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Introdução

Proponho-me o discutir o conceito
de orie referido o povos 'rribois, iol como foi
Troªrddo por hisioriodores de crie e por on-
iropologos. Fªoro isso, utilizo os iroboihos de
Goldwo'rer ( iª, ediçdo 1938, dmpiiddd no
edição de 1986), Bourdieu (1982), Conciini
(i??? e 1984) e, “subsidioridmenie', Bods
(1927), Pdnofski (1979), Cliffordmin During (ed.

1993), diem de ouiros.
Robert Goldwo'fer, que se auto—

-ideniiiioovo como historiodor do orie, diri-
giu o Museu de Arte Primitivo de Novo
Iorque, fundado em 1957, cujo doervo —— em
essenoio o coleção Rockefeller - foi incor-
porodo oo Meiropoliion Museum of Ari, que,
poro exibi-io, foi grondemenie ornpliodo. A

edição de Primitivism in modern cm“, de 1986,
que uiilizei, foi diuolizodo e ampliado com
varios oriigos. Nele. Goldwoier onoliso o in—
fluenoio do corte primiiivo sobre o orie mo—
derno: isto é, como o poriir do que chomo
“doid simbólico" de 1905, os gerações de
oriisios conhecidos como expressionisfds,
cubisids, obsiroios e surreolísfos se nutrifdm

de inspiroçoes dos ories de povos pre—letre-
dos.

O sociólogo Pierre Bourdieu invesii—
gou o freqiiêncio de museus europeus e o
formoçoo do gosio segundo os olosses so-
cidis e os bairros de Poris. A coletânea de
ensoios publicado sob e iiiqu A economia
dos Trecos simbólicos 0982). que consurrei,
reúne esiudos de inierpreioçdo de sisiemds
de ensino e de peroepçdo oriisiioo como
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oompo inlelec'ruoi. Neles o ouror exomino

os condiçoes de produção. distribuiçoo e
consumo de bens simbólicos nos sooiedo-

des complexos.

No noªro sobre o outor, publioodo

em seu livro As colloros populores no copi-

lolismo, premio de ensoios do Coso de los

Amerioos, Cubo. IQBI. informom os editores

que Nesior Goroio Conolini e orgeniino ro-
dicodo no México. ”Seu rrooolho filosófico

esleve dirigido o desenvolver omo reflexão
eslerico e omo reorio critico do culiuro. ”A

obro de During (ed. 1993), segundo lombem

noto do edilor, ªrroio dos “esporres oo pos—-

modernismo.. de museus :: supermercados,

de esoriros goy oo rook-ond-roll, cobrindo

os melodos e o feorio dos mois imoorfon res

esluolos oullurois ”. No opinião de Clifford (in

During [ed. ] 99352) o soivoguordo de mu-

seus, monumenros, igrejos e ourros bens

poirimoniois represenro um vínculo “o pre-

servoçoo de um dominio oulênlico de iden-

lidoole, que não pode ser lido como noru-

rolou inocenle. Ligo-se o político nooiono-

lisro, com leis resfrilivos, e com o enco-

oeomeno do possoclo oo futuro ”.

Goldwoier (l'-?Bózl7) ossinolo que os

precursores do onlropologio. Tois corno

Edword Tylor e John Lubbook, usovom os

porômelros dos concepções evolucionisios

do em viioriono poro o ovolioçoo estético

dos ones Tribois. A ousênoio de umo repre-

senioçoo noiurolisro, fiel no pinªruro e escul-

Turo primitivos, fez com quejulgossem essos

ooros “rudes” e “desprovidos do io'eio de
ode?

Sem embargo, críticos de or're se
derom conto de que não ero possível jul-

gor o or're primiºrivo segundo fosse “fiel à
nolurezo” e sim no ouodro de suo proprio

culiuro (Goldwo'rer |986:25). Esso opinioo foi

expresso oloromenie por Ernesi Grosse 0897)

no obro The begginings of onª, oo conside—

ror o orie primitivo “um fenômeno socio! e

omo função sooiol”. A propósito, afirmo: “As

formos primitivos de one, noo obsronle nos

poreçom, o primeiro visto, eslronhos e
inesleª'rioos, quando exominodos com mois

olençoo revelam ser formados segundo os
mesmos leis que governom os mois olfos ori-

oçoes de orie” (oirodo por Goldwoier
©8625). Comporonoo o orte primitivo com

o infoniil. Grosse orirrno que o forro de pers—

peorhro e o único troço comum o ombos.
Reilerondo suo critico oos onrropo-

logos evolucionistas. Goldwoter (Pão : i 1) in-

sin uo que “somenre depois que os próprios

ein ologos sup erorom suo oliluoe desmere-

oeoloro do erro primitivo", elo possou o ser

opreciodo corno or're por ooleoionodores

privoolos e por museus.

Corn efei'ro, o orgonizoçoo de mu-

seus eªrnogrofioos, que Teve gronde impui—

so no Europo e nos Esiodos Unidos no últi—

mo quoriel do século XIX, oonirilouiu poro

ohornor o orençoo poro o oul'ruro moierioi



dos povos extra-europeus, especialmente
para os objetos com forte conteúdo esteti-
co. Para isso, contribuiu a sensibilidade de
artistas que, a partir de Pablo Picasso, Paul
Gauguin e Vincent van Gogh, na opinião
de Goldwater (lQBózxv), ao ver obras de ar-
tistas primitivos na exposição de Paris de I889,
passaram a admira—las. Dessa forma, “Sub—
seafientes gerações de artistas modernos
inspiraram-se por uma imagem ideal do pri-
mitivo, derivada, em grande parte, de sua
imaginação, e também pelas in úmeras
obras individuais de escultura african a, oce—

onica e pre—colombiana, vistas sob perspec-
tivas altamente pessoais“ (op, cit. :o(),

Sem ter acesso a testemunhas do-
cumentais a respeito dessa arte, historiado-
res da arte descobriram que trazia, em seu
bojo, uma linguagem nao-naturalista de ex-
pressao estetica (Goldwater I986: 35). Outros
buscavam “resolutamente separara arte da
etnologia para analisar apenas aqueles
exemplos que tinham interesse estetica ab-
soluto” (op. cit. :38). A isso se opoe J, Maes,
autor de Lapsychologie de l ª“art negre 0926),
quando alirma: “Separaro objeto de seu sig-
nificado social, de seu papel etnica, a tim
de ver: admirar e olhar somente o seu lado
estético, e'“ remover dos espécimes de arte
negra seu sentido, seu significado e a razão
de sua existência”(apud Goldwater ©8639),

Com o tempo, o ponto de vista
emologico e a estética, devido as mútuas
influencias tenderam a convergir. 0 historia—
dor da arte passou a alimentar-se de infor-

mações fornecidas pelo etnólogo e este a
dar maior atençao aos aspectos artísticas do
produçao simbólica tribal. Entre a década
de 30 e 60 surgem inúmeros trabalhos sobre
a chamada arte primitiva baseados em pes-
quisa de campo e em colecoes
etnográficos, As primeiras abordagens, se-
gundo o autor que venho citando, focali-
zam os aborigines da Australia, Oceania e
da America do Sul: a partir de I920, o foco e
colocado nos exemplos africanos. Segun-
do Goldwater, isso se do devido &: explora-
çao cientifica tardia do continente negro e
também por causa da “natureza menos
descritiva e pictórica da arte africana, a ou-
sência de ornamentação ideografica de
superficie e a presença de caracteres cú—
bicos, tridimensionais, que atraíram o artis—
ta moderno” (op. cit: 40-41),

Segundo Goldwater, os artistas
“descobriramª'a arte da Oceania e da Áfri-
ca em I904-I905, Para isso contribuiu, como
vimos, a coleta de objetos de arte pelos
etnologos e sua exibição em museus elojas
de curiosidades Por influência desses artis-
tas, as pessoas esteticamente orientadas
criaram uma abertura para essas expres—
soes. E os historiadores da arte superaram a
noção de que “a arte comeca onde termi-
na a funcao ”, ou seja, a utopia da “arte
pela arte ”.

Com efeito, sob o rótulo de esteti-
ca, eram aglomerados os aspectos da arte
que excluíam funçao e ritual, referindo-se
antes a habilidade empregada com propo-
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sitas outros. Nos discussões sobre arte primiti—
va, a termo estetica era aplicado ao que
chamamos abstrato, na arte ocidental, ou
seja, “aos aspectos relativos ã distribuição
agradável de elementos formais”
(Goldwater 986309),

Entretanto, o que os artistas do ini-
cio do seculo admiraram na arte primitiva
não era a habilidade manual e técnica,
senão 'as qualidades de imaginação tor-
mal exp ressiva e, conseaãen temen te, o pro-
cesso de criação, ao invés de como se che-
gou a ele” (op. cit. : 286).

O público amante da arte passa a
apreciar uma nova concepção do esteti-
co expressa nas mascaras e esculturas afri-
canas e na arte decorativa da Melanesia.
Dessa forma.. admite-se na categoria “arte“"
“uma ampla gama de obras desprovida da
disciplina convencional da técnica.: formas
esculturais com pouca elaboração de de-
talhes e ate'“ objetos que reúnem um can-
glomerado de materiais ecléticos“
(Goldwater [9862941

Essa “descoberta” das artes primi-
tivas veio ao encontro da necessidade de
criação do artista moderno. Goldwater ilus-
tra essa assertiva com alguns exemplos con-
cretos, dando as fontes de inspiração dos
respectivos artistas. Demonstra que, embo-
ra artistas notórios como Klee, Picasso,
Modigliani. Miró, Mondrian e outros tenham—
se inspirado na arte primitiva, os propósitos
e os fins de ambas são inteiramente distin-
tos. Obsewa, no entanto. na introdução da

edição revista de Primitivism in modern art,
a u e “As artes dos povos primitivos amplia-
ram nosso conceito do que e “arte ”, mos-
traram-nos as vãrias facetas que pode as-
sumir; os diversos papéis que pode represen-
tar; os signiricados múltiplos e ambíguas que
in corpora. A arte primitiva teve, assim, um
profundo efeito. Contudo, tanto os propó—
sitos sociais como as conquistas estéticas da
arte primitiva -— suas formas e funções - são
inteiramente distintas daquelas da arte
moderna. O impulso primitivista na arte
moderna e' amplo e profundo e o contato
com as “artes emolãgicas' fornece apenas
uma das ocasiões para sua expressão”
(Goldwater IQBózzorvii).

Em um ensaio intitulado “O merca-
do de bens simbólicos ”. Pierre Bourdieu exa-—

mina a “autonomização progressiva do sis-
tema de relações de produção, circulação
e consumo de bens simbólicas” 098299). É
a constituição de um campo intelectual e
artistico, isto e, em que o intelectual se opõe
ao letrado e ao artístico, e o letrado ao ar-
tesão. Examina-o no contexto das socieda-
des europeias.

Essa autonomização e estudado
em relação ãs instãncias - econômica, po-
litica e religiosa — que pretendem legislar na



esfera cultural. O autor mostra como a vida

intelectual e artística esteve sob tutela, na

Europa, durante o Idade Média, parte do

Renascimento e na França no periodo clas—

sico. O rompimento desse processo ocorreu

em meio a outras transformações: a) cons-

tituiçao de um corpo diferenciado de pro-

dutores (e empresarios) de bens simbólicos;

b) constituição de instituiçoes que conferem

legitimidade cultural aos bens simbólicos
(academias, saloes, teatros.. editoras). fre-

quentados pela intelligentsia burguesa.

O surgimento desse público e simul-

taneo e correlato &: formaçao de uma co-

tegoria socialmente distinta de artistas ou in-

telectuais profissionais, decididos a liberar

sua produção e seus produtos de qualquer

dependência social: de censuras morais e

programas estéticos da Igreja ou do Esta-
do; de controles acadêmicos, do controle

politico, tal como o uso da arte como ele—

mento de proselitismo. Ou seja, a formação

de um corpo intelectual equivalente ao
corpo sacerdotal das igrejas.

Nesse processo surge uma legitimi-

dade propriamente artistica: ”O direito dos

artistas legislarem com exclusividade em seu

próprio campo, o campo da forma e do

estilo, ignorando as exigências de interes-

ses religiosos e politicos” (Bourdieu l982:l0I).
O artista distancia-se do trabalhador manu-

al sem integrar—se nas camadas dominan-

tesr Esse processo se acelera com a revoluá

çao industrial e. mais ainda, com a revolu—

çao eletrônica quando surge uma verdadei-

ra indústria cultural (op. cit.:l02).

Entretanto, a ideologia da “cria-
ção ”, livre e desinteressada, fundada no es-

pontaneidade de uma inspiraçao inata. e
contestada pelas demandas do mercado.

Nega-se “o irredutibilidade do obra de arte

ao estatuto de simples mercadoria ”(p. IOS),

com o que se contesta a alegada autono-
mizaçao da arte e do artista.

Bourdieu vai mais além ao insinuar,

em outro ensaio publicado na mesma co-

letanea (I982:I83—202), que os escritores e

artistas “constituem uma fração dominado

da classe dominante, que, em virtude da

ambigúidade estrutural de sua posição na
estrutura da classe dominante... vêem-se

obrigados a manter uma relação ambi-
valente tanto com as frações dominantes

dessa classe (os burgueses), bem como
com as dominadas (o “povo*) (op. cit. :I92).

No burguês vêem “preocup açôes vulgares

com os negócios”; no povo. o “embru-
tecimento das atividades produtivas”
(ibidem).

A constituição de um mercado for——

mal para a obra de arte e estudada por
Nestor Garcia Canclini em relaçao a Ame-

rica Latino, em especial a Argentina, no
ensaio “A produção simbólica: teoria e me-

todo na sociologia da arte” 0979). Com
base numa ampla documentaçao. o cu-
tor mostra que a apregoada liberdade do
escritore do artista é meramente formal. Na

verdade. submete—se as leis do mercado de

bens simbólicos e aos detentores dos instru-
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mentes de difusdo: editores, diretores de te—

atro, marchands de quadros e ao próprio
poder público.

Reterindo—se &: sociologia da arte
como disciplina cientifica, Canclini afirma
que ela ainda não existe como tal, isto e,
“como uma teoria devidamente fundamen-
tada e um número suficiente de pesquisas
que a avaiizem, É antes um campo de pro-—
biemas, vagamente delimitado por estudos
de orientacões divergentes" (Canclini
I979:I2).

Canclini acrescenta que, alguns
autores, tais como Pierre Francastel, embo-
ra tivessem aportado importantes interpre—
tações sociolõgicas de certos períodos e
fenõmenos, contribuiram antes a uma
historia do que a uma sociologia da arte
(ibidem), Observação semelhante Ihe me-
rece a obra de Erwin Panofski, apesar do
rigor da “informação iiterãria, teoiõgicq,
cientifica e poiitica*(op. cit.:4D que a acom-
panhe. Isto porque, “ao relacionar obras de
épocas diferentes, pelas coincidências de
seus conteúdos, supõe que umas e outros
tem “tendencias gerais e essenciais do espi-
rito hu mano“ com o que (Panotski) estabe-
lece uma continuidade e homogeneidade
entre todas as culturas, que só pode ser sus—
tentada se forem ignorados as diferenças
entre modos de produção e formações so—
ciais” (Canclini I979:42Ú),

Reconhecendo, embora, o valor
de teoria marxista como de “moior poder
explicativo na pesquisa sociaiª', foz restrições

aos esforços interpretativos dessa teoria, seu
eccnomicismo exagerado no tocante ao
fator estético. Considera que "as contrib ui-
ções da antropologia, da semiótica e da
psicanalise para o conhecimento dos siste-
mas simoõiicos estimularam autores marxis-
tas a utilizar conceitos tais como cultura, sis-

tema de sign os inconsciente, para especifi—
car as operações do processo ideoiõgico '
(op. cit,:l4).

Canclini coloca-se numa posição
interdisciplinar,justificando-a como a manei-
ra pela qual “...queremos ver se se pode
articular discursos de diferentes disciplinas
das ciências e suas metodologias, numa
concepção global de superestrutura"
(ibidem).

Em outro trabalho - A socialização
da arte —- 098453), mostra que, esquema-
ticamente, como os modelos fornecidos
pelas pesquisas sõcio-eccnõmicas sobre a
arte e os da ciência da comunicação, coin-
Gide-m:

distribuição consumo
CÚHGI

produção
emissor mensagem codigo receptor

Ponderemos, resumidamente, al-
gumas questões relativas ao que se deve
entender por antropologia da arte ou
etnoestetica ou arte etnalõgica. Trata-se, a
meu ver, da transposição de conceitos da



chamada sociologia da arte ao campo de
estudo a que se dedicam, tradicionalmen-

te, os antropólogos. Em outras palavras, tra-

ta-se de abordar as manifestacoes estéticas

no contexto de que fazem parte; isto e,

como elementos integrantes da cultura de

um povo e a forma de satisfazer necessida-

des sociais e psicológicas universais. 'Como

vimos, segundo Canciini (i979:I4) semelhan-

te estudo se sera explicativo se somar as

contribuições teóricas de outros campos
correlatos das ciências sociais, principal-

mente no que diz respeito as condições de

produçao. distribuição e consumo da obra

de arte e das mudanças operadas em sua

forma e significado.

A opinião de que o impulso esteti-

ca, é inerente a natureza humana e expres-

sa claramente por Franz Boas em sua obra

classica Primitive art (tº ediçao I927). Argu—

menta, ainda, que tanto a arte dos povos

primitivos quanto a dos chamados civiliza-

dos devem ser vistas sola dois aspectos:

”Aaueie baseado tão somente na forma: e
o outra, nas ideias associadas a forma”(Boas

I955: I3). Assinala, contudo, “. ..nao ser
admissivei p asear to das as discussões das

manifestações do imp uiso estético na
assunção de que a expressão de estados

emocionais por formas signriºrCativas deva ser

tida como o começo da arte.: nem que, tal

como a iinguagem, a arte e uma forma de

expressao. Atuaimente, essa opinião se ba-

seia, em parte, no fato, frequentemente ob-

servado, de que mesmo simpies formas ge

ometricas podem possuir um significado que

aumenta seu valor emocional,: e que a dan—

ça, música e poesia sempre possuem um

sentido derinido. Contudo, o significado das
formas artísticas nao e“ universal, nem se

pode provar que e necessariamente mais
antigo do que a forma”“(Boas I955:i3).

Um pressuposto basico para a cria-

ção do objeto de arte e. como enfatiza
Boas, o dominio tecnico da matéria—prima.
Disso resulta o controle da habilidade de

construir formas que a sociedade aceita,
tradicionalmente. como artísticas, dando-

Ihes estabilidade, sem o que nao existe esti-

lo (Boas iª?55:1 1). “Fo rmas estéticas eiemen—

tores, tais como simetria e ritmo, nao depen-
dem inteiramente da atividade tecnica. São

comuns a todos as estiics de arte, não sen-

do caracteristicas de uma regiao particuiar”
(ibidem).

Em outra definição de arte, Boas
0955: 10) afirma que ela se assume esse ca-
rater “ Quando o tratamento tecnico aican-

ça certo grau de excelência, quando o
dominio dos processos de que se trata e de

tai natureza que se produzem certas formas

tipicas, damos ao processo o nome de arte "

(Boas [955: 10).

Bourdieu recorre a Panofski para

explicitar o que se deve entender por obra
de arte. Diz ele: “Se aceitarmos a afirma-

çao de Panofski (em Significado nas artes
visuais, 979), de que a obra de arte e o que

exige uma apreensão guiada por uma in-
tençao estética e, de outro tado, se todo
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objeto, natural ou artificial, pode ser perce-
bido segundo uma intenção estetica,. de
que maneira se pode escapar a conclusão
de que e a intenção estética que “taz' a
obra de arte? ”(Bourdieu 5382270). Diz mais:
“No interior dos objetos elaborados - defini-
dos em oposição aos objetos naturais -, a
ciasse dos objetos de arte seria definida pelo
fato de que existe uma percepção guiada
por uma intenção propriamente estetica,
isto e, uma percepção de sua forma mais
do que sua função” (ibidem).

lComo operacionalizar essa distin-
ção? Panofski observa que e quase impos—
sivel determinar cientificamente em que
momento um objeto elaborado torna-se
uma obra de arte; em que momento a for-
ma se imp-ãe sobre a função. Para argu—
mentar oferece o seguinte exemplo: “Quan-
do escrevo o um amigo convidando-o para
jon tar, minha carta é, em primeiro lugar; um
instrumento de comunicação. Todavia,
quanto mais concentro minha atenção no
forno de minha escrito.. tanto ela tende a
tornar-se uma obra de caligrafia; quanto
mais presta atenção a forma de minha lin-
guagem,. tanto mais ela tende a tornar-se
uma. obra literária ou poetico” 097932).

Adiante, acrescenta: “O gosto clãs-
sico exigia que as cartas privadas, os discur-
sos oficiais e os escudos dos heróis fossem
artisticos (. . . ) ao passo que o gosto moder-
no exige que a arquitetura e os cinzeiros
sejam funcionais” (ibidem).

A linha demarcatãria - objetos tec-
nicos/objetos estéticos — depende da
intencão do produtor. Mas essa intenção e
produto de normas e convenções sociais
historicamente mutãueis. Como produto his—
tãrico, a obra de arte tem que ser legítimo-
do por regras estéticas propostas pela socie-
dade em que e produzida., Dessa cuttura gue
Bourdieu (l982:27l) chama de legitima de-
pende o arbitrio do gosto. O mesmo autor
oferece uma informação interessante quan-
to a depuração de significados magico—re-
ligiosos na obra de arte na Antiguidade cias-
sica: “Na Grécia antigo, a maneira dos mi-
tologias, as obras de arte plasticas eram.. de
inicio, meros instrumentos do ritual.. e, em se-

guida.. destinadas a propaganda ou ao
panegirico. Despojadas dessas funçoes mã-
gicas ou politicas passam a obedecer as
exigências da comunidade artistica no me—
dida em que obtêm sua autonomização, li—
bertando-se de qualquer servidão social”
(Bourdieu 1982273).

Como se vê, o modo de percep—
ção estético vem a ser uma decorrência do
modo de produção artística. No caso de .
uma abordagem sociológico, exige-se a
explicação do periodo, de grupo estetica,
das tendências e, finalmente, das obras a
serem analisadas. É o que ensina Panofski,
quando distingue o obervador ingênuo do
historiador de arte. Este úttimo. “Lerã livros

de teoiogia e mitologia para poder identifi- '
caro assunto tratado e tentara, ulteriorrnen-
te, determinar seu lugar histórico e separar



a contribuição individual de seu autor da
contribuição de seus antepassados e con-—
temporaneos” (Panofski 19793667).

No caso da abordagem antropo—
lógica, exige-se o levantamento do mesmo
contexto: a epoca do estudo e do cole-
cionamento; o grupo indígena, a area cul-
tural em que está: inserido, o campo
prioritario de arte que se dedica, que deve
ser analisada com mais rigor, e, finalmente,
o produto. Essa seria a metodologia da pes-
quisa, o modo pelo qual se chegaria ao
discurso visual, partindo do contexto.

É necessario também eleger um
foco, central, uma diretriz tematica basica
para evitar um tom abstrato, No caso da
arte indígena, a meu ver, a característica
mais relevante e a sua qualidade de lingua-
gem, linguagem ética, isto e, um veiculo de
comunicação que exprime, etnocentri-
comente, a identidade tribal. Nesse caso,
embora simbólico, o discurso visual se tro-
duz imediatamente em uma aplicaçao pra-
tica. Ã medida que a expressão grafica
aborda temas da mitologia, reitera—se o dis-
curso ideológico.

Na qualidade de mecanismo de
afirmação da identidade etnica, expressa
por outros meios de comunicação - tais
como a língua, a mitologia, a organizaçao
social -, a arte indígena ganha durabilida—
de, estabilidade, e, em consequência, imo-
bilidade. Eta exprime, também, um estilo de
vida segundo a qual grande parte do tem-
po disponível e subtraído da satisfação das

necessidades materiais de provimento“ do
subsistência e alocado ao embelezamente
e personificação do corpo e dos artefatos,
ou seja, a athridades supérfluos &: subsistên-
cia ou, em termos de Bourdieu, a produção
de bens simbólicos.

A mudança no modo de produ-
çao, por força da inserção das sociedades
indígenas na economia regional, a fim de
atender a necessidade de aquisiçao de
alimentos, tornados escassos, e de manu-
faturas, fez com que essas manifestações
artísticas e seus concomitantes simbólicos
desaparecessem ou se atterassem drastica-
mente. A estética da cultura material só
ganhou permanência, e até se desenvol-
veu, quando encontrou um novo campo
de aplicaçao pratica, nao mais simbólica
e ritual: a venda de artesanato a um com-
prador forõneo.

Ao analisar as montanhas de ob-
jetos científicos ou de pura arte trazidos dos
museus - como os que Leo Fobenius trouxe
da África -, Clifford (19935465) pergunta:
“Por que os antropólogos achavam que es-
ses objetos deveriam estar em museus eu-
ropeus?”, E argumenta: “Apenas 10% des—
se tesouro e exibido no Musee del Homme,
de Paris”. E so recentemente a etnologia
passou a estudar esses objetos como repre-
sentações visuais de suas etnias, a exemplo,
no Brasil, dos Kayabi (B. G. Ribeiro 992) e
outros grupos (Ribeiro 1989), e aos Meninaku
(M, H. Fenelon Costa IQBB).
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Clifford (Iª-79356) enfatiza ainda as

duas categorias principais de objetos: a) ci-
entificas au culturais, b) obras de arte. Essas

categorias estabelecem quatro za nas se—
mânticos: “l) a zona das autênticas obras

de arte; 2) a zona das artefatos autênticas.:

3) a zona das obras de arte inautênticas; 4)
a zona dos artefatos inautênticas ”. Essas

categorias mudam e estao sempre em mu-

dança, a que significa que nao existe nenhu-

ma coleçao auta-suficiente no sentido de
“preencher seus processos de produçao his-

tórica, econômica e política” (op. cit.: 59). Em

consequência, “alguns objetos etnográficos
tornaram-se, de repente, verdadeiras obras

de arte” (Ibidem).

O historiador de arte indigena - ou

da arte etnica de um modo gerai - terãº: de

levar em canto a moda de produção e as

situaçoes de contato intertribal e interetnica

para poder entender as mudanças opera-
dos nos expressoes estéticas da cultura ma—

terial. A Tendência daqui para a frente sera,

provavelmente. a superaçaa das normas im-

pessoais e a impressao de uma marca da

próprio artista, embora conservando a esti-

la que simboliza a indianidade.

Com efeito. a arte etnica carres—

ponde a um momento histórico em que o

homem se encontra ca nstr'rta a regras e nar-

mas rigidas que vinculam a pratica da arte
o um estilo tribal. Desfe'rtas essas amarras.

pela mudança da moda de produçao, pas-

so-se de um estilo tribal _o um objeto de arte.

Foi a que ocorreu na casa das esculturas afri-

canas. das kachina dasindias Hopi, das pas-
tes tatemicas das indios da costa noroeste

da América do Norte, dos mascaras e ou-

tras bens simbólica—rituais por toda a parte.

Simultaneamente ocorre uma trans-

formação das audiências das artes tribais.

Para a público endógena prevalecia o
dogma da estabilidade: exigia—se que se ti-

zesse bem feita a que sempre se fez. Para a

público taronea, a objeto deve ser portatil,

duravel, pratica e dotado de beleza aa gas-

ta do comprador. A audiência tama—se indi-

reta, invisivel, intermediada pela negocian-

te aue traduz as expectativas dos compra-

dores atraves de uma valorizaçaa moneta-

ria maior de determinada objeto. O va lar

mercantil da produ çaa é que determina sua

qualidade, o esforço, a matéria-prima e a

tempo nelas empregada.
Nesse transita de um público a ou-

tra, de um modo de produção a outra, a sim-

bolismo, o significado intrínseca e hermeti—

ca, nao se transmite e acaba se perdendo.

A linguagem do objeto, cuja decodificaçaa

e privilegia exclusiva da intelectualidade

tribal, nao encontro no público faranea nin-

guem para capta—Ia. A linguagem hermeti-

ca da decoraçao, que chamaríamos hiera-

glífica, dos desenhos geometricas. que tal—

vez derivem, por um lado. da mecânica da

trançada. cama queriam as antigas
historidares da arte primitiva (Schmidt I942:

Welttish l955) e, pela outra. quem sabe, das

visões produzidas pela ingestão de alucina-

genos (ReicheI-Dalmatatf 1978, Torres I987),



perde seu sign ifícado semãntico para adqui-
rir apenas o de be-eza plãstical

Ao mesmo tempo, surge um novo
tipo de expressão grafica. descritiva, igual—
mente plena de metãforas, mas de com-—
preensão muito mais direta para o novo
público. Exemplos dessa nova tendência
são encontrados nos desenhos e pinturas
coletados cada vez intensamente pelos an-
tropólogos brasileiros (Fenelon Costa I988, 8.
G. Ribeiro |992) e, sobretudo, nos Estados Uni-

dos e no Canada. quejã passam ã catego—
ria de arte pictãrico tribal.

Isso nos leva a refletir sobre a
postulação de Canclini quanto aos objeti-
vos da sociologia da arte. a qual se aplica
tambem ã etnoestetica, isto e. de que “o
objeto de estudo da estética e da historia
da arte não pode ser a obra.. mas o pro-
cesso de circulação sociai em que os seus
significados se constituem e variam"
(Canclini I979zl2).
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