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RESUMO

O interesse dos historiadores da arte pela an-
tropologia e pela etnografia estd presente
desde o inicio do século XX, seja na obra de
estudiosos como Aby Warburg, seja nas ex-
periéncias de praticamente todos os movi-
mentos de vanguarda, como se pode obser-
var em seus periddicos e exposicbes nos
quais frequentemente sio aproximadas
obras extraidas de diferentes contextos e pe-
riodos. Neste artigo pretendemos discutir a
retomada mais recente desta prdtica, a qual
podemos chamar de anacronismo.
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ABSTRACT

Art historians’ interest in anthropology and
ethnography has been present since the be-
ginning of the 20th century, whether in the
work of scholars such as Aby Warburg or in
the experiences of practically all avant-garde
movements, as can be seen in their periodi-
cals and exhibitions in which often are often
works taken from different contexts and pe-
riods are presented side by side. In this arti-
cle we aim to discuss the most recent re-
sumption of this practice, which we can call
an anachronism.
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A antropologia ou o interesse pela cultura j4 estavam presentes desde o momento
inicial da institucionalizagio da histéria da arte enquanto disciplina académica, em-
bora este fato possa ter ficado obscurecido pelo primado do formalismo e de seu
esforco em garantir a autonomia da histéria da arte. Dentre os historiadores da arte
que comegaram a seguir esse caminho podemos apontar para Alois Riegl, um dos
primeiros historiadores da arte a se interessar pelas artes decorativas e pela histéria
do estilo, para o interesse de Burkhardt pelo desenvolvimento das formas, ou para
Aby Warburg pelo seu interesse pela interdisciplinaridade, o qual se reflete em suas
pesquisas acerca da sobrevivéncia das formas no entrecruzamento das culturas.

Podemos dizer que Aby Warburg foi um dos primeiros historiadores da arte a
buscar uma abordagem interdisciplinar da arte, dada a amplitude de sua pesquisa so-
bre formas culturais, meméria coletiva e o entrelacamento do simbolismo entre dife-
rentes culturas. Warburg viu a histéria da cultura como uma rede de gestos e modos
de comportamento sociais e para expressar essa visio, precisou romper com formatos
académicos convencionais. De acordo com Giorgio Agamben, Warburg nunca pode-
ria ter encontrado na personalidade do artista o conteddo mais profundo da imagem.
Os simbolos nao serviram para reconstruir uma personalidade, nem uma visao de
mundo, mas precisamente porque nio eram nem conscientes nem inconscientes,
eram o espaco ideal para superar a oposi¢ao entre histéria e antropologia.

Na interpretagio dada ao processo investigativo de Warburg feita por Georges
Didi-Huberman, a antropologia teria sido fundamental para que o historiador pu-
desse ampliar a reflexdo acerca da questdo do estilo, na medida em que permitiu que
a imagem fosse pensada como um fenémeno total, saindo da esfera da histéria da arte
para a criagdo de uma histéria da cultura. Essa tentativa de abarcar a imagem como
fenémeno total demandou uma tal eliminagio de limites, fronteiras e hierarquias en-
tre as disciplinas, que Giorgio Aganbem preferiu chamé-la “ciéncia sem nome”.

A expressdo paradigmdtica de sua visao da arte foi a organizagao de sua biblioteca
em Hamburgo, destinada a erradicar os limites da especializacio disciplinar do co-
nhecimento fragmentado, refletindo a sua nog¢do inclusiva de cultura em oposigio a
histéria da arte autdbnoma. Na Biblioteca foi instalado o Atlas Mnemosyne, uma com-
posi¢do nao-discursiva e ndo linear de imagens de vérios tipos e origens, modificados
continuamente, de forma semelhante a uma performance dadaista; uma expressio
de seu método e sua visao da articulagio entre as coisas, uma perspectiva que pode-
mos comparar com a obra das Passagens de Walter Benjamin. Em sua tltima versio,
o Atlas Mnemosyne era um sistema de exibi¢ao contendo dezenas de painéis forrados
de preto nos quais Warburg anexou algo como mil fotografias de pinturas renascen-
tistas, antiguidades de relevo esculpido, pdginas manuscritas com iluminuras, ma-

pas, fotos de noticias modernas, propagandas. Ao fixa-los aos painéis, Warburg se
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recusou a organizi-las segundo alguma hierarquia ou linearidade, optando por
deixd-las pulsar em todas as direcoes a0 mesmo tempo, conectando-se lateralmente

umas com as outras.
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Figura 1. Aby Warburg, Atlas de imagens Mnemosyne, p

Quando visitou os Estados Unidos em 1895, Warburg interessou-se pela cultura
dos nativos: suas moradias, dancas, ceriménias e rituais. Fotografou e fez croquis
daquilo que chamou sua aten¢io. Foi nessa época que sua busca por uma ciéncia da
arte se abriu ao campo simbdlico ou da cultura em geral. Nesta viagem, ao se deparar
com os rituais dos nativos, Warburg encontrou um objeto de estudo ainda inédito
na Histéria da Arte: algo que era uma imagem, mas também um ato e um simbolo,
algo propicio para se deslocar de objetos tradicionalmente visados na Histéria da
Arte precisamente porque nio era um objeto isolado, mas uma rede de relaciona-
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mentos. Warburg percebeu a sobrevivéncia da simbologia acerca da morte e da res-
surrei¢io evocada pelo ritual da serpente, que havia chamado sua atengao no contato
com os nativos, na Idade Média e no Renascimento, ndo como mera recorréncia
iconogréfica, mas como esquema ou forma simbdlica. Anos mais tarde, Warburg
diria que naquele momento ele comecara a sentir aversio a histéria de arte esteti-
zante e a consideragao meramente formal das imagens. Em 1924 retomou os croquis
e fotografias realizados na América do Norte e elaborou as conferéncias sobre os
indios Pueblo.

Figura 2. Anénimo norte-americano, Indio hopi durante o ritual da serpente, 1924. Foto: Insti-
tuto Warburg.
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A ancoragem de imagens e obras de arte no campo das questdes antropoldgicas
foi uma primeira maneira de mudar e reorientar a Hist6ria da Arte. Isso nio significa
que a Antropologia tenha dispersado a Histéria da Arte em uma interdisciplinari-
dade eclética, mas que ajudou a iluminar um dos seus problemas fundamentais: a
questao do estilo. Isso implica o deslocamento da Histéria da Arte (Kunstgeshichze)
para uma ciéncia da cultura (Kulturwissenschafi). Para Warburg, a imagem consti-
tufa um “fendmeno antropoldgico total”, uma cristalizagio e condensagio particu-
larmente significativa do que era cultura em um ponto de sua histéria.

A sobrevivéncia das imagens evocada por Warburg é um conceito que tem suas
origens na antropologia anglo-saxdnica e, segundo Didi Huberman, inspirado no
trabalho do etnélogo britinico Edward B. Tylor. Para Didi-Huberman, tanto War-
burg quanto Tylor procuraram superar a contraposi¢io eterna entre o modelo evo-
lutivo, que geralmente associamos a Histéria, e uma espécie de atemporalidade, que
geralmente atribuimos & Antropologia. Tylor acreditava que o desenvolvimento da
cultura nio poderia ser reduzido a uma lei de evolugio andloga as leis das Ciéncias
Naturais, tendo identificado nas Culturas Primitivas o que ele chamou de “tempo
fantasmagodrico”, isto é, a idéia de que no presente encontramos um tipo de entre-
lagamento entre vérios passados. Tanto para Tylor quanto para Warburg, as formas
antigas sobreviventes nio sio, como para o evolucionismo, necessariamente as mais
adaptadas. No caso de Warburg, as sobrevivéncias levam a Histéria da Arte a abrir-
se a problemas antropoldgicos como a supersti¢io, a transmissio de crengas, mitos,
astrologia, entre outros.

O primitivismo, ou inspiragao em artefatos considerados primitivos, por sua vez,
surgiu na Europa no século XVIII, contemporaneamente ao Colonialismo, que é o
fundamento das teorias acerca do primitivismo, por ter fornecido uma grande quan-
tidade de exemplos e referéncias de culturas passiveis de serem consideradas primi-
tivas pelos europeus. Geograﬁcamente, as crengas européias situaram o primitivo e
por vezes o “selvagem” na Africa Central, nas Américas e na Oceania, podendo tam-
bém considerar primitivos as criangas, os camponeses e os doentes mentais, mesmo
quando europeus. Evidentemente, quando artistas se voltam para um artefato que
consideram primitivo como uma possivel inspiragio, o fazem com uma idéia pré-
concebida de cultura primitiva. O primitivo pode ser usado para se referir a algo
mais instintivo, menos atrelado a convengoes académicas ou a histéria da arte, mais
ligado a aspectos existenciais profundos e, nesse sentido, muitos modernistas pro-
curaram captar essa liberdade e adotd-la em seus métodos. Do ponto de vista formal,
objetos arcaicos ou primitivos podem estar ligados ao desejo de se atingir algo atem-

poral e universal.
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Antes do primitivismo modernista o fascinio pelo Oriente e pelo norte da Africa
j& havia se manifestado na Europa no século XVIII, com a chinoiserie, ¢ no XIX,
com o orientalismo e o japonismo. Os impressionistas admiravam as gravuras japo-
nesas, Picasso e Matisse se voltaram para a arte africana e para o orientalismo, en-
quanto os surrealistas foram atraidos pelo México e pela Oceania. Essa busca por
originalidade, autenticidade ou pureza em culturas nio européias pode se voltar
tanto para o primitivo, como para o artesanal, para a arte popular, ou para o folclore.
Os ideais modernistas no inicio do século XX foram moldados por principios de
simplificagdo, redugio a esséncia e a organicidade, bem como pela atragao ao extra-
vagante, assim seus padrdes muitas vezes foram encontrados em objetos artisticos
considerados primitivos. De um modo geral, esta era uma influéncia difundida entre
toda a vanguarda, excetuando os futuristas.

O desenvolvimento das teorias artisticas modernas no final do XIX e inicio do
XX coincidiu com um rdpido crescimento e desenvolvimento dos estudos antropo-
légicos de colegdes a eles relacionados. Para aqueles que j4 estavam engajados com
a arte moderna a associagdo entre expressividade formal e autenticidade, esse pro-
cesso levou a uma reavalia¢io substancial das imagens e artefatos produzidos por
sociedades tribais. O reconhecimento da inventividade e da originalidade de tais
imagens levou a uma reconsideragio de seu suposto primitivismo, ainda que tenham
persistido generalizagdes e dificuldades para contextualizar essas produgoes e, por
vezes, até em discernir entre arcaico e tribal.

Foi nesse contexto que Carl Einstein, profundamente interessado pelo cubismo
e envolvido com Georges Bataille ¢ Michel Leiris publicou, em 1915, seu estudo
pioneiro, Negerplastik. Colaborador do periddico surrealista Documents, editado por
Georges Bataille, Einstein estava completamente envolvido no interesse pela etno-
grafia propagado pelo periddico, que buscava fazer uma critica cultural radical sem
recair nas categorias e hierarquias estabelecidas pela histéria e pela critica de artes
mais conservadores. Em Documents eram quebradas distingées entre obra de arte e
artefato, cultura erudita e cultura popular: todo objeto poderia ser digno de ser dis-
cutido. Nesse sentido, sua estrutura pode ser aproximada daquela do Atlas Mne-
mosyne, como uma montagem nao hierarquizada de imagens e textos, estabelecendo
aproximagdes nao usuais e novas leituras. Além disso, é notdvel a importincia da
fotografia para a obra de ambos. Negerplastik foi publicado com 119 fotografias em
preto e branco representando 94 esculturas diferentes, sem legendas e sem corres-
pondéncia direta com o texto. As esculturas sao praticamente todas fotografadas de
frente, sempre esculturas em madeira, das quais foram retirados complementos em
palha, tecido, etc., provenientes de colegdes particulares, numa apresentagao siste-

mitica. A impressdo final 4 a da existéncia de uma unidade estilistica, de coeréncia,
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de uma equivaléncia visual abstrata entre as imagens. Para Einstein nio importava
o0 contexto, a origem precisa ou a fun¢io de cada obra, essas distingées foram deli-

beradamente deixadas de lado em favor da busca pela forma pldstica pura.

» o

Figura 3. Mdscara antropomotfa. Artista kuba, Repiiblica Democriitica do Congo e Mdscara antropomorfa,
artista ngbaka, Repiiblica Democritica do Congo presentes em Carl Einstein, Negerplastik.

No contexto das vanguardas histéricas, sobretudo para os cubistas — devido a
aspectos formais — e para os surrealistas — devido ao interesse pela alteridade: aquilo
que era considerado primitivo parecia potencialmente capaz de promover rupturas
com a tradigdo. A aproximagio entre obras de arte de vanguarda e objetos naturais
ou origindrios de culturas nio europeias, com o objetivo de produzir novos sentidos
gragas a aproximagoes inusitadas entre objetos arrancados de seus contextos origi-
nais, foi recorrente entre os surrealistas. Fascinados pelo desconhecido, pelo exético,
pelo insélito, pelo colecionismo, por objetos deslocados, pelas derivas em mercados
de pulgas, bem como pela utiliza¢io de técnicas como a colagem e a montagem, os
surrealistas acreditavam que a irrupgao dos objetos em contextos inesperados pode-
ria expandir a consciéncia para além do ji demasiadamente conhecido.

Artistas modernistas representantes dos mais diversos estilos, como Picasso, Ma-
tisse, Apollinaire, entre outros, colecionaram objetos e artefatos origindrios do Ori-
ente, da Africa ou da Oceania — na maior parte das vezes ignorando seu contexto
funcional ou ritualistico original — como se estes pudessem constituir um reservaté-
rio de novas formas, composigoes, cores e solugdes inusitadas, além de manifestar
conteddos erdticos, exdticos ou inconscientes. Em 1913, o proprio Einstein partici-
pou da organizacio de uma exposicio na Neue Galerie em Berlim que apresentava,

na primeira sala, obras de Picasso, Derain e Matisse e, na sala ao lado, esculturas
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africanas. Também em 1913 participou da organizagio de uma retrospectiva de Pi-
casso que trazia uma série de esculturas africanas.

Ao lado de Einstein, Wérringer é outro autor contemporineo das vanguardas
relevante para essa discussao. Em 1908, Worringer defendeu a tese, posteriormente
publicada como livro, Abstracio e empatia, na qual encontram-se imbricados artes
decorativas, arte primitiva, abstracionismo e modernismo. Segundo Worringer, o
artista moderno encontra na abstragio um modo de ordenar o caos que o envolve
movido pelo mesmo impulso que levou o homem primitivo a fazé-lo, pela necessi-
dade de encontrar paz e estabilidade em um universo que lhe é hostil.

Porém, a manutengio da crenc¢a no primitivismo pode envolver um grau razodvel
de idealizagao e abstracio acerca da arte produzida pelas culturas colonizadas, bem
como a desconsideragio das condi¢oes de sua produgio. Assim, ao abolir barreiras
disciplinares, a histéria da arte corre o risco de recorrer em alguns vicios que podem
afetar a etnografia e a antropologia, quando estas colocam o etndgrafo em uma po-
siao transcendente, explicando seu campo de investigagio de acordo com suas pré-
prias categorias de significagdo e reproduzindo a posi¢io do colonizador vis-a-vis
dos colonizados, ou do desenvolvido em relagio ao primitivo.

Contemporaneamente, George Didi-Huberman retomou a estética surrealista
como uma alternativa 2 histéria da arte eucrdnica, por interpretd-la como uma sus-
pensao da censura que restringe a histéria da arte tradicional, aquela que nos d4 a
impressdo de apreender os objetos na sua totalidade, tal como uma ciéncia objetiva
e transparente. A interpretagdo eucronica trabalha com as categorias préprias do
periodo em que se situa o objeto a ser investigado, mas Didi-Huberman suspeita
que a coeréncia, ou pertinéncia deste tipo de interpretagio é uma idealizagao, uma
vez que nao se pode afirmar que individuos contemporianeos necessariamente com-
partilhem as mesmas visdes de mundo. No limite, toda histéria da arte estaria fadada
a ser anacronica, e mesmo as obras de arte seriam montagens de temporalidades
heterogéneas e carregadas de memorias. E a memdria, por sua vez, seria sempre ana-
cronica, por proceder por montagens e reconstrugoes ancoradas no inconsciente.
Nessa medida, Didi-Huberman reconhece em Aby Warburg ¢ Walter Benjamin
dois autores que teriam colocado a estratégia da montagem em pratica, renunciando
assim ao esquema evolutivo e teleoldgico posto em prética pela histéria da arte desde
Vasari (Didi-Huberman, 2013, p. 21) Além disso, o Atlas Mnemosyne e o livro das
Passagens, foram contemporaneos das montagens cinematograficas de Eisenstein e
das ideias editoriais de George Bataille na revista Documents.

Segundo Rosalind Krauss, “observando o desfile das revistas surrealistas [...] che-
gamos A convicgdo de que, antes de tudo, ¢ esta atividade editorial que constitui a

verdadeira produg¢do surrealista” (Krauss, 2013, p. 114). Esta observagio remete



26

aquela que talvez seja a explanagio mais difundida até hoje acerca da vocagio da
fotografia, “A obra de arte na era da sua reprodutibilidade técnica”, de Walter Ben-
jamin, que j previa que um dos desdobramentos da arte pds-fotografia seria a re-
vista ilustrada, em outras palavras, a presenca combinada de fotografia e texto. No
mesmo momento em que Walter Benjamin elaborava sua andlise, os surrealistas a
colocavam em pritica — o que a histéria da arte tradicional, cujos olhos estao fixados

nas belas artes, tendeu a ndo enxergar.

Periodicos

Em 1924, André Breton deu inicio a publicagio de La Révolution Surrealiste, perié-
dico no qual a estética surrealista foi estabelecida como uma estética do choque, que
valorizava a abertura para o imprevisivel e para o acaso, sem o controle da razao.
Uma das primeiras missdes da revista foi a de publicar sonhos, por exemplo. Do
ponto de vista iconogréfico seu primeiro editor, Pierre Naville, que se declarava
contrdrio ao bom gosto e ao refinamento do estilo, preferia ilustrar a revista com
fotografias de autores andnimos. Naville acabou deixando o periédico e abando-
nando o movimento Surrealista por considerd-los incompativeis com o marxismo.
Com sua saida, em 1925, Breton comegou a incluir nas paginas da Révolution Surre-
aliste obras de artistas cubistas e surrealistas, como Picasso, De Chirico, Max Ernst,
Man Ray e André Masson (Krauss, 2012, p. 196). A revista durou até 1929, sendo
sucedida pelo periddico Le Surréalisme au Service de la Révolution.

A saida de Naville foi precedida pela publica¢io de um artigo irdnico, “Beaux
Arts”, no qual Naville interditava a possibilidade de uma pintura ser surrealista, mas
Breton, ao assumir o controle editorial apds sua saida publicou a série de artigos “O
Surrealismo e a pintura”. “Embora rejeitasse a ideia da ‘arte pela arte’, Breton apoi-
ava as iniciativas dos artistas por consistirem em experiéncias diretas de realidades
alternativas” (Ades e Gale, 1996, p. 19). Além de ilustra¢oes, La Révolution Surrealiste
passou a publicar fotografias de artistas como Man Ray e Hans Bellmer. Diferente-
mente dos periddicos dadaistas, que apostavam em extravagincias tipograficas, as
fotografias foram o tipo de imagem mais utilizado pelos periédicos surrealistas. As
possibilidades oferecidas pela fotografia, como, multiplas exposigoes de uma mesma
imagem, justaposigoes, impressoes de uma mesma imagem em positivo e negativo,
dentre outras, se adequavam perfeitamente a estética surrealista e ao deslocamento
de significados normalmente atribuidos aos signos, contribuindo para a construgio
de uma atmosfera insélita. O resultado imprevisivel das solarizagoes e dos raiogra-
mas de Man Ray, assim como os desenhos automdticos de Masson, estabeleciam

um equivalente visual para a escrita automadtica.
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A capa de La Révolution Surréaliste, tal como proposta por Pierre Naville, paro-
diava a capa de La Nature, um periddico cientifico popular no século XIX, cujo
cardter positivista era de certo modo encenado pela revista surrealista ao abordar
com um tom cientifico segoes dedicadas ao relato de sonhos, ou a enquetes sobre
problemas como “O suicidio é uma solugao?” (Krauss, 2012, p. 200). A revista tam-
bém publicava poemas, particularmente de Paul Eluard e Robert Desnos e experi-
mentos linguisticos de Leiris, bem como manifestos, como uma exorta¢io de Artaud
a abertura dos hospicios.

Todos esses elementos, tao heterogéneos, contribuiam para que a revista desse a
impressao de nio ser governada por um partido estético convencional, refletindo as
ambivaléncias dos surrealistas quanto s artes visuais de um modo geral. Controvér-
sias entre os membros do grupo também eram publicadas eventualmente no interior
da prépria revista.

Documents, por sua vez, uma revista mais luxuosa e bastante ilustrada, “orientada
em boa parte com base num ponto de vista iconogrifico” (Didi-Huberman, 2015,
p. 22), foi fundada pelos surrealistas que romperam com Breton. Muitas vezes os
dois periédicos sio comparados a partir das diferengas entre seus editores, Breton
(La Révolution Surrealiste) e Bataille (Documents), devido as perspectivas intensa-
mente pessoais que imprimiram nestas publicagées. Contudo, embora Bataille te-
nha se tornado o porta-voz de Documents, o corpo editorial compreendia, mar-

chands, musedlogos e etnodgrafos.

Financiada por Georges Wildesntein — conhecido marchand de arte, cuja fa-
milia era proprietdria de galerias de arte em Paris e editor da prestigiosa revista
Gazette des Beaux Arts — a Documents foi idealizada por ex-alunos da também
prestigiosa Ecole des Chartes, escola superior de preservagio de documentos,
conservagio de patriménio e bibliotecas, fundada em 1821. [...] Georges Ba-
taille, diplomado em paleografia e especialista em numismdtica na BnF”; Pi-
erre d’Espezel e Jean Babelon, também ex-chartianos e numismatas da BnF
(Jaques, 2021, p. 113).

Embora contasse com a contribui¢ao de historiadores da arte e outros especialis-
tas do mundo académico, Documents nao era um periédico académico ou conven-
cional sobre artes, pois contrariava a metodologia, a retérica, o estilo académico e as
regras académicas estabelecidas, sobretudo devido a sua diagramacgio pouco conven-
cional, baseada na prética de montagens de materiais visuais e textuais diversos. Se
compararmos a diagramagao de Documents com aquela de La Révolution Surréaliste,
constataremos que mais do que atingir um efeito poético, o confronto entre imagens

e textos em Documents era uma estratégia de subversio. Inclusive, como muitos
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membros de Documents eram dissidentes de La Révolution Surrealiste, algumas fo-
tomontagens da primeira eram verdadeiras parddias de fotomontagens da segunda.

Documents nao era, portanto, uma revista de arte no sentido estrito, mas uma
aposta na criagdo de passagens e relagdes inusitadas entre imagens e textos de natu-
rezas diversas, tanto oriundos da cultura popular, como da arqueologia, ou da arte
de vanguarda. Embora seu subtitulo fosse composto pelos nomes arqueologia, arte
e etnografia, a revista nao contemplava o aspecto académico destas disciplinas, mas
seus objetos. Além disso, ainda mais importante do que os objetos ou das imagens
destes, era a diagramacio que os organizava (ou desorganizava).

O periddico buscava fazer uma critica cultural radical sem recair nas categorias e
hierarquias estabelecidas pela histéria e pela critica de artes mais conservadores. Em
Documents eram quebradas distingdes entre obra de arte e artefato, cultura erudita
e cultura popular: todo objeto poderia ser digno de ser discutido. Nesse sentido, sua
estrutura pode ser aproximada daquela do Atlas Mnemosyne, como uma montagem
nao hierarquizada de imagens e textos, estabelecendo aproximagées nao usuais e
novas leituras.

A variedade de material sobre arte medieval era notdvel, assim como sobre arte
do Renascimento. Essas imagens eram justapostas a outras com as quais nio manti-
nham necessariamente alguma relagao. Reprodugoes de pinturas de artistas de van-
guarda como Klee, ou Picasso, eram colocadas ao lado de imagens de iluminuras,

moedas ou medalhas medievais.

As imagens eram dispostas em uma justaposi¢io que frequentemente convi-
dava a correspondéncias visuais. Um jogo com o processo de representacio se
dava af: ao representar imagens nao relacionadas, mas de algum modo conec-
tadas, ainda que apenas por reproduzir as obras umas préximas as outras, o
conceito de semelhanca era subvertido. Bataille rejeitava a categorizagio cien-
tifica da realidade, por considerar a realidade niao como estdtica, mas como
continuamente em movimento. Consequentemente, forma e significado nao
poderiam ser estdveis (Baudoin e Krikke, 2019, 148-149).

O subtitulo de Documents, “arqueologia, belas artes, etnografia”, introduzia dois
campos que nio seriam dbvios em uma revista de arte: a arqueologia e a etnografia.
Além disso, como observa Denis Hollier, a op¢ao por utilizar o termo “etnografia”,
no lugar de “artes primitivas”, nao foi em vao (Hollier, 2018, p. 6). Quando Bataille
abordou em Documents o livro L’Art Primitif publicado pelo psicélogo George Lu-
quet, o primitivismo nio era mais algo que entusiasmasse exclusivamente a van-
guarda. Especialmente em Paris o primitivismo emergiu como espetdculo, tanto no
ambito da cultura erudita, como no mundo do entretenimento, tal como na 6pera

La Création du Monde (1923), com figurinos tribais e cendrio de Fernand Léger, nas
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performances de Josephine Baker e na erup¢io do jazz nos bares e clubes de Mon-
tparnasse. O achado do lado chique do primitivismo também estava no universo
dos motivos tribais, que passaram a compor o mundo da ornamenta¢io de luxo,
ampliando a gama do Art Déco para o gosto pelo marfim, pelo ébano e pela pele de
zebra, uma tendéncia que chegou a ser chamada Black Déco, pelo uso estetizado dos

motivos tribais nas artes decorativas.

Para os figurinos e cendrios de La Création du Monde, Léger explorou as si-
lhuetas robustas e a repeti¢io de elementos da escultura primitiva. Toda a
planéplia do mobilidrio e acessérios Arz Déco seguiram essa tendéncia, com-
binando padroes prateados ao brilho do ébano e as peles de leopardo e croco-
dilo. Onde essa luxuosa tendéncia foi bem recebida, artistas a seguiram, como
os escultores Constantin Brancusi e Jacques Lipchitz, ou os arquitetos Le Cor-
busier e Jean Prouvé. Para todas essas figuras, Black Déco era um poderoso
coquetel que misturava a Africa primitiva e a América na era da mdquina
(Krauss, 2012, p. 206).

Em Documents, segundo James Clifford, “a organiza¢io adequada de simbolos cul-
turais e artefatos é constantemente posta em cheque”: arte erudita, fotografia surrea-
lista, objetos do folclore, méscaras, etc. [...] Documents colocava, para a cultura da
cidade moderna, os mesmos problemas com os quais se depara qualquer organizador
de um museu etnogrifico. “O que pertence a que? Obras primas da escultura devem
ser isoladas ou expostas juntamente a panelas e machadinhas? A atitude etnografica
deve colocar este tipo de questdo continuamente, compondo e decompondo relagoes
e hierarquias naturais” (Clifford, 1981, p. s51). Alids, como o titulo do periédico indica:
“A cultura se torna algo a ser colecionado, e a propria Documents é um tipo de vitrine
de imagens, textos, objetos, etiquetas, um museu divertido que coleciona e reclassifica
as espécies simultaneamente (Clifford, 1981, p. s51).

As exposi¢des surrealistas seguiam o mesmo principio, reunindo obras de artistas
de diferentes vertentes da vanguarda e obras, ou objetos, considerados primitivos,
como arte indigena das mais variadas origens. Alimentada por esse espirito foi fun-
dada, em 1926, a Galeria Surrealista que, em sua exposi¢ao de abertura, mostrava

obras de Man Ray e esculturas de ilhas do Pacifico.

Por que essas abordagens hoje?

Na contemporaneidade, abordagens antropoldgicas, ou etnograficas, tém desper-
tado muito interesse e a histéria da arte tem se voltado para uma reflexo acerca da
cultura em um sentido amplo. Mario Pedrosa questionou a histdria da arte eurocén-
trica e se interessou pela arte afro-brasileira e pela cultura indigena, que se constitu-

fram alguns dos pilares para sua proposta para reconstrugio do MAM-R] quando
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este pensamento nao tinha nada de trivial. Em 1960, Pedrosa jé propunha um mu-
seu renovado: “Diferentemente do antigo museu, do museu tradicional que guarda,
em suas salas, obras primas do passado, o de hoje é, sobretudo, uma casa de experi-
éncias, ¢ um paralaboratério. E dentro dele que se pode compreender o que se
chama de arte experimental, de inven¢ao” (Pedrosa, 1995, p. 295). Pedrosa queria
um museu vivo, experimental, voltado para o povo, para atrai-lo, educando-o, um
lugar privilegiado para uma reeducagio nio légica, mas perceptivo-estética. Essa de-
veria ser a finalidade do museu: “ensinar os visitantes a perceber, direta e imediata-
mente tudo” (Pedrosa, 1995, p. 298).

Por isso 0 novo MAM proposto por ele deveria ser constituido por cinco museus
independentes: o0 Museu do Indio, o Museu da Arte Virgem (do Inconsciente), o
Museu de Arte Moderna, o Museu do Negro e o Museu das Artes Populares. Mu-
seus afins, mas independentes entre si. O Museu do Indio e o Museu do Inconsci-
ente partiriam de colegoes jd existentes, mas os critérios para a formacio do acervo
do Museu do Negro, bem como o do Museu das Artes Populares permaneceram

vagos, tendo Pedrosa afirmado apenas:

O Museu do Negro terd acervo a se constituir a partir de pecas trazidas da
Africa e das criadas aqui no Brasil, principalmente nos cultos religiosos, onde
sao usadas [...] O museu de Artes Populares terd acervo a ser constituido com
pecas colhidas nas vérias regides do Brasil, nos vdrios tipos de artefatos como
cerAmica, madeira, ferro, flandres, palha, etc. (Arantes, 1995, p. 312)

Nos ultimos vinte ou trinta anos metodologias e processos criativos inspirados
na etnografia e na antropologia tém sido amplamente utilizados por artistas, cura-
dores e criticos, em todo mundo, sendo emblemiticas, nesse sentido, as polémicas
exposi¢oes Primitivism in 20th Century Art: Affinities of the Modern and the Tribal”,
com curadoria de William Rubin e Kirk Vanerdoe, montada no Museu de Arte
Moderna de Nova York, em 1984 e Les Magiciens de la Terre, com curadoria de Jean-
Hubert Martin, realizada no Centre Georges Pompidou, em 1989. Mas desde a dé-
cada de oitenta o debate tedrico em torno do pés colonialismo se ampliou e se di-
versificou, algo que tais exposi¢des nao parecem refletir.

Essa abordagem antropoldgica e etnogréfica também vem sendo empregada de
maneira significativa na construg¢do de discursos sobre a arte e a identidade brasilei-
ras, fato que pode ser observado a partir de projetos curatoriais de grandes mostras,
como a Bienal da Antropofagia, a Mostra do Redescobrimento e, mais recente-
mente, a exposi¢ao Histérias Mestigas, que parecem buscar a apresentar uma fonte,

uma origem, uma génese da formagao do povo brasileiro. Inspirada no projeto de
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Pedrosa para a reconstrugao do MAM carioca, a Mostra do Redescobrimento, Bra-
sil+s500 foi montada no Pavilhio da Bienal de Sao Paulo no ano 2000, seguindo a
ideia de Pedrosa de apresentar médulos separados. Tendo Nelson Aguilar por cura-
dor chefe, além de uma equipe de curadores especificos para cada um dos eixos,
composta por nomes como Emanoel Aragjo e Kabengele Munanga, dentre outros.

Um dos aspectos polémicos da Mostra, segundo o préprio curador-chefe, a ce-
nografia, foi projetada e elaborada por alguns dos cendgrafos e iluminadores mais
reconhecidos entre nds, como Bia Lessa, Paulo Pederneiras, Naum Alves de Souza,
além dos arquitetos Paulo Mendes da Rocha e Marcelo Ferraz. A polémica se deveu
a0 fato de a cenografia chegar a ser exuberante ao ponto de contaminar a contem-
plagao “pura” das obras. Ou seja, cada recorte histérico foi pensado separadamente,
sem justaposi¢des temporais, mas a presenca da cenografia poderia chegar em alguns
dos médulos, a comprometer a autonomia das obras.

A exposicao Histdrias Mesticas, por sua vez, foi montada em 2014 no Instituto
Tomie Ohtake, com curadoria de Adriano Pedrosa e Lilian Schwarcz. No texto de
abertura do catdlogo o curador usou como epigrafe um trecho do texto de Lina Bo

Bardi para o projeto do livio Tempos de grossura, o design no impasse.

O reexame da histéria recente do pais se impée. O balango da civilizagio brasi-
leira popular é necessdrio, mesmo se pobre & luz da alta cultura. Este balanco
nio ¢ o balango do folclore, sempre paternalisticamente amparado pela cultura
elevada, ¢ o balango visto do outro lado, o balango participante. E o Aleijadinho
e 0 Barroco antes da Missao Francesa. E o nordestino do couro e das latas vazias,
¢ o habitante das vilas, é o negro ¢ o indio. Uma massa que inventa, que traz
uma contribui¢io indigesta, seca, dura de digerir (Bo Bardi, 2014, p.25)

Em seu texto, “Histérias mesticas sio histérias descolonizadoras”, o curador
afirma que “a modernidade, o museu e a histéria da arte constroem o mais pro-
fundo, sutil e devastador sistema de dominagio dos tltimos séculos”, e acrescenta:
“As nogoes de museu e de colegao sio europeias; a histéria do museu estd intima-
mente ligada & empresa colonial e hoje o conceito de museu etnogrifico estd em
crise” (Pedrosa, 2014, p. 25).

Adriano Pedrosa pondera que hoje ¢ forte a tendéncia por parte dos museus de
“ampliar suas histérias da arte moderna”, para incluir “outras modernidades, ou
modernidades plurais”. Cita como exemplos Modernités Plurielles, montada no Cen-
tro Georges Pompidou em 2013, que “reunia mais de 400 artistas, com a inclusio
de produgoes africanas, asidticas, do Oriente Médio e latino-americanas ao lado de
europeias e norte americanas do século XX, com forte presenga de mulheres artis-

tas”. A mostra foi definida no site da institui¢io como “uma exposi¢io manifesto
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propondo uma visao da arte moderna renovada e alargada”; e ainda como “a pri-
meira vez que, a partir das riquezas da sua colegio o Centro Pompidou apresentava
uma histéria mundial da arte, de 1905 a 1970”. Dentre museus que tém considerado
criticamente a modernidade e a globalizagio a Tate Modern, ¢ lembrada como
exemplo de resisténcia a narrativa histérica tradicional e de favorecimento de agru-
pamentos temdticos e conceituais trans histdricos.

Inspirada por motivagoes semelhantes, Histdrias mesti¢as propds uma narrativa
sobre a histéria do Brasil a partir do didlogo entre objetos etnograficos, objetos da
cultura material e obras artisticas de diversos periodos, por meio de uma sobreposi-
¢ao de temporalidades que mostram nossa complexidade. Composta por 400 obras
produzidas desde o periodo colonial até o presente, ao lado de artefatos indigenas,
como mdscaras africanas, objetos religiosos, fotografias do século XIX, gravuras e
outros objetos da cultura material, a mostra foi dividida em sete se¢oes: 1) trilhas e
mapas, 2) encontros e desencontros, 3) mdscaras e retratos, 4) Ritos, 5) Cosmologias
e emblemas nacionais, 6) inscrigoes graficas e téxteis, 7) trabalho.

Em “Ritos”, artefatos religiosos do candomblé foram colocados ao lado de ima-
gindria catélica, representagdes de divindades africanas e obras modernistas inspira-
das por alguns desses motivos. J4 em “Mdscaras e retratos”, os curadores dispuseram
fotografias de escravos e amas de leite ao lado de mdscaras africanas, retratos moder-
nistas e obras contemporaneas, além de pinturas dos artistas viajantes representando
os indigenas. Na se¢io “grafismo e tramas”, os curadores estabeleceram paralelos
entre desenhos e tessituras indigenas e africanas e obras do concretismo e do neo-
concretismo, além de propor um didlogo entre os Parangolés de Oiticica e as roupas
de baianas pintadas por Debret. Obras geométricas em didlogo com desenhos e tes-
situras indigenas poderiam sugerir influéncias mutuas ou, como sugere Maria Ihigo
Clavo, parecem confirmar um enquadramento candnico da arte brasileira, como se
a arte indigena precisasse ser legitimada por uma obra concreta consagrada, ou fazer
parte de uma narrativa institucional?

Segundo Clavo, a alternativa a exposicao museogréfica tradicional proposta por
Histdrias Mesticas tem por resultado uma montagem que se assemelha a um saldo
europeu do século XVIII Ora, os Salées eram exposicoes de colegoes privadas, an-
teriores aos museus que, a partir do final do XIX, passaram a organizar as colegdes
segundo critérios pretensamente objetivos, ou mesmo cientificos, sobre os quais
uma espécie de narrativa se baseia. Em outras palavras, enquanto os Salées eram
locais de encontro, os museus se converteram “em templos virtuais de adora¢io”
(Clavo, 2016, p. 67). Porém, segundo Clavo, o formato assemelhado a um Salao é

também uma reminiscéncia de um modelo eurocéntrico de cole¢io, baseado em
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juizos de gosto de uma determinada classe, e muitas vezes com a inclusao de objetos

oriundos de colénias.

Figura 4. Hist6rias Mesticas. Instituto Tomie Obtake, 2014.

Num certo sentido, também o Museu Afro, homenageado na mostra, poderia
ser visto como uma espécie de salio, visto refletir a curadoria muito pessoal de seu
fundador Emmanuel Aradjo. Para Clavo, Histérias Mesticas é muito representativa
do modo como a elite intelectual brasileira aborda a colonialidade e a alteridade.
Representa os indigenas e o negros romanticamente, ou como vitimas pelas quais
demonstram solidariedade do ponto de vista de antropélogos, artistas contempora-
neos e escritores, mas N30 cOmo esses grupos se veriam e gostariam de ser represen-
tados sem essa mediacao.

Esse modelo de exposi¢io nao parece ter superado os problemas advindos do
museu tradicional. Isolados de seus contextos, os objetos continuam a ser expostos
de modo a serem contemplados de um ponto de vista estético e formal. Também
nao ultrapassa o questionamento acerca de como a alteridade é representada pelas
elites intelectuais. As dificuldades encontradas em exposicoes que pretendem reunir
objetos tao diversos como obras modernas e contemporaneas e artefatos, objetos
ritualisticos de culturas distintas nao sdo novidade e me parece emblemitica a expo-
sicao Primitivismo no século XX, montada em 1984 no MoMA. Acerca das escolhas
envolvidas na mostra o curador, William Rubin, afirmou: “afora alguns poucos ob-
jetos de grande importincia histdrica, nossa exposi¢io contém apenas os melhores
trabalhos tribais das colegoes dos artistas [...] Além disso, cada tipo de objeto foi

representado pelo mais extraordindrio exemplo dos museus etnograficos”, ao que
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Yve-Alain Bois em sua critica antoldgica a essa exposi¢ao, “La Pensée Sauvage” rea-
giu: “o mais extraordindrio a partir de um ponto de vista modernista, no minimo,
isto é, o mais ‘original’, o mais ‘surpreendente’, o mais forte de sua categoria para
um olho ocidental” (Bois, 1985, p. 180).

Acerca de Primitivismo no século XX, que trabalhou com uma nocio de “afini-
dade” semelhante aquela de Histdrias Mestigas, Bois observou que nao sao apenas os
objetos da cultura material que sofrem com a descontextualizarao (o que em si jd
seria inevitdvel dada a arquitetura modernista do museu), mas igualmente as obras
modernas e contemporineas: “A vaga semelhanca entre os trabalhos modernos e
suas contrapartidas primitivas ¢ muito menos eloquente do que a sua gritante dife-
renga quanto ao significado”. Segundo os curadores, as afinidades representam so-
lugoes similares para problemas similares que surgem ao longo de um processo ar-
tistico concebido como um denominador de todas a humanidade, o que Bois con-
siderar uma espécie de fundamentalismo, lembrando que Erwin Panofsky jd havia
advertido quanto a tais ilusées, as quais chamou de pseudomorfoses, ou seja: a emer-
géncia de uma forma A, morfologicamente aniloga, ou mesmo idéntica a uma
forma B, ainda que sem qualquer relagio de um ponto de vista genético.

A problematiza¢io dessa origem cultural e o interesse pelo primitivo na identi-
dade nacional nio sio absolutamente novidades pois, antes disso, foram centrais
para a construgio do nosso modernismo, evocados por Oswald de Andrade no Ma-
nifesto Antropofdgico e elaborados plasticamente por diversos representantes da pri-
meira geragio modernista, associada 2 Semana de Arte Moderna de 1922.

Mas o que chama a aten¢do nos projetos curatorias das mostras citadas que te-
matizam questdes como a constru¢io de uma identidade nacional, ou as origens de
tal identidade é o fato de se constituirem como grandes montagens, capazes de pro-
duzir um saber histdrico andlogo aquele buscado por Walter Benjamin em suas Pas-
sagens, ou por Aby Warburg no Atlas Mnemosyne. Um tipo de saber histdrico aprés-
coup, como diria Didi-Huberman, fundado no anacronismo e na sobreposicio de
sintomas, sobrevivéncias de vestigios e de rastros materiais. Esse tipo de montagem
das imagens encerra, ainda segundo Didi-Huberman, um paradoxo na medida em
que correndo constantemente o risco de recair no pseudomorfismo pode, também,
revelar dimensées culturais e temporais complexas e pouco ébvias. Acredito que a
discussdo acerca do potencial critico de tais mostras estd em aberto, visto que elas
tanto sio capazes de revelar relagoes e percepgdes frutiferas sobre a formagao da
nossa cultura, como gerar a impressio de que reiteram um discurso ja estabelecido

sobre ela ou, ainda, fetichizar ou estetizar aquilo que consideramos primitivo.
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