobre o trabalho intelectual morto. O autor
cita a previsdo de Simondon (1958), para quem uma natureza tecnicizada se
transforma numa natureza abstrata, ja que a énfase contemporanea na imitacéo
técnica do natural acaba sendo bem-sucedida. Em seguida, cita Welimer
(1974), para quem essa situacdo acarreta um divorcio perceptivo tanto com o
real quanto com as suas definicbes. Assim, o natural transforma-se numa
abstragdo. Segundo Wellmer apud Santos®, todas as condigbes de vida
profundamente enraizadas durante milénios estdo sendo destruidas. Em seu
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lugar, instauram-se a unificacdo, a convergéncia no espaco € no tempo,
(segundo Durand, Levy e Retaillé citados pelo autor) e por extensdo, a
homogeneizacéo dos desejos do individuo {lanni apud Bueno) por meio da
midia. A arte primitiva erige-se num ponto de referéncia obrigatério pois,
segundo Kiintowitz,

... 0 othar primitivo e, em parte, o olhar popular, conservam com mais propriedade
esta qualidade inicial do olhar humano, a sua capacidade de capiar ¢ mundo segundo a
originalidade humana, ainda nao massificada pela convengéo?“

Pela convengao midiatica, acrescentamos nos.

Nesse sentido, a pos-modernidade também poderia ser definida
como © periodo histdérico em que ocorre a retomada de consciéncia da
permanente transitoriedade do mundo fisico, o0 meio no gual nos inserimos,
sobre o0 qual atuamos e gue modificamos por intermédio da tecnologia e das
ciéncias, isto €, da nossa cultura material. A velocidade desta readequagdo
constante tem aumentado geometricamente a cada nova mudanga tecnolégica,
desde o inicio da Revolucdo Industrial. Como resuitado, inGmeros 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 Lingliistica e mesmo da Histéria da Arte, convergem todas para a mesma sugestdo: o
paradigma tradicional esta, de algum modo, equivocado.”

Existe, pois, no homem contemporaneo um problema de fundo, néo

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

com a natureza, ou melhor, com a biosfera, © meio ambiente no qual aconteceu
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a evolucdo da espécie humana. Os vinculos cortados s&o substituidos pela
civilizagio tecnolégica ao ritmo acelerado das maquinas, incompativel com 08
ritmos naturais do organismo vive que somos, num intento de auto-afirmacgao
psicoldgica. A opinido de inimeros autores coincide também guanto ao fato de
gue as artes do século XX se caracterizam pela volta as origens da arte. Para
Jaffé, representante da psicologia analitica, elas sugerem uma cisdo psicologica
coletiva e a necessidade de compensa-la pela inércia reprodutiva de estilos
artisticos ultrapassados que refletem um outro relacionamento com o meio
ambiente. Richter, artista pldstico dadaista, considerava ¢ Dadaismo uma
espéecie de sintese artistica das vanguardas precedentes e das por vir. Para ele,
a dissociacdo espiritual do homem na era da civilizaggo da maquina sé poderia
ser compensada em termos psicologicos individuais por meio da arte. Ja
Varnedoe? considera haver uma alienac&o entre a arte moderna e a sociedade
como um todo.

Os artistas das diferentes vanguardas da arte contemporanea
tendem a imitar a relacdo holoepistemoldgica existente entre a arte dita
primitiva e o seu contexto, segundo a hipdtese dos trés momentos cu aspectos
da criagdo artistica (ocasi@o, execucdo e finalidade) definida por Lévi-Strauss
em O pensamentoc selvagem:

... todas as artes ditas primitivas tém duplamente o carater de aplicadas: primeiro,
porque muitas de suas produgbes s2o objetos técnicos; e, em seguida, porque mesmoe aquelas
de suas criagbes que parecem mais ao abrigo de preocupacdes praticas, t8m uma finalidade

precisa.

E acrescenta:
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.. a arie primitiva interioriza a ocasifo (& que os seres sobrepalurais gue se
apraz em representar t8m uma realidade independente das circunsténcias e intemporal) e

exterioriza a execucio e a finalidade, que se tornam assim, uma parte do significante.”

Para Varnedoe, ¢ precisamente a reformulaggo da etnologia
mediante o estruturalismo de Lévi-Strauss o que potencializa, pela sua
abrangéncia conceitual, a idéia de gue todos 0s objetos de uma determinada
cultura expressam tanto a ordem como as crencgas coletivas. Para Ribeiro, & um
fato que

... & arte ocorra como um fendmeno completamente separado como ele costuma
ser em nossa sociedade. Tudo tende a se separar: a ciéncia se desliga da religifio, a religifo se
desliga da historia, e a arte se desliga de todo o resto. Nas sociedades estudadas pelos
etndlogos, evidentemente, tudo isso se encontra unificado®®.

Desta forma, “A arte impregna todas as esferas da vida do indigena
{...), principalmente, os de cunho ritual estdoc embebidos de uma vontade de

beleza e de expressdo simbdlica..."®.

A arte dita primitiva permaneceu relegada pela historiografia oficial
durante a maior parte do século XX. Entretanto, a partir dos anos 80, varias
exposicdes antologicas realizadas nos grandes centros internacionais de arte
comecaram a sistematizar as semelhancas formais existentes entre as
vanguardas e a arte primitiva, no marco de um muiticulturalismo emergente.
Segundo Martin, a Bienal de Sidney de 1982 representou ¢ marco da irrupgdo
da arte aborigene (australiana) dentro dos dominios 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 mdoe do povo brasileiro,

organizada por Lina do Bardi no Masp, em 1969, Posteriormente, Emanoel
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Araujo organizaria A mdoc afro-brasileira, em 1988, e Os herdeiros da noite, SP,
Pinacoteca do Estado, em 19895 Mais recentemente, a Mosfra do
Redescobrimento, SP, Parque lbirapuera, 2000, reflete o continuado interesse
pela tematica.

Fig. 1. Vista geral da mostra A m&o do povo brasileiro, MASF, 1969.

A volta as origens da arte caraterizou-se, em primeiro fugar, por um
gradativo interesse despertado no pensamento renascentista europeu pelos
objetos artisticos do além-mar, em colecionadores de curiosidades e publico em
geral. As grandes viagens ocednicas de exploracdo e o estabelecimenio de
rotas comerciais estaveis nos séculos subseglentes potencializaram a
descoberta de outras muitas cuituras, enguanto as relagdes de producdo e
comercio impostas favoreciam a hibridacdo das mesmas. Em segundo lugar,

durante o Huminismo, a diversidade cultural serviu de pretexto para criar
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alegorias que dizem respeito a um determinado etnocentrismo cuitural, ao
mesmo tempo em que transformou em mito o imaginario dos outros e sua viséo
sobre eles. Nessa volta as origens, a retomada da técnica da bricolagem ocupa
um importante lugar. Sua recuperagie ocorreu no momento em que a industria
se instaurava no mundo como um todo. Segundo Harvey, foi no contexto de
explosdo demografica, concomitante a expanséo da revolucdo industrial, que a
queda das barreiras espaciais e as inovagbes tecnoldgicas comegaram a definir
mudancas perceptivas espaco-temporais na cultura®. O primeiro de uma série
de intentos praticos por fusionar, articular e, inclusive, harmonizar a passagem
entre a producgdo artesanal precedente € a emergente producdo industrial
ocorreu na Inglaterra, em 1861. O mais relevante dos intentos posteriores teve
lugar na Alemanha, com a criagdo da Bauhaus, inspirada inicialmente nos
mesmos ideais utdpicos e romanticos de volta as comunidades medievais
{como ponto de referéncia estavel), e cuja posterior transformacéo significou o
nascimenio do desenho industrial como especializagdo autdnoma, elevado a
categoria de arte™ racionalista. Ao mesmo tempo, assistiamos ao rebaixamento
do status do artesanato enguanto producgéo. Aparentemente, a intensificacéo do
interesse dos artistas das vanguardas pelos objetos artesanais exoticos foi
concomitante a esse processo. Na medida em que decrescia a valorizacdo do
produto artesanal do quotidiano, aumentava a admiragcdo pelo produto
industrializado que o substituiu, objetivando-se como ideario da modernidade.
Ac mesmo tempo, porém, deixava-se aberta uma brecha para admirar,
esteticamente, as qualidades artesanais de objetos coloniais, produzidos pelos
“‘outrog’, objetos esses nos quais se depositava um sentimento de saudade pelo
evanescente imaginario artesanal da época.

Em sua obra, Lévi-Strauss enfatiza a importancia da bricolagem
como principio associativo do pensamento |6gico. Para ele, a bricolagem foi a

matriz tecnoldgica primigénia, ¢ elo enire ciéncia, mito, magia e arte, gue
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propiciou um salto qualitativo, num determinado momento da pré-histdria, no
que ele denominou de revolugdo neolitica nas culturas humanas. Por sua vez,
segundo Goody, essa revolucdo nao passa de um paradoxoe — devido aos
milhares de anos de estagnacdo, antes e depois de ter ocorrido. Portanto, para
o autor, @ maior parte das invengdes humanas deve ter acontecido de forma
gradual, durante o paleolitico, em conjunto com o surgimento da linguagem™. E
plausivel que o carater rudimental das técnicas e dos materiais disponiveis na
época potencializassem a apreensdo da reciclagem em termos de
sobrevivéncia como um dos mecanismos basicos de perpetuacdo da cultura. A
meu ver, seria pertinente acrescentar a idéia do autor que & bricolagem,
enquantc matriz das tecnologias humanas, parece estar profundamente
enraizada e vinculada a evolucao do proprio cérebro e do pensamento racional,
em especial, a escrita. Nesse sentido, o principio da bricolagem como padréo
de racionalizac&o & descrito até por um historiador das ciéncias, como Kuhn,
quando diz:

A pesquisa normal € cumulativa, deve seu sucesso a habilidade dos cientisias
para selecionar regularmente fendmenos que podem ser solucionados através de técnicas
conceituais e instrumentos semefhantes aos ja existentes.>

Ao que parece, ¢ retorno a atitude bricoleur do artista moderno
restaura o seu equilibrio interno de individup perante a vertigem pelas
crescentes mudancas no meio ambiente. Nas palavras de Jung,

... 0 homem s0 passou relativamente poucos milénios no estado cultural e muitos
milénios no estado incuito, 0s modos arcaicos de fungdo (que permanecem no seu
inconsciente, como poderia ser o caso da atitude bricofeur) ainda mantém condigbes de vida e
sdo faciimente reativados.™
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Por outro lado, as artes, em que se misturam materig,
materialidade, simbolismo, criatividade e mistério, séo aguele interregno ac qual
o artista acrescenta os seus proprios conteudos psiquicos.

Varios autores convergem ao afirmar que o inieresse pela
etnoestética tem sido sempre mais intenso entre os artistas que entre os
cientistas. E possivel, inclusive, ao meu entender, mapear & estabelecer uma
dinamica no processo de relacionamento, tanto dos movimentos e estilos
artisticos quanto dos artistas, com a arte dita primitiva. Para Cynthia e H. White
citados por Bueno, varias circunstancias histdricas fizeram de Paris o centro da
cultura da modernidade, e, por extensdo, da cultura urbana ocidental no sécuio
XIX. Tais circunstancias referem-se a grande concentracio de marchands com
uma clientela internacional®, o dominio na formagdo da linguagem e dos
critérios do jornalismo de arte e a transformacéo da cidade num centro de
peregrinacdo artistica®. Por outro lado, a autora pontua a tendéncia 2
internacionalizacdo do movimento impressionista francés. Rubin, por sua vez,
destaca que, na década de 1880, estabelecem-se em Paris os primeiros e mais
importantes dealers de arte negra, denire 08 quais Heymann (que,
posteriormente, seria o0 formecedor de Matisse), Brummer e principaimente
Guillaume e Ratton. O autor ndo menciona a influéncia do Oriente, nem de lojas
gque, como a Bing, na rua Provence, em Paris, comercializavam gravuras
japonesas. Tampouco faz mencfo ao entusiasmo causado pela literatura
exdtica de Loti nos artistas™. Também nao podemos esquecer o papel didatico
das Feiras Mundiais ou Universais nas principais metropoles econdmicas da
época para a Iinstauragdo do ideal do modernismo. Assim, os Pos-
Impressionistas e os Fovistas foram expostos e se depararam, de forma
continuada durante quase um quarto de século, com os padrbes imagéticos de
representacadoc e realizagdo de outras culturas, sentindo-se motivados a realizar

os primeiros exercicios aleatérios de apropriacéo formal.
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Fig 2. Acima & esquerda: Van Gogh, faponaiseries, 1887. No centra: P. Klee, Desenho de um relevo com

animal exdtico, 1897. A direita; P. Gauguin, estudo de adorno para orelha, lhas Marguesas, 1893

Os Cubistas comecaram a praticar a aniropofagia plastica dessas
formas de percepcio espacial transpostas a pintura. A matéria ou o material
colados ao suporte substituiam a representacdo de determinados elementos
que, inicialmente, eram pintados. Tanto Fovistas e Dadaistas quanto Cubistas e
Expressionistas estudaram, basicamente, segundo Rubin, a arte negra

africana™.

Os Dadaistas deram continuidade ac referido processo de
apropriacdo, aprofundando-o. Eles se apropriaram, inclusive, da metodologia
artistica do fazer etnoestético, a bricolagem, realizada por eles a partir da
sucata industrial resultante da segunda natureza. Isto &, adaptaram a técnica a

sua reaiidade contextual.
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Fig. 3. A esquerda: Schmidt-Rottluff, Apdstolo (detathe), 1918. No centro: Brancusi, Baronesa R. F 1810
A direita; Picasso, As senhoritas de Avignon (detalhe), 1807.

Fig. 4. A esquerda: E. Nolde, Expressionista, Matureza morta com esculfura dos mares do Suf {detathe},
1915, A direita; H. Hoch, Dadaista, Monumento & unidade da série O museu stnogréafico, 1926.
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Apds a Guerra, foi a vez dos Surrealistas descobrirern a vitalidade
pictorica dos objetos vindos da Polinésia francesa, segundo Waliflin apud
Rubin. Pertier destaca Tzara e Ratton como 0s organizadores de uma mostra
de arte oceanica na Galerie Pigalle, em 1930, a partir de empréstimos de
colecionadores privados, principalmente de artistas. Segundo Paudrat®, a
primeira mostra de arte negra e oceanica foi organizada em Paris por Guillaume
na Galerie Devambez, em maio de 1918, paralelamente & representacdo no
teatro dos Champs-Elysées da Antologia Negra de Cendrars. Os Surrealistas
também estenderam a pesquisa a Sibéria e as tribos indias da América do
Norte -— caraclerizadas pela presenca do xamanismo. Rubin destaca, com
provas documentais, a influéncia das esculturas pintadas da Nova Irlanda em
Matta e Giacometti, das pegas procedentes da ltha de Pascoa em Emnst, e da
escultura Imunu no Calder dos anos 30, para citar alguns exemplos.
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Os Surrealistas também comecaram a pesquisar as estruturas
internas do processo mental e da criatividade de acordo com a psicanalise
freudiana, possibilitando o estabelecimento de relacdes de semelhanga entre o
artista contemporaneo e o artista-xamé da pré-histéria. O xam8, representante
de um conhecimento secreto que the permitia contatar e mediar a esfera da
vida psiquica, foi equiparado pelos surrealistas ao ideal roméantico, por eles
herdado do artista como demiurgo. lsso se reflete nos versos do Manifesto
Antropdfago de Oswald de Andrade, referindo-se ao xamanismo indigena: “Néc
tivemos especulagac. Mas tinhamos adivinhacgo. {...). E um sistema social

4

planetario™®. E importante ressaltar que, na época, 0 grupo surrealista francés

dirigido por Breton ainda n&o havia descoberto a riqueza da arte etncestetica

brasileira.

R

T T R A

Fig. 8. Atras: Xamé& Navgjo realizando um desenho de areia - e também rtual curativo. Na frente: V.
Muniz, Sigmund, fotografia de um desenho com chocolate, 1997,
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Fig. 7. A esquerda: Pollock trabalhando no seu atelig, 1950. A direita: o pintor francés Mathieu. Um dos

aportes do abstracionismo da segunda pds-guerra foi estender o ato de pintar 4 gestualidade corporai.

O Abstracionisme, em especial ¢ da segunda pos-guerra,
aprofundou tal estudc a partir da psicologia analitica junguiana. Buscava-se
descobrir, no fundamento da arte dita primitiva (cujo estudo fora estendido as
Américas), as raizes duma proto-linguagem artistica que acabaria valorizando
as qualidades taleis (texiura, densidade e corporeidade) dos meios artisticos
tradicionais. E, também, a propria forma de pintar. Nesse sentido, Bueno cita
Paollock:

Sobre ¢ chdo me sinto mais 4 vontade. Sinto-me mais préximo, mais parte da
pintura, ja que dessa maneira posso caminhar a voita dela, frabalhar dos quatro lados e estar
literalmente na pintura. Esse método assemelha-se ao métedo dos pintores de areia indios do
Oeste ®

Resulta evidente, nessa declaracdo, a apreenséo tanto da profunda

gestualidade crigtiva, improvisada e efémera da pintura magica dos Navajo,
guanto da esséncia da ritualizac8o do ato de pintar. Na transposicdo, a
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superficie virgem do guadro transforma-se no centro magico do mundo onde
acontece, invocado pelo artista, o rito da criacéo. Na opiniac de Vamedoe®, o
gue realmente conta € o profundo e genuino engajamentc do artista com o
primitivo no grau de intensidade sentida (a experiéncia de abrir a porta do
inconsciente), e as conseqiéncias disso na producdo de obras de uma
tremenda forca expressiva. kssa & também a opinido de Hughes, para guem

Poilock invocava a presenca do mito ac invés de ilustra-lo.

Fig. B. A esquerda: R. Motherwell, indios (detalhe), 1944. A direita: A. Gotlieb, Pictografia (detalhe}, 1942

A época, a maioria dos expressionistas abstratos norte-americanos
pesquisava na mesma direcgo™. O mesmo ocorria na América Latina, inclusive
desde muito antes, tanto na pesquisa tedrica quanto na plastica, na busca das
raizes autoctones. Lembremos a enorme influéncia continental gerada pelo
pioneirismo dos murais mexicanos, em especial dos afrescos de Rivera, que
captam a esséncia compositiva do barroco pré-colombiano dos Astecas. No
Brasil, a fase Marajcara de Brecheret, nas décadas de 40 e 50, constitui um

bom exemplo do anterior. O mesmo poderia ser dito a respeito do estilo maduro



da obra de Lam, gue desabrochou nessa década como um dos expoentes da
hibridacao cultural. Por Ultimo, para citar um caso pouce conhecido da amplidao
daquela pesquisa, em Uruguai, Pedro Figari realizava a suas séries Pedras
expressivas e Trogfoditas, na década de 20 &, pouco depois, em 1938,
Joaquin Garcia-Torres publicava A metafisica da pré-histéria.

Fig. 8. V. Brecheret, Veado enrofado, deécada de 40.

Durante a Segunda Guerra Mundial, a ideologia modernista migrou
em massa para a Norte-América na figura de intelectuais, criticos e artistas.
Segundo Bueno, a industria e 0 mercado cultural norte-americanos,
consolidados desde o primeiro quarto de século, estavam a postos para a
mundializacdo da modernidade no novo cenaric metropolitano das artes. A
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autora cita lanni, para quem esse processo comecou a se articular no periodo
de entreguerras por intermédic de uma série de “relacbes, processos e
estruturas ainda pouco conhecidos, operando em escaia globat.”“‘ﬁ. Bueno
destaca que a canonizagdo do modernismo, elevado ac status de grande arte,
56 ocorre em finais dos anos 50, sob a predominéncia da critica e da cuitura
artistica européia, em particular da francesa®. A critica hegeménica estabelece
o gosto, fixa a hierarquia global dos “valores estéticos”, determinando, assim, a
colocagdo no mercado de arte. Como resuitado, no final dos 50, a abstragdo
informal predominava nos grandes centros urbanos do ocidente. A autora
enfatiza a importancia, nesse processc, da interacéc de trés forcas: as
instituicbes (museus, galerias e casas de leildo) controladas por intermediarios
intelectuais {criticos, historiadores e conservadores de museus)‘*a, 0 mercado
de arte (conhecedores, colecionadores e marchands) e a midia (revistas e livros
de arte) Moles refere-se a esse processo, enquanio  mecanismo
psicoeconémico, como uma relacdo interna num micromeic de intelectuais,
mecenas, aficionados, criticos e colegas, cujo centro gravita em torno a galeria
e os saldes de arte; o qual, excepcionaimente, insere-se no macromeio de
forma distendida no tempo e por intermédio das cépias“g.

Fig. 10. Bispo do Rosaric, Como — ¢é que sy — devo fazer um muro, sem data,
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No Brasil, a década de 40 viu desabrochar o trabalho da psicdloga
Nise da Silveira gue, ao unir 2 teoria junguiana a obras precursoras como A
expressdo arlistica dos alienados, 1929, de Osério César, possibilitou a
conformacao, desde 1946, de um frabalhc de equipe interdisciplinar no Centro
Psiquigtrico Nacional de Engenho de Dentro, RJ™. Tal iniciativa sentaria os
alicerces da crescente inter-relacdo entre arte e psicologia, consolidada nas
décadas sequintes. O Museu do Inconsciente, ative desde 1952, abrigaria a
prolifica produgdc dos portadores de doencas mentais que canalizavam,
mesmo sem ¢ saber, 08 mecanismos psiquicos da criatividade em sincronia
com as pesquisas artisticas das diferentes vanguardas artisticas da arte erudita:
Dadaistas, Abstratas, Arte Pop, Arte Bruta e Conceptualismo.

Fig. 11. A dirsita: J. Dubuffet, Paisagem com bébados, 1949. A ssquerda: M. Ramirez, Sem titulo,
aproximadamente 1953.

Nos anos 50, a Pop Art retomou as experimentacbes dos
Dadaistas, diversificando-as com novos materiais e meios de reproducio,
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enquanto a Arte Bruta passava a focalizar as qualidades do material em sj,
fosse sucata industrial ou artesanal, numa relagdo caracterizada pela empatia.
A retomada das esteticas da bricolagem e da ensamblagem néo ficou restrita
aos grandes centros metropolitanos da Arte Pop. Artistas que moravam em
cidades de médio e pequeno porte do interior, em vérios paises, trabalhavam
nessa direcdo, mesmo sendo negligenciados pela critica. Para Varnedoe, "...
[no] appeal to Primitive precedents, modernist individualism was thus defended

as recovering a universality beyond matters of class or nation.”™

Fig. 12. A esquerda: E. Baj, General condecorado, brave, 1961, A direitzr H. C. Westermann, Memorial
para a idéia de um homem, 1858.
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No perfodo compreendido entre finais dos 50 e principios dos 80,
comegol a se delinear, de forma experimental, a retomada da utilizagio do
corpo como instrumento das artes plasticas. O que posteriormente ficaria
conhecido como Arte Corporal assumiu diferentes denominacdes decorrentes
da finalidade especifica de cada experimentacdo:. Happenings, Fluxus,
Performances etc. O elo de todas essas manifestactes, de Klein a Mendieta, €
o resgate do carater cénico, da encenac@o coletiva de uma narrativa por
intermédio do ritual. Segundo Bachelard, a arte corporal se sustenta na
“imaterialidade do at¢’, pois apenas existem registros de terceiros mediados por
maquinas (folografias, videos, cinema, multimidia etc.). Ora, para Carpenter, as
midias contemporéneas — TV e radio incluidas — sao todas midias dramaticas
gue aunam diferentes linguagens na busca de uma arte total. Para tal retomam,
inclusive, linguagens ancestrais que, como a oralidade, tém um carater
polissémico, nao-lineal™.

Fig. 13. Acima Y. Klein, Ani(hropom élrie) 96. Pessoas comegando a voar, 1961,
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E precisamente o carater tatil da pele como suporte fisico o que
convida ao contato real ou simbdlico na arte corporal, como ja apontado por
Frank™. A fugacidade dos movimentos corporais, dos gestos, a importancia do
ritmo e as impressdes que todos esses elementos provocam no espectador
constituem o ponto fuicral da representacio. Parece que existe no ser humano,
em geral, e no individuo em particular, uma necessidade interna da
representacéc do simbolismo inerente ao rito, como ja destacado por Campbell
e Jung. Trata-se de uma pulsdo, um profundo anseio do homem
contemporaneo, que visa a retomar o ritual como instrumento de socializagéo,
por intermédio da sua racionalizagdo, num outro nivel, o artistico, compativel
com a nossa civilizagio industrial.

Fig. 14 M. Heizer, Massa mudada — frocada, 1989, Silver Springs, Nevada, EUA,

Ao longe dos anos 60 e 70, tanto o Minimalismo quanto ©
Conceptualismo tentaram, por sua vez, dirigir o discurso da arte para a
natureza, para o entorno geografico do homem no seu devir orogénico, numa
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outra escala temporal: a do tempo geoldgico. A énfase deslocou-se da atitude
bricofeur para a documentacdc da interacdo com o meio ambiente, no que viria
a ser conhecido como Arte da Terra, a qual passou a exemplificar o carater
efémero tanto das criagfes estéticas quanto das nossas nogdes scbre a
natureza. Tentou-se visualizar o que sobrou da natura naturans de Spinoza
(citado por Santos), sob ¢ impacto da acumulac@o de objetos, de materiais e de
produtos industrializados. Segundo Moles, “la naturaleza humana tiene horror al
vacio”, e dado gue o vazio existencial do homem contemporanec € um
subproduto da “reificacién tecnologica de las relaciones sociales, el hombre
tiende a llenar ese vacio con la reevaluacion de los elementos materiales dei
entorno.”™>.

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

O interesse pela antropologia e a etnografia — em especial sob a

otica de Lévi-Strauss — levou muitos artistas conceituais a pesquisarem
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culturas desaparecidas ou em processc de extinggo ou hibridac8o. As
pesquisas visavam a reconsiruir @ encenar ritos, vivificando-os simbolicamente.
O mesmo aconteceu com todas as linguagens culturaimente codificadas, como,
por exemplo, o teatro de Bali, cuja técnica de treinamento de atores foi
incorporada ao teatro experimental Odin Teatre, de E. Barba. Na atualidade,
movimentos artisticos como a nova escultura britanica, a frans-avan-garde
francesa ou 0 Neodada norte-americano continuam a aprofundar as trithas do
Dadaismo e, por extensao, o método bricoleur de fabricar objetos, ao reutilizar a
sucata industrial por intermedic da ensambiagem e de uma estética hibrida na
producio artistica. A bricolagem continua a ser, hoje, uma das técnicas de
objetivagdo plastica por exceléncia, inclusive quando aplicada as técnicas de
reprodugdo industrializadas e as maquinas de desenho andnimo.

Fig. 16.G. Lujan, O carro da familia, 1985-88, (Chevrolet seda de 2 portas, modelo 1850},

Nos anos 90, a retomada da fabricacZo de objetos culturais cu seus
similes por intermédic de materiais 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 & facil de se constatar quando

observamos a producdo artistica nas bienais de arte.

‘;gﬁ " g \1 BRI 2 : ) -

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

casa da flor, 1923
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Fig. 19. M. Puryear, Toupaira velha, 1985.

Sdo todos objetos Unicos, gue retomam em outro nivel tecnolégico
as estruturas essenciais, perduraveis, que caracterizavam as solucdes praticas
do desenho andnimo. Naquels, a funcionalidade do objeio e as propriedades do
material utilizado estéo fortemente imbricadas, inciusive, com o grau de empatia
do autor, come no caso dos ohjetos stnoestéticos e da arquitetura nai®. Opde-
se, dessa maneira, 0 objeto resultante da aplicacdo de tecnologias especificas,
concebido como objeto artistico dnico que remeda o artesanal, a saturacio dos
sentidos @ do espaco fisico pela cumulac@o de objetos industriais seriados,
andnimos e desprovidos de quaiquer oufra conctacdo além de uma
determinada funcéo estetica efou utilitaria, segundo planejade pela industria.

Embora Pignatari possa ser considerado um porta-voz da estetica industrial, ele
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vé& na arte o reduto Gltimo do artesanato, conceito este que aplica, inclusive, aos
predutos da Primeira RevolucBo Industrial que subsistermn em museus e

colecbes privadas sob a aura do objeto Unico™.

Fig. 20: Estatua da deusa Hestia na sala de conirole de uma central slétrica, Montemartini, talia, 1997.
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NOTAS

' Em Kuhn, T. A estrutura das revolugOes cientificas. SP; Editora Perspectiva, 1991, Cap. 11.
Kuhn considera que a ciéncia se encontra numa situago de impasse, tanto filosfico quanto
epistemolbgico, pois ainda ndo se definiu se evolui a-partir-do-gue-sabemos ou em-diregdo-ao-
que-queremos~saber

2 O método de oposicbes binarias adotado pelo autor procedia da linglistica estrutural, e the
permitia operar reducbes até chegar as estruluras bisicas. Lévi-Strauss supunha que as
dificuldades logicas do método poderiam ser achacadas & natureza firnitada de certas
operaches intelectuals. Para ele “ndo existem, com efeito, mais que dois modelos verdadeiros
da diversidade concreta: um, no plano da natureza, é o da diversidade das espécies (0 modelo
natural); outro, no plano da cultura, é oferecido pela diversidade de fungdes (o modelo cultural)”.
Ver Lévi-Strauss, O pensamento selvagem. SP: Cia Editora Nacional, 1870, pp. 88-89 ¢ 150
reSpectwamente

Jung divide esses pares de afitudes psicologicas em introvertidos e extrovertidos, uma
oposicio que, para ele, apresenta “antecedentes bioldgicos”, porque parte de um ponto de vista
biologico, “... a relacdo entre sujeito € objeto é sempre uma relagdo de adaptagdo com as
conseqiientes modificagbes respectivas, em um e outro.”. Em Jung, C. G. Tipos Psicologicos.
Petropolis: Vozes, 1991, p. 317, Essa tese se complementa tanto com a teoria proxémica de
Hall e, em paricular, com seu aspecto infraculfural (¢ comporiamento biolégico de
territorialidade que continua a se manifestar no homem, de forma inconsciente ou instintiva)
guanto com © conceito de isomorfirmo de Piaget (que estabelece uma estreita inter-relacac
entre a conduta do organismo vivo e 0 meic ambiente, por meio da estruturagdo e censtrugéo
contmua do comporiamento psscolog;co)

* Paz, O. Art & Identity: Hispanics in the USA em Hispanic Art in the USA, Bearsdsley, J. &
Livingston, J. {(org.) NY: The Museum of Fine Arls, Boston/ Cross River Press Lid., 1987, pp. 13-
37.

° Ver Cttinger, Didier, Do fio da faca ao fio da tesoura: da estélica canibal 4s colagens de
Magritte. Em XXIV Bienal: Ndcleo histérico: Anfropofagia € hisiorias de canibalismos. SP:
Fundag:ao Bienal de S30 Paulo, 1898, p. 264.

® Também conhecide como principic de incerteza de Heisenberg, e segundo o qual resuita
impossivel determinar com cerfeza a posicdo de uma determinada particula, mas apenas
calgular as probabilidades de encontrd-ia num determinado lugar e momento. Em apostilas da
d:sc:plma de Mestrado AT303D, Arfes e Ciéneias Exafas.

7 Lévi-Strauss. Op. Cit. p. 157.

b, p. 60.
°ib. p. 43.
0 Utilizamos aqui as definicbes de modemidade e pés-modernidade fornecidas por Bueno, M.

em Artes Plésticas no século XX Modernidade e Globalizagdo. SP: Unicamp, 1999.

Em Santos, M., Técnica, espaco, ternpo. SP: Hucitee, 1996, p. 17.

2 Jameson. Pés -madernidade e sociedade de consumo. Novos Estudos, n® 12, Junho de
1985 p. 17, citado por Bueno, M. L. em Op. Cit. p. 258.

Eb Op. Cit. p. 256.

fb Op. Cit. {Anderson, P. apud Bueno, M. L}, p. 42.

® para Canclini, “hoje, todas as cutturas sio de fronteiras. Todas as artes se desenvolvem em
refag:ao com outras artes (...). Assim, as culturas perdem relagdo com seu temitério, mas
ganham em comunicacdo e conhecimento.”. Em Canclini, N. G. Cuffuras Hibridas. SP: Edusp,
1997, p. 348.
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' Pauia Montero {A etnografia numa sociedade mundial, Novos Estudoes, Cebrap, n.? 36, Julho
de 1993) apud Bueno, M. L. Op. Cit. p. 112.

7 Huyssen (Mapeando ¢ pos-moderno. P. 214) apud Bueno, M. L. Op. Cit. p. 258.

® £m entrevista a Marion S. em Cadernos de Arfe S3o Paulo. E também “... a milenar estrutura
artesanal e rural — estrutura essa responsavel pelo que conhecemos como arte, .. Em
Pignatari, D. Semidtica & literatura. SP: Cortez & Moraes, 1979, p. 57.

® Assim, a lanca e a borduna sdo instrumentos; enquanto o arco e a flecha, a canoa e 0 remo,
s30 prototipes de maguinas rudimentais por utilizar mais de um instrumento; ja a goiva é um
utensilio por ter empunhadura.

® Em Ribeiro, B. G. Arte indigena, linguagem visual, SP: Edusp, 1989, pp. 37-38.

2! Em Santos, M. Por uma nova geografia. SP: Hucitec, 1986, pp. 173-174.

2 Em Santos, M., Op. Cit. pp. 44-45.

5 Ib. Op. Cit. pp. 20 & 21.

2 Em Klintowitz, J. Mdscaras brasileiras. SP: Rhodia, 1886, p. 42.

2 Em Kuhn, T. Op. Cit. p. 158.

® Vver os artigos de Vamedoe, K.. Contemporary Explorations, Gauguin e Abstract
Expressionism, em “Primitivisr” In XX Century Art, (Rubin, W. org.), NY:MOMA, 1984.

%7 | évi-Strauss. Op. Cit. pp. 49-50.

8 | évi-Strauss (1982:24) apud Ribeiro, B. em Arte indigena, linguagem visual. SP: Edusp,
1989, pp. 10-15.

% Ribeiro, B. Op. Cit. p. 10. Segundo a autora, isso era observavel no tempo dedicado a
confeigdo dos objetos e 3 pintura corporal nas diferentes tribos que estudou.

Outro tanto poderia dizer-se do seminario promovido pela Unesco no RJ, 1984, sobre a
*Preservagio e desenvolvimento do artesanafo ne mundo modemo” pois a revitalizagdo do
artesanato como um subproduto da lif Revolugio Industrial o converteu numa altermnativa real ao
desemprego. O que, nas palavras de Ribeiro, acabou reforgando a idenfidade cultural das
Eequenas comunidades.

" Ver Harvey, D. Condigdo pés-moderna. SP: Edigles Loyoia, 1992,

% Segundo Meyer, H., diretor da Bauhaus entre 1928 e 1930, “construir ndo é uma questio de
sentimento, mas de conhecimento. (...) Construir &€ uma ag3o de organizagdo bem meditada.”
Em apostilas da disciplina de Mestrado AT303D Arfe e Ciéneias Exatas, Prof. Dra, Schmidt, C.
3 Ver Goody, J. The domestication of the savage mind. London: Cambridge, 1877, pp. 16-20.
* Em Kuhn, T. Op. Cit. p. 130.

* Em Jung, C. G. Op. Cit. p. 286.
% segundo Moles, Durand Ruel, Vollard e Berheim aprimoraram este mecanismo entre 1880 e
1820. Em Moles, A. La Teoria de los objetos. Espafia: Gustavo Gili, 1974, p. 135.
3 Em Bueno, M. L. Op. Cit. p. 24.
® A foja de Bing, segundo Lassaigne, possuia mais de 10 mil gravuras japonesas. O autor
também destaca citas de Van Gogh a Madame Chrysanthéme de Loti, nas carias a sua irmé.
Em Lassaigne, J. Vincent Van Gogh. SP: Editora Trés, 1973, pp. 33 e 72
* O Fovismo descobriria a arte africana dos Vili, dos Yombe e as mascaras Gedele dos
Yorubas apenas em 1806. Por sua vez, o Cubismo o fada em 1908 (data da primeira folo de
uma mascara africana no atelié de Picasso) e o Expressionismo, em 1915 (data da mostra
Negerplastik organizada por C. Einstein em Munique). Somente a partir de 1907 o mercado da
arte africana estendeu-se a outros objetos.
“O Ver Paudrat, J. L., From Africa em Rubin, W. Op. Cit. pp. 125-178.
“ Em Andrade, O. Manifesto Antropéfago em XXIV Bienal. Nicleo histérico, SP: Fundagdo
Bienal, 1988, p. 534.
“2 pollock, J. Trés declaracies, 1944-1951. Em Chipp, H. B. citado por Bueno, M. L. Op. Cit. p.
123.



** segundo Vamedoe, tanto a critica de Rosenberg quanto a conhecida segiiéncia fotografica
de Pollock trabalhando, realizada por Namuth, condicionaram a posterior interpretacéo deste

artista como o icone da solid3o e da energia e, também, da agio compuisiva durante o ato
crlatwo Em Vamedoe, K. Abstract Expressionism. NY: MOMA, 1884, pp. 640-844.

“ Assim, no Depoimento redigido por Rothke, Newman e Gollieb, e publicado pelo New York
Times em 1843, declaravam: “Nao existe isso de fazer boa pintura de nada. Afirmamos gue ©
tema € crucial, e que s6 o tema, tragico e intemporal, € valido. Com isso estamos afirmando o
nosso parentesco espiritual com a arte primitiva e arcaica.” Tomado de Bueno, M. L., Op. Cit. p.
137

° Ver artigo de Castillo, J. sobre Pedro Figari, em catalogo das Salas Especiais da XXl Bienal
de Sao Paulo. SP: Fundagao Bienal de Sdo Paulo, 1996, pp. 374-391.

Em Bueno, M. L., Op. Cit. p. 109.

" Na forma de monograﬁas especializadas sobre a arte modema, a integracdo de jiris de
prémios internacionais de arte como as Bienais de Veneza e S&¢ Paulo, assim como na
realizacdo de exposicdes. Bueno destaca que “O debate sobre a produgio contemporanea teve
como referéncia as matrizes histéricas do modernismo. Era uma forma de vincular a arte atual a
arte do passado, promovendo uma ligacio entre ambas gue derivou na construgio de uma
Histaria da Arte Moderna- iniciada pelo Fovismo € o cubismo, passando por uma seqiéncia de
estilos, até atingir a abstragdo”. Em Bueno, M.L. Op. Cit. p. 162.

E interessante destacar que a maioria dos autores que promoveram a unidade conceitual do
modemismo provinha de &areas e profissbes diversas, num exemplo de formagac
interdisciplinar. Bueno destaca que Restany, Rosenberg e Greenberg eram jornalistas; Argan
era enciclopedista, e Read, leitor na Budington Magazine. Todos adquiriram a sua cultura
es’tetica de forma empirica, no convivio com artistas.

“> Em Moles, A. Op. Cit. pp. 134-135.

Para maior informag&o ver os artigos de Melio, L. C. Flores do abismo e de Silveira, N. da. ©
mundo das imagens em Mostra do Redescobrimento; Imagens do inconsciente. SP: Fundagéo
Bienal de S3c Paulo, 2000.
> Em Vamedoe, K. Op. Cit. p. 619.

Ver Carpenter, E. The new languages em Explorations in communication. Boston: Beacon,
1968 pp. 162-167.

Ver Frank, L. K. Tactife communication em Carpenter, E., Op. Cit. pp. 5-11.

Em Moles, A. Op. Cit. p. 15.

> Ver no gue diz respeito as obras de Mestre Gabriel (Joaquim Gabriel dos Santos), de James
Hampion e de Frédéric Cheval.

Plgnatan considera agonizantes tanto o artesanato quanto as artes agrarias tradicionais. Estd
acontecendo, segundo ele, uma readaptacdo do conceite mediada pela tecnologia, pois a
medida que se sucedem as diferentes revolugdes industriais, os produtos das anteriores
passam a ser considerados artesanais enquanto pegas (nicas museaveis. Confudo, o autor
contrapde o principio integrador inerente ao artesanato ao desintegrador inerente a inddstria.
Em Pignatar, D. Semittica & literatura. SP: Cortez Moraes, 1979, pp. 57-58.
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CAPITULO Il

2.1 AS FONTES DO HIBRIDO ANTROPOLOGICO

SUBSTRATOS BIBLIOGRAFICOS, ANTROPOLOGICOS E ICONOGRA-
FICOS DA PESQUISA

Desde o despontar da antropologia e da etnografia como ciéncias
autdbnomas (paralelo ao surgimento da fotografia e a diminuigdo das distancias
geograficas), a humanidade tem-se esforcado em documentar, por intermedio
das novas tecnologias, tudo aquilo que desaparece sob efeito da sua
intervenc&o. Isso é particularmente verdadeiro em relag&o aquelas culturas nas
guais existia, segundo Santos, uma comunhio entre 0 homem e a natureza,
entre o homem e seus instrumentos. Ao definir a idéia de um espaco dialético
em movimento, o autor toma de Spinoza as nocdes de natura naturans', ou
primeira natureza, e nafura naturata®, ou segunda natureza, ambas
interdependentes. Para Santos, 0 que sempre observamos € a segunda,
entendida como “natureza selvagem modificada pelo trabalho do homem”.

Com relacéo a antropologia, esta pesquisa sera fundamentada,
principaimente, na obra de Lévi-Strauss, e também em Goody, Hall, Ribeiro e
Samain. Segundo Lévi-Strauss citado por Ribeiro, tudo aquilo que nio ¢
registrado pela antropologia ou pela etnografia reverte em perda cultural. Em
diversos periodos do processo historico, 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 esfor¢cos para reatar com um

passado cujas raizes haviamos querido cortar...”

Fig. 21. A esquerda: A. Mendieta, série Arvore da vida, década de 70. Centro: E. Hesse, Um mais do que
um, 1967. A direita. M. Abramovic, A caga: cadeira para os espiritos dos animais, 1998.

impde-se, dessa forma, tanto as ciéncias humanas quanto as artes,
a necessidade de resgatar e reconiextualizar aspectos especificos e
aparentemente obsoletos (do ponio de vista tecnolGgico) procedentes de
determinadas culturas. Isso nos leva a tentar compreender que pontos devem
ser repensados, no mundo contemporaneo, para recuperar o equilibrio interno
do individuo perante as mudancgas externas por ele operadas na natureza. No
atual estagio de homogeneizacdo e globalizagdo das culturas humanas,
multiplicam-se as formas de intercambio cultural. Assim, ndo resta espacgo para
a preservacao ou para a observacao, in sifu, de culturas “puras’, iscladas, qual
especimenes de laboratério, exceto nas imagens congeladas nas midias
tradicionais, nas descricbes de cientistas e viajantes, nas coleges de objetos

compilados ao longo dos anos pelas expedicdes etnogréficas e antropolégicas,
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por missiondrios e cientistas, e, também, pelos mercadores de objetos exoticos.
De fato, o processo de descontextualizacdo dos objetos etnoestéticos
comecava com a encenagio fotografica® dos mesmos na hora de documenta-
los. Durante a exibicdo da producio cultural da alteridade nas Feiras Mundiais,
a diagramacfo em forma de pandplias dos troféus coloniais era uma constante,
em sintonia com as teorias positivistas e evolucionistas da época, aprofundando
as bases de um olhar etnocéntrico.

Fig. 22. A esquerda; Desenhos realizados na Franca por Riou a partir dos documentos da expedicio de J.
de Brazza & Africa Oriental em 1887. No centro: “Fefiches dos negros sudaneses”, 1888, A direita: O
pavilh&o Taitiano na Exposigdo Universal de Paris, 1800. Observe-se a museugrafia em forma de pandplia
dos objetos.

Quando Todorov analisa a diversidade humana segundo a escola

racionalista francesa — na sua opinifo, a mais abrangente e rica por ter
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absorvido e também influenciado as outras tradigbes do pensamento ocidental
— destaca como a presenca do etnocentrismo, na sua faceta de contetdo
particular®, percorre-o desde o lluminismo. O autor o exemplifica com o projeto
de De Gerando, diretor da Societé des Observateurs de Fhomme entre 1799 e
1805, de estudar os selvagens em condicOes ideais de laboratério (na época, a
metrépole de Paris). 1sso seria feito até o comego do século XX, numa verséo
didatico-popular, de cientificidade antropolégica, nas Feiras Mundiais.®

Fig. 23. A esquerda: Manequim de melanésic com peles encarnando o ideal de selvagem dos europeus na
Sala de Oceania, Museu Etnogréfico de Trocadero, 1885, A direita; Igorots fotografados na Reserva das
Filipinas na Exposicao de St Louis, EUA, 1904
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E compreensivel, pois, que a aceitagdo da arte dita primitiva por
parte das instituicbes sacralizadoras da arte contemporanea ocidental — o0s
grandes museus de arte moderna -, a partir da década de 1980, tenha se
dado & revelia. Para Klintowitz, cotejar "a chamada arte primitiva com a arte
erudita contemporanea, (...) pode ser embaragoso para nés’, mesmo ignorando
as diferencas, porque “a eficacia da arte das sociedades ritualisticas sempre
nos espantou {...). Esta eficacia se da na capacidade que esta produgdo cuitural

tem de permear a expressao de toda a comunidade”’

. Segundo Martin, durante
anos o ethocentrismo — independentemente da ideologia dos tedricos —
moldou a pergunta sobre a legitimidade de se considerar 0s objetos

provenientes das culturas nfo-europeias como arte:

Ante uma arte elaborada e complexa, consciente da histéria que lhe serve de
legitimidade, cheia de arrogéncia por haver rompido com as convengbes de representagéo
herdadas do Renascimento, os aborigenes seriam — e seu nome o indica — apenas residuos
da pré-historia, inocentes abastardados, herdeiros de um sistema de pensamento em migaihas,
vitimas da aculturacdo e incapazes de dar o salto para a modernidade. Ficam na dependéncia
do museu de etnologia que estuda esses agonizantes vestigios de sociedades arcaicas.”

De acordo com o autor, busca-se, por meio de uma postura
racionalista, evolucionista e lineal, descaracterizar a producédo etnoestetica dos
outros (quer pela sua finalidade, quer por ndc haver surgido num determinado
espaco geografico). Enguanto isso, valida-se a apropriagdo etnocéntrica da
mercadoria do além-mar, descontextualizada e elevada ao status dé arte
erudita. Impugna-se também © entrosamento do artista primitivo enquanto
individuo na sua cultura, pois 0 ideal romantico do artista como demiurgo
isolado — cultuado pela midia na arte contemporanea — contrapbe-se a idéia
da massa andnima na sociedade industrial. Deste modo, até a arte mégica e
religiosa resultava valorizada segundo a sua antiglidade, na medida em que 0s

seus conteudos especificos se perdem, sendo substituidos por oufros, de

61



carater meramente estético, como no caso da apropriagdo das solugbes formais
da arte negra por parte das primsiras vanguardas.

T ag Winid Sagesine, feosrey's, b9y 0 e

Afmc;an Savages fhe Fu'sf Fum rtsts

XTREMES meet when
tha sdraneed st radie
~sln of tepelay Dark Back
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{ury Crast ofgraes, ss sxhibited 13 Mz
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% 4 venue. Neow Yorg CHy
Frime e fetwhes, bwing o
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Fig. 24. A esquerdz: Matéria sobre 2 mostra de escultura africana na galerla 291, em Nova York, publicada
na tevista The World Magazine em janeiro de 1915. A direita: Uma vista geral da referida mostra,

Haselbelger, citada por Ribeiro, lamenta a escassez de estudos
cientificos sobre a arte primitiva, enguanto Rubin destaca que o primitivismo é
um objeto de estudo invisivel na academia, dado que, até 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 © assunto sob a 6tica das artes plasticas®. Ja Varnedoe, num dos
artigos da referida obra, destaca a importancia das figuras de Gotlieb & de
Graham como ponte entre as vanguardas européias e arte tribal nas primeiras
décadas do século XX. O autor destaca também a pesquisa pioneira de Aldrich,
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The primitive man and modern civilization, editada em 1931, que passou
despercebida na época e foi redescoberta em 1969'°.

Contudo, a escassa bibliografia existente focalizou a acuidade da
datacdo cronologica de uma historia concebida como cumuiativa e lineal, sem
tomar em consideracdo o fato de que as descobertas s&o precedidas de um
longo periodo de incubagdo, no gual desempenharam um papel decisivo as
feiras e exposi¢cdes mundiais, a cartofilia, a fotografia e a midia (como apontado
por Kossoy''), assim também como a literatura exdtica. Todas elas incidiram na
conformacédo do imaginario coletivo ocidental. Segundo Rubin'?, a década de
1880 foi decisiva para estabelecer uma aproximacao com a arte dita primitiva
da Africa na metrépole de Paris. Naquela época, era possivel visitar uma
colecdo de mascaras e estatuetas procedentes das coldnias africanas no atelié
do pintor e fotégrafo Boulanger, enguanto alguns antiquarios e galeristas
comegavam a comercializa-las, enfre eles Emile Heymann (futuro fornecedor de
Matisse), J. Brummer, Paul Guillaume e Charles Ratton (0 mais ativo segundo
Pertier). Por sua vez, o Museu de Etnografia do Trocadero, fundado em 1882,

demorava apenas dez anos para reunir importantes colecdes. '

Ja em 1961, Leévi-Strauss caracterizava a interpenetragdo dos
modos de pensar, dos costumes e das tecnologias como © modus operandi
mediante 0 qual as civilizacbes se espalhavam por sobre a Terra, impregnando-
se umas as outras e se transformando interna e mutuamente'®, isto &,
adaptando-se a um contexto cambiante da mesma forma gue os organismos
vivos'®. Para ele, o paradoxo de algumas ciéncias humanas consistia em que, 3
medida que aumentava o interesse geral da sociedade pelos seus respectivos
objetos de estudo, criavam-se as condi¢cbes materiais para a sua respectiva
extingdo ou transformagdo. Quando da inauguracao da Torre Eiffel, durante a

Mostra Universal de 1889, no cataloge oficial francés, o editor nomeava as
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pecas etnoestéticas exibidas como “arte primitiva® ou arte das coldnias. Na
verdade, o que se expunha na metrépole eram os simbolos de uma cultura e de
um poder tradicional, derrotados pela tecnologia e pela ciéncia humanista do

QOcidente.

Fig. 25. Utensilios e objetos rituals congoleses na Exposicdo Universal de Bruxelas, 1897, Note-se come a
curadoria da mostra estabelece um confraponto entre as esculturas — realizadas segundo a tradicdo
peidental da arte -~ e a intencionalidade diddtica das imagens no friso, de um fado, com os objelos
“exbticos”, de outro.

O papel da midia tem de ser avaliadc ao levarmos em conta a
presenca constante, formadora de opinido, de certas imagens no imaginario de
uma cultura globalizada — e pretensamente unificadora — emergente16, A
midia, ao divulgar de forma reiterada apenas uma reduzida selecdo dessas
imagens na verséo pedagogica dos manuais (desde o manual de fotografia
antropologica até 0s manuais escolares), transformou-as em esteredtipos que
podem inclusive, permear 0s conceitos de alguns dos membros da academia'’.
Jung destacava que, de forma geral, as ciéncias ocidentais estavam baseadas

numa presuncao ingénua, pois “a idéia da uniformidade das psiques
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conscientes € uma quimera académica que facilita a tarefa do professor diante
dos seus alunos, mas que desmorona diante da realidade’®. Tal
posicionamento & convergente com as idéias de Piaget, para guem o
conhecimento era uma construcdo continua de redes de concepc¢des e modelos
néo-causais, sem hierarquias de nenhum tipo, pois estas eram apenas
projecOes humanas.
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Fig. 28. A esquerda: Propaganda de uma “apresentagdc’ de aborigines australianos na Inglaterra em
1884 A direitar Duas folos de pigmeus Batwa em Londres, 1805.

Todorov, por sua vez, aponta que 0 mesmo poderia ser ditc a
respeito da literatura, desde os cronistas e viajantes, cujas obras poderiam ser
vistas come formas complementares do primitivismo e, no caso de Rousseau,
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do bom selvagem como alegoria construida & maneira de um bricoleur. Todos
esses autores serviram-se da exploragdo etnografica com o propédsiio de
examinar a moralidade e a politica das suas proprias sociedades — até o
exotismo dos romances de um Loti que, segundo Segalen citado por Todorov,
reduziu o concelto de exotismo a tropicalismo, e inclusive, a colonialismo'™®. A
sensualidade das nativas exoOticas oferecidas aos olhos ocidentais por
intermédio da cartofilia insere-se nesse contexto. Dessa forma, aigumas das
jidéias e conceitos que herdamos sobre 0 "outro e a sua realidade” estruturam-

se, basicamente, sobre como um outro “eu” contextualizado o viu.

O estruturalismo primeiro, e a emergéncia da micro-histéria e das
culturas étnicas depois, favoreceram o surgimentc da necessidade poés-
moderna de rever tanto as bases como os paradigmas de uma histéria lineal e
etnocéentrica herdada. Japiassu destaca que

... 0§ dominios da Histériz, da Sociclogia & da Antropologia freqiientemente se
confundem. (...} Tudo se passa como se estivesse em vias de constituigdo, em nossos dias,
uma Antropologia no sentido amplo do fermo, um conhecimenio aberto a experiéncia que
aparece tio diverso quanto infinito.

Impbde-se pois, a revisdo do enorme acervo imagetico que a
etnografia e a antropologia reuniram sobre a ajteridade e, em particular,
daqueles registros de culturas desaparecidas ou absorvidas por uma cultura
dominante, numa espécie de arqueologia imagética. Para Ribeiro, trata-se de
salvaguardar os valores culturais do passado na época do “fim da histéria’, pois
resulta um contra-senso pretender impor apenas um determinado modeio de
percepcdo da realidade objetiva como melhor ou mais completo. A cultura
ocidental, como ja apontado por Hall, valorizou a l6gica e a visualidade em

detrimento de outros aspectos perceptivos como o olfato, o tato, a intuigéo etc.
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Faz-se necessaria uma releitura critica dos modelos tedricos, da metodologia
empregada e dos resultados das pesquisas antropologicas selecionadas para a
realizagao deste frabalho, com vistas & assimilagdo e posterior reelaboragio
plastica tanto dos dados e imagens, quanto dos diversos modelos de
representacédo culturalmente condicionados que ©s originaram, visando a
descobrir um angulo diferente de abordagem do objeto deste estudo.

2.2 UMA REDEFINICAO CONCEITUAL NECESSARIA

Para uma maior precisdoc dos conceitos empregados nesta
pesquisa nos apoiaremos, fundamentaimente, em Rubin, Todorov, Varnedoe,
Ribeiro e Lévi-Strauss. Segundo Rubin em sua introdugdo para o Modernist
primitivism, a evolugdo do conceito de primitivismo torna-se visivel ao
compararmos sua definico no Novo Larousse francés da virada de século
(1897-1904) com a oferecida pela edicdo do Webster de 1934. Para aquela, o
primitivismo consiste na imitagcdo dos primitives; segundo esta, era a crenga na
superioridade da vida primitiva e, também, a volta a natureza. Ja a terceira
edicde do dicionario Longman, de 1995, distingue o termo "primeval’ ou
"primaeval arf’ — no sentido de antiquissimo, de emogbes ou atitudes muito
intensas que se assemelham a aspectos ancesfrais do ser humano e dos
animais — do termo "primitivo”, que designa o individuo pertencente a uma
sociedade num estagio de desenvolvimento muito simples, sem maquinas ou
industrias. O termo se aplicaria também & pintura € a escultura anteriores &

Renascenga — de acordo com a historiografia oficial da arte moderna— e
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inclusive, ao trabalho daqueles que pintam como as criangas (onde incluiriamos
o trabalho da maioria dos artistas das vanguardas, dos artistas naifes e dos
portadores de doengas mentais). Para Sacks, quando Lévy-Bruhi utiliza o termo
"primitivo” em sua obra, atribui-lhe o sentido de anterior ou mais primordial, ao

invés de inferior ou infantil®’

, porém, sob um ponto de vista linglistico. Ora, para
a Franca do século XIX, imbuida das idéias do evolucionismo € do positivismo,
primitivo era tudo aquilo anterior 8 Renascenc¢a no mundo greco-latino; o resto
era selvagem. De fato, Gauguin, segundo Rubin e também Varnedoe, utilizava
ambos os termos indistintamente, para se referir tanto a arte persa, egipcia e
indiana, quanto a polinésica. A mesma imprecisdo conceitual poderia ser
apontada com relagdo a Van Gogh, para quem, segundo Rubin, as artes
mexicana e egipcia eram primitivas, enquanto a do Japao era selvagem.
Picasso, por sua vez, referia-se as mascaras Gedele dos Yorubas como arte
egipcia. Varnedoe considera que a imprecisao conceitual de ambos os termos
(primitivo e selvagem) deve-se ao fato de terem sido manipulados politicamente
em diferentes contextos especificos. Um pintor abstrato, Gotlieb, citado por
Vamedoe, preferia 0 termo "arcaico” para se referir ao processo que permitia
amalgamar “... often melted preclassical with prehistoric, or Incan with Inuit, in a
synthetic concept of primitive, stressing universal common denominators of
psyche over differing styles of art..” 2 J& para Todorov, o conceito de
primitivismo esteve estreitamente associado, durante muito tempo, na Europa,
a0 de exotismo, embora possa ser entendido mais num sentido cultural do que
cronologico. Segundo o autor, a interpretacdo primitivista do exotismo foi
potencializada apds o descobrimento da Ameérica, “... territorio inmenso scbre el
cual se pueden proyectar las imagenes, siempre disponibles, de una edad de

oro, entre ellos ya caduca™

, como refletido nos cadernos de anotagOes de
Boggiani durante sua estancia entre os Kadiwéu ou de Miklouko-Makiay na

Nova Guiné, para citar alguns exemplos.
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Fig. 27. Cemi {Relicaric de algodao), Taino (Arudks), Rep. Dominicana.

Atualmente, segundo Rubin, primitivo € um conceito utilizado para
se referir aos objetos ¢ as artes tribais. O autor salienta o fato de que Lévi-
Strauss, ndo obstante tenha destacado as deficiéncias stimoldgicas do fermo,
emprega-o por ngo dispor de outro melhor. Para Lévi-Strauss:

... a arte primitiva stua-se no oposto da arte erudita ou académica; esta Gitima
interioriza a execucéo (...) e a finalidade (...). Em consegiiéncia, é levada a exterorizar a
ocasido (...): esta se torna, assim, uma parte do significado. Em compensacao, a arte primitiva
interioriza a ocasido (...) e exterioriza a execugio e a finalidade, que se tornam, assim, uma
parte do significante.?

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

¢ 0s periodos ‘primitivos' das artes eruditas s8o os unicos que néo envelhecem,
devem-nc a essa consagracéo do acidente a servico da execugso.”®. A mesma
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opinido & partilhada por Klintowitz, sob um outro ponto de vista, como ja

menciocnado no capitulo [

Um termo equivalente a "primitivo” seria o de "arte tribal". Contudo,
Ribeiro destaca como ¢ etnocentrismo de um Gerbrands (1957.26) ou de um
Bazin — para 0s quais toda arte ndo-européia e primitiva — influencia tanto
Rubin quanto Haselberger. Esta ultima & citada pela autora em fungéo do
conceito de ethnological art: “... arte tribal e turistica dos povos da Africa,
América, Asia, Austrélia e Oceania que sdo objetoc de estudo etnol6gico”
(1861:341). Ora, & necessario distinguir entre o que entendemos por arte tribal
e por arte etnoldgica, pois nem toda arte tribal é turistica® (isto é, portadora de
uma determinada intencionalidade estética destinada ac mercado de artes
étnicas). Aléem disso, muitas das pecas etnogréficas (geralmente
descontextualizadas) exibidas em museus sdco ¢ que poderiamos chamar de
objetos-placebo, ou, segundo Rubin, de uma selecdo negativa — substitutos
fabricados pelos autores aborigenes para evitar entregar as pecas originais,
portadoras de uma forte carga simbdlico-religiosa. Um outro exemplo é
oferecido pela pintura aborigine australiana, a qual, segundo Martin, o consetho
tribal impoe restricbes & producéo para 0 mercado de arte. Assim, determinadas
imagens ou explicagbes sobre as mesmas s@o omitidas pelo seu carater

ritual®’

. Para Moles, o objeta ¢, por definigo, de fatura humana, independente
de sua natureza {a pedra talhada em cposi¢do ao silex), sendo um elementeo
essencial, um mediador funcional entre o0 homem e a natureza, e também um
mediador social enquanto testemunha da existdncia de uma sociedade® que
denota e conota. Layton, por sua vez, destaca o papel da interferéncia cultural
da descontextualizacdo dos objetos materiais empalhados de uma determinada
cultura num museu, gue reduzem o nosso olhar apenas a fruic@o de objetos
estéticos. O autor contrasta as interpretacbes, sempre contextualizadas, dos

produtores desses objetos com a interpretag@o descontextualizada dos
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colecionadores ocidentais, destacando que o ideario de Evolucionismo
antropoldgico que caracterizou a construgdo da modernidade no século XIX (e
que orientou a criagcdo dos proprios museus € suas colegdes) tem uma grande
incidéncia nisto. O objetec ndo & apenas uma materializacéo tangivel de uma
cultura, mas uma construgdo mental segundo 0s modelos especificos de
representacio vigentes nessa cultura.®

Ao se referir a “arte indigena” como “um veiculo de comunicagao
social”, a antroptloga Ribeiro prefere utilizar o conceito, mais amplo, de
etnoestética para designar o estudo do papel social do signo na arte tribal®. E
acrescenta:

Na verdade, a arte étnica corresponde a um momento histérico em gue ¢ homem
se encontra constrito a regras e nommas rigidas que vinculam a pratica da arte a um estilo tribal.
Desfeitas essas amarras, pela mudanga do modo de producdo, passa-se de um estilo tribal a
um estilo artistico e de objeto ritual a um objeto de arte.”

Assim, "o desenvolvimento da etnoestética, ou seja, a antropologia
da arte tribal, exigirda a multiplicacdo de investigacbes empiricas e de
formulacbes teéricas interfecundantes™. Segundo a autora, isso sé podera
ocorrer se a cultura for vista e entendida como um todo, porque, até o presente,
as “artes tribais sensibilizaram pintores e escultores mais que etndlogos™. Ora,
ao meu ver, isto € um chamado ao hibrido, a inter-relacao dos conhecimentos
especificos.

Ao definir o conceitc de arte tribal, Ribeiro enumera as que
considera suas principais caracteristicas: pendor em adornar, seja o corpo ou
0s objetos; todos os membros do grupo produzem a maioria dos artefatos de
que precisam; a existéncia de “estilos”, isto €, a subordinac@o do artista aos
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canones fribais, que aparecem indissoluvelmente ligados a caracteristica
seguinte, qual seja, o apego 3 tradicdo; inexisténcia de elementos gratuitos na
omamentacdo de qualquer tipo; simbolismo da cor; e por Ultimo, a aparente
existéncia de uma linguagem grafica codificada. Em suas palavras. “registram-
se evidéncias, nos estudos mais recentes sobre arte indigena, de que idéias e
conceitos reconditos expressam-se melhor através de um codige visual do que
verbal” 3. A autora acrescenta que tais codigos operam “como uma graméatica”
e, citando Lechtman, afirma que ela ndo aflora no nivel da consciéncia, 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
comunicagdo social as manifestacbes artisticas tribais em quase todos os
dominios da expressdo estética™. Desta forma, a autora prefere empregar o
conceito de etnoestética, por considera-lo mais abrangente que 0 de arte tribal,
pois o estudo do signo na arte tribal contribui para entender a "arte indigena”
como ‘“veiculo de comunicacdo social™®. E nesse sentido que o referido

conceito sera empregado nesta pesquisa.

Para Ribeiro, ndo existem dominios ou esferas separadas no
mundo indigena: “na verdade, a arte e a vida, a nivel tribal, se confundem.
Qualquer objeto, por mais trivial que seja, (...), apresentaréd no seu design e
confecgdo a associagdo de um contetido utilitario a uma mensagem artistica™”.
Em seguida, a autora cita as conclusdes de Gregor a respeito dos Mehinaku,
para 0s quais o ornamento & parte intrinseca do objeto e, ao mesmo tempo, a
sua esséncia. Sem ornamento, o objeto estaria incompleto (1977:37-38). Assim,
uma mascara ou uma panela sé 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 o grupo que o produz, isto é, dos
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elementos ideoidgicos e simbdlicos nele contidos, quer para os afazeres
cotidianos, quer para os rituais. Pois s8o esses elementos que reforcam a
identidade étnica do grupo: “com efeito, a autc-imagem de um grupo indigena
se constroi de simbolos 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 padrdes de representacdo e dos motivos
ornamentais nas diferentes culturas humanas. A autora conclui: “parece licito
afirmar que as técnicas para o provimento da subsisténcia esto para a
preservacdo do individuo, na mesma razéo em que as tecnicas de tratamento
do corpo estdo para o processo de socializagéo™.

Fig. 28. A esquerda: Padrdes de pintura corporal Asurini. A direita; Vaso Marajoara.

Feneidn estruturou sua pesquisa iconoldgica sobre as
representactes gréficas dos Mehinaku a partir do que denominou "desenhc

73



gspontaneoc” — realizados pelos integrantes das fribos a pedido da
pesquisadora —, focalizando sua analise na perspectiva da antropologia. Ao se
referir ao processo de elaboracdo desses desenhos, a autora destaca como,
nessa cultura, a oralidade antecede muitas vezes a representacdo visual, usada
para explicitar detathes da narracic™. Essa observagéo corresponde a algumas
das caracteristicas da etnoestética segundo definidas por Ribeiro e, em
particular, ac carater mnemdnico da representacdo visual. Por sua vez, Layton
parte das posi¢des de Saussure e de Durkheim para afirmar que a existéncia de
vinculos estreitos entre a linguagem e a representacao visual coexistiu durante
milénios nas culturas primitivas tradicionais. Essa é também a opinido de Goody

e de Prigonine.

Para citar um exemplo da permanéncia e inter-relagdo desses
vinculos nc tempo, recorreremos aos povos indigenas brasileiros, entre 0s
quais € comum a utilizagdo de um mesmo termo para designar tanto a imagem
grafica como a narragado. Assim, a palavra "moroneta” tem, entre os Kamayura
do MT, um vasto significado, que nos revela sua abrangéncia conceitual como
repertorio narrativo de uma cultura agrafa. O termo diz respeito tanio 2
declamacdo, a gestualidade, os recursos histridnicos, a musica e a danca,
quanto & confeicdo de objetos (magico-artisticos) efémeros por parte do pajé™.
Segundo Ribeiro, Samain referira-se ao termo como um “conceito global e

genérico que designa toda forma de explanacdo™

. O mesmo poderia ser dito
das palavras "ta’anga" (entre os Waéapi) ou "kene” (entre os Kaxinawa), que
podem designar tanto a figura de um sobrenatural, guanto as imagens
desenhadas, as letras do alfabeto e inclusive a fotografia. O mesmo acontece
entre os Wayana-Aparal, para 0s quais a palavra "imerekul’ significa que
“trancar é desenhar e desenhar é representar’®. Segundo a autora, a palavra
passou a designar, por extensdo, as letras do alfabeto, a fotografia e qualquer

coisa impressa. Em sua opinido, isso ocorreu porgue © desenho geométrico dos
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indigenas ja comportava conceitos iconograficos, os quais foram estendidos,
apbs o contato continuado com os brancos, as suas representagbes visuais®™.
Segundo Otten (1971-xiv) citada por Ribeiro,

... nas culturas pré ou proto-letradas, ¢ simbolo artistico se torna o fato, isto &, ele
simultaneamente representa, define e manifesta seus referentes. Em ais culturas, os objetos de
arte e os eventos sdo os meios de armazenar informagdes, em fugar dos fivros. *

Fig. 29. A esquerda: Colher Dan, madeira, Costa de Marfim. Centro: J. Lichiptz, bronze. A direita; Colher

Karuks, norte da Califdrnia, inicio do século XX Observe-se como a forma estrutural basica que
caracteriza o funcionalisme ergonométrico do desenho andnimo esté presente nas duas colheres.

Ora, na obra de Rubin, a profus&o de folografias comparativas entre
objetos pertencentes as culturas ditas primitivas e as obras das vanguardas
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permite estabelecer, em muitos casos, relagbes inegaveis de afinidade,
infiuéncia e inclusive de apropriacéo antropofagica, principaimente do ponto de
vista estético. Contudo, a apropriacdo estética por si s6 resulta insuficiente™
para explicar as semelhancas formais, sobretudo na obra de artistas que n&o
dispunham de meios para adquirir arte primitiva ou que ndo a conheciam. A
época, o comércio de arte tribal estava restrito, principaimente, a algumas
culturas africanas pertencentes as coldnias da Africa francesa ocidental.
Tampouco € possivel elucidar as semelhangas, tanio estélicas quanto
teméticas, da obra de artistas naifes e doentes mentais, por um lado, e entre
produtos de culturas geograficamente distantes e separadas pelo tempo, por
outro. O interesse pelo primitivo n&o € exclusive das vanguardas nem da arte
contemporanea; coexistem com elas a arte popular, a arte produzida pelos
portadores de doencas mentais, a arte naif, a contracultura, o kifsch e a
industria turistica da “arte tribal”.

Rubin ndo deu importancia ao fato de que se passara quase um
quarto de sécuio de gradativa familiarizacdo do meio artistico parisiense com
outra forma de se fabricar objetos, como passo previo a sua assimilagdo formal.
Por sua vez, Levi-Strauss fala de toda sorte de caminhos insidiosos percorridos
para se referir as formas de difus&o, interpenetracéo e impregnacgo entre as
culturas®™. Ora, Prigonine explica o mesmo sob a dtica da sua teoria das
bifurcacbes aplicada a histéria (vista por ele como uma sucessio de
bifurcacbes). “um exemplo fascinante de como isso transcorre é a transicéo da
era paleolitica para a neolitica, que aconteceu praticamente no mesmo pericdo
em todo o mundo. {..) esse fato € ainda mais surpreendente dada a longa
duragdoc da era paleolitica®”. O autor a representa como uma bifurcacéo, ao
parecer vinculada a uma exploracdo mais sistematica dos recursos minerais e
vegetais do entorno (devido a uma maior acuidade taxiondmica, segundo Lévi-

Strauss). E nesse sentido que a teoria analitica junguiana dos arquétipos de
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representacdo oferece, ao meu ver, uma hipétese viavel e abrangente.
Interessa destacar o carater latente, como estruturas que se repetem, de certas
formas de representacdo humana.

Da analise dos dados anteriores poderiamos situar, grosso modo,
as aproximacoes & arte dita primitiva num eixo temporal que parte do interesse
pelos objetos exdticos dos cabinets de curiosités para chegar as grandes
colecbes etnograficas dos museus das emergentes ciéncias humanas,
passando pelo labor didatico das feiras mundiais. Tal processo aconteceu, em
linhas gerais, em pouco mais de dois séculos, durante os quais a massificacao
do conhecimento por intermédio de feiras mundiais, exposic8es, cartofilia e
revistas ilustradas, primeiro, e pela industria cultural depois, incidiram na
incorporacao da alteridade ao cotidiano, na forma de esterestipos. No decurso,
0s objetos transformaram-se, de portadores de significados simbdlicos e
culturais para uma determinada cultura, em mercadorias de uma estética outra
para o incipiente mercado de arte tribal. Na sequéncia, vimos sua progressiva
apropriacao estética, no campo das artes, pelas vanguardas. De acordo com
Varnedoe, o percursc dos objetos tribais no contexto da modernidade vai da
esfera cientifica® — museus de antropologia e etnografia — & esfera estética
— 0 campo das artes. Na passagem do século XIX ao XX, segundo o autor,
estabeleceu-se uma aproximagao ao primitivo; o desassossego resultante da
emergéncia de um novo paradigma para as ciéncias abalou a solidez do
pensamento arquitetado, exclusivamente, ao redor da razdo. Como resuiltado,
herdamos a necessidade de rever as nossas atitudes. As vanguardas
associaram-se ao primitivo na pesquisa dos fundamentos da percepcéc e da
representacdo sob um ponto de vista formal. Num primeirc momento, tal
associacdo assumiu a forma da apropriagdo estética, com exclusdo dos
contetdos. Somente com o Surrealismo comegou o interesse pelo que subjaz a
forma. Nisto incidiram, segundc o autor, a teoria do psicanalise freudiana e o
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marxismo, pois, entre as décadas de 20 e 40, o péndulo da histdria oscilou
entre as massas e o inconsciente. O interesse pela mentalidade primitiva e a
busca de um vocabulario artistico intemporal, com conotagbes espirituais
subjacentes, constituiram o objeto de estudo de muitos artistas.

O precedente estabelecido pelos surrealistas foi aprofundado pelo
Abstracionismo nas décadas seguintes. Embora o autor atribua a Freud a
possibilidade de estabelecer paralelos entre a mentalidade primitiva e a
modemna, sera sobre o0s conceitos da psicologia analitica de Jung — o
inconsciente coletivo e os arquétipos, entendidos como uma espécie de
memoria simbdlica e genética, inerente ac homem — que se esfruturara o
pensamento abstrato. As obras dos expressionistas abstratos, ja comentadas,
sé&o um bom exempio desse processo. Assim, para Varnedoe, o Abstracionismo
aprofundou o fendmeno da percep¢ao com um todo a partir dos pontos comuns
entre a arte moderna e as fontes primitivas, dando um passo a frente, do ponto
de vista qualitativo, no inter-relacionamento de ambas. O gue é interiorizado e
apropriado ndo é o resultado, mas a atitude. Este fendomeno parece ser de
grande importancia para o autor, pois este também o registra em outros estilos
artisticos contemporaneos. Varnedoe conciui que, a partir do Abstracionismo,
esse processo assumira diversas formas ao ganhar uma presenca constante:

The investigation of the subconscious roots of human representations, the
fascination with the ideal of the universal sign, and the matter of linkage beiween the deep
irrational past of man and his present science-dominated culture are hardly passing infatuations
or unworthy concemns 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
recurreni aspects of modemist primitivism persisted as challenges endemic fo modern culture,
challenges that artists would be drawn to confront again in & subsequent generation.'*g
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A repeticdo desse processo por parte de cada artista (sensibilizado
no que Ihe diz respeito) parece representar a transposicao, para o campo das
artes, do processo de individuagao psicologica descrito por Jung. Esse aspecto

sera aprofundado no capitulo il
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NOTAS

' “A natureza tal qual ela agora, isto é, no tempo 1°. Em Santos, M. Por uma nova geografia.
SP Hucitec, 19886, pp. 171-172.

“é a natureza como se apresenta no tempo imediato, ou tempo 2.” Ib. p. 172.
2 Lev;—Strauss (1976 63) apud Ribeiro, B. Op. Cit. pp. 10—11 e 61-62, respectivamente.

* Resulta necessario destacar que grande parte dos acervos de fotografia antropologica
existentes fol constituida por missionarios e funciondrios coloniais sob orientagdo dos manuais
cientificos da época. Para mais informagles, ver Edwards, E. Anthropology & Photography
1860-7920. London: Yale/RAl, 1992, e Bauta, M. Anthropology, photography and the power of
irmagery. Cambridge: Harvard/ Peabody Museum, 1986.

S Para o autor, o etnocentrismo apresenta duas facetas complementares: uma de pretensio
universal, que eleva & categoria de universais os valores da sociedade a qual eu pertenco; outra
caraterizada pela valorizac8o de um contetdo particular e freqglieniemente nacional. Em
Todorov, T. Nosofros y los ofros. México: Siglo XX! Editores, 1991, pp. 21-22. Assim, a
elaboracdo de uma escala ideal e universal de valores humanos deixa margem apenas para
contrapor o individuo isolado & humanidade. Ndo por acaso, °“selvagens’ ou “barbaros’
costumam ser os outros, na maioria das culturas histéricas.

® Além das Feiras Mundiais, os locais favoriios do positivismo europeu para mostrar a
outredade eram os circos, os zooldgicos e também os hipdédromos. As “apresentacfes” dos
amerindios brasileiros estdo documentadas, por exemplo, nas recepgdes da coroa francesa na
cidade de Rudo, desde 1509, durante o reinado de Carlos 1X. Em Chougnet, J. F. Alberf
Eckhout e os séc. XVi- XVill em XXV Bienal de S&o Paulo. SP: Fundacio Bienal, 1998, pp. 88-
89.

7 Em Kiintowitz, .J. Mascaras brasileiras. SP: Rhodia, 1988, pp. 40-41 e 42, respectivamente.

® Em Martin, Jean-Hubert, A religifo, herética para a arte moderna. Em XXIV Bienal, Nicleo
Histérico: Anfropofagia e histérias de canibalismos. SP. Fundagao Bienal de S&o Paulo, 1998,

520.
gPara maior informagao ver Rubin, W. (org.), Primitivism in 20" Century art. NY: Moma, 1984.
YEm Vamedoe, K. Abstrac Expressionism em Rubin, W. Op. Cit. pp. 815-860.

" Ver Kossoy, B. Realidades e ficgdes na trama fotogréfica. SP: Atelié Editorial, 1999.

2 Na minuciosa pesquisa desenvolvida por Rubin para a mostra do Morma em 1984, destaca-se
a acuidade das datas. Se bern que, as vezes, a imperiosa necessidade da datagédo entendida
como um sindnimo de objetividade fatual leve ao autor a manter algumas datas tomadas da
obra de Goodwater (e possivelmente artificiais ou insuficientes} sern verifica-las, como no caso
das primeiras aquisicOes de arte africana por Gauguin no comego dos anos 90 do século XiX,
segundo Vamedoe. O mesmo poderia ser dito a respeito da dala “exata” da descoberta da ante
negra por Picasso {1905, 1906 € 1907 sio as datas oferecidas por diferentes autores).

Um outro autor, Pertier, destaca que, no processo econdmico e politico de anexaglo da
Oceania {1840-1880) por parte de ingleses e franceses e, em menor grau, por alemaes e norte-
americanos (esies Ultimos s6 em 1888), sd foi parar nos emergentes museus etnograficos
aquilo que escapou as fogueiras dos missionarios. Assim, o0 Museu Etnografico das MissGes
Cientificas, fundado em janeirp de 1878, com objetos de procedéncia maiorifariamente africana,
foi rebatizado como Museu de Etnografia em abril de 1882, quando comegou a sedear colecbes
de objetos procedentes de Oceania. Ver Perier, Philippe, From Oceania em Rubin, W. Cp. Cit.
pp. §9-124.
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¥ Em Lévi-Strauss, A antropologia em perigo de vida? Em O Correio. Paris: Unesco, Juiho-
Agosto de 1986, ano 14, p. 56.
> Para Capra, tanto a cultura como a sociedade sdo sistemas vivos que se comportam como
organismos.
'® Mc Luhan, Eco e Pignatari, dentre muitos autores da area semiolégica, alertaram
repetidamente sobre como a midia modifica e interfere na forma como as imagens séo
apreendidas. O bombardeio icdnico acelera a imposicio de esteredtipos e o processo de
aculturacBo globalizada, pois a maior parfe das imagens que podemos acessar sobre um
determinado tema s@o aquelas fornecidas ou veiculadas pela midia.
' Dentre os muitos exempios possiveis citaremos Porto Alegre, segundo a qual a maior parte
dos livros europeus dedicados 4 Ameérica entre os séculos XVi-XIX foi de reedigfes das obras
de Staden e Bry, cujas ilustracbes eram copias desvirtuadas ou medjocres. Ver o arlige de
Porto Alegre, M. S. Reflexdes sobre iconografia etnogréfica. Por sua vez, Scherer, J. destaca
que tomahawks, colchas e tipis se converteram no dliché do indio norte-americano, enquanto
ponchos, chapéus e mamntas caraterizam o esteredtipo do indio andino. Ver Scherer, J. The
photographic documerit. Em  Anthropology & photography 1860-1920. Edwards, E.
gorganizadora). London: Yale University Press. 1992, pp. 32-41.
® Em Jung, C. G. Tipos psicoibgicos. Petrdpolis: Vozes, 1881, p. 456. Para o autor, a
identidade psicoldgica do ser humano & um fendmeno inconsciente relativo 2 estruturas bésicas
de funcionamento que possibilitam a participagdo mistica pela “.. primitiva indiferenciacio
Psiquica entre sujeito e objeto, portanto do estado inconsciente primordial”. tb, p. 416.
® Todorov entende o exotismo como uma estética da diversidade, na qual se opdem “.. la
reactcion viva y curiosa de una individualidad fuerte, contra una objetividad de la cual percibe y
saborea la diferencia”. Para ele, “lo diverso es fuente de toda energia®. Em Segalen apud
Todorov. Op. Cit. pp. 25 e 79. Segundo o autor, na preferéncia pelo outro se esconde, na
verdade, uma critica ao eu. Assim, o exotismo consiste na formulagdo de um ideal, ndo a
descricdo de uma realidade. O ideal do exotismo oscila entre dois extremos: a regra de
Herddoto (*ndo sei nem quero saber dos outros, eu sou o melhor™) e a regra de Homero (O
pais mais longinquo € o melhor”, por desconhecido). Ja a estrutura basica das novelas de Loti,
segundo Todorov, & a seguinte: Europeu visita pais exdtico (Turquia, Taiti, Japdo) e maniém
uma relacdo erdtica (de dominio) corn uma mulher, apds a qual retorna a sua nagdo. Para o
autor, a atitude de narrador € ambigua, pois ndo toma partido, enquanto transparecem na sua
escrita matizes racistas e racialistas. Em Op. Cit. pp. 305-396.
2 £m Japiassu, H. A pedagogia da incerteza. RJ: Imago, 1983, p. 130.
21 Em Sacks, O. Vendo vozes. SP: Cia das Letras, 19898, p. 135, a propdsito de Les fonctions
mentales dans les sociétés inférieures, Paris, 1810.
2 Em Vamedoe, K. Artigo Cit. p. 616.
® Em Todorov, Z. Nosotros y ios ofros. México: FCE, 1991, p. 307, ao qual podemos
acrescentar: “En otras palabras, hasta una época bastante reciente, el exofismo se ve
secundado necesariamente por un primitivismo {(en el sentido cultural y no necesariamente
cronologico de la palabra). A partir del siglo XIX se ve reforzada ia forma opuesta: en primera
porque se valora mas, tras lo que se ha denominado el “renacimientc oriental®, a ciertas
antiguas tradiciones exiraeuropeas (drabe, hindd, china, japonesa, eic), y luego porque, mas
recientemente, ia Europa Occidental hd comenzado a considerarse como ‘'retrasada’ con
respecto a otras metrépolis como New York, Hong Kong o Tokio {un exotismo de ios rascacielos
y de lo electrénico). Pero lo cierto es que el exotismo primitivista es una de {as formas mas
caracteristicas del exotismo europec responsable de la figura del 'buen salvaje’ y de sus
multiples avatares.” ib. p. 307.
;;_" Em Lévi-Strauss, O pensamento sefvagem. SP: Cia Editora Nacional, 1970, p. 50.

Ib. p. 51.

UNICAMP
BIBLIOTECA CENTRAL
81 SECAO CIRCULANTF



% para Ribeiro, o fourist art é um fendmeno resultante da dependéncia crescente das culturas
indigenas e periféricas aos produtos da civilizagdo urbana. A crescente unificagdo econémica
do pianeta dirige a énfase para o mercado ex6geno, para a quantidade em detrimento da
qualidade. E nesse sentido que a autora fala em artes do quarto mundo, aquele dos individuos
Peﬂencentes as minorias étnicas e inseridos no contexto de um capitalismo globalizado.

Em Martin, Jean-Hubert, A refigifo, herética para a arfe moderna. Em XXIV Bienal de Séo
Paulo: Nicleo histdrico: Antropofagia e historias de canibafismos. SP: Fundacio Bienal de Sao
Paulo, 1998, pp. 520-522.

8« una prolongacién del acto humano: wtensifio, instrumento, producto, méquina, insertado en
una prax:s" Em Moles, A. Teoria de los objefos. Barcelona: Gustavo Gili, 1874, pp. 11-29.
Layton Anthropology of art. London: Cambridge University Press, 1991,
% Ver Ribeiro, B. G. Arte indigena, linguagem visual. SP: Edusp, 1989, p. 120.
3 - Ribeiro, B., Op. Cit. p. 139.
Ib p. 140.
* Ribeiro, B. apud Goodwater (1986), Op. Cit.
“Em Ribeiro, B., Op. Cit., p. 121.
* ib. p. 121.
% - d.p. 120,
¥4, p. 31,
% id. p. 119,

. @s estorias e mitos eram por vezes secundadas pela elaboragdo simultdnea de desenhos,
oS quais pareciam-lhes meios adequados para explicarem aspectos relevantes daqguilc que
?Gretendlam cormnunicar’. Em Feneldn, M. L. O mundo dos Mehingku. Brasilia: UnB, 1988, p. 16.

Ver Samain, Etienne, Mifo e fofografia. As aventuras erbticas de Kamukua. Em Caderno de
textos. Anfropologia visual, RJ: Museu do indio, 1987, pp. 46-47.

*! Samain (1987:48) apud Ribeiro, B. Op. Cit. p. 74.
42 Em Velthem, Lucia H. Van, (1984: 146) citada por Ribeiro, B., Op. Cit. p. 76.

43 © mesmo paderia ser dita, continua Ribeiro, sobre as palavras de raiz Tupi "kwafsiaf® entre os
Kayabi, "kwatsiarapal” entre os Asurini — que, segundo Miller, designa uma entidade mitica e
& o nome de um motivo de desenho —, "kwanchiana” entre os Tapirapé, que designam tanto o
desenho e a pintura guanto a escrita. O fendmeno se repete com as palavras "hol' entre os
Tukano e "goholi" entre 0s Desana, que servemn para designar qualquer grafismo.

* Em Ribeiro, B., Op. Cit. pp. 15-16.

* Para citar um exemplo, enquanio Rubin vé apenas influéncia etnoestética numa detenmninada
obra de J. Epstein, Jung v&, nessa mesma obra, a imagem do homem mecanizado como
encamag:ao das “maus espiritos” da modemidade.

Em I évi-Strauss, artigo cit. p. 56.

" Em Prigonine, |. Carfa para as futuras geragbes, em caderno Mais!, Folha de S.Paulo, de
30/01/2000, pp. 5-8.

Todorov diria da esfera do cientificismo.

“ b, p. 653.

82



CAPITULO Il

Os indios se dirigiam a todo ser vivente como “v6s” —
as drvores, as pedras, tudo. Vocé fambém pode se dirigir a
qualquer coisa como “vis”, e se o fizer seritird a mudanca na
sua prépria psicologia. Q ego que vé um “v6s” ndo é o mesmo
gue V& uma “coisa’.

Campbell, J. © poder do mifo. SP: Palas Athena, 1991, p. 82.

31 UMA ARQUEOLOGIA DAS ESTRUTURAS: MITO, PSIQUE E
ANTROPOLOGIA

No gue diz respeito a sua breve incurs@o pela psicologia, esta
pesquisa fundamentou-se na obra de psicanalistas como Freud e Jung, de
psicologos formados noutras areas como Piaget (que era bidlogo) e de
neurocientistas como Damasio. Ora, Freud fora um importante neurclogista
antes de desenvolver a sua teoria do inconsciente individual. Jung, por sua vez,
complementou a teoria freudiana ao I[he acrescentar a dimensdoc do
inconsciente coletivo, alicercando-o no estudo da mitologia e das religides. A
tese do carater biologico do conhecimento, formulada por Piaget na primeira
metade do século e rejeitada, entdo, pela maior parte da comunidade cientifica,
& hoje quantificavel gracas as novas tecnologias de pesquisa da atividade
.cerebral, como ¢ trabatho do neurologista Damasic'. Também foram de

utiidade os trabalhos de divuigagcdo de Capra em prol de uma

83



holoepistemologia cientifica, que sinalizam a emergéncia de um novo
paradigma para as ciéncias.?

A técnica psicanalitica de interpretacdo dos sonhos contém 0 cerne
do hibrido nos muitos elementos em comum com outras disciplinas, em
particular com a mitologia®. Ao que parece, no inicio do século XX, o zeitgeist
da época se dirigia a perscrutar, partindo de uma interdisciplinariedade
incipiente, um mesmo problema: redefinir epistemologicamente o conhecimento
a partir de seus proprios elementos ontogénicos, quais sejam, a mente e a
linguagem. Em varias de sua obras, Jung demonstrava como a
institucionalizacdo das teorias cientificas as transformava em dogma,
entorpecendo, conseqglentemente, o desenvolvimento da propria pesquisa.
Jung opinava gque, com o advento da fisica quantica, acabava a certeza
cientifica que considerava as leis naturais como verdades estatisticas,
mensuraveis e quantificdveis, desde que aplicadas apenas a quantidades
microfisicas € n&o as nanofisicas, pois as condicbes do proprio experimento
limitam a natureza. Para o autor:

Qualguer resposta da natureza é, por conseguinte, influenciada pelo tipo de
perguntas que foram feitas, e o resuitado é sempre um produto hibrido. A chamada visdo
cientifica do mundo, baseada neste resuliado, nada mais &, portanto, do que uma visdo
psicologicamente tendenciosa que deixa de lado todos agueles aspectos, em nada
despreziveis, gue ndo podern ser estatisticamente contados.”

Até certo ponto, isso € referendado por Kuhn, quando tenta explicar
os motivos da ades@o da comunidade cientifica a um novo paradigma. Ele
emprega repetidamente © termo "conversdo”, fundamentando-o na esfera
subjetiva, psicolégica do individuo®. Damasio salienta que o estudo da

consciéncia foi um campo quase virgem, explorado de forma ndo-sistematica
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até muito recentemente, devido aos preconceifos reinantes na academia:
"Estudar a consciéncia néo era aconselhavel antes de conseguir a efetivacao
na universidade, e, mesmo depois de consegui-la, dedicar-se a essa area era
visto com desconfianga”. O autor destaca que o que hoje se conhece como
campo de estudos da consciéncia foi criado quase por acaso, de forma
independente por varios cientistas pertencentes a diferentes areas, apenas na
década de 80 do século XX.°

No capitulo anterior, exemplificamos como os fundamentos da inter-
relagdo da linguagem e imagem visual remontam a pré-histdria humana,
quando coexistiram numa espécie de osmose’ até o surgimento da escrita. Sua
separacdo se deu em data relativamente recente. Segundo Carpenter, esse
processo corresponde as caracteristicas da cultura do livro. Lembremos que o
redescobrimento da obra de Peirce foi paralelo ao surgimento das obras de
Saussure, Barthes e Bateson, ha apenas meio século. A énfase conferida a
filologia, &s imagens ou & sua transcricdo numa espécie de pré-linguagem
aproximou a psicanalise da teoria dos signos (como antevisto por seus
criadores) g, também, da antropologia, como na analise da obra de Lévi-Strauss
por Lepine. Os mitos, para este Ultimo, ndo se vinculam de forma direta a
realidade objetiva; s&o independentes das pressbes externas e parecem
obedecer as mesmas leis dos sistemas de parentesco, isto € as leis do
inconsciente que também controlam a atividade linglistica e a fonologia.
Segundo o autor, "haveria uma homologia entre as estruturas que determinam
os fendbmenos culturais e psiquicos e as estruturas encontradas no nivel
biolbgico”. Essa € também a opini&o de Piaget. De acordo com seu conceito de
isomorfismo®, num contexto abrangente, no¢bes como comportamento,
conduta, conhecimento € memaria deixam de ser privativos da razdo humana e
comegam a ser documentados em inumeras espeécies animais e vegetais. C
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fendbmeno também é reconhecido por Damasio e Gibson, denire outros.
Acrescenta Lepine:

A linglistica, a psicanalise, revelam em nossos comportamentos de civilizados a
mesma teleologia inconsciente que descobrimos nos povos selvagens. (...) Em resumo, 0
inconsciente foi definido, em primeiro lugar, como uma razio natural, como a i6égica espontinea
que institui a finguagem, os sistemas classificatérios dito totémicos, os sistemas de parentesco,
a arte, a religido — numa palavra — o reino da cuttura.?

Lembremos que, para Lévi-Strauss, a no¢do de inconsciente esta
associada mais a linglistica — enguanto sistema formal relacionado as
estruturas das formas operatérias e aos modos légicos de operacdo mental —
gue a conteudos concretos individuais (como o id de Lacan) ou universais (0s
arquétipos de Jung). Para o autor,

. apenas as formas podem ser comuns, e ndo 0s conteGdos. Se existem
contefidos comuns, a razéo desta existéncia deve ser procurada, quer do lado das propriedades
objetivas de certos seres naturais ou artificiais, quer do lado da difusc e do empréstimo, isto &,
nos dois casos fora do espirito.””

Dessa forma, o inconsciente antropologico do autor seria, a um
tempo, de ordem biolGgica (a natureza) e cultural, isto &, um par binério de
oposicdes. Ja para Lepine, a leitura de Freud por Lacan possibilitou aproximar,
também no campo da lingliistica, o inconsciente analitico do estruturalismo.

Segundo Damasio, 0 que conhecemos Ccomo processos de
comportamentos inconscientes nos seres humanos -— sisiematizados
principalmente por Freud e Jung — € um fato, perante o acumulo de provas
fornecidas por diferentes disciplinas e pesquisas nos Ultimos anos,
independente de seus autores subscreverem ou ndo as teorias dos pais da
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psicana’iise”. Para o autor, o inconsciente seria, basicamente, um mecanismo
de homeostasia, isto &, um mecanismo de regulacdo automética do meio
interno do organismo com vistas a sua sobrevivéncia. Ele estaria imbricado ao
que ele denomina "proto-self. “.. 0 estado de atividade no conjunto desses
mecanismos, 0 precursor inconsciente dos niveis do self gue aparecem em
nossa mente como os protagonistas conscientes da consciéncia’. Ora,
porguanto Damasio € um neurologista, ele perscruta os alicerces fisioldgicos
das funcdes bioldgicas e mentais, 0 que o aproxima tanto das tecrias da origem
biocldégica do conhecimento de Piaget, quanto do conceito de inconsciente
natural de Lévi-Strauss. Da mesma forma, adequa-se a teoria proxémica de
Hall.'?

A pesquisa de Damdsio, apoiada de forma fatual nas novas
extensGes corporais do homem mediadas pela tecnologia'®, levou-o a concluir

gue

. embora até mesmo a simples consciéncia central requeira uma atividade
conjunta que envolve regides de todas as camadas e areas do cérebro, a consciéncia depende
de modo mais crucial de regifies que sfo mais antigas evolutivamente, e ndc mais recentes, e
gue se localizam no 8mago do cérebro, e ndo na sua superficie. (...) e que se alicergam em
estruturas neurais antigas, intimamente associadas 4 regulacfo da vida (...). O aparente ‘mais’
da consciéncia depende de 'menos' {...). A luz da consciéncia e cuidadosamente pcuiltada e
veneravelmente antiga.™

Damésio conseguiu comprovar as idéias de Freud'™ e Jung sobre a
existéncia de estruturas evolutivas, arcaicas'® e milenares no cérebro humano,
que estes haviam previsto baseados em suas respectivas experiéncias

empiricas e sobre as guais estruturaram suas hipoteses.

a7



Com a finalidade de delimitar a pesquisa tebrica, aprofundaremos
nosso estudo segundo 0 conceito junguiano de inconsciente, tanto por sua
abrangéncia explicativa no campo das artes (para a psicologia analitica de
Jung, o inconsciente coletivo é a fonte do processo criativo em artes'’), quanto
por minha experiéncia acumulada ao longo dos anos como artista plastico e que
diz respeito ao papel da imagem e da intuicdo — enquanto processo de sentir o
contelido — na descoberta e na experimentagédo artistica'®. Jaffé, discipula de
Jung, desenvolveu a hip6tese junguiana do simbolismo nas artes. Para ela, o
homem é um ser simbélico e existe nele uma propenséo a criar simbolos num
processo mental inconsciente, tanto a partir dos arquétipos do inconsciente
coletivo quanto das projegdes dos conteldos psicoldgicos do seu proprio

inconsciente individual.'

Fig. 30. A esquerdar Xama Tlinglit, Alasca, séc. XIX. No centro. Feiticeiro Kafir, Mocambigue, séc. XX A

direita: Xamé siberiano, séc. XX Os primeiros a explorar, por melo de um empirsmo magico, a psigue
humana.
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Segundo Lepine, & possivel estabelecer aproximacdes entre o uso
da linguagem e dos simbolos por parte do xamé, dos sacerdotes e dos
psicanalistas: os primeiros readaptavam ¢ grupo a problemas especificos
mediante 0 emprego de uma magia curativa de carater cénico; 0s segundos
readaptam ¢ doente ao grupo. Para Lévi-Strauss, embora a fraude fosse
consubstancial & magia, “o feiticeiro ndo 'trapaceia’ nunca. Entre sua teoria e

sua prética, a diferenca ndo é de natureza, mas de grau”.®

Fig. 31. A esquerda; Terrivelmente inocente. Ballet Nacional de Cuba, 1995. A direita: xam3 siberiana

durante o transe,

Na introducdo de Simbolos da transformagdo, Jung salienta que
seu objetivo € realizar uma analise aprofundada dos fatores ou mecanismos
gerais da psique humana que se agrupam numa fantasia individual involuntaria.
Assim,

... além das origens pessoais evidentes, a faniasia criadora dispGe do espirito
primitivo esquecido e ha muito soterrado, com suas imagens peculiares qgue se revelam nas
mitologias de todos os tempos e de todos os povos. © coniunto destas imagens forma o
inconsciente coletivo que todo individuo traz em potencial, por hereditariedade .’

O autor retoma e aprofunda o referido conceito em outra obra,
Tipos psicolbgicos, na qual define o cardter de coletivo como “... todos os
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contetdos psiquicos que ndo sao proprios de um, mas de muitos individuos ac
mesmo tempo, de uma sociedade, de um povo ou da humanidade” (p. 398).
Jung define o inconsciente, de forma geral, como um “conceito limite
psicolégico que abrange todos 0s conteudos cu processos psigquicos gue ndo
sdo conscientes” (p. 424). Ja o inconsciente pessoal “engloba todas as
aquisicOes da existéncia pessoal: 0 esquecido, o reprimido, o subliminalmente
percebido, pensado e sentido” (p. 426). O inconsciente coletivo, por sua vez,
consiste na “... possibilidade hereditaria do funcionamento psiguico em geral, ou
seja, da estrutura cerebral herdada. S8o as conexdes mitologicas, 0s motivos e
imagens que podem nascer de novo, a qualquer tempo e lugar, sem tradi¢do ou
migracdo historicas” (p. 426). O autor acrescenta, mais adiante: “Estou
profundamente convencido da uniformidade da psique humana, de tal modo
gue a assumi no conceito de inconsciente coletivo como um substrato universal
e homogéned” (p. 455). Assim, conclui que

... 0 inconsciente no estado atual de nossos conhecimentos tem uma funcgdo
compensadora em relagho & consciéncia. O que o inconsciente é em si e por si & especulagio
inutil. Ele estd, segundo a natureza de sua definico, além de qualquer conhecimento. Apenas
postulamos sua existéncia a partir de seus produtos como sonhos e coisas afins (p. 479).%

Varios autores foram marcados pelas idéias junguianas como uma
explanacgao plausivel para a recorréncia de determinados fenbmenos. Dentre
eles, podemos citar Campbell, Hall, Joly e inclusive Kuhn, que no posfacio de
1969 a reedicdo da sua obra A esfrutura das revolugdes cientfficas redefiniu
varios conceitos de tal forma que eles remetem, a meu ver, & idéia de uma
estrutura genética hereditaria ou imanente, no sentide kantiano, conforme
concebida por Jung a respeito do inconsciente. ®
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Um outro concsito junguianc muito relacionado ac de inconsciente
coletivo & o de arquélipo ou imagem primordial, em ambos, os respectivos
contelidos manifestam-se como tendéncias, e parecem apresentar 2 mesma
forma de transmissdo. Assim, arquetipos seriam as “... formas e imagens de
natureza coletiva, que surgem por (oda parte como elemenios constitutivos dos
mitos & ao mesmo tempo como produtos autdctones individuais de origem

inconsciente”. Jung acrescenta:

... temas arquetipicos provém, provaveimente, daguefas criacdes do espirifo
humano transmitidas ndo s6 por tradico e migraglo como também por heranga. Esta ditima
hipbtese & absolutamente necesséria, pois imagens arquetipicas complexas podem ser
reproduzidas espontaneamente, sem qualquer possibilidade de transmiss#o direta.”

Na mesma obra, ¢ aulor retoma 2 idéia de hereditariedade na forma
de um a priori kantiano, pois a

... Qualidade herdada € aigo assim como 2 possibilidade formal de produzir as
mesmas idéias ou, pelo menos, idéias semelhantes. A uma tal possibilidade chamei de
‘arguétipo’. Entendendo, pois, por arguétipo uma gualidgade ou condicfo estrutural propria da
psigue que, de algumn modo se acha ligada ao cérebro.”

£m obra anterior, Simbolos da fransformacédo, o autor explicita com

maior acuidade o carater aprioristico do referido conceito;

... naturalmente ndo se traia de idéias hereditérias, e sim de uma predisposicio
inaia para a criacBo da fantasias paralelas, de estruiuras idénticas, universais, da psigue, que
mais tarde chamei de inconsciente coletivo. Dei a estas estruturas o nome de arquétipos. Elas

correspondem a0 conceito bioldgico de 'pattern of behaviour ®

Segundo o autor,
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Nao existem argumentos absolutos contra a hipbtese segundo a qual as figuras
arquetipicas possuem sua persanalidade a priori e ndo séo personificadas secundariamente.
Pois os arquétipos enquanto nfo representam apenas relacbes funcionais, revelam-se (..},
como agentes pessoais.”

Qutros autores, como Joly, véem a universalidade do arguétipc

vinculada a um esquema imagético de representagao visual figurativa.?®

Fig. 32. Imagens elucidativas do conceito de arguétipo junguiano. Acima, de esquerda a direitar H.
Mathews, Sem Titulo, 1999. Oferenda votiva nca. Duas versdes do Fsculépio ou Cabire {Franca e Austria,
respectivamente). Frey, deus da fecundidade, Sédernanland, Suécia, séc. Xl Abaixo: A Gomes, Sem
tffufo, década de 50. Note-se tanto a similitude morfoldgica (s&o todas figuras pequenas, quase
triangulares, nas quais & cabega & o Unico elemento bem definido) quanto pratica {trata-se, na sua maior
parte, de figuras votivas}.
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Fig. 33. Fundo. M. Janco, Méscara, 1815. Acima, a direite: R. Harmes, Mascara para um ritual suicida,
1979. Ambas mascaras foram realizadas sob os efeitos da guerra no individuo — a primeira guerra

mundial no caso do artista dadaista, a guerra do Vietn&, no caso do artista norte-americano.
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3.2 O ESPELHO OPACO: A REPRESENTACAO DO QUTRO A
PARTIR DA SUBJETIVIDADE

Abordamos agui, de forma breve, a inter-relacdo de sujsito
pesquisador e sujeito pesquisado, considerando este Ultimo um objeto de
estudo na darea das ciéncias humanas. Foram selecionadas duas pesquisas, a
de Boggiani entre os Kadiwéu e a de Lima entre os Carajd, por deixarem
fransparecer, em maior ou menor grau, a subjetividade dos respectivos autores.
A analise destes exemplos fundamentou-se numa releitura & luz da nova
histéria e do que Kossoy denomina como” segunda realidade” com relagéo a
fotografia®™, conceito este que também pode ser aplicado & escrita. A referida
metodologia permitiu acessar aspectos subjetivos como a afetividade e as
emoches, que, embora latentes nessas obras, tendem a ser considerados
irrelevantes ou andmalos pela comunidade cientifica. A fradicdo objetiva das
ciéncias humanas oblitera ou disfarca os aspectos subjetivos relativos a inter-
relagdo pesquisador/objeto de estudo. Nas palavras de Bachelard, “o cientista
tem uma disciplina de objetividade gue interrompe todos os devaneios da
imaginagéo. (...} no reinc da observacao cientifica com objetividade certa, a
'‘primeira vezZ ndo conta. A observagdo pertence entdc ao reino das 'varias

vezes "V

Para Ribeiro, a antropologia e a etnografia debatem-se entre dois
critérios opostos: aguele segundo o qual constitui um risco que a pesquisa seja
praticada “pelos proprios membros da cultura que se propbe estudar” (1967:63),

0 que aproximaria o objeto de estudo a arqueoiogia e a fisiologia devido a
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potencializagdo do papel do contato fisico (com os objetos, com o local etc.); e
aguele que a auiora advoga: “a ciéncia da cultura vista desde fora” (1976:63),
isto &, tornar o estranho familiar, quantificavel. Para Lepine, por sua vez, Lévi-
Strauss transformou a antropologia numa ciéncia exata ac aplicar-lhe 0 método
estruturalista da lingQistica. Segundo ¢ autor, o referido método divide-se em
duas etapas: na primeira, apud Mauss,

... 0 observador & seu proprio instrumento e que ele mesmo faz parte integrante
da experiéncia, de tal modo que o seu eu se desdobra num eu-instrumento, que apreende a
significacdo dos fendmenos culturais, identificando-se com o indigena, e num segundo eu que
observa e objetiva o primeiro. Este duplo movimento (..), exige uma mediacio: a do
inconsciente >

Como Lévi-Strauss, ele acredita que esse inconsciente seja “uma
razdo natural’, isto &, uma espécie de I6gica espontanea e universal. A segunda
etapa compreende a transformacao dos dados apreendidos na primeira etapa
num sistema simbdlico, que permita visualizar as infra-estruturas e estabelecer
permutacdes entre os termos, de forma a “procurar 0s tragos gue unem coisas
diferentes em vez de procurar tragos recorrentes™. Esses tragos, ou elos,
permitem estabelecer uma siniaxe que, por sua vez, fornece um modelo
matematico que deve corresponder-se com os dados utifizados™. Dessa forma,
o emprego de varios modelos geraria vérias interpretagbes, todas vaélidas,
desde que explicassem satisfatoriamente o respectivo modelo empregado.

Assim, poderiamos dizer que em ciéncias 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 {0 que prevé a ativacao de contetidos psicoldgicos
considerados pouco objetivos de um ponto cientifico tais como afetividade,
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projegbes etc. durante o periodo conhecido como trabalho de campo) e um
movimento de distanciamento que possibilitaréd a atenuacdo desses lagos em
prol da elaboragéo racional dos dados coletados em informacéo quantificavel
segundo o modelo empregado. No segundo movimento apaga-se, ou pelo
menos se intenta apagar, toda referéncia as relagbes ditas subjetivas.

Foi precisamente a inexisténcia de uma fronteira definida entre o
sujeito pesquisador e o sujeito observado (0 outro) 0 gue me incentivou a
aprofundar o estudo do inter-relacionamento da antropologia com a psicologia.
Selecionei o trabalho de Ferreira Lima para alicergcar minha pesquisa por duas
razdes. primeiro, a rigueza do imaginario Caraja documentado pelo autor e,
segundo, sua honestidade profissional ao assumir a existéncia das vivéncias
subjetivas do pesquisador enquanto desenvolve o seu trabalhc 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. Isso esta
presente, de forma continuada, no corpus da tese. Podemos ver a progresséo

desse processo psicolégico no tempo:

“Eu so fui percebendo estas nuangas & medida que me integrava
aos homens e tentava dancgar...” (p. 17). “Tudo era muito rapido e eu ndo sabia
se fotografava, gravava ou protegia a bolsa com cadernetas, canetas, fitas e
pilhas, ou mesmo simplesmente procurava um lugar de referéncia onde aportar,
caso a canoa virasse” (p. 76). “Eu mesmo tinha o corpo pintado de jenipapo e
estava enquadrado na categoria de weryrybo, embora © fato de nao ser casado
na minha idade fugia por completo do esquema Caraja e isto, com certeza, era
dificil de ser compreendido pelo padrdo 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 até casa
para dormir em Fontoura, aquela n2o 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 referéncia, eu tinha uma casa, uma familia, um grupo
ritual’. (p. 89)

No que diz respeito & obra de Boggiani, a historiografia etnografica
tradicional criou uma imagem idealizada, quase mitica, do seu trabalho entre 0s
Caduveos. Na&o obstante os seus multiplos e valiosos aportes documentais de
uma cultura viva ameacada de extincdo, Boggiani era um homem do seu
tempo. Ao se referir a sua estancia no Paraguai, os estudiosos falam-nos de
“‘intencBes vagamente comerciais” para descrever a esséncia econdmica da
sua romantica fuga a primitividade dos tropicos a maneira de um Gauguin — ou
melhor, de um Buffalo Bill, tendo em vista o seu tratamento predatério da
natureza®. Na verdade, sua empresa comercial visava a encarnar o mito do
positivismo modernista europeu na selvagem natureza sul-americana. O terreno
por ele alugado do governo do Paraguai para um empreendimento madeireiro
tinha uma extens@o de aproximadamente 400 km quadrados e foi batizado
Porto Esperanca: “Aquele canto silencioso, triste e deserto de terra, por
iniciativa nossa havia tomado vida e o frabalho fervia por toda parte em
redor.”®. Q autor, no entanto, consegue integrar-se ao seu objeto de estudo por
diversas vias: pelas vestes — “confeccionei para mim varios trajes & Caduveo a
fim de dispor para a muda (...) A minha primeira apari¢dc nesta roupa foi
acolhida por um geral grito de admiragéo (...). Tambeém levo colares no pescogo
{...) Felipe adotou, ele também, o cdmodo iraje Caduveo” (Op. Cit. p. 136) e por
sua encenagdo e participacdo nas dangas (ver Op. Cit., p. 144), da mesma
forma como Ferreira o faria guase um século depois. Boggiani costuma ser
citado como um exemplo extremo de imers&o no trabalho de campo, pois
chegou até a se “casar’ com uma “fémea” indigena™, no melhor estilo de um

Loti. De fato, o autor refere-se aos indios, qualquer fosse a sua etnia, sempre
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como selvagens, machos ou fémeas, de acordo com © pensamento
evolucionista e positivista, e também com as idéias racialistas da época.

Fig. 34. Foto da segunda expediclo do Museu Peabody a Copan, Honduras, 1892-83 Na época, o idedrio
arqueoitgico visava a extragdio e fransporfe as metrépoles, pedra por pedra, dos monumentos
arqueoitgicos achados. Moldes dos monumentos somente eram feifos quando resultava inviavel

financeiramente a retirada dos originals.
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NOTAS

' Para Piaget, o inconsciente apresenta dois aspectos indissoluvelmente ligados: o afetivo e o
cognitivo. Embora o autor concorde com Freud no que diz respeito 4 rejeicao, acredita que uma
parte consideravel das atividades de pesquisa do individuo também permanecem inconscientes
enquanto a agio & bem sucedida. A tomada de consciéncia, para Piaget, € posterior & agio. Ja
Damasio, cujo conceito de consciéncia estd vinculado aos de Kant, Freud e James, e cuja
revaiorizacio do papel das emogdes e do organismao vivo no processo cognitivo o aproximam, a
meu ver, de Piaget, define a consciéncia como: *o padrio neural de vocé fendo
conhecimento...” (p. 102). E acrescenta que a consciéngig “é seletiva, continua, diz respeito a
outros objetos, ndo a si prépria, e € pessoal.(.) € gerada de modo pulsante, para cada
conteldo do gual devemos estar conscientes...” {p. 167). Ver Damasio, A. O mistério da
consciéncia. SP; Cia das Letras, 2000.

2 Ver em especial Capra, Frtjof. A feia da vida. SP: Cultrix, 1988. Nesta obra, 0 autor retoma a
pesquisa precursora de Bateson (a observagfo sugere direcionamentos possiveis as idéias)
relacionando-a a hipbtese da Autopoiese de Maturana e Varela, as estruturas dissipativas de
Prigonine e & matemdtica da complexidade para conformar uma abrangente teoria
holeeplstemolog:ca que concebe a natureza como um todo cujo equilibrio € uma necessidade.

* Em Simbolos da transformacéio, Jung cita Rank, para quem o mito seria uma especie de
sonho coletivo do povo. Ele, por sua vez, aventa a possibilidade de gque 0s mitos fossem
estruturas psicolégicas populares que se correspondem, de forma desfigurada, a fantasias e
desejos {isto €, projecdes) da humanidade. Ver Op. Cit. p. 21.

“ Em Jung, C. G. Sincronicidade. Petrépofis: Vozes, 1991, p. 1.
® Para o autor, 0s paradigmas conotam um aspecio metafisico (aquele dos compromissos
coletivos reiacionados com crengas em determinados modelos) e denotam um aspecto
relacionado a teoria dos valores. A convers@o pode ocorrer em virtude de causas multiplas: a
personalidade; as crengas do individuo; a nacionalidade; ¢ grau de acuidade estética da teoria;
e o papel da fé ou da intuicdo. Em Kuhn, T. A estrutura das revolugbes cientificas. SP: Editora
Perspectwa 1991, em especial o0 capitulo 11.

8 Em Damasio, A. O mistério da consciéncia. SP: Cia das letras, 2000, pp. 23 e 425.

’ Dados recentes provenientes da area da paieolingiiistica, citados por Sacks apud Stockoe e
Hewes (1974), apontam para uma espécie de lingua de sinais {enquanto conjunto de sinais
motores, gestos e expressdes faciais) como o antecedente pré-histdrico da linguagem, ainda
observavel no relacionamenio das mies com os bebés, e na linguagem espontdnea dos
surdos-mudos. Em Sacks, O. Vendo vozes. SP: Cia das Lefras, 1998, p. 134. JA Carpenter
havia destacado a importincia do gesto enquanto transmissor de emogdes profundas para a
visualidade e a oralidade. Ver Carpenter, E. Explorations in communication. Boston: Beacon,
1868,

® Este estabelece uma estreita relagio entre a organicidade bioldgica e as estruturas e os
comportamentos psicolégicos. O isomorfismo &, segundo Piaget, um processo de realimentagio
constante existente desde 0 comego da evolug@o da vida na Terra.

° Em Lepine, C. O inconsciente na antropologia de Lévi-Strauss. SP: Atica, 1979, pp. 49, 51 e
54 respectivamente.

CEm Lévi-Strauss, O pensamentc selvagem. SP: Cia Editora Nacional, 1970, p. 88.

" Em Damésio, A., Op. Cit. p. 375. Para o autor, “... 0 sistema inconsciente estd profundamente
imbricado com o szstema de raciocinio conscrente p. 381.
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2 Que desenvolve uma tese sobre como a percepgiio humana se fundamenta em varios
aspectos inconscientes inter-relacionados; o comportamento bioldgico de temritorialidade
(aspecto infracultural), as estruturas fisiologicas (aspecto pré-cultural); e o relacionamento
espacial (aspecto microcultural ou proxémica). Para Hall, conceitos e padrfes de condula
herdados de nosso passado evolulivo conlinuam se manifestando na atualidade de forma
inconsciente ou instintiva, entrando em contradigio com o comportamento racional. Em Hall, E.
A dimensdo oculfa. RJ; Francisco Alves Editora, 1977,

'S Estes trabathos alicercam-se em técnicas recenies, e ainda controversas, como ¢ PET (as
siglas estdc em inglés) — tomografia por emissio de pdsitrons — e a FMRI — imagem por
ressondncia magnética funcional —, as quais est0 sendo aplicadas a fenémenos de ordem
subjetiva como as emogdes. Ambas as tecnoiogias permitem a2 construcdo de imagens
seqilenciais, dindmicas, do funcicnamento do cérebro (sendo submetido a diferentes estimulos)
mediante a medicao das diferencas do fluxo sangiiineo ao contrastar as areas mais usadas. Ver
Gleiser, M. © mapa dos senfimentos em caderno Mais! da Fotha de S.Paulo, 07/01/01.

" Em Damasio, A. Op. Cit. pp. 42 e 349, respectivamente. A0 que 0 autor acrescenta: “essas
estruturas sdo evolutivamente muito antigas, existem em inumeras espécies nao humanas e
amadurecem jogo no inicio do desenvolvimente humano individual” {p. 143). Segundo
Damdsio, um mapeamento incompleto dos referidos mecanismos neuroanatdmicos inclui:
alguns nGcleos do tronco cerebral, ¢ hipotalamo, o prosencéfalo brasal e alguns cortices
sGmato-sensitivos. Para maior informacao, ver p. 231-235.

* Para o autor, existe, no inconsciente humano, uma espécie de substrato comum que ele
considerava resios de uma “linguagem basica” ou de uma hipotética “linguagem primitiva”,
conceitos estes, que posteriormente permitiram a Jung desenvolver a idéia de arquétipo. Em
Freud, 8. Conferéncias introdutérias sobre psicandlise. RJ: imago Editora, Vol XV (Edigdo
Standard Brasileira), 1978, pp. 188-201.

*® Para Jung, um arcaismo consiste no “carater de antigiiidade dos conteddos e fungdes
psiquicos”. E também: “arcaicos [s@c] todos os tfragos psicolégicos que concordam, em
esséncia, com as gualidades da mentalidade primitiva®. Em Jung, C. G. Tipos psicolégicos.
Petropolis: Vozes, pp. 356-357 e 394, respectivamente. J& o cardter arcaico estd presente
“quando a imagem apresenta uma concordéncia explicita com motivos mitolégicos conhecidos.”
ih. p. 418).
% *.. s8o os arquétipos do inconsciente coletivo que produzem os complexos de
representacdes sob a forma de temas mitologicos. Estas representagdes ndo sdo inventadas;
sdo percebidas interiormente (..} como produtos acabados. S3o fenémenos espontdneos que
escapam a0 nosso arbitrio (). Podemos, naturaimente, descrevé-ios e até certe ponio
interpreta-los como objetos, sob o ponto de vista da consciéncia®™. Em Jung, C. Resposfa g J6.
Petrépolis: Vozes, 1990, p. 4.

® E que tém um paralelo no papel da imagem visual, inclusive da onirica, nas grandes
descobertas cientificas, como documentada por inGmeros autores. Para mais informagoes ver
Kuhn, T. Op. Cit. cap. VUil, em especial as pp. 148-158.

¥ *Tudo pode assumir uma significagdo simbélica: objetos naturais (.) ou fabricados pelo
homem {...) ou mesmo formas abstratas (...). De fato todo o cosmos & um simbolo em
potencial” E também "Consciente ou inconscientemente o artista da forma 3 natureza e aos
valores da sua época, que por sua vez, s80 responsaveis pela sua formacgdo.” Em Jaffé, A, O
simbolismo nas arfes plasticas em Jung, C. G. (org.) O homem e seus simbofos. SP: Editora
Nova Fronteira, 1964, pp. 232 e 250, respectivamente.

% Em |évi-Strauss, Op. Cit. p. 254.

2! Ao qual acrescenta: “Isto explica por que as imagens mitoloégicas podem reaparecer sempre
de novo, espontaneamente e concordantes entre si, ndo s6 em todos os recantos deste vasto
mundo mas também em todos os tempos. Elas simplesmente existern sempre € em toda parte.
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{...) Pois a base criadora é sempre a mesma psique humana € 0 mesmo cérebro gue, com
variagoes relativamente pequenas, funcionam em todo lugar do mesmo modo.” Em Jung, C. G.
S:mboios da transformagdo. Petrdpolis: Vozes, 1989, p. XL

Em Jung, C. G. Tipos psicolbgicos. Petrdpolis: Vozes, 1981,

* Assim, para citar um exemplo, integridade da percepcdo seria *... o fato de que fania
experiéncia passada esteja encamada no aparelho neuroldgico que transforma os estimulos em
sensagbes. Um mecanismo perceptivo adequadamente programado possui um vajor de
sobfevwenma Em Kuhn, Op. Cit. p. 241,

Em Jung, C. G, Psicologia e religido. Petropolis: Vozes, 1890, p. 56.

lb p. 110,

*® £m Jung, C. G. Simbolos da fransformacdo. Petropolis: Vozes, 1989, p. 145, Na mesma pag.
o autor conclui que o arguétipo tem um efeito numinoso, pois age sobre O sujeitc da mesma
forma que os instintos. E esclarece: “Arqueétipos sdo elementos estruturais numinosos da psique
e possuem certa autonomia e energia especifica.” ib. p. 221.

%71d. p. 248. Ja para Grof, a polémica sobre a aceitagio ou ndo do conceito de arquétipo entre
a psicologia junguiana e a ciéncia normal, no sentido que da Kuhn a esta palavra, nfo passa de
uma réplica atual das antigas polémicas entre nominalistas e realistas a respeito das idéias de
Platéo.

.. esqguemas mentais e representativos universais, arquétipos ligados & experiéncia comum
atodos os homens”, Em Joly. M. Infrodugdo & andlise da imagem. SP: Papirus, 1996, p. 42.

*® Para o autor, a segunda realidade da midia fotografica - que poderiamos estender a todos
os dispositivos mecanicos de apreender a realidade -~ consiste em recontextualizar, de forma
abrangenie e diversa, agueles conteddos afixados ¢ inerentes a foto, o que possibilita o acesso
a conteddos ocultos ou negligenciados por parte dos realizadores.

* £m Bachelard, G. A pogética do espace. SP: Marlins Fontes, 1989, p. 164.

# Em Lepine, C. O inconsciente na obra de Lévi-Strauss. SP: Atica, 1979, p. 34,

Ib pp. 35-36.

* | epine atem-se a definigio de modelo de Lévi-Strauss: *... uma construcio artificial inventada
ge!o etnodlogo e cujo funcionamento deve explicar todos os fatos observados”. id.

A finalidade comercial da sua empresa visava ao escambo ou a compra de peles de veado.
Podemos ler no seu diaric indmeras praticas de tiro ao alvo sobre animais que n2c seriam
aproveitados: “Decididamente, para ser um bom cagador é preciso ndo ser suscetivel as
emocdes e sobretudo nao ter necessidade [de subsisténcia afimentar] de matar o animal que se
twer pela frente.” Em Boggiani, G. Os Caduveos. SP: Edusp/itatiaia, 1975, p. 108.

*® Op. Cit. p. 240.

Porém, a legenda original de um dos desenhos, Relfrafo da “minha” mulher, s6 é acessivel no
indice de ilustragbes, porque a reprodugio no corpo da obra nada informa. Ficamos sabendo
por meic do texdo que, na realidade, tratava-se de uma escrava de uma ouira tibo que fora
trocada, temporariamente, por mercadorias.
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PARTE i

CAPITULO IV

Eu penso na mitologia como a pétria das Musas, as inspiradoras da
arte, as inspiradoras da poesia. Encarar a vida como um poema, e a
vocé mesmo como participante de um poema, € o que o mito faz por
voce.

Campbell, J. O poder do mito, p. 37,

41 O OBJETO ARTISTICO HIBRIDO: PONTO DE
CONVERGENCIA ENTRE MITOS, IMAGENS E ARQUETIPOS

O objeto artistico € depositario, a um tempo, do imaginario
individual e subjetivo do criador e do imagindrio e dos padrbes de
representacdo da culiura a qual ele pertence. Segundo Todorov, a cultura é
adquirida, preexiste ao individuo. Embora suas fronteiras sejam pouco precisas,
existe a possibilidade de estabelecer uma série de relacionamentos diferentes
{aculturagéo, deculturagdo, internacionalizacéo etc.) numa ou noutra dire¢ao,
como na teoria das bifurcagbes de Prigonine, em que a escotha de uma
determinada vanante gera outras tantas possibilidades de escolha, numa
espécie de padrao quantico. Para Prigonine, na fisica do ndo-equilibrio, as
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... bifurcagbes aparecem em pontos especiais nos quais a trajet6ria seguida por
um sistema se subdivide em ‘ramos’. Todos 05 ramos s80 possiveis, mas sé um deles sera
seguido. No geral ndo se vé apenas uma bifurcag®o. Elas tendem a surgir em sucessdo. Isso
significa que até mesmo nas ciéncias fundamentais ha um elemento temporal, narrativo, e isso
constitui o 'fim da certeza' {...). O mundo esta em construgo, e todos podemos participar dela.’

Segundo Canclini, o papel do artista como “oficiante pés-moderno’
€ o de “articular movimentos e codigos culturais de diferentes procedéncias (...)
Fundir as herangas culturais (..) a reflexdo critica sobre seu sentido
contemporéneo”z. Cabe, pois, ao artista selecionar, no seu contexto temporal,
aquele conjunto de matérias e materiais, de técnicas e imagens com as quais
estabeleceu uma relacao de empatia, e por cujo intermédio projetou seu mundo
psicolégico. E uma espécie de re-interpretacio pessoal a partir da sua sele¢do
do imaginario do passado através da técnica da bricolagem, como numa labor
de arqueologia. Potencializam-se, por sua vez, as especificidades culturais e
simbdlicas latentes em cada mitologema selecionado. Escolheram-se 0s mitos
pelas similitudes das suas esfruturas conceituais, e também pela semelhanga
formal de algumas das suas diversas objetivacdes historicas. Nesse sentido,
poderiamos dizer que a pesquisa plastica gira em torno do conceito de imagerie
de Maresca: “Um conjunto de imagens reunidas a partir de certas afinidades™.
Dentre elas podemos destacar o conceito de empatia, que, por sua importancia
na presente pesquisa, passamos a explicitar em detalhes. Em Tipos
psicologicos, Jung oferece varias definicOes sucessivas do conceito; cita Lipps,
para quem a empatia consiste na “... objetivacdo de mim mesmo num objeto
distinto de mim, n&o importando se ¢ objetivado merece o nome de sentimento
ou n&o” (p. 278). Em seguida, evoca Wundt, para quem a empatia é “... uma
especie de processo de percepgao que se caracteriza por ftransferir
sentimentalmente um conteudo psiquico [projetado pelo sujeito] para o objeto”.

Jung conclui que, via de regra, dito mecanismo opera “pela transferéncia de
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contetidos inconscientes para o objeto, razdo pela qual Freud a chamava de
transferéncia” (p. 279). Ele proprio define a empatia come “uma introjecdo do
objeto" (p. 404), lembrando gue, para o autor, a introjec@o € sinbdnimo de
projecao: “transferir para um objeto um processo subjetivo” (p. 436).4

e

tig. 35. A passagem secrefa n.° 2, 1997,

Lembremos que, para Jung, o mecanismo da empatia encontra-se
freglientemente relacionado a apreciacéo estética. O autor cita Worringer, para
guem “sG & bela aguela forma com a qual se tem empatia”. A isto, acrescenta:
“a func@o de empatia é também a de ser um Orgdo de criagdo artistica e
conhecimento” que se baseia ‘.. no significado magico do sujeito gue se

apodera do objeto mediante uma identificacéo mistica™. Ora, & precisamente
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esse aspecto de identidade, de relacionamento com um fendmeno material,
concreto, o que confere uma fremenda forga estética aos objetos artisticos
produzidos tanto pela arte primitiva e pelos portadores de doencas mentais,
quanto pelos artistas naifes. Alias, foi este modo de relacionamento empatico
com 0s objetos, matérias e maieriais que os artistas das mais diversas
vanguardas do século XX tentaram estabelecer de forma reiterada. Néo é por
acaso que os materiais, fragmentos de obras e de objetos utilizados a maneira
da bricolagem na objetivacdo pratica dessa dissertacdo pertencem a categoria
de “sucata familiar”, isto é, de acessdrios que fazem parte do entorno do meu

cofidiano.

Tratou-se, portanto, de misturar as representacgbes de determinados
conteudos com os quais o mundo psicologico do autor estava em sintonia — e
também em sincronia, no sentido junguian06 do termo — visando a estabelecer
inter-relacbes e contrastes, inferir avaliacbes etc. Afinal, neste trabalho,
entrelacaram-se duas formas de processar o conhecimento: uma objetiva,
condizente com a metodologia das ciéncias e, em especial, com as ciéncias
humanas; outra de carater empirico, condizente com a eficacia operacional da
praxis artistica e, em especial, com a visualidade. Utilizo este termo com o
sentido que lhe confere Maresca: o ato artistico € uma forma de conhecimento
gue permite grande riqueza de analise, e cuja “aptiddo ainda em progredir, a
despeito das contradigdes, permite-lhe alingir um tipo de resultado sem

7 Estou ciente de que

necessariamente planificar as condicbes para alcanca-lo
essa dupla aproximag@o ao objeto de estudo possibilita a aparicdo da
ambigdidade, o surgimento de divergéncias e, inclusive, uma tendéncia a
estabelecer hierarquias entre a escrita € o pensamento visual. Porém, esse é ¢
risco que devemos assumir ao tentar construir um discurso académico a partir
do campo das artes. Relomando as ideias de Todorov, pode-se dizer que ©

misto e a pluralidade melhor convém as sociedades humanas, vistc gue o
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hibrido forma parte da sua natureza. Assim, “vida personal, vida social v
cultural, y vida moral no deben ni ser suprimidas ni reemplazarse una por outra;
el ser humano es multiple y unificarlo equivale a mutilarlo”. Obter trabalhos
artisticos de carater hibridoc nos quais se concretiza a mistura de técnicas,
materiais e padrbes culturais de representacdo diferentes pautou, em maior ou
menor medida, a objetivacdo da produgdo plastica da dissertacdo, pois a
coexisténcia de formas, padrdes e estilos diferentes remete aos primérdios da

arte®

Fig. 36. Espirifo primigénio, 1897,

107



A realizacdo de um trabalho de campo tornou-se desnecesséria, a
meu ver, diante do actmulo de dados imagéticos fornecidos pelas ciéncias
humanas desde seu surgimento. E importante ressaltar que, ainda hoje,
segundo Bauta e Curtis, a ortodoxia cientifica das referidas disciplinas tende a
rejeitar as tecnologias imagéticas, por constituirem um conjunto de informagtes
dificiilmente quantificavel dado seu carater polissémico, diferentemente da
escrita’®. O acUmulo de imagens é de tal magnitude que possibilita uma
releitura das informacdes disponiveis sobre culturas ja desaparecidas ou em
processo de hibridacdo. O emprego intensivo e diversificado de tecnologias
relacionadas a imagem permitiu ao homem criar um aparente substituto
tecnoidgico da imortalidade, embora também emitisse uma certiddo de obito

daquilo que pretendia fixar.

A procura por elos entre a estrulura formal das imagens e a
ativacdo dos seus conteudos levou-me a comparar, de forma um tanto
sincronica e aleatoria, periodos e culiuras diversas; entretanto, focalizel a
pesquisa imagetica no territério geografico brasileiro, dando énfase a mitos e
personagens miticos provenientes de etnias e de culturas relativamente
proximas como os Caraja, Mehinaku, Asurini, Caduveos e Caiapd. A selecfo
levou em conta, principalmente, a riqueza do imaginario e o elevado grau de
gualidade artistica dos objetos etnoestéticos produzidos nessas culturas. Ja a
construcdo da imagerie na qual se alicercou a pesquisa plastica deu-se a partir
de diversas fontes ao longo do tempo. Em particular, destaco a leitura das
mitologias amerindias brasileiras, o estudo de pesquisas sinograficas e a
criacdo de um banco de imagens relativo a tematica procedente da historia da
arte, das ciéncias humanas € da midia. Aprofundaremos, a seguir, o estudo das
fontes que integraram o referido banco de imagens. Tanio os padrfes de
desenno quanto os diversos elementos das referidas culturas foram misturados

e hibridizados durante a elaboracgéo dos trabalhios plasticos. As representacdes
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do imaginario de outras culturas, distantes temporal ou geograficamente, foram
incluidas de forma a ativar, por semelhanca ou contraste, o padréo estrutural

basico subjacente, seja do motivo mitologico ou da forma de objetiva-o.

Por dltimo, considero importante destacar, como antecedentes
longinquos desta pesquisa plastica sobre o objeto hibrido, a justaposicdo
intencional — n&o racionalizada naquele momento — de elementos, materiais e
estilos artisticos dissimeis, presentes de forma esporadica em trabalhos por
mim produzidos desde fins da década de 70, e um crescente interesse, desde
entdo, pela tematica indigena (uma tendéncia facilmente constatavel em toda
uma geracado de arlistas cubanos daguele periodo; esse, entretanto, constitui

um outro — possivelmente futuro — objeto de estudo).

4.2 METODOLOGIA DA PESQUISA PLASTICA

As imagens utilizadas na pesquisa procedem, na sua maior parte,
de registros etnogréficos e antropoldgicos tanto de pesquisadores quanto dos
membros das comunidades que s80 nossos objetos de estudo. As mesmas
foram utilizadas parcial ou integralmente, ou manipuladas nas obras plasticas
resultantes. Num primeiro grupo foram incluidos, como referéncia obrigatoria,
dados e informagdes procedentes de diversas fontes, em especial das ciéncias

humanas, dentre os quais:
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Uma analise bibliografica e a posterior selecdo de algumas referéncias
escritas de cronistas, de vigjantes e das expedigbes cientificas que
ajudaram a conformar o conceito do outro no imaginario coletivo do europeu
etnocéntrico, por serem, no dizer de Todorov, formas complementares do
primitivismo. As idéias do Huminismo francés, em especial as alegorias
devindas miticas de Rousseau, Chateubriand e Montesquieu, foram
apreendidas sob a 6tica de Todorov e Lévi-Strauss. Interessa destacar como
as interferéncias, quer de uma ideologia, quer de um determinado estilo ou
escola, modificam a apreensdo e a representacdo visual dos modelos do
mundo real. Assim, muitas das imagens que chegaram & nos poderiam ser
consideradas hibridas por serem a resultante de varias sobreposicbes e
releituras contextualizadas, e, inclusive, da sucessiva manipulacéo por parte
de autores diversos, como no caso de algumas reencenacdes
protagonizadas pela arte corporal.

Fig. 37. Marta Maria Pérez, Cultos paraleios, 1990.

Uma selec¢do dos registros imageéticos, da pintura e desenho etnograficos da

era pré-fotografica — sob a influéncia de um determinado estilo ou escola —
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a fotografia antropoldgica. Ambos o0s 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
etnoestético de imagens. A informacéo contida nesses registros foi utilizada
como matéria prima, quer para a sua apropriacio estetica, técnica ou
conceitual. Das fontes pictdricas, foram selecionadas as pinturas de Eckhout
dos tipos etnogréficos brasileiros para a corte do principe de Nassau no
século XVII; os desenhos de Hércules Florence para a expedicdo a
Amazbnia de Langdorff no sec. XIX; os desenhos de Boggiani entre os
Caduveos e posteriormente as fotografias de Ribeiro sobre a mesma cultura.
Também foram resgatadas algumas fotografias da expedigdo de Agassi ao
Amazonas em 1865.

Fig. 38 O banco de imagens etnoestético de Picasso — a sua coleg@o de arte negra — no seu ateiié da
vila A Californe, Cannes, 1974,
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No que diz respeito a fotografia antropoldgica de manual, foram utilizadas
imagens procedentes de diversos acervos, por seu valor documental. Os
padrbes de encenacio e representacéo da outredade (fundos quadriculados
e instrumentos de medi¢do obrigatdrios para a obtengdo de uma fotografia
antropoldgica), assim como as diferentes etapas da fotografia antropolégica
de campo, fazem referéncia & metodologia antropométrica utilizada por
Huxley em 1869 para uniformizar e quantificar os dados (o sujeito é
fotografado nu, sob varios angulos, a distancias fixas, acompanhado de uma
escala). Dessa forma, os referidos padrées de encenacio foram

empregados como fundo pictorico em muitos dos trabathos.

Também foram incluidos os esteredtipos e cliches representacionais sobre a
outredade, procedentes tanto da midia como das ciéncias humanas; em
particular, agueles esteredtipos projetados no outro. Alguns exemplos: o
nativo disfarcado de selvagem (isto ¢, com peles, da forma como o
imaginario europeu via o seu ancestral Neanderthal);, as nativas nuas das
imagens da cartofilia; a imagem descontextualizada; as séries de “antes” e
“depois” (da aculturac@o), em especial as realizadas por missionarios.
Quando possivel, as imagens anteriores seriam contrapostas e manipuladas
com relagcdo as imagens obtidas pelos nativos com as ferramentas
imageéticas do “outro”. O mesmo foi feito no que diz respeito aos codigos e
técnicas de representacdo “primitivas”, de fato © aspecto mais presente

nesta dissertagdo.

A analise e apropria¢do imagética — quando possivel — dos dados
guantificaveis sobre o imagindrio do outro, coletados total ou parcialmente
com ferramentas e materiais estranhos a eles (aqueles da civilizagéo

industrial, como por exemplo: o usc de tintas industriais, papel efc) no
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campo das ciéncias humanas. Nesse grupo, foram utilizadas imagens
resultantes de pesquisas académicas, em especial das realizadas por
Fenelon Costa, O mundo dos Mehindku e suas representacbes visuais
(1988), Muller, Os Asurini do Xingu (1986) e, também, como subproduto no
trabalho de Ferreira Lima, Hefohoky. Um rito Caraja. (1994), os desenhos
explicativos de mitos coletados por Ribeiro e incluidos em Arfe indigena:
linguagem visual (1989). Também poderiam ser incluidas algumas imagens
procedentes do trabalho de treinamento de indigenas com as midias
videograficas e televisivas, e a apropriacdo 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 Trabatho
Indigenista'!. De certa forma, o trabalho dos autores citados alicerca-se na
possibilidade idilica de que grupos e minorias étnicas olhem para a
civilizagdo tecnolégica ocidental afravés da paraferndlia imagetica
desenvolvida por ela ac longo dos séculos: a visualidade bidimensional.
Para Machado, o intento reiterado de Iimpor nossa convengao
representacional deve-se a sua suposta superioridade.

As imagens da arte etnoestélica tradicional, consagradas por diferentes
exposicbes dedicadas a tematica. No caso, as imagens procedentes dos
catélogos dessas exposigdes, como por exemplo. “Primitivism” in XXth Art.
NY: Moma, 1984, Herdeiros da noite. SP: Pinacoteca do Estado, 1995; a
Mostra do Redescobrimento. S&o Paulo: Fundagdo Bienal, Parque
Ibirapuera, 2000. Também foram incluidas neste grupo imagens
procedentes de catalogos, tanto de mostras pessoais como coletivas, de

artistas esquizofrénicos.
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s A descricdo de objetos que despertavam o interesse do aldedo de uma
cultura vegetal ou agraria no mundo urbano industrializado, como por
exemplo Hunt, o fotdgrafo Kwakiutl de Boas, gque se interessava
sobremaneira pelos personagens circenses (andes, gigantes, € mulheres de
barba) exibidos em Time Square; pelos distribuidores automaticos de fast-
food: e pelas bolas de latdo dos corrim3os das escadas. '

Num segundo grupc foram incluidas, guando possivel, imagens
andnimas procedentes, em sua maior parte, de obras da arte primitiva antiga;
da arte indigena coletadas recentemente; da arte naif e popular; € de obras
realizadas por doentes mentais, conservadas e exibidas em museus
especializados. Também foram feitas referéncias a artistas pertencentes a
minorias étnicas ou que refletiram a muiticulturalidade em trabalhos realizados
de forma independente, seja apropriando-se das ferramentas e midias
ocidentais ou por intermédio de objetos hibridos, produtos da fusdo cultural. E
nesse contexto que serdo estudados diferentes modelos de representacio
pertencentes a cuituras indigenas. O mesmo foi feito no que diz respeito as
técnicas de elaboracdo dos objetos e ao seu grau de elaboracdo. Neste grupo,
também foram incluidas imagens que dizem respeito & gestualidade, ao
movimento corporal e a fotografia como encenacgdo. Dentre elas, destacamos
as pesquisas de Costa sobre o trabalho fotografico de Manzon na revista O
Cruzeiro, e diversos trabalhos fotograficos publicados na Nafional Geographic
Magazine e outras publicagbes periddicas de segunda ordem. Também foi
utilizado o arquivo imagético sobre a figura humana, em geral, e a arte primitiva,
em particular, que conformei, de forma empirica, ao longo dos ancs. A
metodologia de pesquisa utilizada com ambos os grupos de imagens permitiu
analisar, recontextualizar e contrastar foda a iconografia reunida, sob a

perspectiva da nova historia € da micro-historia.
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O contraste com os padries de representa¢do da alta cultura
ocidental constitui uma presenca guase constante em aiguns trabalhos, em que
se pretendiam contrastar as representacdes plasticas de paradigmas diferentes.
Repensar tradicdes e paradigmas a partir do préprio paradigma tornou-se uma
tradicdo dentro da arte contemporanea, na procura por um equilibrio psicologico
e emocional perante a vertigem das mudancas na natura naturata de Santos
apud Spinoza. A propdsito da transvanguarda, diz Oliva, citado por Bueno: “ela
introduz a possibilidade de ndo considerar o curso linear da arte anterior como
final, optando por atitudes que levam em conta linguagens que tinham sido
anteriormente abandonadas”'®. Porquanto esta pesquisa tenha sido realizada
na area das artes, tratou-se de objetiva-la com as ferramentas e os suportes
que dizem respeitoc a mesma. Dessa forma, as técnicas e os materiais utilizados
foram selecionados segundo critérios subjetivos tais como identificacéo,
empatia e experiéncia empirica anterior na sua manipulacdo ou execucéo. Os
objetos artesanais inseridos, de forma parcial ou completa, nos trabalhos por
intermédio da colagem ndo foram comprados visando a esta finalidade, mas
integravam o acervo da nossa familia, isto &, sdo portadores de contetdos
afetivos, o que, por sua vez, & condizente com o pressuposto tedrico da

pesquisa.

Embora, a principio, pensasse em realizar apenas instalacGes e
trabalhos em técnica mista de grande escala, razdes de carater pratico levaram-
me a privilegiar a producao de trabalhos tridimensionais em mediana e pequena
escala. Da mesma forma, foram privilegiadas algumas técnicas e supories
bidimensionais da tradicdo ocidental, que foram adaptadas ou modificadas, na
medida do possivel, as exigéncias tedricas da pesquisa plastica. Por sua vez,
todos 0s projetos de instalagdo desenvolvidos durante a pesquisa foram
anexados em conjunto com uma memoria descritiva, no apéndice, ao final da

dissertagao. Os projetos também poderiam ser utilizados como material auxiliar
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de apoio, quer na forma de transparéncias ou slides, quer como esbogos em

técnica mista sobre papel.

4.3 AS TEMATICAS MITOLOGICAS DA PESQUISA PLASTICA

Para Lévi-Strauss, o mito constituia o alicerce estrutural que servia
de apoio aos primeiros sistemas de classificacdo desenvolvidos pelo homem
pré-historico. Segundo o autor, o mito & caraterizado pela pobreza e
redundancia dos seus elementos constitutivos enquanto narragdo’™. Isto
justificaria sua similaridade tematica, independente da cultura ou do periodo
histérico 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, 0s principais motivos
mitoldgicos s&o provavelmente comuns a todos as épocas e ragas — ou, a meu
ver, as culturas de todas as épocas independente da etnia — da mesma forma
que a imagem primordial ou arquetipica & um processo natural, vivo'™. Ja um
socidlogo como Schaden considera ~ apoiando-se em Radcliffe-Brown — que
os mitos s&o uma explanacdo e uma legitimacao, tanto do mundo guanto da
humanidade e suas instituicbes sociais, que fornecem acs membros de uma
determinada cultura um senso de unidade etnocéntrico, a0 mesmo tempo que

rijem as relacdes de parentesco.'®

Se, para o autor de O pensamento selvagem, o importante é definir

qual das variantes do seu sistema binaric é a correta — uma imagem estatica
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gue chegou invariavel até nds através dos tempos, ou uma versdo atualizada
de uma estrutura fixa anterior —, para nds, nc campo das aries, interessa
constatar a convivéncia de ambas as formas e, inclusive, a sua hibridizacao
constante como processo dialético. Afinal, ambas as variantes valorizavam a
interacao da légica (qualguer fosse o seu nivel, sem que isso implicasse uma
hierarquia) com a afetividade (0 preterido aspecto emocional do processo

cognitivo) por intermédio da reiteracdo de uma narrativa instrumentalizada pelo
ritual.
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Fig. 39. Mapa celeste francés do hemisfério Sul realizado por Lacaille em 1754, no qual se pode observar
& justaposicio entre dois mitismos.
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De fato, a exclusdo da subjetividade emocional do processo de
conhecimento responde a orientacdo do paradigma mecanicista vigente nas
ciéncias nos Ultimos trés seculos. Assim, Kossoy considera que a histéria da
humanidade, e em particular, da modernidade, esta saturada de intentos
culturais diversos (ética, moralidade, religido, ideologia ou até estética corporal)
para reprimir a afetividade e determinados aspectos da vida psiquica das
pessoas'’. J& um neurologista como Damasio conclui, com base nas suas
pesquisas, que a emocdo e a consciéncia, embora fendmenos psiguicos
diferentes, estdo indissoluveimente ligados. E acrescenta que, ndo obstante o
desenvolvimento das ciéncias vinculadas a psique humana durante ¢ seculo
XX, o estudo da mente e das emocdes continua a ser objeto de preconceitos da
antanho, arraigados'®. Tanto Freud como Jung tiveram de argGir muito em prol
da psicologia como ciéncia natural, e da psicanalise como método. A época do
lluminismo, ja estava em andamento o processo de substituicdo da fé religiosa
pela fé nas ciéncias naturais; conseqlentemente, ganhava terreno um intento
de substituicdo das tradicionais imagens asirondmicas das constelacdes como
deuses mitoldgicos pelo imaginario de maquinas e aparelhos mecanicos,

figuras centrais da nova mitologia emergente.

Como resultado da gradativa substifuicBo de um paradigma
vinculado a natureza por outro erigido na maquinizacdo desta, cresceu também
a fragmentac&o dos individuos na socledade. Assim, no processo de
implementacdo de uma civilizacao industrial avancada, a alienacdo, como
subprodute, comegou 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 maquina'®. A histéria da arte modemna oferece inimeros exemplos de
como os individuos mais sensiveis (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

118



individuais isoladas quanto as coletivas — movimentos de vanguardas, estilos,
tendéncias etc. — apontavam, em sua grande maioria, para o resgate de
atitudes ancestrais, primitivas para com a arte. Esse movimento se dava tanto
por intermédio da recriacdo ou apropriacado das suas técnicas (em especial a
bricolagem, num outro nivel tecnoldgico), quanto pelo resgate ou reconstrugo
do rito, e também, daquelas tematicas mitoldgicas que, ainda hoje, em versdes
atualizadas, dizem respeito a esséncia humana, como apontado por Jung e
Campbell. Para Jung, € possivel, inclusive, “tragar uma paralela entre o
pensamento mitolégico da Antiglidade e o pensamento semelhante das
criancas, dos povos primitivos e do sonho™®. Q inconsciente, tanto o coletivo
como o individual, desempenhou um importante papel nesse processo. N&o por
acaso, varias das midias contemporaneas resgatam o carater dramatico e a
oralidade, como destacado por Carpenter”’. Caracterizariam este fazer, em
primeiro lugar, o fascinio; em seguida, a apropriacdo estética
descontextualizada; e, posteriormente, a pesquisa em édreas afins das ciéncias

humanas.

Para Campbell, “toda mitologia tem a ver com a sabedoria da vida,
relacionada a uma cultura especifica, numa época especifica. Integra o
individuo na sociedade e a sociedade no campo da natureza, (...) E uma forca
harmonizadora™. Natureza, aqui, tem o sentido de natureza interior, mental, do
individuo, “e todas essas maravilhosas imagens poéticas da mitologia se
referem a algo dentro de vocd”. Para ele, *os mitos estdo tdo intimamente
ligados a cultura, a tempo e espago, que, a menos que 0s mitos e as metaforas
se mantenham vivos, por uma constante recriacd0 atraves das artes, a vida
simplesmente os abandonara”. Em outra parte de sua obra, o autor retoma essa
idéia: “O mito deve ser mantido vivo. As pessoas capazes de o fazer s&o os
artistas, de um tipo ou de outro. A fungio do artista é a mitologizacdo do meio

ambiente e do mundo’. Ao que acrescenta: “0O artista € aguele que fransmite 0s
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mitos, hoje. Mas ele precisa ser um artista que compreenda a mitologia e a
humanidade, e ndo simplesmente um socidlogo com um programa.”?

As estruturas basicas da mitologia segundo definidas por Lévi-
Strauss, isto é, © carater ciclico e recorrente das mitologias humanas,
independente do seu contexto espaco-temporal e das suas diferengas culturais
intfrinsecas, possibilitaram estabelecer um critério de selegdo dos temas
mitoldégicos pesquisados, baseado na empatia e na hibridagdo. As
caracteristicas operacionais da pesquisa plastica favoreceram a ativagéo de
conteudos simbolicos na manipulacgo das imagens. Conseqlentemente, as
obras plasticas foram concebidas como séries, desenvolvidas a partir de cada
uma das tematicas mitologicas selecionadas no que denominaremos o nivel
empirico da dissertacdo. Assim, foi produzida uma série sobre o tema A idade
de ouro, outra sobre o tema Os animais mitoldgicos, outra sobre 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 época
aurea nos primordios, tanto nas culturas tradicionais quanto nas historicas.
Segundo Eliade®, o tempo mitico das origens do cla ou da tribo imperava
categodrico, sendo ativado pela encenagao tautologica do ritual coletivo. Nas
culturas tradicionais, a2 idade de ouro detém um carater a-histdrico e
atemporal. J& as sociedades totalitarias contemporaneas costumavam situa-
la ao fim da histdria. A idade de ouro é um intento de renovacéo psicolégica
do cosmos conhecido, cujo modelo, ndo cbstante as variantes assumidas,
permanece invaridvel. Nas pinturas rupestres paleoliticas, ndo existe fundo;
As imagens de homens, animais e seres zoomorfos ou antropomorfos

surgem das rochas num espaco sagrado, 0 do tempo mitico ou da idade
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aurea. Feneldn cita Lukacs, segundo o qual o paradoxo da arte paledlitica
européia consiste em contrapor uma intenggo de mundanalidade — na
figura representada — a uma conformacgdo amundanal — o isolamento da
mesma em relacdo a seu contexto®™ Nesse sentido, o fundo torna-se
desnecessario as narrativas visuais em muitos dos trabalhos bidimensionais
sobre papel, pois, para a mitologia, a referida auséncia situa a acéo nos
primordios da cultura™. Ora, as pinturas rupestres dos xamés paleoliticos
partem desse principio, o que, para Shapiro apud Layton, & uma prova da
existéncia de um modelo de representacdo visual, universal e arcaico. Ja
para Panofsky (1955:60), também citado por Layton®™, a auséncia de um
fundo revela o principio da abstracdo.

rig. 40. A origem do arco-iris, 1998
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Alguns estudos etnogréficos constatam o uso de um fundo branco
ou vazio — no qual figuras sdoc inseridas — nos trabalhos realizados por
indigenas®, e encontram semelhancas com os desenhos realizados por
criangas ocidentais contemporaneas. Seria apropriado destacar que o0s
resultados das pesquisas realizadas pelos colaboradores de Piaget® com
criancas pertencentes a diversas culiuras apontavam para estruturas
permanentes, tanto na sequéncia dos diferentes niveis do conhecimento quanto
da representacao visual. Os referidos niveis poderiam ser generalizados em:
Nivel das relacdes intrafigurais (todas as relacOes espaciais geomsétricas
acontecem dentro da figura, pois nao existe nocdo do espago entre as
figuras)™, nivel das relagées interfigurais (inicio do uso — paderiamos dizer naif
0

— dos principios das coordenadas cartesianas)™; e nivel da algebrizacdo da

geometria (comeco da descoberta das estruturas e dos sistemas)™.

As caracteristicas representacionais das relagdes intrafigurais
permitem-nos equipara-las as pictografias rupestres no gue diz respeitc as
relacdes espaciais. Em ambas, elas acontecem deniro das figuras, pois a no¢ao
de um espaco circundante € inexistente. Seguindo essa linha de pensamento,
poderiamos incluir também a pictografia e o desenho em transparéncia ou
radiolégico neste nivel de representac2o. Na sua pesquisa sobre o desenho
indigena, caraterizado pela grande acuidade comparativa, Feneldn insere-o, em
experimentos conjuntos com Inhelder (1948:206-208), no nivel das relacBes
interfigurais (Pilaget registrou 0 uso do “pregado” ou “dobrado” em criangas
européias). A autora cita também Lévi-Strauss (1958: 28-294), segundo o qual
o desdobramento da representacio antecipa a perspectiva dobrada™, cujo
melhor exponente — acrescentamos nds — & a perspectiva aberia usada para
representar 0s animais totémicos nas tribocs do Noroeste estudadas por Boas.
Por ele denominada ‘“representacido aberta”, esta consistia num eixo central

com trés varitantes principais: abaixe (na linha do ventre), acima (na espinha
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dorsal) e frontal {na cabeca, dividida ac meio na testa, com o corpo de perfil em

ambos os lados™.

Fig. 41. Mascara Kwakiutl de baleia, mecénica, 1880-80.

O autémato. A insatisfagdo do homem com o carater eféemero da sua prépria
esséncia bioldgica passou desde cedo pela tecnologia. Ser mestre da
natureza € uma pretensdo muito antiga — ao nosso ver desmedida —, de
quem se percebe incapaz de administrar pulses e instintos primarios com
relacdo a si prépric e aos seus semelhantes. Assim, o artefato, na forma de
“engenho” mecanico para o rito ou para o culto; a fantasia literaria e a ficcéo
cientifica, & a maquina e ¢ engendro cibernético assumem,
progressivamente, no paradigma vigente, o papel protagonista na mitologia
da época. O mito do autbmato insere-se em mitos mais abrangentes &
antigos dos monstros, como apontado por Jung. De certa forma, € ainda um
reflexo dos medos projetados pelo homem diante da nac-permanéncia dos
seus modelos cognitivos e da quantificagdo das transformacgdes no meio
ambiente, que, no dizer de Santos, s80 o resultado da agéc antropocéntrica
da especie.
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Fig. 42. P. Minshall, Homem-carangueljo, carnaval O rio, Trindade Tobago, Antithas Menores, 1983

¢ A urbe ou a grande aldeia. O espago geografico onde se desenvolve a
atividade humana, das malocas a metropole, sedia o poder terreno, cujo
tracado desenha mandalas. Ao mesmo tempo, suas construges simbolizam
a consagracado das tecnologias que possibilitaram o dominio sobre a
natureza. A cidade — como a aldeia>*, num estagio anterior — representa o
nuclec do territério conhscido, © ordenamenio cultural em que e possivel
criar. Jung destaca que “a cidade € um simbolo matemo, uma mulher gque
abriga em si os habitantes como fithos®, e, também, “nos povos primitivos
temos a tribo no lugar da cidade™. Ora, a territorialidade fisica, com
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independéncia da escala e da cultura, é etnocéntrica. Para Campbell, “cada
povo € 0 povo €leito, em sua propria concepcao (...) 0 nome gue cada qual
da a si mesmo normalmente significa 'humanidade' ". Afinal, “a irmandade
(..) esta confinada a uma comunidade restrita (...) a agressividade é
projetada para fora™ para os temitérios ignotos da outredade que nos
circunda, e nos quais a espécie projeta a sua esséncia misdgina. A
destruicdo da urbe, nos ciclos de destruicdo e apropriacdo das culturas
existentes, ou ainda a destruigéo dos seus simbolos durante as guerras, ndo
sao sendo ritos de substituicdo dos centros do poder do mundo fisico, isto é,
uma redefinicdo da territorialidade.

A outredade ou 0s protétipos étnicos regionais. Interessam agui 0 uso e
manipulacdo de imagens procedentes da midia, em especial, das fontes de
segunda ordem de acordo com a micro-histéria. Parte-se das ciéncias
humanas (como a fotografia antropoldgica) e da histéria da arte para recriar,
numa poética pessoal (com uma 6tica multicultural), a narrativa oculta (a
segunda realidade, nas palavras de Kossoy) que alguns dos registros
imagéticos sobre as diferencas culturais suscitam no sujeito sensivel que as
interpreta. Todorov cita Montaigne, para quem “la diferencia cultural
prevalece sobre la identidad natural”. E acrescenta: “nuestros juicios sobre
los ofros, aunque se adornen con los colores de la objetividad o de la
imparcialidad, no describen en realidad mas que la distancia que nos separa
de ellos...”™. Na série de trabalhos que abordam essa tematica, o fato de os
personagens das fotografias flutuarem, isolados, diante de um fundo neutro
ou quadriculado, que possibilitava a quantificagdo das diferengas, foi
explorado da mesma maneira que o fundo branco na série de trabalhos

sobre a idade de ouro. Neste caso, 0 pretenso espacgo sagrado € o das
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ciéncias, cuja fragilidade, destaca Maresca, responde mais a uma

convencio cientificista do que cientifica.®

o Os seres e animais mitolégicos. Retratam-se, em especial, os bicéfalos das
tradicbes Tupi e Aruak, como o urubu-de-duas-cabecgas e a onga-de-duas-
cabecas. Feneldn menciona o Uldikinpia, uma ave bicéfala (urubu) da
mitologia Mehinaku que se alimenta de sombras (as almas dos mortos).
Para os Caraja, segundo Ferreira Lima, o sol € o grande adorno plumario
raheto de iolo (o Urubu-rei), que se move lentamente por ter sido flechado
na perna, isto &, fixado no firmamento, pelo heréi Kynyxiwe™. Jung salienta
gue o momento psicolégico tem a cara de Jano (um deus bicéfalo), que olha
para frente e para tras, pois prepara o futuro a partir do passado®. Como
mais uma pista da universalidade do padrao bicéfalo, citaremos Layton, que
destaca que, entre os Lega do Zaire, 0 deus dicéfalo Kamukobanio, gerador

da discordia e da sabedoria, € utilizado nas esculturas dos ritos de iniciagéo

e apresenta varias formas.¥

Fig. 43, A esquerda: Raiateia, lthas Marquesas. Centro: Fig. Lega, Congo. A direita; Pingente Diqui (700-
1500 d. C.), Costa Rica.
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Fig. 44. Acima: Luiz e Feliciano Lana, Desana. Emékho sufafi panidmin (universo, bisneto), 1978.

®

Os pontos cardinais. A determinacdo dos eixos de orientagdo espacial
estabelece, em cada cultura, uma hierarguia no direcionamento do discurso
narrativo e imagético. E como uma adequagdo do principio geral das
coordenadas cartesianas de orientacdo espacial as particularidades da
orografia, do clima e da geografia do territério tribal. Verifica-se, por
extensdo, um carater positivo ou negativo atribuido acs mesmos. Enquanto,
para os Caraja, o Leste assume uma conotacdo muito positiva, para 0s
Waidpi, € o QOeste o lugar dos antigos encontros, o ponte cardinal por
exceléncia. Para Jung, os pontos cardinais remetem a quaternidade, que
simboliza, via de regra, a Tema-m&e, um fundo criador que pode ser
representacao positiva ou negativa, direta, de uma divindade criadora: “o
quatro {...) [€] um simbolo antiquissimo, provavelmente pré-histérico, sempre
relacionade com a idéia de uma divindade criadora do mundo”®. Na
pesquisa plastica foram utilizados, de forma proposital, outros

direcionamentos espaciais, visando a escapar, mesmo gue provisoriamente,
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as normativas que a escrita ocidental — a leitura ou o olhar da esquerda
para a direita — acabou impondo & representacdo imagética.

Fig. 45, Pintura de areia dos Navajo sobre o mito do coiote que roubou o fogo aos deuses.

o (s simbolos do poder. Focaliza-se, em especial, a cadeira (0 banco, a
poltrona, o trono), simbolizada tanto entre os Mehinadku como entre os
Caraja por intermédio do banco do chefe (o orixy, semelhante ao dujo dos
Arugks das Antilhas). Esse banco tem um padro bicéfalo de duas pontas
ou cabecas e esta associado ao Urubu-rei, ancestral clanico de muitas
tribos. Parece que o banco foi uma das mobilias primevas desenvoividas
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, Antithas Menores. Acima: Banco havalano.

4.4 TEMATICAS ESPECIFICAS DA PESQUISA PLASTICA

A seguir, exporemos uma lista dos temas especificos selecionados
de cada uma das culturas indigenas brasileiras a partir do conceito de imagerie
de Maresca. Da tradicde da cultura Caraja, foram tomados alguns seres
mitolégicos que permitem, as vezes, eostabelecer uma relacgdc de
correspondéncia com os arquétipos da psicologia junguiana. Dentre sles,

destacamos:

e (s mortos (worysy). S&c o©s espiritos dos ancesfrais que sempre
acompanham os homens em locdas as suas agbes. Entendersmos por
worysy a presenga constante e a transmiss&o da heranca cultural da

comunidade, do grupo ou da etnia, no mesmo sentide que Santos da ao
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conceito de producdo como trabalho intelectual vivo sobre o trabalho
intelectual morto®™. Os worysy caraterizam-se por ter os olhos corroidos,
andar cabisbaixos e comer com as mios viradas para trés. S&o
simbolizados pelos vivos mediante o uso ritual de uma palha ac redor da
cabeca nas festividades. Também poderiamos citar Jung a respeitc dos
worysy, pois, nos primitivos (antigcs e contemporaneos) ‘a parte
fundamental da vida psiquica aparentemente se situava fora, nos objeios
humanos e ndo-humanos: achava-se projetada, como diriamos hoje”, s,
também, “0 pressuposto da exisiéncia de deuses e demonios invisiveis é,
(...), uma formulac&o do inconsciente, psicologicamente mais adequada,
embora se trate de uma projecdo antropomérfica” *

Fig. 47. A esquerda: J. F. Elso, Por América, 1986. A direita; Auzuki Mehinaky, Kafapdio, 1971.
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¢« As manifestagbes do animus e da anima. Interessam-nos, em especial, as
dos herdis culturais, que podem ser homens — a manifestagdo externa dos
ideais de logica e objetividade — ou, as vezes, mulheres — a mesma
manifestacdo do sentimento. Dentre as referidas manifestacbes, selecionei
as do herdi Mehinaku Enutikia (o trovao), cuja série de trabalhos o
assemelha a Hércules, e a imagem do sabio — no caso, o xama ou hari —

gue viaja ao céu numa arvore (pequizeiro) e cujas flores séo as estrelas,

entre outros.

1% - PN

Fig. 48. Luiz e Felictano Lana, Des@na, Pshmelin Gahsilu (transformagfolcanoa) Pahmelin Pinlun
{transformagdofcabra) Ahpikun madn (leitefpio) levando no seu bojo a futura humanidade, 1978,

+ A génese. Dos mitos da criacdo Caraja seréo tomados, por sua plasticidade,
algumas imagens constitutivas: os cabelos da terra (as érvores); cabacas
sobre as montanhas (o diltvio); uma cuia de agua langada ao ar (a chuva).
Também foram levados em conta os mitos da origem ctbnica da tribo, em
particular, a cabega do homem subterraneo saindo da terra. Para Campbell,
“quando ¢ mundo é criado, ele emerge de dentro da terra e depois conduz o

»d5

povo desde o subsolo”™. O autor destaca, que na maior parte dos mitos do

131



Sudoeste Norte-americano, o homem vem do Gtero da Terra-mée. Ha uma
grande escada ou corda — como nos mitos Caraja e Kadiwéu — pela qual
as pessoas sobem. Os Ultimos a sair (dois individuos grandes) ficam
fravados, blogueando o caminho, ao se romper a corda.

Em outros mitos, a génese da humanidade acontece no proprio
corpo da divindade, na sua epiderme. E o que mostram as representagdes do
Rurutu polinésico, o Leviatd ou homem cosmico de Hobbes, e a imagem da
muther como micro-universo. Em correspondéncia com o principio organizador
hibrido do discurso plastico, as referidas representacdes, por sua plasticidade,
poderiam ser empregadas de forma parcial ou total na objetivacdo de alguns
dos trabalhos definitivos.

Fig. 40. A esguerda: A caverna geradora num codice mexicano. A direita; imagem renascentista da muther
gravida como um micro-universo.

Da mitologia e da cosmogonia dos Mehinaku foram selecionadas
algumas generalizacbes do seu sistema classificatdrio da natureza, algumas
tematicas especificas exiraidas da mitologia e, também, elementos da pintura
corporal e nogdes das suas formas de composicdo quando frasiadadas ao
plano bidimensional.
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o (s objefos e seres Papafié. Segundo Feneldn, os sobrenaturais ou Papa/ié
podem ser de varios tipos: "zoomorfos, antropomorfos & antropozoomorfos,
e também assumem a aparéncia de fendmenos naturais ou objetos
fabricados pelo homem, embora a sua imagem e representacio apresentem
sempre algo que os distingue dos seus analogos comuns, presentes na
esfera do quotidiam”“s. Dentre eles, destacamos: a casa, imenéhe, que,
embora semelhante as casas das rocas, € um ser vivo, sobrenatural e
antropofago; ltsakumélu, a canoa fémea de casca de jatoba, semelhante a
anterior, & que possui olhos e nadadeiras; o feiticeiro kaminkia,
antropomorfo de pequenc tamanho e pele preta;, Hiafxuma, encrme peixe
tucunaré de habitos noturnos, muito voraz e antropéfago; Txelélekei, o chefe
das almas (mortos), um antropomorfo assobiador que tem uma estrela na
cauda e a barriga aberta & frente, mostrando as entranhas.

Fig. 50. A esquerda: V. Pereira, Affanfe, Rio Fanado, Turmandina, Vale do Jequifinhonha, 1984. A direita:
C. Pertuis, Seres fantasticos, Museu do Inconsciente.
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Em geral, 0s sobrenaturais antropomorfos do imaginario Mehinaku
tém partes da anatomia desproporcionadas (orethas e genitalia muito grandes,
corpos alongadissimos, barrigas enormes). Layton destaca gue, entre 0s
esquimods, existe uma relagdo direta entre as forgas espirituais atuantes e ©
grau de acabamento (e da deformacdo) da mascara®. Por sua vez, Jung
afirmava que

... Nossos antepassados, cuja indole espiritual era mais ingénua do que a nossa,
projetavam seus conteddos inconscientes na matéria. Esta podia assimilar facimente tais
projecdes, porque constituia nessa época um ser desconhecido e incompreensivel. £ sempre
que o homem {se] depara com alguma coisa enigmatica, proieta sobre ela as suss
suposicdes...

Fig. 51. A esquerda: Hirakuma Mehinaku, Pipfrukénihikidpi {(macho e fémea), 1965. A dirsita; Kuyakuyali
Mehinaku, Kaminkia, 1978.
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e O morcego. Este € considerado um dos ancestrais da humanidade, o criador
do sexoc das mulheres. O grupc Mehinaku do Alto Xingu, cujos padrbes
estéticos foram coletados por Fenelén durante anos, pertence a familia
lingliistica dos Aruaks, a mesma de algumas das tribos que povoaram a
Cuba pré-colombiana. Dada a minuciosa documentacgio visual realizada na
ilha por Jiménez (em Cuba: Dibujos rupestres. Havana: Ciéncias Sociais,
1975), poder-se-ia compara-la & mitologia;, os padres geoméiricos e as
cores usadas nas pinturas rupestres da ilha também poderiam ser
comparadas as pinturas corporais dos seus ancestrais brasileiros. Este

poderia converter-se, no futuro, num objeto de estudo especifico.®

Da cultura Asurini, foram tomados os padrdes de pintura corporal
(em especial o padrdo fayngava) e as formas de algumas vasithas de ceramica,

assim como a simbologia da cor.

Fig. 52. Unidades minimas de significado do padrio fayngava realizados a parlir dos desenhos publicados
na obra de Mutler.

e Tayngava. E o padrdo decorativo preponderante nessa cultura, tanto
estatistica quanto semanticamente. Segundo Muller, a etimologia desta
palavra — T= possuidor humano + AYNG= imagem (para Bastos, citado
pela autora, a raiz ANG, além de imagem, significa aima) + AV(A)= sufixo
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gue varia de acordo as circunstancias — denota o conceito de imagem
{humana). A mesma palavra é utilizada para designar um objeto xamanistico
do Maraka gue é fabricado num contexto ritual, € que possui um aspecto
descuidado no acabamento. Por sua vez, destaca Mdiller, a palavra
"ayngava' significa réplica, medida, imagem. De um ponto de vista
simbdlico, tayngava é o principic constitutive do ser humano, ou de todos os
seres viventes (pode ser um espirito, um animal, um xama ou uma pessoa),
pois o ynga, o principio vital, € comum a todos eles™. Selecionei esse
padrdo especifico, cujas unidades minimas de significado, com base na
pesquisa de Muller, seguem a continuagéo, e a ele acrescentei imagens que
dizem respeifc a antiglidade e disseminagdc geografica dessa matriz
simbdlica nas Ameéricas e no mundo. A mesma apresenta um carater quase
universal, dado que numerosas culturas chegaram a mesma sintese na
representacdo simbdlica antropomorfa, por intermédio desse quase

ideograma.”

Fig.53. Acima, 2 esquerda: Pinturas rupestres na Serra da Lua, PA, datagio incerta A direits retrato de
um Bororé por outro. Na proxima pag. a esquerdar Desenho do espirito de um morto no tronco de uma
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arvore, China. Ac lado Desenho do espifto de um morto, ithas Marquesas, Polinésia. A direita: Desenho

de um xami esquimo.

e Da ceramica, foram selecionadas algumas das formas de panelas rituais (0
utero do mundo conhecido pelos Asurini), em especial a que se situa no
centro da casa ritual coletiva. Ver o projeto Verfigem introspectiva no
apéndice.

Da cultura Caiapd Mekragnoti, foram estudadas a arte plumaria e
os padrbes de pintura corporal; em particular, © uso simbélico da cor como
forma codificada de pré-linguagem em ambas as manifestagdes etnoestéticas.
Na cultura Caiapé, o homem-passaro {arquetipo da ascensioc e da maobilidade
entre os diversos planos da realidade) € considerado o ser humano ideal;
homens e mulheres encarnam o0s$ espiritos alados dos ancesirais passaros.
Estudou-se, também, o emprego de penas como matéria definitiva numa obra
plastica, quer & maneira de vestes, quer na forma de mascaras, como nas artes
corporais, a semelhanca do ritual.

o Aprofundou-se, na analise do kufop (traduzido aproximadamente como

tartaruga fémea), uma espécie de elmo ritual, feito em cera de abelha, que ¢
um modelo do universo geografico e religiose dos Caiapd. Vistc em planta,
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temn o formato aproximado de um passaro com as asas abertas. No que diz
respeito a importancia e abrangéncia da simbologia do passaro, em especial
das suas penas, Jung destaca que é equivalente, no casc da coroa de
penas, a radiada coroa solar™ (ver tanto ¢ kufop quanto as coroas de penas
na fig. seguinte). As figuras seguinies mostram diversos exemplos da

difus@o desse arquétipo representacional em diferentes culturas, e sua

presenca no meu trabalho ao longo do tempo, de forma intermitente.

i

Fig. 54. Acima: Uma cerimdnia masculina. Abaixo: O Kutop.
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Fig. 55. Acima, de esquerda & direita; Fig. Teke (detalhe), Congo, 1918. Homem-péss rd, Monténhas
Carpenter, Jamaica, 1792. W. Blake, Jerusalém (detaihe), 1804-1820.

Fig. 6. De ssquerda & direltar Ritual de iniciacio. A. Mendieta, Transformacdo em péassaro, 1972, E,
Gomez, O dono daira, 1985,
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Dos Kadiwéu foram tomados, principalmente, os padrdes de
desenhos da pintura corporal e os aplicados aos objetos do cotidiano, para
corporiza-los culturaimente. As fontes imagéticas foram as obras Os Caduveos,
de Boggiani, & Kadiwéu, de Ribeiro. Os referidos padrbes foram utilizados em
varias séries de desenhos. Por sua vez, a tipica habitago indigena, o toldo, a
partir das descricdes de Boggiani e as fotos de Ribeiro, serviu para idealizar um
dos projetos de instalacdo (ver apéndice).
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NOTAS

' Em Prigonine, |. Carta para as futuras geracdes. Caderno Mais! da Folha de S.Paulo,
30101!2008 p. 6.

Em Canclini, N. G. Culturas hibridas. SP: Edusp, 1987, p. 348.

Ern Maresca. S., Op. Cit., p. 136.

* Ver Jung, C. G. Tipos ps:colég:cos Petropolis: Vozes, 1981, Assim, “na medida {...) em que o
empatizante se entrega ac objeto uma vez que o conteGdo empatizado representa parte
essencial do sujeito. Ele — o conteddo — se toma o objeto, (...) na medida em que se
ob;etmza -— da mesma forrna, o sujelto — se desubjetiviza.”. Em Jung, Op. Cit. pp. 284-285.

° Ib. pp. 278 e 283. O que o autor denomina participagio mistica encontra-se estreitamente
refacionada ao concretismo: “a mistura do individuo com os objetos extemos” (Ib. p. 401), tanto
dos sentimentos — como no caso dos primitivos — gquanto dos pensamentos — como no ¢aso
do homem da era industrial. Em ambos os casos, trata-se de “um arcaismo” (Ib. p. 400) e de
uma projecio.

® para Jung, a sincronia € “... uma coincidéncia no tempo, uma espécie de coptemporaneidade.
Por causa do carater desta simuitaneidade, escolhi o termo sincronicidade para designar um
fator hipotético de expiicagio equivalenie a causalidade”. E acrescenta mais adiante “Emprego,
pois, aqui, o conceito geral de sincronicidade, no sentido especial de coincidéncia, no tempo, de
dois ou varios eventos, sem relagdo causal mas com o mesmo contetdo significativo, em
contraste com o ‘sincronismo’ cujo significado € apenas o de ocomréncia simultinea de dois
fendmenos.” Em Jung, C. G. Sincronicidade. Petrdpolis: Vozes, 1991, p. 14 e 19,
respectwamente

EmMaresca S. Cp. Cit. p. 136.

E:m Todorov, Z. Nosotros y 10s ofros. México: FCE, 1991, p. 445,

° Inimeros autores, dentre 0s quais Boas e Morphy, citados por Layton, e também Feneldn,
documentaram a coexisténcia de varios estilos artisticos e, inclusive, de védas formas de
representagao numa mesma comunidade, em decorréncia de sua finalidade.

%Ver: Bauta, M. & Curtis, M. H. From sight to sight. Anthropology, photography, and the power
of imagery. Cambridge: Harvard University Press/ Peabody Museum Press, 1986,

! Ver: Gallois, D. & Carelli, V. Dialogo entre os povos indigenas. Em Revista de antropologia,
SP: USP, vol. 38, n.° 1, 1995, p. 205-259. E também /ndios eletrbnicos na pag. da CTl na Web
nos enderegos: www trabathoindigenista.org.br e clibs@terra.com.br.

2 ver: Lepine, C. O inconsciente na antropoiogia de Lévi-Strauss. SP: Atica. 1979, assim como
as fotos da visita dos Xavantes ao Rio de Janeiro documentada pela revista O Cruzeiro, dentre
outras fontes.

® Em Bueno, M. L. Arfes Plasticas no séc. XX Modernidade e Globalizagio. SP: Unicamp,
1999 p. 254

Ver Lévi-Strauss, C. Op. Cit., em especial o capitulo Vill, pp. 250-279.

Segundo Jung, *A imagem primordial gue também chamei de 'arquétipo’ € sempre coletiva,
ou seja, &, no minimo, comum a todos 0s poves € tempos. Provavelmente sao comuns também
a todas as ragas e épocas 0s principais motivos mitoldgicos”™. E acrescenta, mais adiante: “A
imagem primordial, em sua ocorréncia constante e universal, corresponde a uma influéncia
externa igualmente universal e constante que, por isso, deve ter o carater de lei natural. Dessa
forma poderiamos relacionar ¢ mito com a natureza”. Em Jung, C. G. Tipos psicologicos.
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Petropolis: Vozes, 1991, p. 418. Para maiores informagbes a respeito da imagem primordial
;unguiana, ver Op. Cit. pp. 420-422.

Ver Schaden, E. A mifologia herdica de fribos indfgenas do Brasil. SP: Edusp, 1988 (3. ed.),
em especial as pp. 21-23.

Ver Boris, K. Realidades ¢ ficgbes na trama fofogréfica. SP: Atelié Editorial, 1999.

® Para o autor, durante a maior parte do séc. XX, a emocdo era considera subjetiva demais, e
*a razdo era totaimente independente da emogao®. Embora, para os roméntices, existisse uma
clara divisgo entre o corpo (sede da emocgio) e o cérebro (Sede da razdo), durante o séc. XX, a
ciéncia “devolveu a emog&0o ao cérebro mas relegou-a aos estratos neurais inferiores (...). No
final, ndo s6 a emogdo mas até seu proprio estudo provavelmente ndo eram racionais’. Em
Damasio, A. O mistério da consciéncia. SP: Cia das Letras, 2000, p. 60.
15}Em Moles, A. Teoria de los objefos. Barcelona: Gili, 1974, p. 22.

2 A0 que acrescenta: “Justifica-se assim a hipétese de que também na psicologia a ontogénese
comresponde 3 filogénese. Desta forma, portanto, o pensamento infantil assim como o do sonho
seriam como que uma repeticdo de fases mais antigas da evolugdo.” Em Jung, C. G. Simbolos
da transformagéo. Petropolis: Vozes, 1989, p. 20. O autor acrescenta, na p. 24 dessa obra, que
a nossa psique repete 0 arcaico, ao menos nos sonhos e fantasias. Ver a opinido de Piaget a
resperto na nota de fim n.°® 28, neste capitulo.

 ver Carpenter, E. The new flanguages em Explorations in communication. Boston: Beacon,
1958 ern especial as pp. 162-168.

“2 Em Campbell, J. O poder do mito. SP: Palas Athena, 1990. As citas correspondem as pp. 58-
59 89, 62, e 105, respetivamente.

2 ver Eiaade M. O mito do eferno reforno. Lisboa: Edigbes 70, 1993.

% Em Feneién, M. H. O mundo dos Mehindku e suas representagdes visuais. Brasilia: UnB,
1988 p. 128,

* A escolha, como suporte, de um meio efémerc como o papel visa a enfatizar a fragilidade
tanto das formas de objetivagdo da narrativa quanto das teméticas miticas. Embora realizasse,
durante anos, uma pesquisa plastica que valorizava a auséncia de um fundo pictérico, somente
tive consciéncia plena deste fato ao trasiadar § escrita o processo operacional € empirico — e
também parcialmente inconsciente ~ da criagao artistica. Segundo Piaget, esse € 0 caminho
natural do conhecimento, ja que “... a agdo. Precede sempre, em todos os dominios, a
tematizagao e a conceptualizacdc™. Em Bringuier, J. C., Conversando com J. Piaget. RJ: Difel,
1978 p. 136,

% Alias, Layton cita o estudo de Alland (1983) sobre o ensino de habilidades artisticas a
criancas de culturas diferentes, que mostrou o papel da acufturagio na iransmissio dos
gadroes representacionais. Em Laylon, R., Op. Cit. p. 172.

Ver os desenhos espontaneos ccietados por Feneldn e outros. Embora Ferreira Lima
reproduza, como ilustragbes, varios desenhos Caraja na sua iese, ndo se ocupa dos aspecios
lmaget:cos

® Na descng:ao fornecida por P:aget as etapas da génese bioldégica do conhecimento, ou
psicogénese, ele afirma que as criangas sdo mais primitivas que os aduitos, incluidos aqueles
pertencentes as culturas ditas primitivas. Em Bringuier, J. C. Conversando com J. Piaget. RJ:
Drfe! 1978, pp. 132-137.

® Entre os 4-5 anos, a crianca apresenta uma limitac8o em termos de novas possibilidades
espaciais (por exempia, a parie escondida do objeto sempre serd simétrica).

* A nogdo das coordenadas cartesianas {0 ponto no espaco, a agio e as analogias) aparecem
entre 0s 7-8 anos. A criatividade é enorme (a forma daquilo que permanece escondido pode ser
infinita).

' Da-se inicio a um processo de aculturagdo que Se acentuard com o passar dos anos.
Segundo Gombrich apud Layton, somaos treinados culturalmente na classificacac do mundo real
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€ SOmos capazes de representa-lo em correspondéncia com © referido esquema classificaténio,
pois € a cultura que define as convengdes estilisticas de representagio. A partir dos 12 anos,
acontece uma mudanca 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 é a fese de
Lepme apoiada em Lacan.

Em Fenelon, M. H. Op. Cit. p. 130.

* Nesse senfido, ver Layton, R. The Anthropology of art. London: Cambridge, 1891, pp. 173-
178.

3 A variedade dos tragados das mesmas refiete o grau de complexidade da estrutura social. Os
Mehinaku costumam representar o tracado da aldeia com duas linhas retas. As aldeias Carajé
alinham-se da mesma forma. Jé os Kadiwéu alinhavam-se numa reta, engquanto os Bororg o
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% Em Jung, C. G. Simbolos da transformaco. Petropolis: Vozes, 1989, pp. 194 e 200,
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c:dade a cavema, a igreja etc.

Em Campbell, J., Op. Cit. pp. 111 ¢ 23 respetivamente.

> £m Todorov, Z., Op Cit., pp. 58 e 83 respetivamente.

*® Em Maresca, S Olhares cruzados. Ensaio comparativo entre as abordagens fofogréfica e
etnogréﬁoa Artigo publicado em Samain, E. (org.) © fofogréfico. SP: Hucitec, 1998, p. 151.

Este herdi também fiechou e fixou a lua e a estrela d'alva no firmamentc. Ver F. Lima, Op. Cit.

Em Jung, C. G. Tipos ps;colég;cos Petropolis: Vozes, 1991, p. 410.

' Duas cabegas num so corpo, dois corpos separados com suas respectivas cabegas, duas
cabe;a sobrepostas, sem corpo. Ver Layton, R. The Anthropology of art. London: Cambridge,
1991.

4 * Em Jung, C. G., Psicologia e religi&o. Petropolis: Vozes, 1990, p. 63.

Em Santos, M. Técn:ca espago, fempo. SP: Hucitec, 1996, pp. 44-435.

“ Em Jung, C. G. Psicologia e religifio. Petropolis: Vozes, 1980, p. 80.
sEm Campbell, J., Op. Cit. p. 122.

“* Em Feneldn, M. H., Op. Cit. p. 40.

47 Criada pelo proprio xaméd ou sob a sua dn‘egao para encamar, no rtual coletivo, as suas
visdes individuais. Alids, as mascaras esquimos dos espiritos apresentam deformagges tipicas
(um lado do rosto é torto, olhos, narizes e orethas s30 excessivamente grandes). O mesmo
pode ser constatado nas mascaras da sociedade secreta dos rostos falsos dos Irogqueses norte-
amencanos

Em Jung, C. G. Op. Cit. p. 61.

“ Alguns dos pontos em comum entre ambos os grupos Arudks sdo os mitologemas do
morcego, antepassado do homem e deflorador de mutheres; do colibri, associado 3 sexualidade
e a reprodugdo, cujo bico, que conota caracteristicas faficas, pica ou arranca o0 sexo feminino
para colorir as aves; 0 neuné-kumg (parecido com gente), sobrenatural magro, pegueno {do
tamanho de uma crianga de seis anos) e branco que costuma flutuar na superficie da agua, e ©
seu equivalente antilhano, o jigiie ou giiffe, similar em tudo, exceto a cor (negra).

Ver a tese de doutorade de Miiler, R. P. Os Asurini do Xingti. SP: USP, 1986.

Exempios de representagbes antropomorfas muito similares, embora realizadas em outros
materiais, como a madeira, podem ser encontradas na Africa entre 0s Bambara do Mali, 0s
Namshi de Camardes e os Zulus sul-africanos. Também & possivel achd-los entre os latmul da
provincia de Sepik Leste, na Nova Guiné, Ver ilustragbes desses exemplos em Rubin, W. Op.
Ci’( pp. 46, 280, dentre outras.

%2 ver Jung, C. G. Simbolos da transformagdo. Petropolis: Vozes, 1989, pp. 168 e 282

143



144



CONCLUSOES

As ciéncias humanas -—— em particular a etnografia, a historia da
arte e a antropologia — documentam a presenca do objeto hibrido, seja ele um
artefato ou utensilio etnoestético das culturas primitivas, um meio de
comunica¢éo por parte de doentes mentais, ou a materializagdo do mundo
mental e da sensibilidade de um artista contemporaneo na sua inter-relacao
com o meio ambiente. Vimos como, nas culturas agrafas, os objetos e artefatos
etnoestéticos foram um dos seus mais importantes sistemas taxiondmicos de
registro simbélico do conhecimento na forma de ferramentas mnémicas, o que
possibilitou a preservacio e transmisséo da cultura oral. Os referidos objetos
eram, por extensdo, ferramentas magicas para relacionar-se com o meio, de
forma a equilibra-io.

Vimos também como, no contexto da globalizacio hegemdnica,
segundo um modelo Gnico, o artesanato tradicional sucumbiu ou se transformou
em “arte tribal’, adaptando-se ao embate da producdo industrial seriada. De
fato, a industria e a midia homogeneizaram o artesanato, reduzindo-¢ a simples
esteredtipos. A diversidade de relagdes, estendida no tempo, do sujeito arteséo
com a matéria 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 século XIX converteu-se numa
constante ac longo do séc. XX, independente de onde fossem produzidas, quer
numa metropole, guer na periferia. As artes, como salientado por Lévi-Strauss,
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erigiram-se no reduto Ultimo do bricoleur e do magico, ao que parece, num
intento de resgate tanto das raizes agrarias da civilizacdo humana, quanto da
retomada ou aceitacio de estruturas e de modos de relacionamento milenares
com a biosfera. Acredito que nado se trate apenas de uma volta & natureza
externa, mas um desejo de harmonizacdao com a nossa natureza interna. O
paradigma que se concretizou, inicialmente, por intermédio da indUstria e,
atualmente, da tecnotrdnica pos-moderna, alicercou-se numa dicotomia gque
opbe a razao ao resto do organismo biolégico que somos. Jung ja destacava,
em Tipos Psicolégicos, que. o intelecto era apenas uma entre as fungbes
psiquicas, ndo a fungdo Unica ou hierarquicamente superior. A histéria recente
mostra que, além da tecnologia e das hibridacdes, o século XX foi o século das
guerras e dos confiitos armados. Estes criaram as condigdes e o espago para a
irrup¢ado — violenta porque reprimida — dos instintos mais arcaicos, em termos
biolégicos, em especial daqueles longamente preteridos em nossas sociedades
pela obliteracdo imposta pelo paradigma vigente.

Refletir sobre o fazer artistico implica, portanto, a analise desse
territdrioc que, embora muito questionavel por seu carater subjetivo, resulta
indispensavel, pois nele se misturam afetividade, emogdes, intuicdo cnativa e
instintos. A escrita, tradicionalmente © centro gravitacional do discurso
académico, € necessério acrescentar os “fatos’ artisticos: a experiéncia
acumulada do fazer empirico no campo das artes. A obra plastica e a
experiéncia empirica nela implicita passam a ser um complemento, em outro
nivel, da verificacdo da hipdteses escrita. Dessa forma, as concluses se
apresentam como um campo intersubjetivo e aberto de somatdrias: a
subjetividade do pesquisador séo acrescentadas a objetividade do enunciatario
— No ¢aso, as obras — e as respectivas subjetividades, tanto dos espectadores
potenciais do resultado da pesquisa plastica, quanto dos leitores da pesquisa
tedrica que a alicercou. Kuhn salientava que a interpretacdo comec¢a onde
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termina a percepgao. As conclusdes, por assim dizer, estdo latentes nas obras.
No que diz respeito ao processo da pesquisa, devo destacar que o trabalho
escrito s progrediu, de forma visivel, a partir do momento em que acrescentei
o complemento imagético no corpo do texto. Acredito que isto se deva a minha
formagfo como um pensador por imagens. Na praxis operacional das artes
plasticas, é impensavel destacar apenas uma parte da obra para trabalha-la
com independéncia do resto. Temos que trabalhar as partes e o todo ao mesmo
tempo, num exercicio de inter-relagdo permanente, como prenuncia o novo
paradigma emergente. O presente trabalho insere-se, pois, na pesquisa do
hibrido como fio condutor da cuitura, em geral, e da atividade artistica, em
particular, numa época de desterritorializacdo crescente em que a globalidade
ndo implica necessariamente uma unidade, e sim a valorizacdo e resgate das
diversidades possiveis. Para ilustrar esse fendmeno, encerro as conclusdes
com uma imagem destes tempos.

Fig. 57: R Hazolme, Benin, Instalacio com objetos achados e méscaras feitas a partir de sucata
doméstica, Bienal de Havana, 1995-86.
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APENDICE

Neste anexo, incluem-se tanto os projetos de instalacdo que
surgiram ou foram idealizados durante o desenvolvimento desta pesquisa,
quanto as suas memorias descritivas. Cada segéo do apéndice esta separada
por marcadores com o titulo dos respectivos projetos. Diversas razdes de
ordem pratica — pecuniarias, de espaco fisico etc. — impediram ou adiaram a
objetivacao fisica dos mesmos, no momento. Contudo, optei por inclui-los por
serem parte integral e resuitante do processo operacional da pesquisa artistica.

A ordem expositiva dos referidos projetos n&o implica um carater hierarquico.

e Titulo: Vertigem infrospectiva.

Vista superior

i
Pheus surrados {Oferentes tamanhos & modelos)

Feagmentols) de prgals) de cerdmicals) coladus na base interna da escultura Som feixe de luz
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Estnaura auto-sustantada am bara de age soidads

i .
Preus surtados (dferentes tamanhos 8 modelos) costurades 4 sstrutura de forma & escondé-ia

Especificagbes técnicas: Escultura com estrutura auto-sustentavel em forma
de grade, com barras de ago ou ferro soldado, coberta com borracha —
fragmentos de pneus usados de diferentes grossuras, que serfo costurados de
forma a ocultar a estrutura. A peca tera as dimensdes de 1 m de alturapor 1 m
de largura, correspondendo a dimenséo de uma urna funeraria da cultura
Marajoara ou de uma panela ritual Asurini, de tamanho médioc*. A escultura seré
montada no chdo, sem base. A sala deve permanecer em semipenumbras com
uma luz zenital perpendicular a peca.

* Para mals informacbes, ver Maller, R. Os Asurini do Xingi, em especial as pp. 295-287.
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e Titulo: O/hares (série de trés dioramas).

Janein destizante

q—

Lz direcionada inlema

: i _
vidro pinfage  Caba de madeira

Especificagbes técnicas: instaiacdo em técnica mista. O itrabalhc compbe
uma série de trés dioramas, cada um dos guais consiste numa caixa com
estrutura em ripas de madeira e forracdo em compensado ou eucatex, a frente
das quais sera situada uma janela de vidro e madeira. Cada caixa tera uma
dimenso de 100x 80x 35 cm. O sistema de fixacdo a parede sera 0 mesmo
utilizado nos moveis suspensos (um sistema de encaixe em angulo de 45° com

duas pecas de madeira, uma fixada a caixa 2 a outra a parede), o qual
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permanece oculto & vista. Cada uma das caixas sobressaira 35 cm da parede e,

nio seu interior, poderao ser utilizadas luzes direcionadas.

No que diz respeito as imagens, as mesmas poder&o ser apenas
bidimensionais (colagem de imagens nas paredes ou sobreposicde de varias
camadas de vidros pintados no espago interno da caixa), ou tridimensionais (no
sentido cenogréfico inerente ao préprio conceito de diorama), ou uma mistura

de ambos os tipos de elemento.

Detalhe interior de uma das versdes do diorama

Luzes direcionadas

/

|

|

|

|
I

A"l':
-c(.,!vp?

E

i
"
I Cicaie: &
R A dares
*é?%
&P

Espelhos|

Espelhos

Figura em tefracota Grade feita com reguas plasticas coladas
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e Titulo: O ftemplo da reciclagem.

O projeto dessa instalagéo sofreu varias modificagdes durante o
percursc da pesquisa. Como resultado, o singelo projeto de instalag@o inicial
converteu-se numa serie de projetos, cada um dos guais explorando
determinados contelddos, em conformidade com algumas das diferentes
tematicas presentes na dissertag&o. Assim sendo, detalharemos algumas das
versdes da série. A primeira esteve relacionada a tematica materna da grande
urbe ou da grande aldeia, e ativa conteddos referentes & necessidade
psicolégica do individuo, em especial do emigrado, de refletir, com clareza,
sobre as suas origens (ver fig. 36 na pag.70 ).

Versao preliminar

Buracs escavado no chio da gareria

Especificagbes técnicas: Consiste num projeto de instalacdo em grande
gscala num interior. Uma estrutura de sustentagio feita em ago soldado sera
revestida com trés chassis de carro obtidos no ferro velho. Dependendo do
estado de conservac@o dos chassis, estes serdo reforgados mediante solda. A
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referida estrutura devera permanecer oculia ou ser integrada piasticamente aos
chassis. Ja os chassis deverdo pertencer a; um carro norte-americanc da
década de 50; um caminh&o cisterna da década de 60; uma bicicleta chinesa.
As dimensdes da instalacdo variam em decorréncia do tamanho dos chassis
obtidos; no entanto, uma medida aproximada seriada ordemde 4 x9x3 m. A
ordem dos elementos € a seguinte: abaixo ficard o chassis, capotado, do carro
norte-americanc. No meio, assentado verticalmente sobre o anterior, estaréd o
do caminh&o cisterna. No topo, sobre o anterior, seréa situado ¢ da bicicleta.
Cada um dos chassis sera pintado numa cor especifica. O local da instalacéo
devera ser uma sala ndo muito grande, de paredes brancas, de forma a projetar
slides sobre as mesmas, preenchendo toda a sua extenséo. A sala devera
permanecer em semipenumbras e a instalaco sera iluminada, desde o teto,
por um feixe de luz perpendicular. Os sfides retratardo a cidade de Havana e
serdo 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 versdo da instalagdo consiste numa replica de um
cemitéric Kadiwéu 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 poderdo ser rasticos e pesados
{lona) ou leves e fransparentes (gaze ou plastico), industrializados
(estampados) ou, inclusive, pintados manualmente (favorecendo o uso de
simbolos ou de determinados modelos representacionais). Essa versdo reflete,
de forma mais abrangente, a necessidade da pds-modernidade de repensar as
cuituras primitivas tradicionais, no caso os ndmades Kadiweu, ao mesmo tempo
gue possibilita estabelecer pontos de contato com os ndmades urbanos de hoje:
08 moradores de rua.

B e

Na foto: Cemitério Kadiwéu na obra de Ribeiro.

Especificagdes técnicas da vers@o definitiva: Consiste numa estrutura feita
com cordas e fios de nailon, transparentes, de grande resisténcia, fixados as
paredes, ao chao e ao teto, sobre as quais serdo colocados tecidos a maneira
de toldos. A lluminagéo da sala sera controlada; enquanio a sala permanecera
em semipenumbras, as luzes de teto estario direcionadas e havera, inclusive,
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luzes soterradas entre a sucata, de forma a valorizar um determinado objeto.
Pretende-se criar a ilusdo odtica de que os {oldos flutuam no ar, emoldurando a
segunda natureza, a natureza antrépica.

Terceira versioc

Fios de nylon

Esliulurg em madeira
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s Titulo: A carroca da pos-modernidade.

Acima: Antecedentes imagéticos da pesquisa. A esquerda: Carroga do tempo, gravura renascentista. A
direita: L. Tapia, Carroga da morte, 1988,

Especificagbes técnicas: instalacdc em tamanho real a escala humana que,
noc momento, consta de duas versbes. A primeira consisie numa peca Unica,
uma carroca de catador de papeldo de uma cidade grande. A carroca devera
ser verdadeira (comprada) ou construida a partir de um estudo fotogréafico das
mesmas. Ao invés de bestas de tiro, serfo situadas duas moldagens em gesso
de figuras numanas em movimenio, empurrando a carroga. Uma segunda
versdo inclui varias carrocas e figuras em diferentes posigées e gestos, criando
um efeito Unico de ambiente.
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Terceira versdo do projeto

Luzes direcionadas

Estrutura metaiica recoberta com barbantes e linhas coloridas

Estrutura auto-sustentavel de caixas de papeldo

Em qualquer uma das versdes selecionadas, ¢ conjunto devera ser
instalado num interior, com luz direcionada. A utilizag&o de som ainda esté em
estudo. Em ambos os projetos, as figuras humanas serdo patinadas ou
texturizadas, imitando o efeitc da erosdo do tempo nas esculturas de bronze
situadas em pracas publicas. J& as carrogas, se forem construidas, sero
coloridas. Os dois projetos também prevéem oque as carrogas serdo

preenchidas com sucata de papeido.
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¢ Exemplo de uma das péaginas de meu banco imagético: gestos e
movimentos corporais referentes a uma escalada por corda, e um desenho
baseado nos mesmos.

{oantinued}

NECHL ANVIIER, OB SIAFT

No fundo: As fontes fotograficas. Na frente, & direita: Sem tiulo., nanguim sobre papel, 80X50 cm., 1987,
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