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Resumo: Na época das descobertas ultramarinas, os europeus acumulavam
fragmentos das novas realidades que encontravam em suas viagens, nos chamados
gabinetes de curiosidades. Os colecionadores se especializaram e, a partir do século
XVII1, surgiramos primeiros museus cientificos. No final do século X1 X, as exposi¢des
universais expunham a “ barbarie” dos povos colonizados. J& as vanguardas do
século XX redescobrirama arte” primitiva” enquanto fonte derenovacéo. Esteartigo
recupera tais formas de apreensio da cultura material de sociedades tradicionais ao
longo do tempo, para chegar a inauguracdo do Musée Branly, em 2006. A partir
desse museu, podem-se repensar algumas questGes fundamentais acerca da arte
“primitiva” , como adicotomia entretratar osartefatos como testemunhos etnogr &ficos
ou como criacOes estéticas; asrelacdes de poder envolvidas na aquisi¢ao dos objetos;
o0 problema da autenticidade, numa era em que se multiplicam os souvenirs étnicos
“neotradicionais’ .
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Abstract: In the epoch of overseas discoveries, Europeans accumulated fragments of
the realities they found in cabinets of curiosities. The private collectors specialized
in different branches of “ natural history” and this led to the emergence of scientific
museums in the 18th century. At the end of the 19th century, universal exhibitions
displayed “ primitive” artifacts side by side with Western technol ogies, suggesting the
“barbarism” of colonized peoples. But, at the beginning of the 20th century, the
avant-gardes rediscovered the art négre, using it as a source of artistic renovation.
This article begins by describing these various forms of dealing with the cultural

* Doutoranda em Antropologia Social.
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expressions of others, in order to understand the meaning of the recently opened
Musée Branly. The French museum, devoted to non-occidental societies, provides an
opportunity to reconsider some fundamental issues. Should we exhibit these artifacts
as ethnographic testimonies or works of art? Can we expect traditional “ authenticity”

in a global era? What are the ethical issues involved in the acquisition of these
objects? In the last part of the article, the notion of “ primitive” art itself is put into
guestion.

Keywords: anthropology of art, Musée Branly, museology, “ primitive” art.

Arte e antropologia: aproximacdes

Ishi eraaindacriancaqguando o
povo yahi foi massacrado por
colonizadoresbrancos, no Nor-
te da Cdlifornia. Apés 35 anos
se escondendo, em agosto de
1911, foi encontrado, faminto e
com os cabel os queimados, nos
arredores de Oroville. Rapida
mente, “ 0 sevagem deOroville’
tornou-se uma sensagao naim-
prensa. Waterman, da Univer-
sidade daCalifornia, fez conta-
tocomIshi, quefoi levado para
0 Museu de Antropologia de
S&o Francisco, onde viveu sob
oscuidadosdeAlfred Kroeber
€ sua equipe, antes de morrer
detuberculose, em 1916. Essa
histériafoi popularizedapeloli-
vro da viuva de Kroeber
(Kroeber, 1961) que, com base
nas notas do marido,

figura 1. Da esquerda para a direita: Sam Batwi (yana), A.L. 19t A
Kroeber (Universidade da California) e Ishi (yahi), em 1911, reconstituiu o dramado Ultimo

Acervo do Phoebe Hearst Museum of Anthropology. representante do povo yahi.
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Em 1990, aartista plastica Claire Pentecost realizou umainstal agdo inspi-
rada em | shi. Sua matéria-prima foram as respostas aos questionarios que ha-
viaenviado anativos norte-americanos, pedindo querelatassem o que sabiam e
0 que pensavam sobre o caso I shi. A proposta de Claire erarevelar a contradi-
¢ao presente nas sociedades com passado colonial que, a0 mesmo tempo em
que idealizam os indigenas, destroem comunidades inteiras e tomam suas ter-
ras (Schneider, 2006, p. 50).

Obras que discutem a histéria das rel acfes entre civilizagdes ocidentais e
ndo-ocidentais também se fizeram presentes na exposi¢cao Retracing
Territories, queficou em cartaz no Centro de Arte Contemporaneade Friburgo
(Fri-Art), em 2007.1 O artistaHinrich Sachs explorou a construcdo dos chama-
dos museus de civilizagOes, problematizando particularmente as intencdes de
Jacques Chirac, ao inaugurar, em junho de 2006, 0 Musee du Quai Branly. O
trabalho de Hinrich Sachs organizava-se em torno do discurso do ent&o presi-
dente francés,? indagando qual o seu verdadeiro programa politico e sugerindo
que o divertimento e o turismo norteariam agquel e “ museu-espetaculo” .

Na mesma exposi¢ao suica, Uriel Orlov mostrou um video sobre seu en-
contro com Oba Erediauwa, rei do Benin.® No filme, um narrador local acom-
panha o artista ao palacio de Oba e relata a conversagdo entre o visitante
europeu e o anfitrido real, acompanhado da corte e de alguns chefes. Um dos
temas da conversa é o caso dos bronzes do Benin, pilhados pelos britéanicos em
1897 e hoje distribuidos em cerca de 500 museus e cole¢des em todo 0 mundo.
Coincidentemente, uma das mostras mais recentes do Musée du Quai Branly,
chamada Bénin: Cing Sécles d’ Art Royal, reuniu, entre outubro de 2007 e
janeiro de 2008, pegas de bronze e mé&rmore do Reino do Benin, provenientes
de colecles inglesas a austriacas.

Portanto, as relages entre arte e antropologia parecem estar em pauta,
n&o apenas has ciéncias sociais, mas também nos meios artisticos. Se exami-

1 Para mais informacdes sobre a Kunsthalle Fribourg, acessar o site: http://www.fri-art.ch/data/
flash.html.

2 Em seu discurso inaugural, o entdo presidente Jacques Chirac admitiu que muitos dos objetos
presentes naquele edificio tinham sido adquiridos, ao curso de uma histéria colonial, em condiges
bem distantes de uma verdadeira troca entre iguais (Latour, 2007, p. 97).

3 Uriel Orlov realizou vérios outros trabalhos dentro de seu Benin Project. Ver: http://
www.urielorlow.net.
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narmos as primeiras décadas do século X X, perceberemos que o interesse dos
artistas por outras culturas ja se faz presente, embora desprovido do
guestionamento politico emoral inerente aostrabal hos contemporaneos menci-
onados acima.

E impressionante —emborajatenha sido bastante discutida— a semel han-
caentre osrostos angul 0sos, geomeétricos e coloridos das Demoisellesd’ Avignon
(1907) de Picasso e certas mascaras africanas. No caso de Paul Gauguin, o
“primitivismo” se traduziu em distanciamento geogréfico. O desgjo de partir
acometeu V&rios artistas da virada do século XIX para 0 XX, ansiosos por
encontrar contextos mais adequados para uma criagdo artistica“pura’ do que
os centros urbanos “civilizados® (Perry, 1998). O afastamento de Gauguin co-
mecou pela Bretanha, regido agricola e tradicional da Franga, e culminou com
sua mudanca para o Taiti — provavelmente influenciada pela representacéo
literériaparadisiaca daquelacol 6niafrancesa. Como explicaPerry (1998, p. 8):

O “ir embord’ para provincias rurais distantes — ou para as supostas margens da
civilizag8o — passou a ser visto como um aspecto crucial. [...] Costumava ser
combinado com aproducéo deumaobranum estilo “ primitivo”. [...] O cultodo “ir
embora’ ndo eradeformaalgumaexclusivo do vanguardismo francésedo circulo
em torno de Gauguin. Em toda a Europa, inclusive aRUssia, a Escandinaviae a
Inglaterra, e naAlemanhaem particular, avogade formar comunidades e col 6nias
de artistas longe dos centros urbanos havia sido estabelecida em meados do
século XIX.

Entre os pintores fauvistas, havia vérios colecionadores de arte ndo-oci-
dental. Matisse, VIaminck e Derrain adquiriram, namesma épocaque Picasso,
pecas da Africa e da Oceania. Na pintura dos trés, ainfluéncia das méscaras
rituais se reflete, por exemplo, na escolha de olhos em formato de losango e
rostos estilizados. Também no grupo dos surredlistas, a guns anos depois, emer-
giriaum forteinteresse pelos* primitivos’.

James Clifford (1996) mostrao quanto o surgimento do Institut d’ Ethnologie,
por iniciativa de Marcel Mauss, Lévy-Bruhl e Paul Rivet, esteve entrelagado
com a emergéncia do movimento surrealista, encabecado por André Breton,
Michel Lerise Raymond Queneau. O ano defundagéo doinstituto de etnologia
parisiensefoi 0 mesmo dapublicagdo do Manifesto Surrealista: 1925. A revista
Documents, editada por Georges Bataille, publicavalado alado textosde artis-
tas e de etndlogos. Alguns surrealistas iriam mesmo partir & Africa, com a
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Fiqura 2. Paul Gauguin, Nave Nave Moe, 1894. Oleo sobre tela, Museu Hermitage, So Petesburgo.

missdo Dakar-Djibouti* (1931-1933). Encabegadapor Marcel Griaule, aexpe-
dicdo tinha como objetivos a pesquisa de campo e a ampliacéo das colegdes
francesas, e seus fundos vieram, em grande parte, da doagdo de mecenas.
Naquele momento, o interesse pelo Outro unia artistas, amantes das artes e
etndlogos.

4 A Dakar-Djibouti foi organizada pela Universidade de Paris e pelo Muséum National d’Histoire
Naturelle. Partiu de Dakar, atravessando o Senegal, o Sudéo (atual Mali), Benin, Nigéria, Camarao,
Congo e Etidpia, até chegar em Djibouti. A quantidade de material coletado € impressionante: 3,6
mil objetos, 3 mil fotografias, 200 registros sonoros e 300 manuscritos, todos destinados ao Musée
Trocadéro. Entre os participantes da missdo, estavam Michel Leris, André Schaeffner, Deborah
Lifchitz e Marcel Griaule (Degli; Mauzé, 2006, p. 91).
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Segundo Clifford, noinicio do século XX, aAfrica, aOceaniaeaAmérica
eram vistas como um reservatorio de novas formas e valores. Nas décadas de
1920 e 1930, a atitude etnogréfica representava a possi bilidade de uma critica
cultural subversiva e darelativizacdo da sociedade moderna ocidental .

Below (psychologically) and beyond (geographically) ordinary redlity, there
existed another reality. Surrealism shared this ironic situation with relativist
ethnography. [...] The surrealistswereintensely interested in exotic worlds|...].
The fieldworker who strives to render the unfamiliar comprehensible tended to
work inthereverse sense, making thefamiliar strange. (Clifford, 1996, p. 120-127).

Ha dois pontos em comum entre todos esses artistas modernos. Em pri-
meiro lugar, o eemento “primitivo” |hes serviu como um signo de modernidade,
como um emblema da filiagdo a formas expressivas mais “auténticas’ e radi-
cais. Em segundo lugar, o exético foi recriado por eles de acordo com os pres-
supostos e praticas ocidentais da época — e, portanto, sob a égide da politica
colonial européia. Gill Perry (1998, p. 56) ressalta, a esse respeito:

A ausénciade umaiconografiaou umahistoriaacessivel s desses objetos permitia
que €eles fossem facilmente absorvidos numa cultura artistica moderna. Essa
descontextualizagdo é uma das varias razdes pelas quais os artistas modernos
foram acusados de responder de modo etnocentristaa arte africanae daOceania,
atribuindo a suas aparéncias (significantes) sentidos ocidentais do século XX
(significados).

Passadas vérias décadas, a complexidade e ariqueza dos did ogos entre 0
campo artistico e aantropol ogia permanecem, como atestam os trabal hos con-
temporaneos de Claire Pentecost, Hinrich Sachs, Uriel Orlov e de muitos ou-
tros artistas que ndo seriapossivel citar agui. A recente inauguracdo do Musee
Branly, as margens do rio Sena, trouxe a tona algumas questdes relativas a
esse didlogo. Por que a chamada arte “primitiva’ tanto fascina os ocidentais?
De que modo eladeve ser compreendidae exibida por n6s? Quais asrelagdes de
poder implicadas na aquisicio e na exposi¢ao de objetos de outras sociedades?

O presente artigo consiste em um primeiro esforgo de reflexdo sobre o
significado do Musée Branly. Comegca com um breve histérico, procurando
situar 0 novo museu parisiense, dedicado as “artes primeiras’, dentro de uma
determinada tradico de colecOes e exposi¢des. Em seguida, parte do caso do
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Musée Branly para levantar questfes gerais sobre 0 estudo e a exposi¢do da
arte “primitiva’. Sem a pretensdo de esgotar tema téo vasto e espinhoso, 0
objetivo étracar um panoramageral eintrodutorio, sugerindo de que maneiraa
histériada arte, amuseol ogia e a antropol ogia permitem interfaces interessan-
tes e analiticamente férteis.

Figura 3. Folha de rosto do livro Museum Wormianum, catélogo do gabinete de curiosidades do médico e
colecionador dinamarqués Olw Worm (1588-1655).

Dos gabinefes de curiosidades aos museus

Durante os séculos das descobertas ultramarinas, 0s europeus acumula-
ram os fragmentos das realidades estranhas encontradas em suas viagens, nos
chamados gabinetes de curiosidades, que se multiplicaram do século XVI ao
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XVIII (Aguilar, 2000). Os gabinetes de curiosidades tinham um carédter de
colecdo enciclopédica, acumulando tudo o que chegava de lugares distantes e
desconhecidos. N&o havia preocupagdo em nomear ou classificar, mas apenas
em evidenciar, pelas amostras, aexisténcia de outras civilizagbes. As col egdes
dos gabinetes eram organizadas em dois grandes eixos: Naturalia e Mirabilia.

Do primeiro, fazem parte exemplares dos reinos animal, vegetal e mineral. Jao
segundo divide-se, por sua vez, em duas se¢fes: os objetos produtos da acdo
humana (Artificialia) e as antiglidades e objetos exdticos que remetem a povos
desconhecidos, normalmente vendidos aos col ecionadores ou presenteados por
vigiantes e marinheiros. (Possas, 2005, p. 153).

De acordo com Helga Possas (2005), a motivacdo inicial dos donos de
gabinetes de curiosidades era tentar possuir o inatingivel, para desvendar o
mistério dacriagdo. Por um lado, essas col ecBes particul ares funcionavam como
emblemade poder e prestigio social. Por outro, foram elas que suscitaram uma
organizac3o cada vez mais cientifica. A medida que foram crescendo, ficou
patente a necessidade de locais apropriados para guardar os novos objetos de
conhecimento. Alguns colecionadores foram se especializando e assim surgi-
ram estudiosos de zool ogia, botanica e outros ramos da“ histria natural”.

Paulatinamente, os museus se tornaram institui¢oes de pesquisa que atu-
avam ora isoladamente, ora vinculados a universidades, até que as colegdes
assumiram definitivamente o caréter cientifico. Passaram a servir a elabora
¢do do conhecimento, apoiado em observagdes, pesquisas e construgdes tedri-
cas. O desenvolvimento daciéncianos séculos XV e XIX estevefortemente
associado ao surgimento e consolidac&o de museus (Possas, 2005, p. 159).

Lilia Schwarcz (2005, p. 125) assim se refere a “era dos museus’, no
seculo XIX:

O final do século XIX viu florescer uma série de museus etnograficos,
profundamente vincul ados aos parametros biol 6gicos deinvestigacdo e osmodel os
evolucionistas de andlise. [...] O primeiro centro desse género, de cardter ainda
nao estritamente antropol dgico, foi o British Museum, fundado em 1753, contando
com um acervo ampliado das expl oragdes do Capitao Cook. No entanto, €no X1X
que o movimento se amplia com a criacdo de instituigdes como o Museu
Etnografico de Sao Petersburgo (1866), o National Museum de Leiden (1837) eo
Peabody Museum (1866).
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Nas Ultimas décadas do século X1X, foram organizadas as Exposi¢cdes
Universais, verdadeirasjustificativas encenadas do empreendimento col oniza-
dor. Ao lado das conquistas coloniais — agricolas, florestais, minerais—, havia
espaco para mostrar tradicdes locais das colOnias. A principa finalidade era
enfatizar a“barbarie” dos povos exdticos, justificando aintervencdo européia
(Degli; Mauzé, 2006, p. 62). Uma das consequiéncias da organizacdo dessas
exposicOes foi 0 incremento das colegdes museograficas.

Antecedentes do Quai Branly: Trocadéro e Musée de |"Homme

A primeira exposi¢do de arte pré-colombiana na Franga foi organizada
por Georges-Henri Riviére, nadécadade 1920. O sucesso damostrafoi tama-
nho, que Paul Rivet o convidou parareorganizar as colegdes do Musée Trocadéro,
no inicio da década de 1930. O acervo do Trocadéro carecia de classificagdo e
contextualizacdo. Reunia pegas exdticas em abundancia, dispostas sem quais-
quer preocupactes pedagdgicas ou cientificas. Foi no Trocadéro que Picasso
iniciou seus estudos de art negre, em 1908. (Clifford, 1996, p. 137).

Em 1935, mal haviam terminado as reformas no Trocadéro e Paul Rivet
anunciou um novo projeto, ao mesmo tempo cientifico e politico: construir um
grande e moderno museu dedicado a celebrar a humanidade. O Musée de
I”’Homme, instalado no Palais de Chaillot e inaugurado em junho de 1938, iria
abrigar sob seu teto os técnicos dos laboratorios do antigo Museu de Histéria
Natural e os pesquisadores do Instituto de Etnologia, ambos sediados na
Sorbonne, até entdo. Clifford escreve sobre esse momento:

Rivet had gathered together a talented group of ethnologists including Métraux,
Leroi-Gourhan, Leenhardt, Griaule, Leris, Schaefnner, Dieterlen, Paulme, Louis
Dumont [...]. For most of these scholars, the connection between art and
ethnography was crucial. [...] The Musée de I'Homme provided a liberal,
productive environment for the growth of French ethnographic science. Itsguiding
values were cosmopolitan, progressive and democratic; one of the first cells of
the Resistanceformed withinitswallsin 1940. (Clifford, 1996, p. 138-139).

Muitas geracOes de pesquisadores se sucederam, vérias exposi¢des fo-
ram organizadas e 0 Musée de I'Homme se tornou uma referénciainternacio-
nal. Contudo, nas duas Ultimas décadas, talvez em virtude da escassez de ver-
bas, osrecursos expositivos do Musée de I’ Homme eram antiquados e suataxa
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de visitagdo, baixa. Jacques Kerchache, colecionador de arte africana e amigo
de Jacques Chirac, estimulou o presidente francés a transferir os acervos do
Musée de L’'Homme e também do Musée National des Arts d’ Afrique et
d Océanie® para um edificio mais moderno e atraente. A decisdo gerou rea-
¢Oes por parte de alguns antropdlogos, pelo fato de que 0 Musée de I’ Homme
eraumimportante etradiciona centro de pesquisaseem virtudedo eixo curatorial
do novo museu privilegiar o aspecto pléstico.

Hoje, o acervo do Musée du Quai Branly conta com mais de 300 mil
objetos e seu edificio é assinado pel o festejado arquiteto Jean Nouvel. A expo-
Sicdo permanente esta dividida em trés unidades. América, Asia, Africa &
Oceania. Assim se autodefine ainstitui¢éo:

Muséedesartset descivilisationsd’ Afrique, d’ Asie, d’ Océanie et desAmériques,
le musée affirme ao coeur de Parislareconnaissance et |lapromotion du patrimoine
culturel non occidental. Il présente um regard neuf sur ces cultures atravers une
programmation diversifiéed’ expositions permanentes et temporaires, de spectacles,
de conférences-débats, de visites contées et d’ ateliers. [...] Ces collections sont
emblématiques d' une histoire des relations internationals de la France avec le
monde extra-européen au cours des siécles passés, et d’ une histoire des sciences
humaines en Europe.®

Percebe-se, no discurso institucional, uma certa preocupacéo de dar es-
paco ao Outro e de contextualizar os contatos interculturais entre europeus e
ndo-ocidentais. Contudo, predominaaintencdo de transformar a novainstitui-
¢d0 em um ponto turistico naciona einternacional, voltado ao lazer eadiversdo
acessiveisao grande publico. Talvez sgjaem virtude dessa contradi¢c&o aparen-

o

Por ocasido da Exposition Coloniale de la Porte Dorée, em 1931, decidiu-se construir um museu
dedicado as col6nias, cuja tonica era enaltecer o “bom selvagem”, vivendo de modo simples e
harmonioso, e disposto a aceitar os colonizadores. O tom de apologia ao colonialismo daguele novo
Musée de la France d’ Outre-Mer fez com que os surrealistas escrevessem um manifesto conclamando:
“Né&o visitem a exposi¢do colonial!” (Degli; Mauzé, 2006, p. 94). Em 1962, o ministro da cultura
André Malraux decidiu reformar e rebatizar 0 museu com o nome de Musée des Arts Africans et
Océanians. O fato de ficar situado perto do bosque de Vincennes e de possuir um aquério com peixes
ornamentais em seu subsolo fazia com que aguele fosse um museu bastante visitado por familias, nos
finais de semana

O trecho foi retirado do folder de divulgac@o La Visite des Seniors 2006-2007, de distribuicéo
gratuita, no proprio museu, desde junho de 2006.

o
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teque, naprimeirapublicacéo disponivel no Branly, um catélogo com 80 obras
selecionadas do acervo, o diretor Stéphane Martin afirme, sem qual quer ressal -
va, que é possivel sefalar em “obras-primas’ africanas, asiéticas ou australia-
nas, da mesma maneira que se fala em “obras-primas’ no Ocidente; que seu
foco é mostrar 0 “génio inventivo” dos autores das pegas e que “a escolha é
incontestavel em termos artisticos” (Musée du Quai Branly, 2006, p. 5, tradu-
¢do minha).

Vale mencionar que o logotipo do Musée Branly € uma estatueta chama-
da Chupicuaro, originériadas montanhas do M éxico Central. Seu nomevem do
sitio arqueol 6gico no qual foi encontradae,
naverdade, a Chupicuaro ndo ficano Quai
Branly, mas no Pavillon des Sessions, den-
tro do Louvre.” De acordo com asinforma-
¢Oes do museu, a pega teria servido a um
rito funerério, ligado afertilidade daterrae
ao ciclo do renascimento. Caracterizada por
formasarredondadas e volumosase pelo co-
lorido vermel ho, preto ebranco, que néo per-
deu o brilho apesar de seus 25 séculos de
idade, o curioso € que a estatueta se auto-
apresenta, em primeira pessoa, no site da
instituicdo. Descreveasi mesmacomo uma
“obra de arte”, que seduz pela
“modernidade” de seus grafismos: “Mon
statut de chef-d’ cauvre m’ avalu cette place
dans le temple de I’ Art. En effet, je [...]
charme les yeux par la modernité de mon  figura 4. La Chupicuaro (México, cerca de
graphisme et par I’ éclat de mes coloris’.® 400 a.(), logotipo do Musée Branly. Divulgaéio.

7 O Pavillon des Sessions € o conjunto de salas das “artes primeiras’ no Louvre, que foi uma espécie
de “projeto-piloto” do Musée Branly. Ele existe desde 2000 e representou um grande marco.
Embora sejam oferecidas informagdes em telas interativas, que permitem ao visitante buscar
informagBes sobre o contexto de origem das obras, 0 que mais impressiona nessa nova se¢do do
Louvre é a cenografia teatral, que pde em destaque as cores e formas de cada peca.

Trecho retirado do site do Musée Branly, secdo “La Chupicuaro” (http://www.quaibranly.fr/fr/
collections/la-chupicuaro/index.html).

3
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Duas exposices pioneiras

A concepcdo do Musée Branly foi possivel, em grande parte, devido ao
caminho que fora aberto por outras mostras que classificavam na categoria de
arte objetos coletados em sociedades ndo-ocidentais. A mostra Primitivismin
20th Century Art: Affinity of the Tribal and the Modern, realizadano MoMA,
em Nova lorque, no inverno de 1984/1985, tematizou a redescoberta da art
négre pelas vanguardas modernas e foi a primeira grande aparicéo de artefa
tos de soci edades ndo-oci dentai s em um museu de bel as-artes. O curador William
Rubin reuniu pegas de museus etnograficos europeus, de gal erias especializadas
e de colecOes particulares e as exp0s | ado alado com obras de mestres ociden-
tais modernos, como Picasso, Giacometti e Brancusi. A idéia era mostrar ans
visitantes o quéo semelhantes eram suas formas (Rubin, 1984).

A criticanegativa que antropélogos fizeram ao evento referia-se aénfase
excessiva nas afinidades formais, que acabavam por encobrir desigualdades
culturais e paliticas (cf. Price, 2000, p. 11). Criava-se uma atmosfera de apa-
rente comunh&o, para revelar que os artistas ocidentais seriam geniais, por
terem descoberto erecriado “ primitivos’ andnimos e atemporais. A percepcéo
dos africanos, maori e kwakwiutl sobre a arte ocidental moderna em nenhum
momento foi requisitada, tampouco artistas modernos dos paises em desenvol -
vimento foram convidados aexpor. Além disso, as diferengasentre o significa-
do e 0 processo de fabricacdo da arte “ primitiva’ e da arte moderna ocidental
foram apagadas, em nome da primazia da afinidade formal. Conforme James
Clifford (1996), a mensagem da exposi¢éo se resumia a idéia de que, se as
mascaras africanas pareciam tanto com Picasso, Brancusi e Paul Klee, elas
deveriam ser valiosas esteticamente.

A grande novidade da mostrafoi tomar o partido do impulso criador su-
postamente universal, como algo que une homens de diferentes épocas e cultu-
ras. Simultaneamente, abria-se mé&o de identificar e situar artistas e povos néo-
ocidentais. Nas palavras de Clifford:

At MoMA treating tribal objects as art means excluding the original cultural
context. Consideration of context, wearefirmly told at the exhibition’sentrance, is
the business of anthropologists. Cultural background is not essential to correct
aesthetic appreciation and analysis: good art, the masterpiece, is universally
recognizable. [...] Nothing on West Fifty-third suggests that good tribal art is
beeing produced in the 1980s. The non-western artifacts on display are located
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either in avague past (reminiscent of the label ‘ nineteenth-twentieth century’ that
accompaniesAfrican and Oceanian pieces at the Metropolitan Museum’s Rockfeller
Wing) or inapurely conceptua spacedefined by * primitive’ qudities: magic, ritualism,
closenessto nature, mythic or cosmological aims. (Clifford, 1996, p. 202).

Poucos anosdepois, Magiciensdela Terre, realizadano Centro Pompidou
e na Grande Halle de La Villete, em Paris, de maio a agosto de 1989, veio se
contrapor & mostra do MoMA. Conforme consta no catdlogo, assinado pelo
curador Jean-Hubert Martin, a mostra se pretendia “pos-moderna’, dando ao
Outro voz, nome erosto. Queriatambém tornar os termosinternacional e con-
temporaneo “abrangentes’ e “inclusivos’ e criticava a concepgdo da exposi-
¢do do MoMA, por excluir os* primitivos’ dacena, como sefossemirracionais
e dispensaveis.

O curador Jean-Hubert Martin visitou artistas ndo-ocidentais contempo-
réneos nos quatro cantos do globo, pararomper, em primeirainsténcia, com a
idéiadequeobras“primitivas’ sdo arcaicas. Alguns artistas ocidentaistambém
foram convidados por ele para a mostra do Pompidou, notadamente aqueles
gue estabel eciam relagbes com outras culturas, seja pelaorigem, sejapel o teor
das obras. Os dois eixos curatoriais principais de Magiciens de la Terre foram
adiscussio da mudanca de significado dos objetos na passagem de uma cultu-
raaoutrae acomprovagdo de que existe autoriaartistica“ primitiva’. Um dos
principai s desdobramentos da exposi ¢ao do Pompidou foi aascensdo de alguns
artistas em seus paises de origem, como € o caso de Bruly Bouabré e também
Cyprien Tokoudagba, que esteve na pentitimaBiena de S&o Paulo.®

Por outro lado, a maior critica que se fez a exposi¢ao francesafoi o fato
de elafolclorizar e essencializar o ndo-ocidental, associando-o sempre ao ar-
caico, a0 mégico, ao aternativo — o que deveriaresultar bastante artificia, ja

® O curador Hubert-Martin também se notabilizou a partir de entdo e, até pouco tempo atrés, foi
diretor do museu Kunst Palast, em Dusseldorf, no qual organizou a polémica mostra Altares: Arte
para se Ajoelhar, no inverno de 2001/2002. Sua idéia era aproximar as culturas por meio de objetos
de devocdo e explicitar o quanto a arte ndo-ocidental é indissociavel da religiosidade. Alguns lideres
religiosos acompanharam seus altares a exposi¢do, para garantir que as obrigagdes e interdicGes
fossem cumpridas, outros mandaram confeccionar réplicas para serem expostas no museu. Em
meio aos altares mexicanos, africanos, coreanos, etc. havia também um pequeno altar catélico e
uma instalacéo voltada aos devotos de Elvis Presley. No entanto, em abril de 2006, Martin se
demitiu do Kunst Palast alegando que a empresa de energia elétrica que patrocina o museu nao
concorda com o grande espago que consagra a arte nao-ocidental.
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gueforam convidados artistas como o brasileiro Cildo Meireles, compl etamen-
teinserido no circuito internacional dasartes. Vale destacar aironiade Hermano
Vianna (2004, p. 8-9) arespeito:

No dossiéquearevistaArt Press publicou em maio de 1989 sobre essa exposi¢ao
[...] havia uma entrevista com o curador Jean-Hubert Martin. Tive imensa
dificuldade de acreditar no que estava lendo. [...] Logo a primeira resposta
terminavaassim (valeapenacitar todas as palavras): “ndo encontramos em todos
0s paises onde fomos obj etos que pudessem figurar naexposi¢ao. NaAméricado
Sul, notadamente, fora o Brasil, tivemos decepcdes, pois encontramos artistas
situados num sistemaidéntico ao sistemadaarte ocidental, com galerias, museus,
etc. E as producdes desses artistas nos pareceram dependentes de nossos grandes
centros, quando 0 que procuravamaos era uma outra coisa— C0isas que pudessem
renovar o olhar, ointeresse.” A entrevistadoralhe pede paraexplicar melhor o que
procurava. A resposta, agora curta, é antolégica: “ Obras ancoradas em crengas e
valores que ndo sgjam aqueles de nossas redes artisticas. Nao me interessava
mostrar que os artistas daAmérica L atinaléem a Artforum.

O aprendizado com essas duas grandes exposi ¢oes pioneiras, somadas ao
desgjo de Jacques Chirac de deixar a marca de sua gestdo no patrimonio cultu-
ral francés e ao provével interesse de Jacques Kerchache de valorizar o mer-
cado de arte “primitiva’ ajudam a compreender o contexto em que surgiu o
Musée du Quai Branly. Voltemos aele.

0 cais das controvérsias

Bernard Dupaigne foi diretor do Laboratorio de Etnologia do Musée de
I’Homme de 1991 a 1998. Transitou, assim, pelos bastidores do projeto de cri-
acdo de um museu de artes “primeiras’ em Paris, sobre o qual publicou um
livro téo ressentido quanto repleto de informagfes de primeira méo sobre as
nuangas e disputas que se escondem por tras do imponente Musee Branly.

De acordo com o relato de Bernard Dupaigne, a maioria dos pesquisado-
res do antigo Musée de I’Homme — que teve seu acervo transferido, exceto
pelas pecas consideradas européias, portanto ndo “primitivas’ — acabou se
aposentando precocemente ou pedindo transferéncia para outras institui coes
publicas, por ndo concordar com os métodos e as escolhas do diretor do Branly,
Stephane Martin, que chegou a ser acusado de comprar pegas nigerianas de
origemilegd.
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Figura 5. Estatueta nok (Nigéria, aprox. 250 a.C.) pertencente ao
Musée Branly, semelhante & que estd exposta dentro do Louvre,
cwja legalidade da aquisicdo foi alvo de polémicas, em 1999.
Foto: Divulgacdo.

A acusacdo foi em 1999, quan-
do o Musée Branly se encon-
trava em fase de construcéo.
Trésestédtuas de terracotanok,
daNigéria, foram adquiridasa
precos milionérios parao acer-
vo do museu, deformailegal,
jAqueaNigériaproibe asaida
dessas esculturas de seu terri-
torio.* O mal-estar foi resol-
vido quando os ministros das
culturas de ambos os paises
assinaram um documento, se-
gundo o qual apropriedadeju-
ridica da Nigéria sobre as pe-
¢as fica assegurada, mas elas
ficam sob guarda do Musée
Branly por 25 anos — prazo
renovével de comum acordo
(Roux, 2000).

Sally Price (2007) conta
gue a idéia do Musée Branly
surgiu casualmente, como en-
contro entre Jacques Chirac e
Jacques Kerchache em um
hotel deluxo nallhaMauricio,
em 1992, quando os dois
Jacques descobriram a paixéo

10 As esculturas nok sdo provenientes das regides de Katsina e Sokoto, no Norte da Nigéria, onde estéo
os vestigios arqueolégicos da civilizagdo nok, que se desenvolveu de 900 a.C. ao ano 800 de nossa
era. Pela lei nigeriana, todos os achados arqueol égicos pertencem ao Estado. Na prética, de cerca de
dez anos para ¢4, pegas nok podem ser encontradas em |eildes e exposi¢oes fora da Nigéria. O valor
de cada terracota nok ultrapassa um milhdo de euros (Roux, 2000).
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comum pela arte africana. Chirac por hobby e Kerchache por profisséo —
enriqueceu como marchand de arte primitiva e publicou uma antologia foto-
gréficasobre o tema. Chirac, prefeito de Paris desde 1989, el egeu-se presiden-
te da Frangca em maio de 1995. Kerchache Ihe deu apoio durante a campanha.
Poucos meses apés a posse de Chirac, ja estava nomeada uma comissdo para
estudar a possibilidade de expor pecas de sociedades &grafas da Africa, Amé-
ricae Oceaniano Louvre, e paradiscutir umareformado Musée de |’ Homme.
A comissdo de " artesprimeiras’ foi chefiada por um terceiro Jacques: Jacques
Friedmann.

Alguns anos antes, Jacques Kerchache encabecara um manifesto pela
entradadas artes“ primeiras’ no Louvre. Nagquele momento, ndo foram poucos
oscientistas sociaisaassinarem o documento. O manifesto, publicado no jornal
Libération, no dia 15 de marco de 1990, reclamavaque o Louvreiriaentrar no
seculo XX sem abrir espaco para objetos oriundos de culturas africanas, ame-
ricanas, asi éticas, do Artico e daOceania, reproduzindo, portanto, amentalida-
de colonial que fez com que “trés quartos da humanidade” ficassem excluidos
do principal museu francés. Pedia-se, entdo, a abertura de uma oitava secéo no
Grand Louvre, dedicada a esse tipo de produgéo. Assinaram o manifesto nada
menos que Marc Augé — entdo presidente da Ecole de Hautes Etudes em
Sciences Sociales — George Balandier, Maurice Godelier, Frangoise Heritier-
Augé, Michel Leris e Jean-Pierre Vernant, entre outros.

Mas o projeto acabou mudando de rumo e, além do pavilhdo de arts
premiers, inaugurado no Pavillon des Sessions do L ouvre, em 2001, acomisséo
Friedmann langou aidéade criar umanovainstitui¢cdo paraacolher os acervos
do Musée del’Homme e do Musée desArts de I’ Afrique et de |’ Oceanie. N&o
se pode esguecer que, ha Franga, todos os ultimos presidentes procuraram
deixar sua marca construindo grandes institui¢des culturais. Como lembrou o
jornal Le Figaro de 1° de outubro de 1996: “ Jacques Chirac alatéte de | Etat,
veut laisser sa margue [...] Ce sera la signature de son septennat, dans le
domaine culturel. Comme Beaubourg pour Georges Pompidou, Orsay pour
Valéry Giscard d Estaing, ou le Grand Louvre pour Francois Mitterand”
(Dupaigne, 2006, p. 36).

Essas obras custaram caro aos cofres publicos e eraisso que os contribu-
intes temiam quando foi anunciada a construgao do Musée Branly. Logo apés
ainauguragdo, por exemplo, um grupo de manifestantes autodenominado “tribo
de contribuintes’ fez uma performance de protesto no jardim do museu, vestin-
do roupas feitas com declaracéo de impostos e segurando moedas partidas ao
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Figura 6. Manifestacdo da Brigade de I"argent des francais (BAF), representando a “tribo dos contribuintes”,
em frente ao Musée Branly, em fevereiro de 2006. Foto: Joel Frangois.

meio como se fossem objetos rituais.* De fato, os 150 milhdes de francos
gastos em 2001, apenas com aguisi¢coes, para completar as lacunas do acervo
do Musée Branly, eram exatamente a mesma quantia gasta por todos os outros
museus franceses naguel e ano*? (Dupaigne, 2006, p. 117).

Pairavano ar asuspeita de que essa stbitavisibilidade das artes “ primiti-
vas’ teriacomo finalidade principal avalorizac&o desse segmento do mercado
de arte, 0 que de fato ocorreu. Mas, acima de tudo, a querela se dava entre os
adeptos da valorizagdo formal das pegas oriundas de sociedades ndo-ociden-
tais e os defensores de sua contextualizac8o enquanto vias de acesso a outras
culturas. Na verdade, o debate ndo é novo, mas foi reavivado e redesenhado
pelo advento de Branly.

1 O video da manifestagdo esta disponivel no enderego: http://br.youtube.com/watch?y=DLIIG5ItJeM.
2 De acordo com a agéncia Reuters, o custo total do projeto de instalacdo do Museu Branly foi de
cerca de 235 milh8es de euros (Blaschke, 2006).
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Jacques Kerchache sustentava que a beleza pléstica das obras-primas
seria capaz de falar por si s0. Alguns etndlogos discordavam, afirmando que
adotar umaatitude exclusivamente estetizante frente aconstrutos culturais alhei-
0s é uma postura etnocéntrica e empobrecedora. Louis Dumont foi um dos que
protestou: “Leprojet du président delaRépublique est directement réactionnaire.
On nous propose de regarder les beaux objets d' ailleus a travers les préjugés
des burgeois parvenus’ (Dumont apud Dupaigne, 2006, p. 37).

Mrtefato etnografico, obra de arte, mercadoria

Existem algumas tensbes em relacdo ao modo de se lidar com a arte
“primitiva’ no Ocidente que setornaram particularmente nitidas com acriagéo
do Musée du Quai Branly.®* A primeira delas diz respeito a dicotomia entre
tratar os artefatos como testemunhos etnogréficos ou como criagdes estéticas.
A segunda concerne as rel agdes de poder envolvidas na aquisi¢ao dos objetos.
A terceiratensdo estéligadaao problema daautenticidade, numaeraem que a
globalizacdo engendra a produgdo de souvenirs étnicos. A quarta concerne a
atribuicdo de autoria e a datac&o, nas legendas das exposi ¢oes.

Nosdebatesinternaci onaisrealizados por ocasi&o dainauguracdo do novo
museu, todas essas tensdes vieram atona, de um modo ou de outro. O primei-
ro debate do evento de inauguragéo, “A metamorfose da qualificagdo”, girou
em torno do bindmio arte versus artefato. Susan Vogel, pesquisadora de arte
africanada Columbia University, sustentou que um objeto impregnado de sen-
tido por seus criadores e por sua cultura € um objeto artistico, ao passo que um

3 Seria importante discutir também a pertinéncia e os limites do conceito de “arte” na abordagem dos
fendmenos enfocados nesse artigo. Se hos guiarmos pela abordagem da sociol ogia da cultura (Bourdieu,
1989, 2003; Heinich, 1998), concluiremos que s6 existe arte nas sociedades ocidentais, pois sb elas
sdo dotadas de instancias de consagragdo e profissionalizagéo especificas. No entanto, dentro da
antropologia ha autores cuja concepgdo ampliada de arte permite aplicagdo a um nimero maior de
manifestaces culturais. E o caso de Alfred Gell (1998), por exemplo, para quem objetos artisticos
sd0 aqueles que suscitam reagOes no receptor e podem mesmo levéa-lo a agir. Segundo Gell, a arte é
relacional, reside naquilo que acontece com e por causa dos objetos — portanto, ndo é exclusiva das
sociedades ocidentais.

¥ O seminério foi organizado por Bruno Latour, sob o nome Le Dialogue des Cultures; Encontres
Inaugurales du Musée du Quai Branly. As atas do encontro, realizado dentro do museu, no dia 21
de junho de 2006, foram publicadas posteriormente (Latour, 2007).
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obj eto parecido com o primeiro, porém ndo dotado de significado especial €um
simplesartefato. Ao mesmo tempo, admitiu que um mesmo conjunto de objetos
pode ser apreendido pelo publico, orapelo viés daantropol ogia— quando esses
obj etos sdo vistos enquanto producdo coletiva/cultural —, orapelo viésartistico
— gquando sdo considerados como criagdes individuais e Unicas —, dependendo
da maneira e do local em que ocorrer a exposi¢cdo.t®

Steven Hopper, diretor de pesquisas sobre artes da Africa, Oceania e
América da Universidade de East Anglia, concordou com a relatividade da
classificagdo dos objetos artisticos:

Il estimportant de comprendre que laclassification ne porte pas sur des catégories
fixes, maisveritablement sur desrelations. [ ...] Pour moi, lerdled  un musée]...]
est de dissoudre ces anciennes distinctions entre art e artefact, entre objet d' art et
objet ethnographique. Ces choses changent tout le temps. Il me semble qu‘elles
dépendent du contexte et qu' elles concernent véritablement lesrelations entre les
objets réels et entre les personnes et les objets; ces personnes peuvent étre des
conservateurs, des chercheurs, des habitants de Fiji ou de Nouvelle-Zéande qui
portent un intérét a ces objets et qui les réinterpretent, les reclassifient
constamment. (Hopper apud L atour, 2007, p. 30).

Se por umlado € politicae cientificamente necessario explicitar o contex-
to original de fabricacdo dos objetos, por outro lado ndo se pode negar que
diversas leituras serdo suscitadas por eles, ao longo do tempo. Jean-Aimé
Rakotoarisoa, diretor do Museu da Universidade de Antananarivo, em
M adagascar, presente no debate inaugural, provocou: “enguanto profissionais
dos museus, nés coletamos o objeto em um determinado momento e € apenas
essainformagdo que aprisionamos em umabelavitrine, com umabelailumina-
¢&0” (apud Latour, 2007, p. 44, traducdo minha). E por isso que John Mack,
historiador da arte da Universidade de East Anglia, prop0s que se leve sempre
em contaa* carreira dos objetos’, o que abrangeria ndo apenas aspectos liga-

% Vale lembrar que o Center for African Art (hoje Museum of African Art) organizou, em 1988, uma
exposi¢do chamada ART/Artifact justamente para discutir o quanto o modo de exibicéo e o olhar do
publico é que definem se as pegas sd0 “objetos artisticos” ou simples “artefatos’. Na exposicéo,
objetos muito semelhantes foram colocados em salas com ambientages diversas, que ajudavam a
fazer deles ora obras de arte, ora pegas de interesse etnogréfico (Schneider, 2006, p. 34).
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dos a sua proveniéncia e a sua aguisi¢do, como igualmente as sucessivas mu-
dancas naforma de interpreta-los e classific&los.

Vislumbra-se ai uma primeira tensdo, refletida na dicotomia de atitudes
expositivas dasinstitui¢des ocidentais em relacdo a arte “ primitiva’, que osci-
lam entre tratar seus construtos como testemunhos etnograficos ou como cria-
¢Oes estéticas. Como explica Saly Price (2000, p. 134):

O ponto crucia do problema, como eu o vejo, € que aapreciacdo daarte primitiva
tem sido quase sempre apresentada em termos de uma escolha falaciosa: uma
opcao édeixar o olho esteticamente di scriminante ser 0 NOSso guia, com base em
algum conceito indefinido de beleza universal; aoutra é enterrarmo-nos no saber
tribal para descobrir a fungéo utilitéria ou ritual dos objetos em questéo. Estes
dois caminhos sdo geralmente vistos como contrérios e incompativeis,
especia mente no contexto daexibi¢do em museus onde, como jAvimos, espera-se
que os curadores escolham entre a“beleza’ e a*“antropologia’ do seu material.

Além disso, a histéria daformagéo das colecdes é obscura e ha questdes
éticas e de traducdo cultural implicadas. No ciclo de debates inaugurais do
Musée Branly, Manuela Carneiro da Cunhalembrou aexisténciade um direito
autoral moral inalienavel, que garante ao autor de uma obra poder acompanhar
atrgjetoriade sua criagdo, independentemente de havé-la vendido ou doado, e
ser consultado quando houver modificagdes na obra (Latour, 2007, p. 109). Ja
John Friede, colecionador estado-unidense que faz parte do comité de aquisi-
¢Oes do Museu Branly, pronunciou-se a favor da autonomia dos museus e co-
lecionadores em relacdo as sociedades tradicionais, para que possam preser-
var o que, de outro modo, se perderia no tempo e no espaco. Ele deu dois
exempl os opostos. 0s seneca, daAmérica do Norte, estdo exigindo da funda-
¢do que ele dirige que seus objetos sejam destruidos e enterrados. John Friede
contou que, “felizmente”, ndo é obrigado por lei afazer isso. Por outro lado, um
grupo da Nova Guiné ficou lisonjeado ao saber que havia artefatos seus na
fundac&o dirigidapor John Friede (Latour, 2007, p. 102).

Essa segunda tensdo, relacionada as questfes de poder e de propriedade
intel ectual envolvidas naapropriacéo daarte” primitiva’, podetambém ser ilus-
trada por uma noticia recente que virou manchete em jornais do mundo todo.
Em outubro de 2007, o tribunal de Rouen suspendeu a decisdo do prefeito
dessa cidade de devolver & Nova Zelandia uma cabega maori tatuada, que
estava ha décadas no Muséum d’ Histoire Naturelle de Rouen. As negociactes
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j& haviam comegado e os maori desgja-
vam sepultar osrestosmortai s de um pro-
vével guerreiro morto em combate. En-
tretanto, a ministra francesa da cultura,
ChrigtineAlbanel, paralisou o processo de
devolucdo com base nale Tasca, de2002,
gue proibe a venda de pecas pertencen-
tes a colecOes publicas francesas, sem o
parecer de uma comissdo cientifica. O
prefeito de Rouen, PierreAlbertini, havia
considerado a cabega maori como um
vestigio humano, regido pelabioética, mas
otribunal considerou que setratade uma
obra de arte. Naverdade, 0 medo do go-
Figura 7. Desenho de cabea maori, tatuada e Vemo_franCéS e at_’”r um precedente que
mumificada, que o Museu de Rouen pretendia poderia levar a dilapidacéo de algumas
restituir a Nova Zelandia. Divulgacdo. colegdes francesas (Roux, 2007). Mais

umavez, a resposta para o impasse néo
ésimples, mas, como escreveu James Clifford, “therelations of power whereby
one portion of humanity can select, value and collect the pure products of others
need to be criticized and transformed” (Clifford, 1996, p. 213).

Em relacdo aterceiratensdo, que opde as idéas de autenticidade e falsi-
ficagdo, Anthony Appiah (1997) — que também esteve presente no coldquio de
inauguracdo — alerta sobre o fato de que o sistema internacional de comércio
artistico exige afabricacdo artificial da alteridade. As produgdes artisticas dos
paises em desenvolvimento e das sociedades sem escrita servem, nesse con-
texto, para satisfazer o desejo euro-americano de encontrar um Outro exotico
(Appiah, 1997). Compreendendo esse nicho de mercado, algumas sociedades
africanas tém produzido e comercializado o que Appiah intitula escultura
“neotradiciona”, criada exclusivamente para o Ocidente, a maneira das pecas
genuinamente pré-coloniais (Appiah, 1997, p. 207).

Bastante proxima € a nogéo de “ pseudotradicional”, empregada por Nel-
son Graburn (2006) parasereferir aos artefatosindigenasfeitos para corresponder
aos esteredtipos que o comprador projeta sobre a cultura do Outro. O artista
nativo, nesses casos, cria conscientemente o efeito de autenticidade que se
esperadele, optando por representar personagens e fatos familiares aos col eci-
onadores, em estilos facilmente reconheciveis ou bem aceitos. Graburn nao
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condena a producdo pseudotradicional. Ao contrério, sugere que, de alguma
maneira, ela carrega a mensagem do tipo “nos existimos, somos diferentes,
fazemos algo de que temos orgulho e que é unicamente Nosso”. A respeito da
fabricacdo daautenticidade, Graburn (2006, p. 425) exemplifica:

The Makondo of Tanzania, who only recently took up ebony carving because of
poverty and displacement from Mozambique, have made the best use of this
trend: they have developed two entirely new tourist art forms, the bindamu,
purely realistic forms that are recognizable African, and the shetani, or spirit
forms, which are semi-abstract. [ ...] Africansare” supposed” to bewoodcarvers,
and, even where they are not, they take up the métier and become good at it!

O problemadas “falsificacbes’ gerou polémicanos debates do evento de
inauguracdo do Musée Branly. Foi lembrado que os escultores da Groenlandia
produzem pecas no estilo de Henry Moore para agradar aos canadenses e
esculpem pecas figurativas em marfim para os habitantes do Alaska. Ha mes-
mo casos em que seinstalaum eficiente modo de producdo em série de souvenirs
étnicos, que, paracompetir com artigosindustriais, séo simplificados, reduzidos
ou aumentados de tamanho, despojados de detal hes e tornados mais “compre-
ensiveis’.’® O problema € que aidade € justamente um dos critérios de auten-
ticidade mais acionados no mundo dos museus e dos colecionadores de arte
“primitiva’. Normalmente, o auténtico é associado por esses especialistas ao
pré-moderno. A raridade € outro critério que valoriza um artefato indigena no
mercado especializado. Assim, existe umabifurcac&o naproducéo de artefatos
“pseudotradicionais’, como argumenta Ruth Phillips (2006, p. 444).

Multiple replication of the object — supply — is the essential precondition for a
successful commodity trade, but this same condition empties the object of value
for the rare art collector. In this sense, the collector’s interest runs counter not
only to that of the aboriginal producer but also to that of the tourist-collector.

8 A producéo de souvenirs remete ao problema do turismo pés-colonial, em que se constroem
universos de cartdo postal, “localidades turisticas de opereta que ndo tém mais nada a ver com a
realidade e ndo passam de meras montagens de cenarios’ (Urry, 1996, p. 56). De acordo com Urry
(1996), nessa modalidade de turismo, as oportunidades de se estabelecerem verdadeiras relagdes
entre turistas e autéctones sdo raras. Costuma imperar a légica do cliché, pois uma das partes esta
trabalhando para ganhar dinheiro, em posi¢éo subalterna
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Essa terceira tensdo, entre o auténtico e o falso, o pré-moderno e o
globalizado, levou alguns participantes do debate inaugural do Branly a se
posicionarem contra a abertura do museu a producges contemporaness, pro-
pondo que 0 acervo se concentre em aguisi¢des do século X1X e comego do
XX, paragarantir sua*“ autenticidade” , enquanto outros sugeriram, ao contrario,
gue artistas contemporaneos de soci edades ndo-ocidentais sejam convidados a
intervir e expor no espaco. Essa segunda aternativa, vale mencionar, foi a
adotada pelo National Museum of the American Indian, inaugurado em Wa-
shington, em 2004. Sob dire¢o de Richard West, advogado e ativistade origem
indigena, aingtitui¢do faz consultas si steméti cas as comunidadesindigenas con-
temporaneas e envolve seus representantes, da programagao educativa as es-
colhas museogréficas'” (Degli; Mauzé, 2006, p. 148).

Em relagdo ao recorte tempora das colegtes, ha que se destacar o pro-
blema da datagdo imprecisa, que costuma caracterizar as exposi¢des de arte
“primitiva’; ndo € raro ver reunidas pegas da Pré-Histéria, do século XIX e
outras contemporaneas, numamesmasala, ou explicadas por um mesmo texto.
Mas qual a relacdo entre os legados da Pré-Histéria e a produgdo atual das
popul acBes indigenas? Robert Layton (2001) alerta para o fato de que ndo se
pode nomear com um mesmo termo sociedades distantes mais de 5 mil anos
umas das outras. As sociedades atuais ndo sdo “fosseis’ do passado, de modo
que a arte pré-historica ndo deveria ser equiparada as artes indigenas de nos-
sos dias.

A datacBo vaga ou ausente, soma-se a auséncia de atribuicdo autoral nas
pecas expostas, seja por falta de informagéo das galerias e museus, sgja por
acreditarem que se trata de obras coletivas e an6nimas. No entanto, a utiliza-
¢do do termo “artista’ é recorrente entre os estudiosos de arte “primitiva’.
Maurice Godelier, em suafalano debate inaugural do Musée Branly, ressaltou
gue, mesmo nas soci edades tradicionais, ndo é qual quer pessoa que é capaz de
fabricar um objeto carregado do sentido e poder; somente alguns individuos

7 O Bangerang Cultural Centre, criado em 1982, é um exemplo de museu inteiramente criado e gerido
por aborigenes Bangerang. A instituicdo australiana se propde a contextualizar os artefatos por
meio de painéis cenogréficos — dioramas — feitos pelo artista George Broening. Ver: http://
home.vicnet.net.au/~bangercc/choice.html.
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podem fazé-lo e a aprendizagem deste oficio pode levar muitos anos. Appiah

(1997, p. 206) sintetizao problema:

A arte africana, até recentemente, foi colecionada como propriedade de grupos
“étnicos’” e ndo de individuos e estudios, de modo que ndo é incomum que
nenhuma das pegas da exposi¢ao Per spectivas'® tenha sido identificada na lista
catal ogréfica pelo nome de um artistaindividual, embora muitas delas sgjam do
século XX (e ninguém héa de ter-se surpreendido, em contraste, com o fato de a
maioriadelas ser gentilmente rotulada com o nome dos propri etéri os das col egdes,
basicamente particulares, em que hoje elas se encontram).

Eis alguns dos desafios a serem enfrentados pela nova instituicéo e por
todos os pesquisadores que se interessam pelainterseccdo entre arte, antropo-

logiae museologia.

Figura 8. Fachada externa do Musée Branly. Divulgacdo.

As muitas faces da arte “primitiva”

Conforme constava no projeto inici-
al, o Musée du Quai Branly deveria
chamar-se Musée desArts Premiers.
No entanto, a comunidade cientifica
francesa se opos fortemente atal de-
signacdo, em virtude de suaambigii-
dade e de seu teor preconceituoso.
Surpreendentemente, no Pavillon des
Sessions, que € uma espécie de em-
baixadado Branly dentro do L ouvre,
usam-se, indistintamente, osadjetivos
premier e primitif — o primeiro apa-
rece no caté ogo e o segundo Nos pa-
inéis da exposi¢ao. Premiers, em
francés, denota ao mesmo tempo an-
terioridadetemporal eproximidadeao

8 A exposicdo Perspectives: Angles on African Art, com curadoria de Susan Vogel, foi realizada pelo
Centro de Arte Africana de Nova lorque, em 1987.
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estado original. Nesse sentido, ndo se estélonge da propostade André Malraux,
ex-ministro da cultura que, na década de 1960, praticamente criou a politica
cultura francesa. Malraux propunha a valorizagdo do que chamava de arts
primordiaux (Dias, 2006).

E f4cil compreender por que os cientistas, sobretudo antropdlogos, mani-
festaram-se contra as expressoes arts premiers e art primitif, no momento do
batismo do novo museu. E s6 lembrar o contexto intelectual em que a crenca
naexisténciade sociedades* primitivas’, no sentido de “ menos evoluidas’, tor-
nou-se hegemaonica: 0 evolucionismo, paradigma cientifico dasegundametade
do século X1X. De acordo com autores evolucionistas como Morgan e Tylor,
haveriauma pirémide evolutivaentre as“ragas’ humanas, em cujo topo estari-
am os brancos caucasianos e em cuja base estariam negros e indios, povos
“menosevoluidos’ (Perry, 1998; Schwarcz, 1993).

Paraamaioriado publico burgués dessa época, apaavra[primitivo] significava
povos e culturas atrasados e incivilizados. Numa época em que os franceses,
como osbritanicose osaemaes|...] criavam museusetnograficosevariasformas
de estudo antropol 6gico institucionalizado, os artefatos dos povos colonizados
eram vistos amplamente como prova de sua naturezaincivilizada, “barbara’, de
suafaltade* progresso” cultural. (Perry, 1998, p. 5).

Na verdade, desde o século XX, a nocdo de arte “primitiva’ vem sendo
usada como um guarda-chuva semantico, que engloba manifestacdes tdo dis-
tintas como colagens feitas por pacientes psiquiatricos, pinturas pré-historicas
eartefatos produzidos por cidaddos ocidentais sem instrugo artistica. Eimpor-
tante apresentar rapidamente cada um desses fendbmenos: a arte bruta, a arte
naif ou popular, a arte pré-histérica e as artes indigenas. Embora sejam com-
pletamente diferentes, as quatro recebem ou receberam o rétulo de“ primitivos’.

A expressdo arte “bruta’ foi cunhada pelo artista plastico Jean Dubuffet
paradesignar seu ideal: uma arte ndo lapidada por constrangimentos sociais e
capaz detraduzir diretamenteimpul sos e desgjosdo artista. Em 1948, Dubuffet
fundou aCompanhiadeArte Bruta, junto com André Breton e, no ano seguinte,
publicou 0 manifesto A Arte Bruta Preferida as Artes Culturais. O pressu-
posto de Dubuffet era que as producgdes artisticas capazes de escapar aos
canones e as ingtitui¢des seriam mais genuinas e livres. Nao apenas o artista
francés passou a colecionar pinturas e esculturas confeccionadas por internos
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de manicomios — que depois doou ao museu de Lausanne —, como procurou
pintar, ele proprio, de modo similar aos artistas “ brutos’. °

De acordo com Michel Thévoz (1990, p. 34-35, traducéo minha), atual
curador do Museu de Arte Bruta de Lausanne, um dos mais importantes do
mundo, no género:

As obras brutas sdo suportes para a aucinagdo e o caos psiquico interior. O
processo criativo dos artistas se desencadeiaem impul sosimprevisiveis, de maneira
analogaaum surto psicético. Suas obras falam numalinguagem inventada, com
umalégicapropria, que responde apenas ademandasinteriores e inconscientes—
ao contrério daarteoficial.

Um nome de destague, nesse campo, € o da médica alagoana Nise da
Silveira, fundadora do Museu de Imagens do Inconsciente, no Rio de Janeiro.
Elacriou umametodologia paradar vaz&o ao inconsciente por meio dasformas
e cores e manteve, por muito tempo, correspondéncia com o psicélogo Carl
Jung, queficou impressionado com ariqueza plasticadaproducéo dos brasilei-
ros, nas duas vezes em gue esteve no Rio (cf. Frayze-Pereira, 2003).

Os exemplos de artistas “ brutos’ brasileiros que agradam a critica e aos
col ecionadores sG0 numerosos. Bispo do Rosario? é o caso mais emblemético,
mas ha outros, como Moacir, protagonista de um documentério de Walter de
Carvalho? eAntonio Roseno de Lima, descoberto por um professor do Institu-
to deArtes da Unicamp. Antonio Roseno de Lima, que viviaem umafavelade
Campinas, pintava com guache sobre fotos que ele mesmo tirava, desenhava
imagens que provocavam ilusdo de 6tica ou que lembravam a arte pop.

¥ A arte bruta muitas vezes nasce da arte-terapia. Hanz Prinzhorn foi quem usou pioneiramente a arte
como forma de tratamento de psicoses e da esquizofrenia, numa clinica en Heildelberg, na década
de 1920, dando origem & primeira colegdo de “arte bruta” de que se tem noticia. Essa clinica foi
tomada pelos nazistas em 1933 e a cole¢éo foi usada para equiparar artistas modernos como Paul
Klee, Van Gogh, Kandinsky e Chagall a “degenerados’ mentais.

2 Bispo do Rosério teve uma visdo com um cortejo de anjos que lhe traziam uma mensagem de Deus,
ordenando-lhe que registrasse sua passagem sobre a Terra. Apds esse episodio, peregrinou por
clinicas e hospicios, produzindo obsessivamente estandartes, murais, bordados e outras pecas a
partir de panos velhos e sucata. Apds sua morte, foram catalogados cerca de 900 trabalhos, que
escaparam do descaso porque foram requisitados pelos organizadores da Bienal de Veneza, em 1995
(Hidalgo, 1996).

2 O documentério se chama Moacir, Arte Bruta (2006).
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Elefoi chamado pelosjornalistas de* pintor pop dafavela’, porque seus quadros
misturavam imagens, fotografias, propagandas e palavras como nos cartazes
comerciais. [...] Queriaver suapintura nos outdoor s da cidade e perguntava-me
como realizar isso. [...] Quando ele morreu em 1998, pobre e doente, umagrande
parte dos seus trabal hos estava em col egBes de arte no Brasil e no exterior e outra
grande parte jogada no lix&o pelo caminhado da prefeitura chamado pela familia
paralimpar acasa. (Porto, 2001).

Fiqura 9. “"Bébado”, de Antonio Roseno de Lima, sem data. Acervo do Centro de Memdria da Unicamp;
reportagem sobre o artista "bruto” Antonio Roseno de Lima no Correio Papular. Campinas, 26 de marco de 2006.

Ja a arte naif aparece principalmente no discurso de galeristas que ven-
dem pinturas coloridas e hiper-redlistas, marcadas pela espontaneidade e pela
auséncia de aspectos académicos, como regras de composiGao e perspectiva.
Naif significa“ingénuo” em francés, e o termo sugere uma associagdo com um
suposto estado de pureza. Henri “Douanier” Rousseau (1844-1910) foi, prova-
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velmente, o primeiro pintor considerado naif de que setem noticia. Esse alfan-
degario francés foi descoberto no final do século X1X, no Sal&o dos Indepen-
dentes, e acabou aclamado por artistas consagrados comoApollinaire, Delaunay
e Picasso. No Brasil, foi somente na década de 1950 que se comegou a dar
atencdo aos artistas populares, com as primeiras exposi¢oes de Heitor dos
Prazeres e José Antonio da Silva. As décadas de 1960 e 1970 conheceram uma
verdadeiraexpl osdo de pintores“ingénuos’ brasileiros.

Figura 10. Jogo de Baralho, 2007, de Everenice Tamanini, representada pela Galeria Brasiliana.
Reprodusdo autorizada pela artista.
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Existem no Brasil vérias galerias especializadas em arte popular, como a
JacquesArdies e aBrasiliana,? ambas em S&o Paulo. O motivo pelo qual esse
tipo de expressdo cultural costumaser chamadade“ primitiva’ € o autodidatismo
dosautores, cujacriacdo € definida pel os marchands como “instintiva e espon-
tanea, realizadapor pintores|...] que, aheios aos movimentos artisticos, soci-
ais e culturais de sua época, criam unicamente movidos por suas emocdes’ .

Com efeito, noinicio dosanos 1970, os artistas naif —ou popul ares, como
preferem alguns—eram conhecidos no Brasil como * primitivos’, em virtude de
nao terem formacao artistica e de serem de origem social humilde. A utilizagdo
dotermo “ primitivo” foi diminuindo gradualmente, com o aumento do reconhe-
cimento da arte popular no mercado. Mas n&o desapareceu.

Artefatos da pré-histéria constituem o terceiro conjunto que aparece sob
orétulo dearte“primitiva’. Segundo Michel Lorblanchet (1997), arepresenta-
¢do figurativadatade 35 mil anos, quando teriaocorrido umaverdadeira*revo-
lugdo mental” no Homo sapiens. S&o dessa época as estatuetas e as pinturas
rupestres mais antigas, que surgem mais ou menos ao mesmo tempo em diver-
sas regides do planeta, provavel mente associadas a uma nova espiritualidade.
Muitas pinturas foram achadas em sal@es profundos, onde até espeledlogos
tém dificuldade de entrar, indicando umapossivel ligacdo com préticas xamanicas
individuais. Outrastém grandes dimensdes, como setivessem sido criadas para
ser vistas, em salas que comportam cerimonias coletivas. A pintura rupestre
brasileira, tdo abundante quanto pouco conhecida, contém cenas de seres hu-
manos realizando suas atividades numa propor¢do muito superior adas caver-
nas européias® (Guidon; Martin; Pessis, 2004).

2 Embora, em geral, os adjetivos naif e popular sejam atribuidos aos mesmos artistas, existe uma
disputa simbdlica interessante entre Jacques Ardies, proprietério da galeria que leva seu nome, e
Antonio Ruggiero, dono da Galeria Brasiliana. O primeiro se apresenta como o grande descobridor
da arte naif no Brasil — comprada por estrangeiros avidos por um exotismo palatavel. O segundo se
proclama representante da “verdadeira’ arte popular brasileira, acusando os pintores naif de produ-
zirem em série e para mercado.

% Depoimento de Jacques Ardies no site da sua galeria (http://www.ardies.com/quem.htm).

% Os sitios arqueolégicos rupestres mais importantes do Brasil encontram-se em Naspolini (Santa
Catarina), Lagoa Santa e Varzelandia (Minas Gerais), Toca da Esperanca (Bahia) e Serra da Capivara
(Raimundo Nonato — Piaui). S6 em Raimundo Nonato, ha 590 focos de pintura rupestre, constitu-
indo a maior concentragdo de motivos por metro quadrado do mundo. Inicialmente, foram datadas
de 12 mil anos, mas hoje algumas pesquisas apontam para uma data anterior (Guidon; Martin;
Pessis, 2004).
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O ultimo grupo de manifestagdes estéti cas que é freqiientemente classifi-
cado como “primitivo” é o das artesindigenas contemporaneas. Emboramuito
diversas entre si, elas tém em comum a efemeridade — ndo sdo feitas para
durar — e o respeito atradicdo — ja que a eficacia vale mais do que inovagao.
S&o muitas as linguagens das artes indigenas, englobando desde a vertente
performética (canto e danca), até o artesanato utilitario (bancos e cerémicas),
passando pelas méscaras rituais, adornos plumérios e pinturas sobre a pele.

Eis umadefinicéo da especialista L uciaHussak Van Velthen paraas artes
indigenas, que relaciona expressoes estéticas e cosmologia:

Essas producdes revelam dimensdes do universo mitico e metafisico, assim
como transmitem preocupagdes eminentemente comunitarias e identitarias,
almejando, sob certo aspecto, ao titulo de “auto-retrato”. [...] Os objetos
transmitem conhecimentos acerca daimagem que seus produtores fazem de si
mesmos e referendam as diferentes formas de veicular essaimagem. [...] Nas
sociedades indigenas, a arte serve sobretudo para ordenar e definir o universo,
umavez que é parte integrante da funcéo cognitiva global. (Van Velthen apud
Aguilar, 2000, p. 60-68).

Exemplo elogliente so as mascaras gigantes dos Waurg, do Xingu, cria-
das e usadas exclusivamente em rituais de cura. Elas “andam” sempre em
dupla, sendo uma “macho” e a outra “fémea’. Presentificam as entidades
patogénicas revel adas pel os sonhos do xaméd, dai seu visual onirico e assusta-
dor. Durante o ritual, as méascaras dancam ao som de trés enormes flautas que
s6 os homens podem ver e
tocar. Apesar de utilizarem
somente as cores amarela,
vermelha e preta, os Waura
obtém grande variedade por
meio da combinacdo de 12
formatos diferentes e de inG-
meros tipos de grafismos ge-
omeétricosou zoomorfos (Bar-
_ 7 celos Neto, 2002). Ha
Figurall. Pintura rupestre em Raimundo Nonato (PI), datada de pougquissimos exemplaresdes-
50 mil anos. Divulgagdo. sas méscaras em museus, pois
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os Waurd ndo as vendem, nem déo para gente de fora. S&o feitas para ganha
rem avida por um instante e depois desaparecem.?

Existem dois critérios de classificagcdo que aproximam todas essas ex-
pressfes artisticas e fazem com que elas caibam na categoria de arte “ primiti-
va’, a0 menos no senso comum. O primeiro critério € aassociagdo entre esses
processos de criagdo e osimpul sos humanosinstintivos e “ genuinos’, suposta-
mente predominantes em estgios arcai cos da evolucdo da espécie, em indivi-
duos com baixo nivel de instrugdo formal ou em pessoas cujo inconsciente
efervescente invade as fronteiras da consciéncia. O segundo critério reside na
posi¢do marginal de seus produtores, sejaem relacdo a“ normalidade’ psiquica
(arte bruta), sgja em relagdo a cultura erudita (arte naif ou popular), seja em
relacéo aum menor grau evolutivo (arte pré-histérica) ou a supremaciaecond-
mica e tecnol dgica da sociedade Ocidental (artes indigenas).

No caso das artes ndo-ocidentais expostas no Musée Branly, o primeiro
ponto é facilmente desmentido. Longe de serem criagdesimpulsivas einstinti-
vas, as artes indigenas exigem um enorme aprendizado: arespeito das matéri-
as-primas empregadas; das técnicas; dos momentos adequados para a confec-
¢ao; das interdicdes de idade, sexo, status, etc. ligadas a cada materia ou
linguagem; do repertdrio decorativo do grupo; de seu repertdrio mitico; do uso
e da forma de armazenamento de cada item, etc. Quanto ao segundo ponto,
trata-se do velho problema do etnocentrismo.

Quando se designam as artes indigenas contemporaneas como “primiti-
vas’, 0 que esta em jogo é a equiparacdo entre sociedades tradicionais atuais e
grupos pré-histéricos, como se indios fossem seres do passado. Além disso, do
ponto de vista técnico, “primitivo” sugere algo menos sofisticado, tosco, mal-
feito. Contudo, as inimeras provas de habilidades manuais indigenas devem
advertir-nos “ contra a crenca de que as obras deles parecem grotescas porque
nao faziam melhor. N&o é o padréo de capacidade artistica desses artifices que
difere dos nossos, mas asidéias deles’ (Gombrich, 1988, p. 24).

Curiosamente, a arte “primitiva’, em suas varias facetas, costuma agra-
dar a0 grande publico mais do que a arte ocidental contemporénea. Talvez

% Em 2005, os Waura vigiaram do Xingu para a Franga, para fazer um ritual dentro da programacéo
de um festival de Montpelier. Foi assim que o Musée Branly conseguiu adquirir algumas mascaras
para a sua colegdo — tradicionalmente, os patrocinadores da festa tém direito sobre as méascaras
(Barcelos Neto, comunicagdo pessoal, 2006).
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porgue, como aponta Heinich (1998), a arte contemporénea faca entrarem em
crise os principios candnicos que definem tradicionalmente as obras de arte,
desde anogdo de figuragdo até aprépriaidéiade invencéo e de beleza, engen-
drando um vazio de significado no publico. 1sso poderia explicar, em parte, o
interesse atual por obras“primitivas’ —figurativas, por vezes utilitérias, porta-
doras de mensagens passiveis de serem decifradas e, supostamente, mais f&
ceis de compreender. Ledo engano...

Consideracdes finais

Ao examinarmos as artes ndo-ocidentais, estamos diante de objetos que
operam, simultaneamente, como testemunhos etnografi cos de outras culturas aos
olhos ocidentais, como manifestagdes estéticas com forte poder de comunicagéo,
no sei o das comunidades em que sdo produzidas, e como mercadorias com valor
detroca, no mercado global. Trata-se de dimensdes distintas, sobrepostas einter-
relacionadas. Pode-se até priorizar uma ou outra dimensdo, mas é fundamental
ndo perder de vistaas demais. Assim, aabordagem predominantemente estética
gue deu aténicado projeto Branly, desde o inicio, continua a merecer debate.

Quando se criou 0 Musée Branly, partiu-se da idéia de que os objetos
produzidos por sociedades sem escrita contém as premissas da expressdo ar-
tistica mais genuina da Humanidade. Portanto, deveriamos apreendé-los por
meio da emocgdo estética. Os idealizadores do Branly pareciam acreditar que
as pegas da colec&o seriam capazes de veicular uma verdade profunda, impe-
netravel ao discurso racional e acessivel somente pelaviasensivel (Dias, 2006).

Ora, Lévi-Strauss ja mostrou que a introducéo da escrita e o advento do
individualismo obscureceram, entre nés, o papel delinguagem que aarte ocupa
nas sociedades tradicionais. O antropdlogo francés diferencia a arte ocidental
da“primitiva’ com base em doisfatores. O primeiro € atendéncia arepresen-
tacdo na arte ocidental, ao passo que aarte “ primitiva’, ao invés de reproduzir
model os, comunica, funcionando como um sistemade signos. O segundo € que
arecepcao artisticaé maisindividualizada nas sociedades modernas. Nas soci-
edades tradicionais, ao contrério, € a coletividade que esperado artistaque ele
Ihe fornega certos objetos confeccionados de acordo com os canones e codi-
gosculturais (L évi-Strauss, 1989).

Justamente por isso, ndo é possivel negligenciar todos os aspectosintangi-
veisque envolvem os artefatos materiai s das sociedades ndo-ocidentai s, desta-
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cado apenas 0 objeto visivel e coleciondvel. Como afirmou Daniel Maxim, re-
ferindo-se a0 novo museu parisiense, “ um objet n’aaucun senssans!’ immatériel
qu’il peut de maniére lumineuse renvoyer vers celui qui le regarde. C'est sa
seule vocation” (apud Latour, 2007, p. 405).

Por outro lado, o partido estetizante do Musée Branly é, na realidade,
parte de um movimento mais amplo, iniciado nadécada de 1980. A convicgédo
de que é possivel reconstituir uma sociedade a partir de sua cultura material
caiu em descrédito e os museus etnogréficos foram acusados de reificar e
caricaturizar culturas alheias.® Frente a essa crise, museus e exposic¢des
etnogréficas comecaram a buscar novas aternativas, dentre as quais a trans-
formagdo em museus e exposi¢oes de arte (L' Estoile, 2007).

A dimensdo estética é, hoje, uma das vias de acesso a diversidade cultu-
ral. E adiversidade cultural, por suavez, foi eleita como valor universal pela
Declaragcdo Universal adotada pela Unesco no dia seguinte aos atentados de
11 de setembro. E nesse cendrio que o Musée Branly se revelaum objeto fértil
para repensar vérias questdes classicas da antropologia, tais como as
(im)possibilidades de traduc&o cultural, o exercicio de poder implicado nare-
presentacéo da alteridade, o problema da propriedade intelectual nas socieda
des sem escrita, a relatividade dos padrdes estéticos e ainser¢do das culturas
tradicionaisno mercado global.
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