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A ARTE DOS POVOS SEM HISTORIA*

Sally Price ™

Quero abordar neste artigo algumas das idéias que os historiadores da
arte, assim cuiiio outros historiadores, vém tradicionalmente utilizando
para classificar em distintas categorias a arte de todo o mundo. Para a
antropologia, categorias como “barroco” ou “abstrato”, “contemporineo”
ou “minimalista”, possuem um interesse menos direto do que “primitivo”,
“tribal” ou “néo ocidental”. Para dimensionar a utilidade destas categorias
vou utilizar duas fontes. A primeira delas formada por idéias ocidentais
acerca da arte e sua historia, segundo aparecem em livros e museus; a
segunda um conjunto de idéias nao ocidentais acerca da arte e sua historia
segundo aparecem representadas em um dos chamados povos
“primitivos”, com o qual convivi por muitos anos. Como veremos, o que
se entende por arte “primitiva” var® * muito segundo qual destas fontes
utilizamos. Vou usar o termo “prim para expor minha argumentacao,
mas quero deixar claro desde ja que a0 0 aceito; antes pretendo analisa-
lo e identificar as conseqiiéncias de sua presenca nas visoes ocidentais
de historia da arte.

Um convite para olharmos a arte como a estudam os antropélogos (a
arte “primitiva”) € um desafio particularmente interessante. Porque uma
das caracteristicas mais marcantes dessa arte € sua obstinada resisténcia
a enquadrar-se na periodizacao historica convencional. E nao apenas isto,
senao que estes rincoes rebeldes da producao artistica mundial tampouco
se prestam a uma classificacao geografica. Eles ndo sao consideradas
parte da arte “ocidental” e sem embargo aparecem por todo o hemisfério

* Versao revista de palestra feita no Mestrado em Historia da UFBa, a 28 de novembro
de 1994, Traduzido das versoes em espanhol e inglés por Afonso Bandeira Florence e
Jodo José Reis.

** Dittman Professor of American Studies and Antropology, The Colllege of William
and Mary (EUA).
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ocidental, desde as regidoes mais setentrionais da América do Norte,
passando pelos Estados Unidos, América Central e Caribe, através da
Ameérica do Sul, até a sua ultima fronteira. Nio se consideram arte
“oriental”, nao obstante aparecam por todo o Pacifico, desde as ilhas
Filipinas, passando pela Nova Guiné até a Nova Zelandia e Australia. Nos
termos das categorias histéricas, sao ainda mais desobedientes e a
confusdo que causam pode ser vista em quase todas as tentativas que
até agora se tem feito de encontrar-lhes um espaco na historia da arte
mundial. Tomemos como exemplo alguns manuais.

O classico de Helen Gardner, Art Through the Ages,' esta estruturado
na forma de uma sucessiao cronologica: arte antiga, arte medieval, arte
renascentista e arte moderna. Cada uma dessas quatro partes se suhdivide
em areas geograficas. Esta disposicao logica funciona bem para a “corrente
central” da historia da arte, tanto “ocidental” como “oriental”, mas o que
ocorre quando nos afastamos das tradigoes historico-artisticas da Europa,
Euroamérica, China e Japao? O pré-historico ndo apresenta nenhum
problema, porque pode ser posto no principio de tudo que sirva como
antepassado mais remoto de toda a evolu¢io mundial. Tambhém as
tradicoes pré-colombianas tém um lugar relativamente facil, ao menos
em termos geograficos, porque até 1492 as populagdes do mundo tendiam
a ndo afastar-se muito dos seus territorios de origem, o que implica que a
arte “‘mesoamericana”, por exemplo, seja obra exclusiva de populagdes
que esliveram estabelecidas nesta parte do mundo durante muitos séculos.
Na segunda parte do livro, "Arte Medieval”, as coisas comegam a se com-
plicar, porque Africa e Oceania se fundem em um unico capitulo e sua
expressao artistica, sob a etiqueta de “arte primitiva”, passa a ser uma
subcategoria da “arte medieval”. Com este passo, na se¢do seguinte o
desajuste se agrava ainda mais: as artes dos indios da Costa Noroeste,
dos indios das planicies e dos navajos se prestam a subcategorias da “arte
do renascimento”, ao tempo em que Africa e Oceania desaparecem total-
mente do cenario e nao voltam a ser mencionadas em todo o resto do livro.

A History of Art, de H. W. Janson,® que é a principal autoridade nos
cursos de introducdo a Histéria da Arte de inimeras universidades dos
Estados Unidos, adota uma postura ainda mais definitiva, colocando todo
este diverso conjunto de materiais artisticos em uma secao de um capitulo
que leva como titulo “Magia e ritual: a arte do homem pré-historico” e
que se insere, por sua vez, em uma secio do livro intitulada “O mundo

" Helen Gardner, Art Through the Ages, New York, Harcourt, Brace & Co., 1978.
2H. W. Janson, History of Art, Englewood Cliffs NJ, Prentice Hall, 1986.
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antigo”. Eis aqui, pois, um autor que diz saber a que periodo da histéria
pertencem estas artes!

Neste mesmo patamar nos encontramos com o conthecido trabalho
de Bernard Myers, Artand Civilization.* Aquitambem tudo se concentra
no primeiro capitulo, mas desta vez ele aparece com o titulo,
historicamente esquizofrénico, de “Primitivos pré-historicos e modernos”.
O autor, referindo-se ao que classifica de “desenvolvimento retardado”
de certas “culturas do passado”, manifesta seu “assombro” de que, como
ele escreveu, “racas de [tdo] diferentes niveis de civilizacdo” possam
coexistir dentro de um mesmo periodo historico, inclusive, as vezes, dentro
do mesmo espago geografico. Assim, o mencionado capitulo abarca desde
o ano 20.000 antes de Cristo até o presente, e cobre todos os continentes
do globo.

O veneravel pai da Historia da Arte em nossos dias, Ernest Gombrich,
expressa também algo parecido a um assombro quando chega o momento
de falar destas “outras” classes de arte. No primeiro capiiulo de 7he Story
of Art, outro texto muito usado nos cursos introdutorios das universidades,
as classifica de “estranhos comegos” e as compara com a infincia de
complexos artisticos mais “maduros”. Os adjetivos que utiliza para
descrevé-las sdo “estranho”, “raro”, “contra-natural”, “absurdo”, “curioso”,
“irracional”; os povos que as produzem sdo “criancas”, suas atividades
sdo “teatro” e seu estado mental é de um “conto de fadas” ou de um “mundo
de sonho”.* Aqui, portanto, a colocacio cronoldgica esta clara: se cremos
em Gombrich, se trata da expressao criadora no nivel mais infantil da
humanidade.

O dilema que estas artes apresentam ¢, entretanto, mais agudo em
decorréncia da importancia central que tem a cronologia historica na
disciplina de Histéria da Arte. Como ja se disse, passar por um museu de
histéria da arte € passar por um tempo linear; e ja vimos que os livros de
Historia da Arte tém sido organizados sempre do mesmo modo,
comecando pelos primoérdios da historia e avan¢ando inexoravelmente
até o momento atual. Uma categoria como a arte da Africa Ocidental é
uma espinha cravada neste sistema, ja que para a imaginacao ocidental,
ela combina simultaneamente a pré-histéria com o século XX e se pode
falar dela na companhia de primatas da Idade da Pedra e de Picasso.

Vimos assim que, para a historia, estas artes que nao sao “ocidentais”,
nem sdo “orientais”, casam-se mal com os esquemas que os eruditos tém

% Bernard Myers, Art and Civilization, New York, McGraw-Hill. 1967.
4 Ernest H. Gombrich, The Story of Art, London, Phaidon, 1966.
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por habito utilizar. Se representam de uma vez nossos comecos pré-
historicos e a atividade artistica de povos que nos sdo contemporaneos,
em que lugar da historia geral da arte devemos coloca-los? Paralelamente,
como devemos conceituar sua evolucdo historica interna? Pretendo
repensar a légica seguida pelos historiadores da arte europeus e norte-
americanos, quando se propdoem a definir estas tradi¢cées artisticas
enormemente heterogéneas como uma unica unidade, historicamente
constante e geograficamente global. A que se deve o fato de eruditos e
criticos que normalmente estabelecem categorias tao pensadas para
distintas classes da arte, em um s6 capitulo da histéria da arte mundial
criem uma verdadeira confusao, quando vao colocar as pinturas rupestres
pré-historicas de Altamira e os murais pré-colombianos do México junto
com o0s postes totémicos canadenses do século XIX? Podemos dizer,
verdadeiramente, que estas artes, que aparecem disseminadas por todo
o planeta, cobrem toda a histéria humana e exploram todos os materiais
artisticos, formam um conjunto dotado de coesao interna? Sera verdade
que representam, como alguns tém afirmado, a arte dos povos sem
histéria? Minha tese € que nao, e o fato de que ocupem um espag¢o nas
historias da arte ocidental nada reflete, sendo uma espécie de imperialismo
cultural.

Comecemes fazendo um retrospecto de como, geralmente, tem sido
tratada esta coisa chamada “arte primitiva” pelos historiadores da arte
habituados a trabalhar com estes esquemas historiograficos. Vejamos,
como ponto de partida, um conjunto de citacées tomadas da hibliografia.
“Os artistas primitivos”, escreve um autor, “partem de concepcoes
religiosas, miticas. Estes artistas anénimos sentem que sio um elo numa
cadeia interminavel de geracoes”.® Escreve outro: “Em cada regido do
vasto mundo primitivo, os estilos de arte tradicional eram perpetuados e
fixados pelo conservadorismo do grupo, que mantinha a tradicdo de
aprendizagem. A premissa basica deste sistema era que o aprendiz fosse
ensinado a seguir os ideais seculares de representacdo e expressio
proprios de sua vila ou tribo”.® Segundo o eminente historiador da arte
H. W. Janson, “arte primitiva” é a arte produzida no contexto de “um modo
de vida que passou pela Revolucido Neolitica mas que nao da sinais de
evoluir na direcao das civilizagoes historicas’.” Um outro estudioso afirmou

0to3 erin, "Art as Universal Phenomenon.”, in Siegfried Wichmann (org.),
World Cultures und Modern Art, (Munich, Bruckmman, 1972), pp. 2-11.

% Paul Wingert, Primitive Art, New York, Oxford University Press, 1966, pp. 15-16.
7 Janson, History of Art, p. 35.
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o seguinte sobre a Africa: “a forma da escultura é ditada pela tradigdo,
que decidiu para todo o sempre a maneira através da qual o sagrado deve
operar [...]. A arte negra é atemporal”.?

Intimamente ligada a questao de onde encaixar essas artes dentro do
registro historico, estd a questio de se 0s povos que as produzem possuem
o sentido da histéria. Para a maioria das “autoridades” parece estar claro
que nio. Uma delas nos diz que “Africa e Oceania n3o tém histéria. A
narracao da arte primitiva é escrita no tempo presente. [...] e as cronicas
histéricas seriam ai ridiculas”.? Qutro tenta matizar a sua afirmacao, mas
acaba dizendo essencialmente o mesmo. Afirma que alguns povos
“primitivos” possuem, sis, escrita e historia, mas depois disto, passa a
afirmar que “Nio sdo povos sem memdria; sio, essencialmente, povos
com ma memodria”.® Finalmente, o especialista em arte Joseph Alsop,
que escreveu um monumental volume sobre as relacoes entre a Historia
da Arte, o colecionar, museus e critica de arte em todo o mundo ao longo
de toda a histéria, disse o seguinte:

Em realidade, a imensa maioria das culturas humanas
passadas de que temos noticia, tivessem sido tribais,
nacionais, ou imperiais, duradouras ou rapidamente
atropeladas pelas botas de ferro da historia, nao tem
lembrado sequer de seus artistas de cada geracio, muito
menos escrito histdrias de sua arte. Entre estas culturas
cujos artistas perdiam a sua identidade ao morrer, se
encontram muitas grandes civilizacoes famosas, que tém
deixado registros de um tipo ou de outro. Entretanto por
mais que busquemos nestes registros, nio encontraremos
mais que um mero punhado de artistas que foram
lembrados.!!

O que se depreende destes tipos de juizos dos quais aqui foram dadas
apenas urnas poucas mostras representativas, é a imagem de povos
artisticamente conservadores ao extremo, sepultados na tradicao,

8 Raoul Lehuard, “Sacred and Profane”, African Arts, v. 8, n.4 (1975), pp. 73-74.

" Jacques Darriulat, “African Art and Its Impact on the Western World”, Réalités (edicao
em inglés), 273 (1973), p. 50.

1 Claude Roy, Arts Sauvages, Paris, R. Delpire, 1957, p. 7.

""Joseph Alsop, The rare Art Traditions, Princeton, Princeton Universty Press, 1986,
p. 29.
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encurralados por costumes ancestrais e que so6 reconhecem o tempo
passado através de relatos miticos da criacio. As afirmacdes apresentadas
sdo de historiadores da arte, mas os antropélogos tém dado uma boa
contribuicio a esta imagem ahistorica das artes alheias aquilo que as
vezes se denomina de “Grandes Tradicoes” (essencialmente Grécia-Roma,
Europa, China, Japao, e o mundo islamico). Assim, enquanto a Histéria
da Arte como disciplina se construia sobre um eixo de desenvolvimento
cronoldgico, no qual as culturas presumivelmente “atemporais” da Africa,
Oceania e da América do Norte indigena correspondia o papel de
aberracoes, a antropologia tem sido, até época bem recente, quase
militantemente ahistorica, com essas mesmas culturas “atemporais”
ocupando o centro da cena. Um destacado antropologo britanico, Radcliffe-
Brown, o expressou ao declarar categoricamente: “Nas sociedades
primitivas estudadas pelos antropologos sociais ndo existem registros
histdricos”. Ou, nas palavras de Lowie: “Nego terminantemente que 0
homem primitivo esteja provido de senso ou perspectiva historicos: o
quadro que ele ¢ capaz de dar dos acontecimentos ¢ como o quadro da
guerra européia tal qual refletida na mente de um camponés analfabeto,
reduzido apenas a suas observagdes diretas”.

Devido a esta visdo ahistorica das sociedades agrafas, muito do registro
antropoldgico com que contamos tem sido escrito em um tempo verbal
que é conhecido como “presente etnografico”. Esse tempo atemporal, por
sua vez, reflete e perpetua a idéia de que nessas sociedades apenas os
costumes se transformam (exceto, é claro, sob a pressio da modernizacao,
quandc as sociedades apenas deixam para tras sua identidade agrafa e se
deixam absorver pelo mundo ocidental). Dessa perspectiva, a arte pode
ser “tradicional” ou “contemporinea”; “autenticamente primitiva” ou
“contaminada por influéncias externas”.

Nos anos recentes, tanto antropdlogos como historiadores da arte tém
comecado a examinar criticamente estes pressupostos, e a reunir provas
das transformagées historicas nas artes de sociedades que antes eram
qualificadas de “tradicionais”. Estes estudiosos tém dedicado boa parte
de sua aten¢io ao momento atual, explorando novidades do século XX —
tais como a escultura “contemporanea” africana, ou a arte “para turistas”
da América do Norte, ou as pinturas em acrilico da Austréalia — em termos
de seus lagos com a “tradicao” e da dindmica do empréstimo cultural.
Entretanto, relativamente pouco tem sido feito até agora, para ampliar
nossa compreensio do desenvolvimento histérico anterior e menos
influenciado pelo Ocidente. Em consequéncia, aimagem geral da histéria
nas chamadas “artes primitivas” permanece basicamente inalterada na
maioria dos livros e museus. Ai continuamos vendo artistas “tradicionais”
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trabalhando com materiais, estilos e sistemas simbélicos herdados de
seus antepassados, e obstinados a pensar sobre estes antepassados como
pessoas que ndao merecem ser recordadas individualmente como gente
que deixou uma marca distintiva e pessoal sobre sua arte.

A atitude ocidental de negar uma histéria aos povos agrafos nao ¢é
apenas a idéia de que a historia inexiste se nao se escreve. Isto certamente
faz parte da idéia. Entretanto, ha outros supostos, estreitamente
relacionados. Um deles € o de que estas sociedades sdo menos individua-
listas que a nossa, que seus membros sdo de certo modo intercambidveis,
que todos se entregam as mesmas atividades, que todos tém as mesmas
capacidades e conhecimentos culturais. Conforme escreve um autor: “A
arte de uma tribo é a manifestacio de toda a tribo; nunca é o trabalho de
um homem”.”? Este erro esta por tras do costume de se escrever sobre
eles no singular e genericamente: dizer “0” navajo, ou “0” maia, quando
se estd falando de populacoes inteiras, compostas por muitos individuos.
A seducao desta visio, apesar de toda evidéncia em contrario, pode ser
dificil de resistir. Vou citar s¢ um exemplo do que pode ocorrer quando se
pensa assim. Esta em um livro sobre a arte africana, intitulado Perspectives,
publicado em Nova York, em 1987.

Perspectives é um catalogo inovador (compilado por Susan Vogel,
diretora de um museu de Nova York) que documenta as visdes pessoais
de dez individuos envolvidos com arte africana.’* Se pediu a cada uma
deles que escolhesse varios objetos contidos em um conjunto de cem
fotografias e que em seguida escrevessem sobre eles um ensaio pessoal,
a idéia era que cada um desse um enfoque altamente individualizado da
arte africana. Cada ensaio é acompanhado de uma fotografia do autor.
Nove deles — um historiador da arte contemporanea, um historiador da
arte africana, um antropélogo, um arqueélogo, um colecionador de arte,
um curador de museus, um escultor, um escritor etc.- aparecem como
individuos bcm definidos que representam visoes bem informadas e
fundamentadas de um campo estético. Entretanto, chegamos ao capitulo
escrito por “Lela Kouakou, artista e adivinho baulé”. Ao menos é este o
nome que se & em algumas paginas. Em outras se diz que o capitulo foi
escrito por um artista baulé chamado Kouakou Kouame. Posto que no
indice geral figura Lela Kouakou como autor do ensaio; que o texto nos
diz que as opinides sio de Kouakou Kouame; que o retrato é de Lela
Kouakou e a assinatura no final do ensaio representa as iniciais da diretora

2 Lehuard, “Sacred and Profane”, p. 74.
B Susan Vogel (org.), Perspectives, New York, Center For African Art, 1987.
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do museu novaiorquino, a unica coisa que se pode esperar ¢ que o leitor
fique bastante confuso com o que lé.

O proprio texto faz convergir essas diferentes vozes ao apontar
reiteradamente “o” artista baulé como categoria generalizada e comentar
o que a “maioria dos baulés” diriam de um obra de arte. O leitor se informa
que o comentario sobre objetos especificos, embora escrito em primeira
pessoa, representa um mosaico de entrevistas feitas com diversos artistas
e usuarios de arte baulés. O que aqui esta se passando nao se reduz a
simples racismo, pois o escritor afroamericano James Baldwin, o
arqueologo nigeriano Ekpo Eyo e o artista radicado em Paris Iba N'Dianye
permitem-se falar com voz propria e expressar suas idéias pessoais. Antes
disso, o que acontece ¢ que a compiladora, sem se dar conta, fez sua a
visdo corrente de que nas culturas “tribais” a perspectiva de uma pessoa
¢, para todos os efeitos praticos, igual a de qualquer outra pessoa.

A opiniao ocidental de que as pessoas que vivem nas chamadas
sociedades “primitivas” sio essencialmente intercambiaveis esta
estreitamente ligada a idéia de que elas ndo tém uma verdadeira histéria.
Um livro apds outro sobre este tema mostram “o” artista primitivo como
um artesio que trabalha sem pensar, copiando cegamente as regras dos
costumes transmitidos de geracao a geracio. “A arte tribal expressa um
sentimento mais coletivo do que individual”, afirma um livro." Qutro alude
a drastica limitacao da criatividade do artista e diz que a fuga dos ditames
tradicionais pode, em alguns casos, ser castigado com a morte.’® Um
ensaio recente sobre arte africana sustenta que neste continente “nio
existe o artista criador como tal”, que todas as obras de arte se fazem
segundo a orientacdo dos anciaos da tribo e ndo pela inspiracao do proprio
artista.'®

E claro que a negacao da individualidade se segue o anonimato
artistico, e ¢é este o destino de quase todos os artistas “primitivos”, ao
menos da forma como sao representados na historia da arte ortodoxa
escrita no Ocidente. Ai a individualidade se submete a uma ideologia
comunal homogeneizada, dentro da qual a identidade de cada artista

W Willian Rubin, “Primitivism” in Twentieth-Century Art, New York, Museum of
Modern Art, 1984, p. 36.

%% Herschel B. Chipp, “Formal and Symbolic Factors in the Art Styles of P1”
Cultures”, in Carol Jopling (org.), Art and Aestetic in Primitive Societies (New Y
Dutton, 1971}, pp. 146-170.

" Henri Kamer, “De Pauthenticité des sculptures africaines.”, Arts d’Afrique Noire, 12
(1974), p. 33.
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individual perde o interesse, desde quando se considera que o que cada
um deles faz é cumprir suas tarefas mais ou menc » o trabalhador
de uma fabrica faz as suas em uma linha de montag.....

Para refutar esta visao, eu gostaria de apresentar o que aprendi de
minha experiéncia, ao longo dos ultimos trinta anos, com um grupo de
pessoa que, habitualmente, € identificado pelos ocidentais com a categoria
de “sociedade primitiva”: os quilombolas do Suriname.

Os quilombolas do Suriname, divididos em seis unidades politicas,
sao descendentes de africanos que vieram para a América como escravos.
Seus antepassados remotos fugiram das plantacoes costeiras, um a um,
ou em pequenos grupos, nos séculos XVII e XVIII. Mais tarde se
congregaram na floresta tropical ao norte do Brasil, combatendo contra
seus antigos senhores por quase cem anos, finalmente conquistando a
liberdade um século antes da emancipacao dos escravos nesta ex-colonia
holandesa. Seus tratados com o governo colonial lhes concederam direitos
territoriais no interior, um tributo periddico na forma de bens
manufaturados, como sabao, sal, armas de fogo, panos, panelas, e acesso
condicional & sociedade litordnea. O modo de vida que se forjou estava
centrado na agricultura (tarefa basicamente das mulheres), caca e pesca
(tarefas atribuidas basicamente aos homens). Os sistemas de crencgas das
diversas nac¢des africanas de onde procediam seus antepassados foram
combinados, adaptados e refundidos em uma vida religiosa formada em
parte por deuses que habitavam os corpos de animais selvagens, tais como
serpentes, aguias, jaguares. Complicados ritos funerarios asseguravam a
comunicacao de cada quilombola com o mundo de seus antepassados,
através de rezas, oraculos, possessao espiritual e distintas praticas
divinatorias.

Em 1975, quando o Suriname tornou-se independente da Holanda, o
grosso da populagao quilombola continuou vivendo em aldeias espalhadas
nas margens dos rios da floresta tropical, mas todos os homens, seus pais
e avos ja passavam uma parte substancial de suas vidas de adultos
trabalhando como assalariados fora dos territdrios tribais. Também as
mulheres comeg¢avam a sair desses territdrios.

Arepresentacao que a bibliografia ocidental tem feito dos quilombolas
¢ fortemente influenciada pelo fato deste povo ser negro, seus membros
serem marcados com cicatrizes e serem agrafos, por suas mulheres no
cobrirem os seios, os homens usarem diminutas tangas e as criancas
andarem nuas, por praticarem a possessiao de espiritos e verem as
serpentes como portadoras do sagrado, também por terem sua vida social
organizada em clas, linhagens e praticarem a poligamia. Em suma, sem
ser um povo “indigena”, preenchem os mais estritos critérios ocidentais

213



de “exotismo primitivo”. Isto vale, também, para aqueles aspectos da vida
que um ocidental poderia identificar como “as artes”, ou seja, a danga e a
percuss?o, os cinticos para todas as ocasides cerimoniais e profanas, as
diversas artes decorativas, os entalhes de imagens rituais, as mascaras,
os altares ancestrais e assim por diante.

Neste contexto, € particularmente interessante o contraste entre a
histéria da arte quilombola como aparece na bibliografia e como ela é
vista pelos proprios quilombolas. Comecemos pela bibliografia.

Os livros e artigos sobre a arte dos quilombolas, que s@2o muitos,
sempre dedicam atencio especial ao legado histérico e cultural da Africa.
Um autor afirma que os quilombolas representam, segundo suas palavras,
“uma pequena Africa na América”.”” Outro escreveu um livro que trata de
“uma arte africana nas Américas”.’® Um terceiro sustenta que o entalhe
de madeira entre os quilombolas é “uma forma de arte original da Africa”.1
E o pioneiro da antropologia afroamericana, Melville Herskovits, escreveu
um artigo sobre a arte dos quilombolas que os caracteriza como um povo
que teria “permanecido fiel a suas tradi¢des africanas, [representando
assim] o fenémeno unico de uma civilizagdao autbnoma de um continente,
a Africa, transplantada a outro, a América do Sul”.2* Qutras avaliacoes
mais genéricas sobre a cultura quilombola vio na mesma direcdo. Um
comentario escrito nos anos 80, por exemplo, chega a afirmar que os
quilombolas do século XX s3o “mais africanos que boa parte da Africa”.
Outro os classifica de “tribo africana na selva sul-americana”. Outro
concentra-se no que denomina, em seu titulo, “Costumes e crengas
conservadas durante dois séculos no interior da Guiana Holandesa”*
enquanto que um artigo apresenta-se como “um testemunho ocular de
horripilantes ritos africanos que duram duzentos anos, mantidos intactos
na selva da América do Sul por uma tribo de escravos fugidos”.? e assim
por diante. Como ja resumiu, com entusiasmo, um autor: “As marés do

17 Morton Kahn, “Little Africa in America”, Americas, v. 6, n. 10 (1954), pp. 41-43.
¥ Philip J. C. Dark, Bush Negro Art, London, Tiranti, 1954,

¥ J. L. Volders, Bouwkunst in Surinname, Hilversun, G. van Saanen, 1966, p. 141.
# Melville J. Herskovits, “Bush Negro Art”, Arss, v. 17, n. 51 (1951), p. 160.

2 L. C. van Panhuys, “African Customs and Beliefs Preserved for Two Centuries in
the Interior of Dutch Guiana”, Proceeding of the International Congress of Antropological
and Etnological Sciences, 23 (1934), p. 134.

% Morton Kahn, “Africa’s Lost Tribes in South America”, Natural History, 43 (1939),
pp. 209-215.
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imperialismo tém passado ao largo deste povo, deixando-o praticamente
inalterado e ignorado [... ]. Eles seguem mantendo a vida de habitantes
da selva de um passado imemorial”.?* Ou, para citar mais um tnico
exemplo: “Nunca esperamos que a populacido fosse tao classica”,
escreveram dois viajantes em 1981, “t3o puramente africana e isolada do
mundo exterior [...] era como se por cada milha trilhada na floresta tropical
retrocedéssemos cerca de um ano no tempo, até regredir em mais de
dois séculos” *

Esta é pois aimagem dos quilombolas na imaginac¢io ocidental. Agora
estamos prontos para perguntar que imagem possui essa mesma cultura
a partir de sua prépria perspectiva. A primeira coisa a ser dita € que os
quilombolas concordariam com os cronistas ocidentais que afirmam que
sua arte é muiito importante na sua vida. Todo homem aprende a entalhar
a madeira com maior ou menor habilidade, fazendo com suas proprias
maos diferentes objetos de fina confecgao: canoas e remos, utensilios de
cozinha, tamboretes, bandejas, tabuas de moer amendoim, portas e
fachadas de casas, pecas ornamentais, tudo que possa ser presenteado,
como sinal de afeto, a suas esposas e amantes, de quando em vez, enquanto
dure a relagdo. Também as mulheres sao artistas ativas; as cabacgas
entalhadas e os tecidos decorativos sio suas especialidades. Entretanto,
além desses instrumentos plasticos formais, nao ha aspecto da vida que
os quilombolas nio tendam a marcar esteticamente: o corpo é decorado
com cicatrizes, desde as que se destinam a realgar a beleza até as que se
destinam a potencializar a sexualidade; as tortas de mandioca sio
decoradas com desenhos so para fazé-las mais atraentes sobre os pratos
de servir; os utensilios domésticos se destacam por seu efeito artistico
nas paredes das casas, do mesmo modo que os ocidentais penduram
quadros, e até nas plantacdes na selva se plantam, alternados, arroz
“vermelho” e “branco”, exatamente pelo prazer estético que esta
superposi¢ao produz. '

Da mesma forma, distintos aspectos da vida religiosa estdo marcados
pela pintura e pela escultura, mas nisso a dtica externa dos ocidentais e a
interna dos quilombolas comec¢am a divergir. Os ocidentais nunca
discutem a legitimidade de incluir méascaras e “fetiches” no dominio da
“arte”. Na verdade, afirma-se que sdo absolutamente centrais, pois um
dos topicos comuns sobre a “arte primitiva” é que ela se baseia em ritos

# Morton Kahn, Djuka: The Bush Negroes of Dutch Guiana, New York, Viking, 1936.

# 8, Allen Couter e David Evans, [ Sought My Brother, Cambridge MA, MIT Press,
1981, pp. 32-33.
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pagdos e crengas “supersticiosas”. Segundo a formulacao de Hugh Honour
e Jonh Fleming, estas artes “evoluiram em intima associa¢ao com a religiao
e a magia. Sdo expressdes da aspiracao universal e inesgotavel da
humanidade a viver em harmonia com as for¢as naturais e sobrenaturais,
ou controla-las; é muito raro que sua inten¢do seja meramente
decorativa”.? Para os quilombolas, entretanto, as mascaras e figuras
utilizadas nos ritos sao bem alheias a arte; sio feitas para desempenhar
uma func¢do na comunica¢do com os deuses e as poténcias espirituais e
nao tém absolutamente intencdo ou funcdo estética. Ja comecamos a
enfrentar o dilema de qual interpretacao acatar. Devemos considerar as
idéias dos quilombolas sobre arte como desinformadas e irrelevantes?
Qu teremos que rever nossa idéia estabelecida, repetida na quase
totalidade dos estudos gerais sobre a arte “tribal”, de que o vinculo entre
arte e ritual é uma das tramas universais que ligam as tradi¢des ar tisticas
dos povos “primitivos” de todo ¢ mundo?

Outro aspecto em que as representacdes da arte quilombola, existentes
na bibliografia, diferem da visao que os proprios artistas tém desta arte é
quanto ao papel do simbolismo sexual. Praticamente todo ocidental que
abordou o tema sustenta que a arte dos quilombola transhorda de icono-
grafia erética por toda parte; alguns chegaram inclusive a menosprezar e
repreender os quilombolas que o negaram. E que a visdo dos chamados
povos primitivos como incivilizados, que ainda nao colocaram sob controle
.seus instintos primarios, é um dos elementos mais fortes do estereotipo.
Um estudiosos da arte africana, por exemplo, se admira de que tanto da
arte da africana seja centrada na nudez, observando que isso ¢ muito
significativo ja que € rara a nudez dos adultos na vida cotidiana dessas
sociedades.® Sobre isso, eu diria que basta considerar o quanto é rara a
nudez dos adultos na nossa prépria sociedade ocidental e o papel do nu
na histdria da arte ocidental — desde ~i~=~ione e Ticiano até Manet,
Renoir e Picasso — para situar este come.wai 0 NimMa perspectiva compa-
rativa. Se formos dar destaque a uma suposta obsessao pelo erotismo na
arte da Africa, nao deveriamos pensar também sob esta luz toda a histéria
da arte ocidental? Entretanto, a necessidade ocidental de ver a arte nao
ocidental em termos de sexualidade desenfreada é muito poderosa. Os
negociantes de arte com quem falei em Paris explicaram-me que “figuras

% Hugh Honour & John Fleming, The Visual Arts: A History, Englewood Cliffs NJ,
Prentice Hall, 1992, p. 629.

 Jacques Maquet, The AestheticF T T UrPress, 1986,
p. 236.
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fortemente sexuadas s3o itens muito quentes” desse mercado e um
antropoélogo, escrevendo sobre esculturas feitas em pedra-sabio por
artistas Inuit para venda a turistas, observou que “pénis eretos siao
particularmente populares”.? Isto pode explicar porque, na bibliografia,
as esculturas em madeira e as gravuras sobre cabacas feitas pelos
quilombolas figuram sempre como representacoes abstratas do ato sexual.
A andlise de um antropologo que interpretou a forma de meia lua dessas
obras como um simbolo falico chamou atencao especial dos artistas
quilombolas com quem comentamos esta afirmacao. Um deles, muite
perplexo e desculpando-se por sua ignorancia e pela indelicadeza da
pergunta, quis saber se os homens brancos tinham o pénis em forma de
meia lua.

Pelo vinculo que imaginam haver entre arte e religido, os ocidentais
tendem a pensar a “arte primitiva” como aigo muito sério para aqueles
que a fazem. Desta forma cabe a arte uma responsabilidade sobre a
fertilidade das pessoas e da terra, a comunicacao com os deuses e o hem
estar material e espiritual da comunidade. Tudo isto, no esteredtipo
ocidental, deixa pouco espaco para a diversao, para o jogo despreocupado
e caprichoso. Vejamos um s6 exemplo: o diretor do Museum of Modern
Artde Nova York fez recentemente uma comparacio entre duas esculturas
feitas de galhos de arvore, uma por Alexander Calder e outra por um
artista da Nova Guiné.?® Chamando aten¢o sobre sua notavel semelhanca
formal, o diretor do museu servia-se delas para explicar o que era, na sua
opinido, a diferenca fundamental entre a arte ocidental e a primitiva: a
obrade Calder, dizia, era uma criacio artistica caprichosa, feita unicamente
como diversio; a outra, teorizava ele com infundada seguranca, transmite
claramente “malevoléncia”. Sua interpretagdo de ambas as obras nao se
baseava em diferencas de tratamento artistico, nem em documentagéo
sobre os respectivos objetos, sendo simplesmente na idéia generalizada
de que os povos “primitivos” vivem com medo de monstros, enquanto
Calder e seu publico ja nao vivem. Dado que os artistas primitivos nédo se
entregam nunca a ironia nem ao capricho, afirma o diretor, temos que
concluir que a escultura da Nova Guiné foi feita para exorcizar algum
monstro terrivel do mundo dos espiritos. Este historiador da arte, como
outros observadores ocidentais antes dele, limita o “primitivo” a um mundo
de ignorante supersti¢ao.

2" Edmund Carpenter, “You Can’t Unring a Bell”, Talk at Smithsonian Intitution, 12
(1973), p. 6.

% Willian Rubin (org.), “Primitivism” in Twentieth Century Art, New York, Museum
of Modern Art, 1984.

217



Se confrontamos este elemento do estereotipo com a arte quilombola,
observamos que sao totalmente incompativeis. Os artistas quilombolas
brincam constantemente. Além de esculpir objetos funcionais, como
canoas, portas e pentes, se divertem esculpindo coisas como maquinas
de costura, avioes e outras novidades que refletem um mero capricho
artistico. Ou, ainda, quando motores de popa foram introduzidos nos anos
50 e as canoas tiveram que ser talhadas para acomodar a nova pega de
equipamento, uma mulher comemorou a mudanga criando um alegre e
inovador formato parauma tigela de cabaga, com uma abertura profunda
de cada lado. Isto foi assimilado e imitado por outros, que a chamaram de
“tigela barco-a-motor” (ver ilustragio).?® Poderiamos dar muitos outros
exemplos para todos os aspectos da vida artistica dos quilombolas, desde
desenhos das tatuagens até as artes téxteis, passando pelo canto, a danca
€ a percussao. N

Tigela de cabaca em forma de barco a motor
Mas se ha tanta inovagédo e brincadeira na arte quilombola, como

ela permaneceu tao “tradicional”? Isto nos traz de volta a questio da
historia. Seria a arte quilombola, como afirma a maioria dos autores,

# Todas as ilustracdes neste artigo foram retiradas de Sally Price, Co-wives and
Calabashes, Ann Arbor, The University of Michigan Press, 1984, pp. 98, 106 e 141.
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descendente direto de um protétipo africano universal, que teria sido
transmitido, sem transformacgées, de geracdo a geracdo? Depois que
aprendi a lingua deles, pude discutir com os quilombolas e ouvir conversas
casuais que mantinham entre si. Com o tempo ficou claro que sua arte
representava um aspecto enormemente dindmico de suas vidas, evoluindo
através das inovagoes e da criatividade pessaal dos artistas.

Adaptacoes, inovagdes e reelaboragoes criativas configuram as formas,
em constante evolu¢do, da musica e da danca, tanto quanto das artes
plasticas. Mas eu gostaria de me concentrar nas artes pldsticas e, para
dar uma idéia da evolugio estilistica que tem havido, me voltarei para os
ultimos cem anos e para.trés principais meios visuais: as esculturas de
madeira, os entalhes sobre cabacas e as artes téxteis.

Comecemos pela madeira entalhada. Quando olham para esculturas
feitas ha cem anos, os quilombolas as véem como o inicio tosco e
desajeitado de uma sequéncia evolutiva que culmina na arte técnica e
esteticamente sofisticada de hoje. Eles destacam a simplicidade dos
primeiros desenhos, cujas denominacdes todavia conhecem: o corte
circular, por exemplo, se chamava “olhos de coruja”; e os semicirculos
“olhos de jaguar”. A parte estas formas abertas, e incisdes lineares
ocasionais na forma de meia lua ou espirais, havia pouca ornamentacao.

Cabagas decoradas do século XIX

Nos primeiros anos do século XX, os entalhes de olhos-de-coruja e
olhos-dejaguar haviam sido substituidos por um novo estilo, chamado
“rabo-de-macaco” pelos motivos espirais que tendiam a predominar. O
entalhe rabo-de-macaco representava um refinamento técnico consi-
derével; havia maior delicadeza nos baixos-relevos que compunham a
superficie; os desenhos eram feitos cada dia menores e mais complicados,
e nos entalhes se inseriam como adorno tachas de metal em abundéncia,
que até entdo eram raras.
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Em torno de 1930 o estilo rabo-de-macaco ja estava caind» em desuso.
Em seu lugar surgiu um conceito de entalhe totalmente novo, baseado no
entrelacamento de fitas em baixo-relevo. Entre os anos 20, quando era a
novamania, e os anos 60, quando comecava a ser considerado antiquado,
este estilo de entalhe, que os quilombolas chamavam “madeira dentro de
madeira”, sofreu todo um desenvolvimento histdrico, em que os entrela-
¢ados de execucao tosca evoluiram para alternincias complexas de
passagens sinuosas em dois planos, com uma diminuicio paulatina do
emprego de tachas decorativas e um constante enriquecimento decorativo,
com endentamento e hachuras cruzadas cada vez mais finos. Além destas
tendéncias estilisticas gerais, ao longo do tempo ocorreram transfor-
magoes especificas nos tipos de objetos entalhados: foram inventadas
novas formas para tamboretes e outras foram abandonadas, os pentes
ganharam uma curva cada vez mais acentuada, no ritmo das transforma-
coes das idéias estéticas. Outros exemplos poderiam ser dados.

Em torno de 1960, a sinuosidade classica do estilo de “madeira dentro
de madeira” ja havia cedido espa¢o para um entalhe dominado por handas
angulares, quase sempre acentuadas pela incisdo de linhas centrais e
formas concéntricas bem aninhadas umas dentro das outras.

Em resumo, o entalhe de madeira dos quilombolas, tal como o vemos
na vida real e nao como o encontramos na bibliografia, ndo é nenhuma
arte “tradicional” passivamente herdada da Africa, mas sim a soma total
de uma corrente de inovagoes, através das quais os artistas jogam com as
formas tradicionais sem jamais deixa-las inalteradas.

Passando a arte da gravura sobre cabagas encontramos uma evolugao
no tempo igualmente ativa. Em meados do século XIX os homens
entalhavam desenhos intricados na superficie exterior destas frutas,
servindo-se de instrumentos de entalhar madeira, tais como espatulas,
cinzel e compassos. Varias décadas depois, as mulheres comecaram
experiéncias sobre as partes destas tigelas que ficavam lisas, raspando
linhas nas suas superficies interiores com cacos de garrafa quebrada, ja
que nao tinham acesso as ferramentas manufaturadas dos homens. E
freqiiente que as tigelas de cabaca das décadas de 1880 e 1890 mostrem
tanto a arte refinada do entalhe exterior, feita por homens, como os
primeiros passos da arte absolutamente diferente das mulheres: por fora,
desenhos geométricos formais e intricados feitos com ferramentas; por
dentro, as gravuras em formas livres, organicas, amitde inseguras, feitas
com pontas de vidro. Pouco a pouco o controle masculino destalinguagem
artistica cedeu diante da arte feminina, que desenvolveu um extenso
repertorio de formas que transformavam-se continuamente, em resposta
ainovagoes técnicas e novas modas artisticas. Ao mesmo tempo, os estilos
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de entalhe das mulheres das aldeias do leste e do oeste seguiram caminhos
distintos: as mulheres do leste criaram seus desenhos raspando das bordas
internas as formas protuberantes e as mulheres do oeste fazendo
justamente o contrdrio: raspavam das bordas internas as formas retas ou
concavas. Num outro nivel de diferenciacao estilistica, cada regido, e
mesmo cada aldeia, criou sua propria marca registrada e as obras de
determinadas mulheres chegaram a ser tdo facilmente distinguiveis como
a obra de qualquer artista conhecido do mundo ocidental.

Por ultimo as artes téxteis. Ha cem anos, a roupa era decorada com
bordados de espirais sinuosos, executados principalmente em vermelho,
branco e preto. No inicio deste século, as mulheres quilombolas comega-
ram a fazer uma espécie de tecido feito com retalho, construindo pequenos
quadrados, retangulos e tridneules de pano de cor soélida que eram
juntados para formar desenhos geométricos multicoloridos. Este tecido
de retalho, a base de vermelho, branco e preto (e as vezes amarelo), ainda
estava na moda quando as lojas da regiao costeira comegaram a vender
tecidos de algodao com listas em cores vivas. Logo as mulheres come-
caram a fazer experiéncias com tiras longas desses tecidos, colocando-as
nas laterais do estilo anterior, de modo muito semelhante a como suas
avos tinham dado os primeiros passos no entalhe de cabagas nas margens
do trabalho dos homens. Com o tempo, os panos listados mais novos
passaram para o centro das composicoes e venceram os quadrados,
retangulos e tridngulos, resultando em retalhos compostos exclusivamente
de tiras longas e multi-coloridas.

Em cercade 1960 as mulheres de certas aldeias onde os missionarios
haviam aberto escolas comec¢aram a aprender o hordado de ponto de
cruz, copiando cuidadosamente os motivos de revistas femininas, e pouco
a pouco esta onda propagou-se também para outras regioes. Mas nao
precisamos lamentar a rendicao da auténtica arte téxtil quilombola diante
de uma moda de origem ocidental, porque a moda do bordado de ponto
de cruz, que durou varios anos, por sua vez cedeu diante de um bordado
appliqué de origem autoctone, que recordava as composi¢oes em retalhos
vermelho, branco e preto do comeco do século XX, embora executado
com um leque de cores ligeiramente distinto e costurado como uma
appliqgué em duas camadas. Eu conheci este novo estilo em 1991, depois
de varios anos de auséncia do territério quilombola; a mulher que me
ensinou, ao dar-se conta de que eu o via pela primeira vez, comentou:
“Vocé nos conhece! Vocé nao pode ir embora por alguns anos e depois
voltar e encontrar a gente aqui sentada, fazendo o mesmo tipo de arte
que quando vocé saiu.”
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Tecido quilombola em retalhos

Isso nos leva a um outro aspecto do mito da “arte primitiva” que exige
correc¢do: a difundida idéia no ocidente de que os povos das chamadas
sociedades tribais ndao tém consciéncia de sua prépria histoéria da arte,
nem conversam muito especificamente sobre ela. Um filésofo da arte
descreveu esse erro popular através de um retrato hipotético da arte em
uma sociedade tribal idealizada:

Podemos imaginar uma tribo que desenha e pinta, toca
musica e recita poesia, mas reduz ao minimo suas
conversas a esse respeito. A instrugdo é feita princi-
palmente através do exemplo e de vez em quando algum -
comentario como “faca esta linha mais grossa”, “toque
assim” etc.. Nao ha escolas de critica, nem resenhas em
periédicos e certamente nao ha histéria da arte. Ainda
assim as pessoas levam tudo isso muito a sério e estio
muito atentas ao véem e ouvem,; elas reagem com gestos
e expressoes faciais e, as vezes, mudam sua preferéncia
de acordo com o seu humor.*

Nesta sociedade imaginaria, ndo s6 se desconhecem as resenhas da
imprensa e as escolas de arte, senao até a propria linguagem valorativa.

Apesar de sua musica e poesia, seus membros recorrem a gestos e
expressoes faciais para expressar suas reacoes estéticas, que em qualquer

% B, R. Tilghmman, But Is it Art?, Oxford, Basil Blackwell, 1984, pp. 62-63.
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caso sdo pouco mais do que o resultado de humores instaveis. O filésofo
que escreveu esta passagem o fez, propositadamente, para expor um
argumento 16gico sobre a natureza da arte e declarou, explicitamente,
que era pura inven¢ao. Mas seu livro possui paralelos em intimeros outros
livros que trazem descri¢des pretensamente sérias. Nesses livros os povos
tribais sdo retratados como produtores sem rosto de arte, que nao sio
capazes de apreciar, valorizar, comentar nem documentar seu trabalho,
exceto através de grunhidos e meneios de ombros, e seu mundo como
um mundo que ndo tem nem histéria, nem estética, nem erudi¢io, nem
pericia, nem humor ou ironia.

Comecel este artigo questionando a legitimidade de se tratar a arte
da Africa, Oceania e dos povos indigenas americanos como uma tnica
categoria. Vimos que ndo se pode afirmar que apresentam uma coesao
histérica ou geografica. O que, entdo, os aglutina na visdo dos
observadores ocidentais? Podemos assim resumir os tragos essenciais
da “arte primitiva” na visao ocidental:

® obediéncia a tradi¢do que exclui a transformagéo artistica ao longo
do tempo;

e caréncia de critica artistica ou discurso estético articulado;

* o suposto anonimato do artista;

*.um nexo estreito entre os objetos artisticos e as praticas rituais;

e impregnacao de toda a arte de um sentido simbdlico (o que exclui a
possibilidade de uma arte decorativa de certa importancia, ou da “arte
pela arte”);

¢ énfase na nudez, sexualidade e fertilidade;

e auséncia do caprichoso, do divertido e do frivolo (devido a séria
fungio ritual que, segundo os ocidentais, dominaria essas artes).

Ouvir atentamente o que o< proprios quilombolas dizem sobre sua
refinada e abundante vida artistica é refutar sistematicamente a relevincia
de cada um dos elementos dessa caricatura de sua arte. Como conse-
giiéncia, cai por terra a interpretagdo predominante da relagao entre sua
cultura e as culturas da Africa Ocidental e Central de onde vieram seus
antepassados remotos.

Minhas razées para ilustrar com o exemplo da arte dos quilombolas
esta critica da idéia de “arte primitiva” como categoria valida, nio foi
porque aquela arte respalda minha tese muito mais do que outras teses,
nem porque quero privilegiar a minha prépria pesquisa em detrimento
das pesquisas de outros estudiosos. E simplesmente porque estes sdo 0s
dados que melhor conhego e que portanto estou melhor preparada para
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apresentar com conhecimento de primeira mao. Entretanto, poder-se-ia
desenvolver exatamente o mesmo argumento a partir dos dados de
qualguer uma das muitas outras sociedades ditas tradicionais. Ha quase
duas décadas se vem reexaminando detidamente a arte de outros povos,
desde a Costa do Noroeste da América até o interior da Australia, e estes
estudos tém comecado a desafiar cobmodos estereotipos de que se tem
servido o Ocidente para edificar uma muratha conceitual entre ele proprio
e as culturas dos povos agrafos. Baseando-nos neste tipo de estudos,
tomara que ja seja a hora, como prop6s um distinto antropélogo britinico
(Edmund Leach), de se jogar na lata de lixo a distincdo conceitual entre
“primitivo” e “civilizado”, sobre a qual se acha construida a base da
Antropologia, permitindo que cada uma das diversas culturas do mundo
nao ocidental tenha sua proépria palavra sobre questdes como o papel da
histéria, a natureza da criatividade individual e a relacdo entre arte e
religido. Para isso teriamos que convidar os artistas de outras culturas a
participar mais ativamente dos debates em que seus trabalhos sdo
analisados, em publicacdes e em museus do mundo. Em lugar de negar-
lhes a histdria fariamos melhor se ouvissemos as historias que tém para
contar. E quando o fizermos, é possivel que suas artes venham a ser, ndo
as “artes dos povos sem histdéria”, mas sim as artes dos povos com outras
historias.
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