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Esta pesquisa propde entender o significado, pelo angulo do engajamento,
da constante presenga do manto e da cultura tupinambé nas obras de Lygia Pape e
a maneira pela qual esses elementos se incorporam a sua produgao para a construgao
de uma arte contestadora.

A poética de Lygia Pape nos convida a refletir como a imagem do indio
construida com o descobrimento da América, consagrada no imaginario universal,
esta geralmente associada a preconceitos e contradigdes que motivam e perpetuam

o descaso e o tratamento dado aos povos nativos na atualidade.

Devorar ou ser devorado, este € o movimento que nos impulsionou a
modernidade. A arte confere um novo sentido ao ato canibal: incorporar, processar,
transformar. Na produgdo plastica de Lygia Pape esse impulso antropofagico se da

através da consciéncia de uma arte brasileira e dos desdobramentos de nossa

cultura. E do desejo de integrar arte e vida que faz de sua vertente critica e

contundente um instrumento para o exercicio “experimental da liberdade”.

Lygia Pape - Neoconcretismo - Engajamento - Antropofagia - Arte Contemporanea Brasileira

80301002 - Fundamentos e Critica das Artes




Abstract

This research is aimed at understanding the meaning, from the point of
view of engagement, of the constant presence of the mantle and of Tupinamba
culture in the artwork of Lygia Pape and how these elements are incorporated into
her production, thus creating a questioning art.

The poetics of Lygia Pape invites us to reflect upon how the image of the
native Brazilian which came about with the discovery of America, consecrated in the
universal imagination, is usually related to prejudice and contradictions that motivate
and perpetuate the disregard and the treatment currently given to native people.

Devouring or being devoured — this is the impulse that has driven us to
modernity. Art grants new meaning to the cannibal act — incorporate, process,
transform. In Lygia Pape’s artistic production, this anthropophagic impulse occurs
through a retrieval of the awareness of Brazilian art and the unfolding of Brazilian

culture. She transforms her critical and sharp subject into an instrument for an

“experimental exercise of freedom” based upon the desire to integrate art and life.

Lygia Pape - Neoconcretism - Engagement - Anthropophagy - Contemporary Brazilian art

80301002 - Fundamentos e Critica das Artes
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Introducao

A presente pesquisa tem sua origem no trabalho
de conclusdo de curso que realizei para a graduagio
intitulado Pintura Corporal dos Kayapé-Xikrin: analogia com
a arte geométrica brasileira’. Partindo da analise da série
de xilogravuras Tecelares, de Lygia Pape, tive como objetivo
buscar as semelhangas existentes entre a estética
geométrica de Lygia Pape e a pintura corporal da sociedade
indigena Kayap6-Xikrin. Ao desenvolver essa primeira
pesquisa constatei a inexisténcia de qualquer bibliografia
que abordasse diretamente o indigenismo e o engajamento
em sua obra. Os estudos existentes sobre a artista tratam
dos aspectos formais, poéticos e filosoficos de sua trajetoria

artistica.

A auséncia de estudos que demonstrassem de que
maneira a cultura indigena entra na obra da artista
conduziu-me a esta nova pesquisa, intitulada Lygia Pape:

indigenismo e engajamento, com o intuito de levantar as

origens do indigenismo em sua produgao artistica e aforma

como sua arte critica e contestadora nos revela a nossa

! Trabalho apresentado no Instituto de Artes da Unesp — campus de S&o Paulo em 30
de novembro de 2001, sob a orientagdo do Prof. Dr. Norberto Stori.
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complexa trama social mergulhada em preconceitos e contradigdes.

O indio, embora figure na historia atual como elemento formador de nossa
cultura mestiga, simboliza o “primitivo”, o “outro”. Mesmo fazendo parte da nossa
histéria, sdo um povo sem voz e direitos em nossa sociedade. Todavia, é indubitavel
a influéncia da cultura indigena, sua importancia para constru¢do de nosso pais.
Esse processo inicia-se na época da colonia com a necessidade de o colonizador
portugués aproveitar os conhecimentos dos indigenas para vencer as dificuldades
impostas pelo novo mundo. Assim, durante um longo periodo, o colonizador
apropriou-se do idioma: o tupi foi a lingua utilizada em terras brasileiras ao lado do
portugués e do latim?. Tal influéncia ndo se limitou apenas ao idioma. Gilberto
Freyre (1933), em Casa Grande & Senzala, ressalta que o gosto pelo banho e o
habito de dormir em rede sdo legados da cultura indigena.

Alguns artistas do inicio do século XIX, ao participar de expedi¢des nas

terras brasileiras, registraram em suas obras o cotidiano e os tragos fisiondmicos e

culturais dos indigenas brasileiros. “As diferengas de costumes entre as tribos eram
ainda apreciadas pela tradicional dualidade entre civilizagdo e barbarie, ndo estando
muito longe da imagem do canibal e do bom selvagem [...].” (BELLUZZO, 2000, p.
98). Em meados do mesmo século o indio passa a ser tratado nas pinturas como

simbolo de uma nacionalidade emergente:

2 0 lingiiista brasileiro Camara Jr. (1965, p. 101) nos lembra que o objetivo central dos
missionarios era a comunicagiio com os nativos para fim de propaganda religiosa,
surgindo entdo as duas primeiras gramaticas de linguas indigenas brasileiras: a Arte

da grammatica da lingua mais usada na costa do Brasil, do Pe. José de Anchieta,
impressa em 1595, mas que ja circulava como manuscrito em 1556; e a Arte da

lingua brasilica, do Pe. Luis Figueira, cuja primeira impresséo data possivelmente

de 1622.




[.-.] o indio foi visto sob uma éptica que o condicionava a forma
de como devia ser apresentado aos olhos do europeu [...]. A
busca de uma imagem permanente, a beleza pura e altaneira, a
vida em liberdade junto a Natureza sdo elementos que o bom
selvagem de Rousseau j& trazia em si e simbolicamente vao ser
apresentados na imagem literaria e na imagem plastica de Iracema,
Ubirajara, Moema. (SANTOS, 2000, p. 47).

No entanto, as formas como o indio foi representado na arte até o Modernismo
ndo evidenciavam a sua importéncia para a formagéo da cultura brasileira. O olhar
de estranhamento do colonizador em relagdo aos nativos a principio associou o
indio ao habitante do paraiso perdido; contudo, ao descobrir a pratica do canibalismo,

o nativo passa a ser visto como uma criatura bestial. Mais do que informacgéo sobre

os costumes dos povos da América, as imagens irdo legitimar as atitudes dos

europeus no novo mundo. O canibalismo foi a justificativa utilizada para evangelizar
e escravizar o nativo que se negasse a colaborar com os portugueses. A arte
produzida nesse periodo, baseada nos relatos de Hans Staden, enfatiza o canibalismo,
todavia ndo registra as diferengas étnicas entre os nativos e os europeus. Sera
apenas apo6s a vinda de Eckhout para o Brasil que surgirdo as primeiras imagens
que representam o nativo com mais dignidade, e que serdo fonte de inspiragdo dos
modernistas para a constru¢do de uma identidade brasileira.

O Brasil modernista em busca de sua identidade voltava seu olhar para

nossas origens. Gilberto Freyre trazia em sua obra a contribuicdo de indios e




negros para a formagdo da cultura brasileira. Tarsila, Oswald de Andrade, Mario de
Andrade e outros artistas nos revelavam o colorido nacional, a cultura popular, o
povo brasileiro. O indio comegava a ser reconhecido como elemento formador da
cultura brasileira, porém isso ndo lhe conferiu igualdade de direitos em nossa
sociedade. O Modernismo havia aberto espago para novas pesquisas estéticas e
despertado o interesse de intelectuais e artistas pela cultura indigena. O conhecimento
sobre a cultura desses povos sera significativo para obra de Lygia Pape. Seu interesse
pelo geométrico, que na época do surgimento do Concretismo significava a busca
de um novo caminho para a arte brasileira, levou-a a perceber a presenca do
geométrico nas culturas primitivas do neolitico, mais precisamente na cultura indigena.
Essa constatacdo despertara seu interesse pelos indios do Xingu, que serdo fonte
de inspiragdo para sua série Tecelares.

Além dos novos caminhos abertos pela arte moderna, o desejo de liberdade
que impelia os jovens da década de 60 contra qualquer tipo de autoritarismo
impulsionara ndo sé a arte, mas os ideais politicos e sociais de toda uma juventude.
As utopias estavam em alta, o socialismo parecia ser a resposta para os sonhos
dessa juventude. Temendo revolugdes, o mundo capitalista, para evitar impetos

libertarios, incentiva os regimes autoritarios, que despontam na América.

Lygia Pape participou desse periodo. Sua arte tem refletido desde o inicio

as tematicas sociais de seu tempo. Dai resulta a importancia de seu trabalho para a




arte contemporanea brasileira. Uma das pioneiras da arte abjeta® e do
experimentalismo, a artista soube usar com destreza as metaforas para criticar a
repressdo e preconceitos. Assim sendo, o indio, uma das categorias mais
discriminadas e que mais sofreram neste pais, também esta presente em seu trabalho.
Seu espirito inovador e contestador incorpora a seus trabalhos elementos que
remetem direta ou indiretamente a cultura indigena. Seja na geometria de suas
Tecelares, na elaboragdo das versdes do Manto Tupinambd, na instalagdo Carandiru,
na cor vermelha do urucum da obra Amazoninos, ha referéncias visuais, tragos
dessa cultura. Denota-se que seu olhar se dirige insistentemente aos indios
tupinambas. Tal fato me leva a questionar qual a influéncia da cultura indigena em
sua produgao artistica. Para isso, faz-se necessario estudar o significado da constante
presenga do manto e da cultura tupinamba em sua obra.

Nesse percurso, devido a invisibilidade do nativo em nosso meio social e
seu reduzido espaco nas midias, sera relevante resgatar a imagem do indio na

cultura brasileira, tendo em vista que me permitira aferir como o nativo aparece na

arte desde a colonizagao até os dias de hoje e demonstrar as possiveis leituras das

metaforas indigenistas presentes nas obras de Lygia Pape, uma vez que essas
leituras serdo feitas com base no repertorio visual que a sociedade vem adquirindo

desde o “descobrimento” do Brasil (MERLEAU-PONTY, 1971).

3 Arte abjeta: tipo de obra que se utiliza de técnicas variadas para causar
estranhamento e desconforto ao publico, levando-o a experenciar
sensagdes de atragdo e repulsa.




Além disso, retomarei as idéias dos antropélogos Gilberto Freyre e Roberto
DaMatta e da filésofa Marilena Chaui, que discutem sobre o “mito das trés ragas” e
o “espirito conciliador brasileiro”, chaves fundamentais para a compreensdo do
pensamento nacional. Com o auxilio das teorias do critico e pensador alemao Walter
Benjamin que tratam sobre a compreensao dos cédigos estéticos e com a estética
de Georg Lukacs, enveredarei por uma abordagem sociolégica que intentara ilustrar
para onde nos leva o olhar da artista ao fruirmos essas obras. Para conclusdo deste

estudo tentarei rastrear qual a relagdo existente em seus trabalhos com a cultura

indigena e a forma como a artista desenvolve a “poética do espelhamento” em suas

obras. A pesquisa desenvolvida tera como ponto de partida algumas questdes

tedrico-metodologicas, detalhadas no item subseqiiente.
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Para a analise e interpretagdo dos materiais
coletados durante esta pesquisa (documentagao empirica,
histérica, iconografica e audiovisual), seguiremos as
abordagens historica e sociologica, que se justificam pelo
fato de o projeto sublinhar o carater engajado da obra de
Lygia Pape. Através da sociologia, € possivel buscar,
analisar e compreender a comunicagao entre a imagem e o
grupo social ao qual o artista pertence.

Lukacs tomava a pesquisa dos pontos de atribui¢do
das “obras da civilizagdo” nos quadros sociais como ponto
de partida da sua reflexdo; para ele, deveriam se encontrar
duas categorias diferentes: a espiritualidade criadora e a
vida social (CHALUMEAU, s.d.). Segundo Jean Duvignaud,
Lukacs achava possivel estabelecer “correlagées entre a
experiéncia social no seu todo e a expressdo que um
individuo da da sua época através de uma representagao
imaginaria” (ibidem). A sociologia propde estabelecer esse
tipo de correlagdo ao interessar-se pelos objetos de

civilizagdo ligados as manifestagdes artisticas. Nas palavras




de Frederick Antal, “ndo é possivel entender a origem e a natureza dos estilos
coexistentes, a ndo ser que estudemos os diferentes grupos da sociedade, que
reconstruamos a sua filosofia e, finalmente, que entremos na respectiva arte” (ibidem).

Portanto, para desenvolver essa abordagem sera necessario compreender
o papel da guerra na sociedade tupinamba e sua ligagdo com o canibalismo. Segundo
as idéias de Florestan Fernandes (1970), a guerra é um fenémeno humano e que
ndo se pode dizer precisamente através da reconstitui¢do arqueoldgica, da
reconstrugdo historica e da observagao direta como e quando ela surgiu no passado
remoto da humanidade. A guerra se nos apresenta como um fato social, no sentido
restrito de existir como uma das institui¢des sociais incorporadas a sociedades

constituidas.

E preciso considerar que existem trés vertentes sociolégicas possiveis para
analisar as questbes propostas nesta pesquisa. Uma pretende entender a produgéao
simbélica da sociedade baseada na organizagdo social; toma a arte como reveladora
de questdes sociais; a arte é entendida como “imitagdo da realidade”, nos termos
de Arnold Hauser, possibilitando a reconstru¢do da realidade social. A segunda

vertente da sociologia da arte estuda a produgdo artistica em si mesma, ou seja,

desvinculada de qualquer questdo social. llumina o artista como agente e produtor

social, que por sua vez seria responsavel por uma formag&o social concomitante a

formagdo em que se insere.




Mas € na terceira vertente sociologica que se insere o presente trabalho:
buscarei entender como as formas concretas pelas quais a sociedade se organiza
correspondem a esquemas mentais que se manifestam nas produgdes simbdlicas,
culturais e artisticas. Estabelece-se nesse sistema os possiveis jogos de espelhos,
capazes de revelar as identidades e alteridades construidas na trama das relagdes
sociais. Esse ambito permite ao pesquisador penetrar na estrutura social estudada
e compreender o funcionamento de seu imaginario, entendendo a arte como
expressdao de uma mentalidade por meio de cédigos estéticos e de um conjunto de
regras (circunstancias historicas, sociais, politicas e ideolégicas) que determinam a
visdo de mundo desenvolvida por uma determinada sociedade.

Analisarei as obras de Lygia Pape considerando o problema hermenéutico
da interpretagdo a partir da metodologia sugerida por Umberto Eco em Obra
Aberta, considerada como a fase pré-semidtica do autor opera um conceito de

interpretacdo de trago fenomenolégico e se prevé uma relacéo de fruicdo e execucdo

guiada pela abertura e inexauribilidade da interpretagdo, e co-realizacdo e

complementagdo entre trabalho de criagdo e recepcao da obra.

Eco sugere que a contemporaneidade leva as ultimas conseqiiéncias o conceito
de abertura da obra. Seu modelo interpretativo ndo encara a obra como um produto
acabado, mas como continua produgdo, onde o processo de construgdo e as

probabilidades instauram o discurso aberto:
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Trata-se, portanto, da tentativa de estatuir uma nova ordem de
valores que extraia os seus proprios elementos de juizo, que
extraia os seus proprios pardmetros da anélise do contexto no
qual a obra de arte se coloca, movendo-se em suas indagagdes
para antes e depois dela, a fim de individuar aquilo que na
verdade interessa: ndo a obra-definigdo, mas o mundo das relagdes
de que esta se origina; nao a obra-resultado, mas o processo
que preside a sua formagdo; ndo a obra-evento, mas as
caracteristicas do campo de probabilidades que a compreende.
(ECO, 2001, p. 10).

Partindo da idéia de que todo discurso necessita de interpretacao, o fruidor
é considerado elemento ativo em uma obra de arte. Nesse contexto, a obra de arte
é vista como uma “mensagem fundamental ambigua, uma pluralidade de significados
que convivem num so significante”.

A poética da obra aberta prevé um sistema de expectativas psicologicas,
culturais e histéricas por parte do receptor, sendo a relagdo entre fruidor e fruido
uma relagdo de alteridade. Por outro lado, é preciso prever dois tipos de leitores:
um leitor ingénuo que da conta de uma interpretagdo semantica e um leitor critico
que da conta de todo um processo de construgdo de sentido.

O fruidor teria de dar conta de condig¢bes contextuais que ele traria da

tradicéo, da histéria, mas também teria de yirtualmente projetar contextos em que o

processo se manifestaria, mediante o contexto social em que se inserem € as

linguagens das quais fazem uso:
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[..] o autor produz uma forma acabada em si, desejando que a
forma em questéo seja compreendida e fruida tal como a produziu;
todavia, no ato da reagdo a teia dos estimulos e de compreensao
de suas relagdes, cada fruidor traz uma situagdo existencial
concreta, uma sensibilidade particularmente condicionada, uma
determinada cultura, gostos, tendéncias, preconceitos pessoais,
de modo que a compreensdo da forma originaria se verifica
segundo uma determinada perspectiva individual. (ECO, 2001, p.
40).

Esse sera o fio condutor desta pesquisa, que se apresenta dividida em
quatro capitulos, conforme demonstrado a seguir.

No primeiro capitulo, sera apresentado o surgimento do concretismo e do
neoconcretismo. Abordarei os motivos que impulsionaram a arte brasileira para
uma vertente geométrica e as divergéncias no Movimento Concreto que resultaram
no aparecimento do Movimento Neoconcreto. Situarei a obra de Lygia Pape no
contexto da arte brasileira e identificarei sua proximidade com a cultura indigena,
evidenciada pela semelhanga de suas Tecelares com a pintura corporal dos kayapo-
xikrin e por meio das entrevistas que revelam seu interesse pela cultura dos povos
nativos e preservacdo de suas culturas.

No segundo capitulo, sera realizada uma leitura historica e sociologica da

evolucdo da imagem do indigena brasileiro no imaginario social da nagdo. Nesse

contexto o indio surge como simbolo da diferenga e da alteridade. Para
compreendermos sua invisibilidade atual e o lugar que ocupa atualmente em nossa

sociedade, voltaremos para a época das grandes navegagdes com o objetivo de
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elucidar os motivos que trouxeram os viajantes ao Brasil. E assim desvendar como
a mao européia, sob a luz do preconceito e da moral crista, construiu a imagem do
indio que habitou o imaginario dos colonizadores, dos modernistas e ainda
sobrevive, mesmo que sorrateiramente, em nossas mentes. Serdo essas imagens
que durante um longo periodo da histéria do Pais legitimarao as politicas indigenistas
que antes de ser um instrumento de protegdo a culturas supostamente menos
evoluidas estardo a servico do “desenvolvimento” do Pais, da expansdo do
capitalismo. Veremos que somente na década de 30, com as pesquisas estéticas
dos modernistas e com os estudos de Gilberto Freyre, a nagdo comega a ver
timidamente que somos um pais mestico, embora a aristocracia se negasse a
reconhecer tal fato. Essa mudanga no olhar influenciara o pensamento da artista que
na busca da nossa identidade trara para as suas obras a nossa cor e a nossa luz,
abrindo novos caminhos para a arte brasileira que posteriormente desembocara no
Concretismo.

No terceiro capitulo, tratarei das questdes do engajamento. Ao abordar
esse assunto, irei demonstrar que o choque entre o artista e a sociedade influencia
a produgao artistica que muitas vezes surge como resposta a seu descontentamento,
resultando em alheamento ou em desejo de mudanca. Nesse contexto, as décadas
de 60 e 70 serdo enfocadas por trazerem uma arte que clama por liberdade. Sera

esse espirito contestador, a revelia do poder constituido, que ird marcar toda uma

¢pgca. Veremos que o experimentalismo e a metafora seréo as formas adotadas por
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Lygia Pape para questionar a sociedade em que vive. Nesse sentido, para a
compreensdo do indigenismo em sua obra e da critica a forma como o indio é
tratado em nossa sociedade, demonstrarei que o viés humanista da politica indigenista
adotada pelo Estado brasileiro na comissdo Rondon e posteriormente na FUNAI
defende prioritariamente os interesses capitalistas em detrimento da preservagdo

dos povos nativos. Esse “espirito conciliador” que movimenta a politica indigenista,
P P q

apontado nas idéias de Roberto DaMatta e Marilena Chaui, € uma caracteristica da

cultura brasileira relevante para entendermos o impacto e aimportancia da investida
das obras de Lygia Pape contra a ideologia dominante que ainda encara o indio de

forma preconceituosa.

E, por fim, o quarto capitulo buscara a
analise das obras estudadas e suas possiveis

leituras.
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[...] © neoconcretismo tinha significado importante para os

iniciantes, como a primeira manifestagio auténtica de vanguarda brasileira [...].
Daisy Peccinini

A predilegao por formas geométricas, a vontade

de trabalhar com um novo conceito de arte, foi o fator
preponderante que uniu Lygia Pape e os artistas que no
futuro fariam parte do Grupo Frente. Buscava-se uma arte

diferente daquela que estava sendo feita no momento.

Conforme nos lembra a artista:

Todos nés preferiamos formas mais
simétricas e despojadas as figurativas,
pesadas e com muitos elementos.
Queria fazer uma coisa diferente,
naquele momento o caminho ainda
ndao estava definido por mim.
(CARNEIRO; PRADILLA, 1988, p. 10).

A arte concreta € o primeiro sinal de reagdo a
pintura moderna da época. Portinari e Di Cavalcanti eram
alguns dos nomes mais expressivos da arte brasileira
naquele momento. A insatisfagdo com a arte figurativa
encaminha esse grupo de artistas a uma arte mais racional,
ligada as formas geométricas. A figuragdo era algo
desgastado, a procura das formas geométricas era uma

questao de identidade.
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A obra Unidade Tripartida, de Max Bill, premiada na / Bienal do Museu de
Arte Moderna de Sdo Paulo (20/10 a 23/12/1951), deu grande impulso ao
movimento concretista. No mesmo ano, Ilvan Serpa é contemplado pela Bienal com o
prémio destinado a jovem pintura nacional.

Surge nesse momento no Rio de Janeiro o Grupo Frente, formado por Lygia

Clark, Lygia Pape, Hélio Oiticica e Aluisio Carvao, entre outros, tendo como aglutinador

Ilvan Serpa. Interessados em uma arte mais voltada para o geométrico, defendem

acima de tudo a liberdade de criagdo:

Essa atitude n3o quer dizer que sejam pelo ridiculo principio
parnasiano da ‘arte pela arte’. A arte para eles ndo é atividade
de parasitas nem esta a servico de ociosos ricos, ou de causas
politicas ou do Estado paternalista. Atividade auténoma e vital,
ela visa a uma altissima missdo social, qual a de dar estilo a
época e transformar os homens, educando-os a exercer os
sentidos com plenitude e a modelar as proprias emogoes.
(PEDROSA, 2000, p. 45).

Na mesma época em Sdo Paulo, Waldemar Cordeiro e Geraldo de Barros
formavam o Grupo Concreto. Mais radical, posicionava-se contra toda a forma de
pintura naturalista, contra o figurativismo hedonista.

As divergéncias entre o movimento concreto carioca e o paulista ocorrem
na | Exposi¢cdo Nacional de Arte Concreta. A partir desse momento surge o Grupo
Neoconcreto. Em 1959, no MAM do Rio de Janeiro, foi langado na / Exposi¢do de

Arte Neoconcreta o Manifesto Neoconcreto: tratava-se de uma tomada de posigao

AVA
AVAVAY

2 3 4 5 6 7 8unespw 128 18 324 15 Te @7 218 I9



critica diante do desvio mecanicista da arte concreta, que tinha como principio

defender uma arte ndo-figurativa, de linguagem geométrica, contra a tendéncia
irracionalista de qualquer espécie (BRITTO, 1985).

Os neoconcretos ndo admitiam que suas obras fossem encaradas como
objetos; através de um viés fenomenolégico, esses artistas enveredavam no universo
dos sentidos, em busca de novas significacges. O mergulho no universo dos sentidos
e a integragdo da arte com a vida sdo o que vai aproximar a obra de Lygia Pape da
cultura indigena. Ana Claudia de Oliveira (1998, p. 17) nos diz que 0 artista abstrato
contemporaneo liga-se ao paleolitico e ao neolitico para refuncionaliza-lo em sua

obra:

O que teria levado o primitivo a representagdo? E mais, qual é a
significagdo de seu gravar, talhar, pintar, sendo eternizar pela
imagem? [...] Defrontamo-nos com o homem paleolitico,
articulando seu mundo por imagens. Impulsionado por
necessidades especificas, concebe imagens em forma plastica
para (re)conhecer, (re)processar e (reJarmazenar o S€u ambiente
circundante, pois disso depende a sua sobrevivéncia. [...]
Representar para o primitivo significa [...] uma atividade intuitiva
que impde expressao a percepgdo. Ndo € uma atitude passiva de
reprodugdo, mas uma via de conhecimento expressa, ndo sb ao
criador da imagem, mas a todos do grupo que a contemplam. A
revelagdo da forga da imagem mostra-nos, nessas primeiras
manifestagoes, que o contetdo é a forma da arte, e quado infundada
é a dicotomia forma/conteido, ou mesmo o dominio de um sobre
o outro. (OLIVEIRA, 1998, p. 55-57).
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Ao se instaurar uma conexdo entre a obra de Lygia Pape e a cultura indigena,
percebe-se que o interesse da artista por essa cultura comega a S€ concretizar no
momento em que ela e Mario Pedrosa desenvolvem o projeto Alegria de viver,
alegria de criar, que consistiria em uma exposicio sobre o indio brasileiro do ponto
de vista estético, resgatando, entdo, a produgdo inventiva da arte geométrica indigena.
A exposicdo seria apresentada no MAM do Rio de Janeiro. Infelizmente, o museu
incendiou-se, e o projeto ndo foi levado adiante.

lsso demonstra que o inicio da vocagao construtiva da arte brasileira inicia-

se na cultura indigena. Segundo a critica de arte Angélica de Moraes (2000) fica

clara essa proximidade entre arte indigena e a arte contemporéanea ao compararmos
os Metaesquemas de Hélio Oiticica com 0S padrdes de cestaria dos indios waianas
e as composigdes exatas de Lygia Clark na pintura Superficie Modulada 5 com a
pintura ornamental de um zunidor (instrumento musical) da tribo Waura. Na série de
xilogravuras Tecelares, desenvolvidas entre 1955 e 1959, Lygia Pape buscou
trabalhar os motivos xinguanos justamente no momento histérico em que 0S povos
do Xingu se revelam para o imaginario nacional, fornecendo um contraste € mesmo
um contraponto para a febre desenvolvimentista dos anos JK. Do mesmo modo, no
periodo mais recente, 0s simbolos indigenistas ganharam contundéncia, sobretudo
em 1987-88 em torno da Constituinte e depois nas duas comemoragoes/

anticomemoragdes do quinto centenario (1492/1992 e 1500/2000).

A
AVAVAY

2 3 4 5 6 7 sunesp'

Vi
12 183 34 185 26 17 T8 A9



Tecelar de Lygia Pape Pintura Corporal Kaypé

Percebemos, inclusive, que essa série apresenta semelhangas estruturais e

formais com a pintura corporal do kayapo-xikrin. Lygia Pape incorpora os veios €

poros da matriz xilografica a seus trabalhos: o processo de gravagao dessa série

parte da escuridao profunda da matriz ao encontro da luz, tal como o claro-escuro
participa da légica da composigéo da pintura corporal xikrin, que, pode-se dizer,
trabalha o corpo como matriz.

As estruturas dos desenhos sdo semelhantes e profundamente bem
estruturadas no universo das linhas, 0 desenho deixa de ser figura para ser fundo-
figura, o corpo como suporte proporciona uma organizagado espacial unica, onde

cada elemento tem sua razéo de ser € de estar representado.
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As idéias de Ana Claudia de Oliveira (1998, p. 21) nos mostram que o
encontro da arte contemporanea com arte primitiva* seria o resultado de um olhar

em crise, que se langa em busca de seus principios fundamentais e fundantes, ou

seja, de sua esséncia, de sua nova identidade. Percurso que a impele para o neolitico

e para a abstragdo. Primitivo € a marca criativa, a invengdo ou a agdo que avanga os
conhecimentos existentes. Em seu afa pelo inicio das coisas, a arte construtiva
retoma a forma geométrica e se aproxima do neolitico e por conseqiiéncia da

cultura indigena:

Entra em cena o Neolitico, e atinge-se o ideal de beleza, precisio,
simetria, estabilidade, através do estilo geométrico. [...] O homem
neolitico representou os enigmas, as davidas, enfim, o mundo
que ndo conseguiu dominar a partir do desenvolvimento da
técnica. Representou vida e morte, tempo e espago, ou seja, a
propria existéncia. O estilo geométrico foi o grande escolhido,
pois como os dedos dominavam as fibras, o homem, ao trangar,
transava o mundo que o diagramatizava. Ao tecer, modelar,
equacionava o seu estar no mundo; atemorizado por seu préprio
ser, equacionava sua nova consciéncia da realidade. Submetendo
o mutavel a regéncia das leis de simetria, unidade, regularidade,
uniformidade, equilibrio, operava com a série interpretante do
mundo e ndo com os fendmenos, pois o desenho geométrico
ndo é o mundo, mas representagdo desse, diversa da
representagdo vitalista que é o mundo-objeto. O desempenho
geométrico é representagao da representagdo, é o préprio poder
do homem de criar signos, de ser signo. (OLIVEIRA, 1998, p. 60-
61).

Pape aponta diferengas entre a abstragdo dos construtivos e aquilo que

chamamos de abstragéo na arte indigena: um indio, ao fazer um losango, por exemplo,

* Concordando com a autora, o primitivo refere-se a arte africana, 4 da Oceania, as artes
indigenas, a arte pré-histérica do paleolitico e do neolitico, como também ao
aspecto novo da arte moderna.




esta querendo falar algo concreto, como o peixe pacu (CARNEIRO; PRADILLA, 1998,
p. 17). Para a artista, o que os indios fazem é uma sintese do real e ndo uma

abstragdo:

Percebo que quando se fala de abstragdo sobre o indio esta se
falando sobre o ponto de vista do homem ocidental, que diante
de uma forma geométrica, supde que é uma abstragdo sem relagdo
com o real, mas para o indio essa relagao existe, porque a
economia formal é resultado de uma elaboragdo de uma longa
data. Num certo sentido o Neolitico representa a mesma ética
do indio brasileiro que vive num processo cultural especifico.
(CARNEIRO; PRADILLA, 1998, p. 10).

Nesse sentido, embora os vinculos da arte moderna e contemporanea com
a suposta arte “primitiva” ja ndo possam ser encarados como meras hipoteses, a
separagao entre primitivo e civilizado ainda esta cercada de controvérsias. O conceito

de primitivo foi comumente associado a culturas que, do ponto de vista ocidental,

estavam em estagio evolutivo “inferior” ao europeu, ou seja, todos aqueles que por

algum motivo ndo haviam acompanhado o progresso da civilizagdo européia e do

capitalismo.

Robert Kurz, em seu artigo a “Supressao e Conservagdo do Homem Branco”,
nos lembra que o conceito de progresso, sob o ponto de vista do ocidental, justificou

o dominio do homem branco sobre os povos que se encontravam nas Américas:
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[.-.] progresso, aquele conceito entao criado e hoje em desgraga,
o que conduz ao dominio do homem branco, que, com sua
racionalidade, ndo apenas coroa a histéria humana, mas
supostamente também lhe p&e termo com a edificagdo do ‘estado
positivo'. Sem sombra de divida, uma tal interpretagdo da histéria
facilita em muito a equiparagdo dos povos € culturas
desconhecidas a coisas ou objectos naturais, passiveis enquanto
tal de ‘descobrimento’, a exemplo das espécies animais ou
vegetais. Ora, se os povos que se encontravam fora da Europa
eram meros representantes de estagios evolutivos inferiores, ja
deixados para tras pelo homem branco, entdo de fato eles nao
eram seres humanos no sentido exato do termo, podendo ser
tratados, no melhor dos casos, como uma espécie ‘infantil’
particular, no pior dos casos, como bestas. Com a mesma
indiferenca dispensada hoje, em geral, 3s reses e as cobaias,
que talvez suscite indignagdo as geragoes futuras, ao longo de
toda a histéria colonial, os chamados ‘nativos’ foram definidos
por principio como seres distintos dos humanos, animais
utilitarios, instrumento, ou até mesmo como caga. (KURZ, 1997,
p. 37-52).

Assim. a imagem do indio chega até nos
através do ocidental “civilizado”. O que torna
usual associar o indio como oposto ao civilizado
ou como aquilo que se opde ao progresso; isso
nada mais € do que um resquicio da dialética
colonial que ainda sobrevive na cultura
brasileira. Para compreender esse fato,

abordaremos no proximo capitulo o processo

de construcdo da imagem do indio, que se inicia

com a colonizagao.
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“[...] dizem-nos sempre que eles estdo |4 como bestas,
sem saberem das coisas de Deus [...]

Nosso senhor por sua infinita misericérdia

plante em toda a terra sua santa fé, livrando-a

do grande cativeiro em que estd o deménio.”

José de Anchieta

2 olniiden
devoracao

os caminhos do olhar

A conquista do Novo Mundo ndo seria possivel no

a

inicio da colonizagdo sem a ajuda dos nativos. Na fase
inicial da colonizagao a presencga do indio foi fundamental.
Era a mdo do indio que ajudava o colonizador a abrir
caminhos na terra recém-descoberta. Era o ventre da india

que gerava o homem que iria ajudar a povoar a nova
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terra. Desvendar o Brasil mestigo redescoberto por Gilberto
Freyre sera relevante para compreender a importancia do
indio na formagdo do povo brasileiro.

Tecidas com mitos e preconceitos, a complexa
trama da cultura brasileira\ vai se desenrolando: mitos do
novo mundo, teoria do branqueamento, democracia racial.
Assim, compreender o pensafnento do europeu e sua
conjuntura social e politica nos revela aspectos importantes

na construcao da imagem do indio pelo colonizador.




A presenca do indio no cenario cultural brasileiro se da através da méao do

“dominador”. Ha pouco espago para expressao e manifestagao do indio no cenario
cultural e politico do Pais. Dessa forma, a imagem do indio sempre foi construida
pela mdo de “homens brancos”, que parece desenha-la de acordo com sua
conveniéncia. Seja nas pinturas antigas ou nas mais contemporaneas instala¢des de
Lygia Pape, o que temos € um ocidental tentando materializar ou dar voz a um indio

que ndo pode falar por si mesmo.

A categoria indio s6 se define por oposi¢do aos brancos [..]
abrange populagdes muito diferentes entre si, seja do ponto de
vista fisico, seja do ponto de vista lingliistico, seja do ponto de
vista dos costumes. Para tornar inteligivel tal diversidade, os
estudiosos tém tentado ordena-la através de classificagdes, que
tém sido realizadas sob diferentes critérios de [..] diversidade
biolégica, [...] diversidade lingiiistica e [...] diversidade de costumes.
(MELLATTI, 1983, p. 31).

A maioria da populagdo desconhece a diversidade cultural indigena que
existe no Pais. Esse conhecimento permanece restrito aos espagos académicos
especializados. A imagem do indio que chega até a populagdao conforme aponta a
antropologa Rita Amaral é altamente influenciada pela midia, e é o veiculo ao qual
grande parte da sociedade tem acesso: os indios do passado, vestindo-se de penas,
vivendo exclusivamente da caga (nem pescam), em torno de uma fogueira, felizes

(AMARAL, 1996). Sao melhores. Sdo mais alegres por viverem na floresta.
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A imagem criada dos indigenas e a forma como os tratamos ainda € um

legado do colonialismo. Se no passado o iluminismo e a teoria evolucionista

justificaram o tratamento dado aos indios (camuflando o motivo verdadeiro que era
o interesse econdmico), hoje esse mesmo interesse impede que o indio tenha espago
em nossa sociedade. Sob o pretexto da preservagdo do indio, todos os seus direitos
ao uso de terras so6 sdo concedidos com o aval do homem branco.

Na realidade o problema esta no ambito das relagdes entre o publico e o
privado: o uso coletivo que o indio faz da natureza e da terra entra em conflito com
o principio da propriedade privada, uma das bases do capitalismo. Coincidéncia ou
ndo, conservar o indio em reservas € uma forma eficiente de silencia-los e preserva-
los sem desrespeitar os direitos humanos e os principios do cristianismo. Se langarmos
um olhar retrospectivo sobre a histéria, perceberemos que o indio perdeu
rapidamente o status de habitante do paraiso perdido e tornou-se escravo. O olhar
europeu lascivo, avido por riquezas, mergulhado em estranhamento, poético ou
fantasioso, contribuiu para moldar a cultura nacional. Sob a luz da fantasia, desenhada
pelas mdos do preconceito, a figura do indigena americano surge na gravura
fantasiosa, no romance idealizado, no olhar cientifico e naturalista de Eckhout.

Vamos entdo rastrear os caminhos que trouxeram os europeus as distantes
e desconhecidas terras situadas além-mar. O continente que hoje conhecemos como
América ja existia antes do descobrimento, mas seu nascimento oficial para o mundo

“civilizado” s6 se afirma na época das grandes navegagdes. Supostamente detentora
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dos mais nobres conhecimentos e da mais elevada fé, cabia a Europa assinar o
registro de nascimento da América, moldar seus povos e dirigir seu destino.
Cortaram o mar quilhas a procura das indias, impulsionadas por enormes
interesses financeiros. Colombo, ao descobrir a América, em seu Diario do
Descobrimento, escreveu 139 vezes a palavra ouro e 51 vezes a palavra Deus
(TIRAPELI, 1999, p. 18). Numa época repleta de reis e nobres gananciosos, em que

ouro e prata eram essenciais para a expansao do comércio, a descoberta da rota

para as indias tornava-se fundamental porque significava enormes lucros. As

especiarias obtidas eram fundamentais, pois devido as precarias formas de
conservagao das carnes na época era impossivel consumi-las sem o uso da pimenta,
que disfarcava a podridao. Vindas do oriente, sob o monopélio de mercadores
venezianos, as mercadorias eram vendidas a pregos exorbitantes. A descoberta de
um acesso as Indias via Cabo da Boa Esperanga promove a ascensido comercial de
Portugal, Espanha, Holanda, Inglaterra e Franga, e fim do monopélio veneziano
(HUBERMAN, 1986, p. 84-96).

A conquista e o comércio com o Novo Mundo foram dispendiosos. Além
dos altos custos para se construir, comprar e tripular os navios, era preciso investir
também na defesa da nova terra. Através das sociedades por agdes criadas para
financiar as expedigdes maritimas e colonizadoras, péde-se obter o capital necessario

(HUBERMAN, 1986, p. 90-91).
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Os franceses por meio de algum suborno conseguem obter as rotas para as

indias, a rota comercial mais lucrativa do século XVI. Em 1503, do porto de Honfleur

(Franga) partiu a nau L'Espoir com cerca de 60 homens. Para realizar tao penosa
empreitada, dois portugueses da armada de Vasco da Gama foram contratados a
peso de ouro para que eles “ajudassem com o saber” (LOPEZ, 2001, p. 13). O que
norteava essa expedicédo era o desejo de alcangar a fonte das riquezas que estavam
sendo direcionadas para o reino portugués. Sequiosos, os europeus que chegavam
a América visavam apenas o lucro, ndo importava o método que utilizassem para
obté-lo. Para esses viajantes que cresceram sob as duras mdos da moral crist,
tudo aquilo que parecia impuro sob o olhar cristdo em terras brasileiras fluia
livremente: a nudez, a liberdade sexual e a antropofagia. Os nativos, até entdo, ndo
eram considerados pecadores, pois ndo tinham o conhecimento de Deus.

Seguir os caminhos do olhar dos navegantes que aportaram no Novo Mundo,
tentar decifrar seu modo de ver e de olhar o novo universo cultural descoberto, é
necessario para desvelar o universo de imagens, mitos e lendas que ao longo dos
anos diluiram-se em nossa cultura.

A América recém-descoberta desfilava em imagens e textos pela Europa
como um mundo fantéstico. Ja despontava marcada pela alteridade. "“América: o que
nao é Europa.” (BOSI, 1981) Crescida em clima de oposicdo, surgiu por volta de
1492, nos primeiros relatos envolta de mistérios, repleta de riquezas, habitada por

uma bizarra populagdo nativa.
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Desembarcaram na Europa narrativas sobre terras desconhecidas, sobre as

quais as sagradas escrituras jamais haviam se referido. Talvez o paraiso perdido

onde os descendentes de Adao e Eva viviam. Seres longevos, corpos belos e nus
em ricas terras, perdidos pelo pecado original; ou criaturas bestiais, sem alma, sem
governo e sem fé, dignas de exterminio ou escraviddo. Relatos que oscilam entre o

encantamento edénico e a condenagdo do desconhecido pela fé.

Johann Froschauer (ed. atribuida)

New World Scene (Imagem do Novo Mundo)
xilogravura aquarelada, 22 x 33,3 cm

(O Brasil dos Viajantes)

AVA

2 3 4 5 6 7 8unespw 122 13 34 1% Te I7 18

19



As maos européias desenhavam os nativos e, assim, escreviam o destino

da América e de seus povos. O olhar do viajante se deslumbrava e se chocava. De

um lado, ansioso em desvendar o novo mundo, por outro, temeroso pelos habitos
brutais dos nativos. A imagem do indio é representada nesse periodo como uma
figura grotesca, lapidada pela estética das perfeitas proporgdes. Passa a ser o
diferente, o outro. Afastava-se da condi¢do de humano; mais ainda, estava distante
de parecer um europeu.

A beleza fisica dos indios chamou a atengdo de Vespucio e Caminha. Vespucio
também relata: os silvicolas ndo tinham propriedade, todos viviam juntos sem rei
ou chefe e tomavam por esposa a primeira mulher que encontravam, fosse ela sua
irm3, mae ou amiga, entre as quais eles nao faziam diferenca. Lutavam entre si e
devoravam-se uns aos outros, incluindo seus mortos, pois a carne humana era uma
das formas habituais de alimentagdo. Alcangavam a idade de 150 anos e raras
vezes adoeciam (TIRAPELI, 1999, p. 61).

Com a descoberta do novo continente, os europeus viram-se obrigados a
repensar a propria cultura. Segundo Belluzzo (2000, p. 18), os portugueses
imaginavam o indio inscrito emblematicamente nos quadros de arte religiosa, a
imagem do bem e do mal. A imaginacdo francesa elabora o indio como um tema
pagao. O indio americano ingressa no cenario europeu como um representante dos

povos de além-mar. Passando a integrar a iconografia das pinturas religiosas,
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principalmente a de fatura portuguesa poucos anos apés o descobrimento do Brasil,
demonstravam a salvagdo da alma do selvagem e a adoragdo do filho de Deus —

uma admiravel contradi¢do e a completa negagdo da cultura indigena.

Portugal foi o primeiro pais a aportar em “terras brasileiras”. O olhar

ganancioso que trouxe os portugueses ao Novo Mundo, tinha como referéncia uma
América inventada. O pais ja possuia experiéncia com o comércio de longa distancia
adquirida ao longo dos séculos Xlll e XIV, fato que garantiu o sucesso na expedigao
ultramarina. Portugal ja se afirmava, nesse momento, como um pais auténomo no
conjunto europeu, mesmo nao tendo escapado a crise européia.

No século XV, a Franga, a Inglaterra, a Espanha e a Italia permaneciam em
constante crise dinastica. A expansdo era um grande projeto nacional e significava
para a corte uma forma de gerar novas fontes de receita e motivo de prestigio. Ja
para os nobres, ter a oportunidade de cristianizar os “povos barbaros” representava
a ocasiao favoravel para conseguir recompensas e notaveis cargos. Para o
comerciante, significava a chance de um bom negécio e, finalmente, para o povo,
significava a fuga de um sistema social opressivo e novas oportunidades de uma
vida melhor.

Com o aperfeigoamento das técnicas de navegagdo adquiridas com a
expansdao maritima portuguesa, os humanistas passaram a questionar antigas

concepgoes, por exemplo a descrigdo do mundo por Ptolomeu. Buscou-se entdo a
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“0O algoz golpeia o prisioneiro na nuca, de forma que
lhe jorre o cérebro.”
(Hans Staden - 1557).

valoragdo do conhecimento empirico, o critério de autoridade comegou a ser
repensado, o prestigio de um autor ndo garantia a veracidade de suas afirmagdes
(FAUSTO, 2001, p. 9-16).

Em 9 de margo de 1500, partiu de Lisboa uma frota com 13 navios,

aparentemente com destino as indias®, sob o comando de Cabral. No dia 21 de

abril, houve uma breve descida a terra; apenas no dia seguinte a frota ancoraria no
litoral da Bahia. Alguns historiadores discutem se a chegada dos portugueses ao
Brasil foi planejada, como uma missdo secreta, ou se foi realmente obra do acaso.
Naturalmente, a alegoria da América resultante dos delirios de imagina¢do do homem
ocidental persistiu ainda muito tempo depois da colénia instalada (FAUSTO, 2001,

p. 9-16).

5 Termo usado para designar as terras entre a costa oriental da Africa e o arquipélago
do Japdo.




Tendo isso em conta, é facil de supor que o primeiro olhar que o branco

dirigiu ao lugar onde pisava, a terra paradisiaca até entdo desconhecida, tivesse

sido um olhar de estranhamento:

Nele se alternava a decepgao por ndo encontrar ali o que esperara
achar — fosse isso o que fosse —, com a surpresa de, em troca,
achar coisas que nunca sonhara encontrar; decepgao e surpresa
que haveriam de lhe inspirar, por certo, uma emogao
desencontrada, mista de atragdo e de repulsa para com tudo o
que ele fitava como um objeto, seu objeto, sem poder, a primeira
vista, dada a falta de precedentes, identifica-lo cognitivamente —
de que objeto de conhecimento, de que “coisa” se tratava ali? —
nem, menos ainda, classifica-lo patémica e pragmaticamente,
seja como um objeto de valor, algo desejado como uma
mercadoria, cujo achado deveria ser celebrado euforicamente,
seja como um anti-objeto, algo disférico, que deveria ser
repudiado. (LOPES, in: PESSOA DE BARROS, 2000, p. 13-14).

“As visceras ficam com as mulheres. Fervem-nas, e com o
caldo fazem uma massa fina chamada mingau, que elas e as
criangas sorvem”.

(Hans Staden - 1557).




A pratica do canibalismo, ao ser descoberta pelos europeus, acentua esse
estranhamento. Os relatos de Hans Staden registrados em Verdadeira histéria e
descricdo da terra dos selvagens, nus e cruéis comedores de carne humana, que

habitavam o Novo Mundo, América, escrita em junho de 1556 e publicada no ano

seguinte, determinaram por muito tempo a imagem da terra “desconhecida antes e

depois de Jesus Cristo”. Escrito com a preocupagéo de conferir legitimidade a sua
vivéncia, o cronista se prendeu aos mais minuciosos detalhes.

O relato inicia-se com a primeira partida de Staden (1548) para a inusitada
miss3o na terra de Santa Cruz. Porém, é com a segunda viagem (1550), partindo da

Espanha, que ganha corpo a imagem dos selvagens que se tornaram escravos da

“Depois que a pele foi limpa, um homem o segura e lhe “As mulheres preparam a bebida que sera
corta as pernas acima dos joelhos e os bragos rente ao servida durante toda a noite”.
tronco. Aproximam-se, entdo, as quatro mulheres, pegam (Hans Staden - 1557).
os quatro pedagos, andam ao redor das cabanas e

fazem uma grande gritaria de contentamento”.

(Hans Staden - 1557).
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Theodore De Bry

Preparo da Came Humana em Episédio
Canibal

(Biblioteca Municipal Mario de Andrade, S3o

Paulo, Brasil).

Coroa portuguesa. Nesse momento, os
“selvagens tupinambas, comedores de
carne humana” entram
significativamente para o imaginario do
Velho Mundo.

Hans Staden foi mantido
prisioneiro durante nove meses e
declara com firmeza que “a muitos
perigos sobreviveu [...] perigos para o
corpo e a alma em terras estrangeiras”.

Podemos perceber em seus textos e

nas ilustragdes que os acompanham a

possivel origem de alguns
pensamentos e costumes assimilados
pelos colonos. Por exemplo, o costume
das bebedeiras rituais era um habito
encorajado pelos europeus, assim como
o da liberdade sexual e a poligamia.
E interessante notar que nas
primeiras décadas de povoa-mento
existiram muitos europeus, inclusive
mulheres, que preferiam participar dos

costumes dos indigenas, por mais

bizarros que Ihes parecessem, a voltar

para o cenario europeu. A perfeita

integragdo entre essas duas culturas
foi responsavel pelo inicio da
mesticagem local.

Para o projeto colonial era
intoleravel a existéncia dos chamados
“langados”®, que em nada contribuiam
para a economia e davam mau exemplo

a outros portugueses e aos indios,

6 Os “langados” eram principalmente franceses que, insatisfeitos com a vida crista
do Velho Mundo, se langavam nas praias do Novo Mundo. Em outros casos,
os europeus “lancavam” os stditos degradados em terras alheias com

o intuito da colonizagdo.
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Sandro Botticelli

Sandro Botticelli O Nascimento de

A Calinia (detalhe) Vénus (detalhe)

Theodore De Bry 6leo sobre tela 6leo sobre tela
Preparo da Came Humana em Episédio Canibal Galleria degli Uffizi, Galleria degli Uffizi,
Biblioteca Municipal Mério de Andrade, Sdo Paulo, Brasil. Florenca, 1494 - 1495, Florenca, 1484 C.

Theodore De Bry

Wie die in Virginia Auff Ihren Festen zu Tanken Pflegen

(Como esmeram suas festam na Virginia) , 1590, ed fac- Sandro Botticelli
similar de 1970. O Triunfo da Primavera
Biblioteca do Instituto de Estudos Brasileiros da USP, 6leo sobre tela
Séo Paulo, Brasil. Galleria degli Uffizi, Florenga, 1476 - 1480.
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colocando em questdo todos os valores cristdos e portugueses e a sua superioridade

racial (MESGRAVIS, 1994, p. 60).

O conhecimento dos célebres festins antropofagicos e da necessidade de

guerrear também partir desses textos. A guerra era permeada por um grande

significado simbélico. O sacrificio ritual consistia em aprisionar, sacrificar por meio
do esfacelamento o cranio das vitimas e ingerir ritualmente o maior nimero possivel
de inimigos. Eles acreditavam que ao esfacelar o cranio do prisioneiro seu espirito
seria libertado. Quando esse costume foi impedido, toda a cultura foi abalada social
e culturalmente.

Florestan Fernandes aponta a tendéncia a definir o estranho como inimigo
e a trata-lo como tal. Os tupinambas viviam em um estado de guerra crénico, seja
por causa da partilha de territérios ou simplesmente por ndo aceitarem as relagdes
entre grupos locais que ndo estavam ligados entre si por lacos de parentesco;
quaisquer encontros ocasionais ofereciam uma oportunidade para a luta armada
(FERNANDES, 1970, p. 43).

Os tupinambas acreditavam que por meio desse ritual antropofagico
poderiam vingar seus antepassados mortos e ainda assimilar a forca e a coragem
do inimigo abatido. A maior honra para um homem tupinamba era “capturar muitos
inimigos e abaté-los, o que entre eles é muito comum. Ele tem tantos nomes quantos
inimigos tiver matado, e os mais nobres entre eles sdo os que tém muitos nomes”

(STADEN, 1999, p. 102).
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Segundo Carlos Fausto, o valor fundamental da sociedade tupinamba era

capturar o inimigo. Os tupinambas viviam para guerrear. A l6gica da guerra ndo era

o exterminio e sim o cultivo da inimizade. A impossibilidade de paz entre os

tupinambas foi a principal justificativa encontrada pelos europeus para propalarem

a imagem bestial dos silvicolas, mas logo perceberam a primazia das guerras na

conquista territorial.

A propagagdo das historias de canibalismo existente nas terras além-mar

na época das grandes navegagdes ndo foi suficiente para impedir que franceses e

holandeses se dirigissem a conquista do Novo Mundo. Os franceses quando chegaram

nas novas terras ergueram uma cruz de madeira alta, com o nome do papa, do rei,

Em outubro de 1550, com o objetivo
de persuadir o rei a criar um império colonial no
ultramar, os comerciantes normandos criaram uma
“festa brasileira” (féte brésilienne) as margens
do rio Sena. Para a festa, foram transportados
cerca de cinqilenta guerreiros tamoios e mais
de trezentos marinheiros fantasiaram-se de
indigena. (BELLUZZO, 2000, P30).

Anénimo

lluminura, 12 X 20 cm.
Bibliothéque principale de Rouen, Franga.
(O Brasil dos Viajantes)
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do almirante da Franga e de todos aqueles que participavam da expedicdo. Eles
conquistaram a confianga de uma comunidade guarani. Esses indigenas se encantaram
com a grandiosidade do navio, com os espelhos, pentes, facas, micangas e demais
bugigangas que os franceses pudessem lhes oferecer (LOPEZ, 2001, p. 9-32).
Antes de partirem da estada nas “terras brasileiras”, no final de 1504,
embarcam alguns indios guaranis sob o pretexto de ensinar a artilharia e a confecgéo
de utilitarios. Mais uma vez presentearam os nativos com suas bugigangas para que
eles ndo esquecessem a preciosa amizade. Desembarcaram em solo europeu em
1505, confirmando as informagdes veiculadas na época por meio da carta atribuida
a Américo Vespucio que versava sobre o nativo americano e os costumes
antropofagicos; um dos primeiros relatos impressos sobre o canibalismo ritual dos

tupinambas. Os franceses fizeram outras viagens ao Brasil; ao contrario dos

portugueses, que escravizam os nativos, eram amistosos e faziam aliangas com os

silvicolas.

Desde o inicio do século, os franceses disputaram com os portugueses a
convivéncia com os indios para a obtengdo do pau-brasil. Essa disputa de fixagdo e
povoamento, que lentamente transformou o mercante em povoador, permaneceu
até o momento em que sao expulsos do Rio de Janeiro, em 1567, quando a metropole
lusitana busca a implantagdo dos nucleos de assentamento da col6nia.

Apéds a Franga, a Holanda sera o proximo pais a invadir o Brasil. A invasdo

holandesa sera o reflexo das divergéncias entre a Espanha e os Paises Baixos
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(atuais Bélgica, Holanda e norte da Franga). Os holandeses invadiram a Bahia em

1624 e foram expulsos no ano seguinte. Permaneceram instalados em Pernambuco

por 24 anos. Embora tenha sido por muito tempo parceira comercial de Portugal, a
Holanda invadiu a colénia portuguesa com o objetivo de atingir a Espanha. Uma
vez que os dois paises tinham um unico rei, Filipe ll, essa seria uma forma de
reduzir os lucros da Espanha com o comércio agucareiro (KOSHIBA; PEREIRA, 2003).

Durante a invasdo holandesa, o conde Johan Maurits van Nassau-Siegen
(1604-1679) ndo s6 investiu na seguranga e reorganizagdo da produgdo agucareira,
como também estabeleceu relagdes amistosas com os luso-brasileiros que habitavam
a regido do Brasil dominada pela Holanda. Além de trazer cientistas, escritores e
tedlogos, trouxe artistas para registrar a fauna e a flora do pais (KOSHIBA; PEREIRA,
2003). Ap6s a inclusdo de Portugal sob o dominio espanhol, a Holanda aproveitou-
se das possessoes territoriais portuguesas e criou um vasto império comercial
(embora de vida curta) que se expandia pelo Brasil. Devido as circunstancias de
ocupagdo, o Brasil holandés era o territorio de uma relativa tolerancia religiosa,
impedindo, dessa maneira, a teologia exclusivista do calvinismo e suscitando a
sublevagao dos catélicos identificados com o protestantismo luso-brasileiro.
Diferentemente dos artistas viajantes de periodos anteriores, os artistas holandeses

ndo se deixaram cegar completamente pela religido ao descreverem o que viam

7 Governador-geral do Brasil holandés entre janeiro de 1637 e maio de 1644.
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Albert Eckhout Albert Eckhout
Mulher Tapuia Homem Tapuia
272 X 165 cm 272 X 161 cm
éleo sobre tela éleo sobre tela
Assinada: Aeckhout fe 1641 brasil. Assinada: Aeckhout fe 1641 brasil.
Ethnografic Collection Ethnografic Collection
The National Museum of Denmark, Copenhagen The National Museum of Denmark, Copenhagen

nessas terras: o indigena nesse momento ndo esta mais associado a figura do
deménio.

Do Brasil holandés, destacarei o trabalho de Albert Eckhout. Criador de
preciosos registros sobre os indios, negros e mestigos que habitavam o Pais no

século XVII. As pinturas de Eckhout, por retratar os “tipos humanos” brasileiros,

possuiam a qualidade de missdo cientifica; nesses termos, seu principal interesse




Albert Eckhout Albert Eckhout
HomemTupi Mulher Tupi
272 X 163 cm 274 X 163 cm

6leo sobre tela 6leo sobre tela
Assinada: Aeckhout... fe... 1643 brasil. Assinada: Aeckhout fe 1641 brasil.
Ethnografic Collection Ethnografic Collection

The National Museum of Denmark, Copenhagen The National Museum of Denmark, Copenhagen

era “catalogar’ o que poderia ser visto nas novas terras. O artista era dotado do
olhar de colecionador.
Essas obras encomendadas por Nassau serviram como um registro

documental ao retratar as pessoas e a natureza do Novo Mundo e fortaleciam a

posicao do conde entre seus superiores do Velho Mundo. Provavelmente as obras
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de Eckhout sdo as que representam os povos americanos com maior dignidade,
adquirindo qualidade humana e contribuindo para a formagdo da “identidade
brasileira”.

Paulo Herkenhoff observou:

O Brasil é formado por uma sociedade pluralista, compreendendo
multiplos encontros étnicos. Albert Eckhout foi o primeiro a
registrar a iconografia desse processo. Esse processo de
encontros culturais constitui a fonte das formulagées modernistas
sobre a identidade brasileira, em termos de uma sociedade
formada pelos atributos, intrigas e encontros de europeus, nativos
e africanos da diaspora da escravidao. (HERKENHOFF, 1998, p.
40).

O viajante suprime a poesia de suas pinturas para enfatizar o que julga
como a realidade no tratamento plastico de seus retratos, isto €, o que norteia seus
relatos visuais, inversamente da contemplagdo romantica. Todo o conjunto das
obras € um engenhoso jogo de luz e sombra. Explorando dramaticamente a
luminosidade singular das terras brasilgiras, proporciona a ilusdo da realidade,

caracteristica peculiar da pintura holandesa.

E importante observar que os registros iconograficos e os relatos escritos

pelos navegantes sobre o Novo Mundo eram naquele tempo os Gnicos meios de
conhecimento sobre a fauna, a flora e os costumes dos nativos que chegavam a

Europa. Sendo assim, fica facil compreender por que a iconografia exerceu um papel

AVA
AVAVAY

2 3 4 5 6 7 8unespw 12 33 34 15 Te A7 18 I



representativo na construgdao da

imagem da terra brasilis. O

sensacionalismo das imagens fez do
canibalismo o signo de todo um
continente. Bom selvagem ou canibal
feroz foi a fé cristd que conduziu o
olhar do europeu. A tela atribuida a
Vasco Fernandes, Adoragdo dos
magos, tem como figura de destaque
central o representante das novas
terras vindo presentear o filho de Deus.

A nudez é suprimida seguindo
os pudores cristdaos. Os valores da
cultura indigena sdo negados em prol
dos valores da fé cristd. Nessa obra, o
indigena perde a condigdo de barbaro
e selvagem, ganhando nobre
vestimenta, adornada com pedras e
algumas poucas penas. Os unicos

elementos que o caracterizam sdo o

cocar, a flecha tupinamba e a tez
morena. O exotismo na elaboragao da
imagem do silvicola — meio selvagem

e meio europeu — destaca-se mais do

Anénimo (Escola de Viseu)
Adoragdo dos Magos
Oleo sobre madeira, 131 x 82 cm

Uma das dezesseis pinturas religiosas
remanescentes que compdem o retdbulo da
Capela-Mor da Sé de Viseu, 1505C - Museu

de Gréo Vasco, Viseu, Portugal
(O Brasil dos Viajantes)
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que as demais personagens religiosas
da cena.

Na tela O Inferno, os
condenados estdo num imenso
caldeirdo, que apesar de ser um
simbolo muito associado ao inferno
biblico remete ao europeu a idéia de

antropofagia, associando o silvicola ao

deménio. Essa cena trata de forma
maniqueista a luxuria — tida como um
dos sete pecados capitais da ética

cristd — e o castigo corporal para a

redengdo dos pecados. Conforme

sugere Belluzzo (2000, p. 24-25), a
mescla do demdnio com o indio, ambas

figuras do medo, indica que o temor

Anénimo (escola portugues:’

O Inferno

primeira metade do século XVI

6leo sobre madeira, 119 x 217,5 cm.

Museu Nacional de Arte Antiga, Lisboa Portugal.

(O Brasil dos Viajantes)
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do desconhecido também se misturou com a condenagao dos costumes indigenas.

O canibalismo foi o pretexto para escravizar e catequizar o indio. E o que

tornava o nativo, o outro, o diferente. Em 1562 Mem de Sa publicou uma sentenga
de guerra justa contra os Caetés®, que em 1556 promoveram o mais conhecido
“banquete antropofagico” do Pais. Mais de uma centena de europeus foi devorada
entre tripulantes e passageiros da nau Nossa Senhora da Ajuda que naufragara nas
costas de Pernambuco. Entre eles estava o primeiro bispo brasileiro, Dom Pedro
Fernandes de Sardinha, deglutido no dia 16 de junho de 1556.

Enquanto a iconografia enfatizava a antropofagia de forma sensacionalista,
alouns textos da literatura da época vislumbravam semelhangas entre os nativos e
europeus. No Capitulo XXXI dos Ensaios de Montaigne (1984, 100-106), “Dos
Canibais”, ele afirma ndo ver nada de barbaro ou selvagem no que é contado dos
povos da Franga Antartica, e adverte sobre a cegueira dos que julgam barbaros os
costumes dos habitantes do Novo Mundo sem atentar para suas praticas.

Os textos de Staden e Léry apontam o canibalismo como um ritual, contando
as praticas de transformacgdo do prisioneiro, e seguidas por dangas que reforcam
essa idéia. Afastam a suposigao da antropofagia alimentar, ao revelar que o prisioneiro
nado é sumariamente abatido, retalhado e devorado, sendo sua morte precedida de

brincadeiras, bebedeiras e festa.

8 Alguns historiadores levantam a hipétese que o bispo Sardinha tenha sido alvo dos
Tupinambas em Sergipe.
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Na gravura Familia Brasileira — Casal Tupinambd, do relato Viagem ao
Brasil, de Jean de Léry, estao bem evidentes as caracteristicas indigenas descritas

neste trecho:

Se quiserdes agora figurar um indio, bastara imaginardes um
homem nu, bem conformado e proporcionado de membros,
inteiramente depilado, de cabelos tosquiados como ja expliquei,
com labios e faces fendidos e enfeitados de ossos e pedras
verdes, com orelhas perfuradas e igualmente adornadas, de corpo
pintado, coxas e pernas riscadas de preto com o suco de jenipapo,
e com colares de fragmentos de conchas pendurados ao pescogo.
Colocai-lhe na méo seu arco e suas flechas e o vereis retratado
bem garboso ao vosso lado. Em verdade, para completar o quadro,
devereis colocar junto a esses tupinambas uma de suas mulheres,
com o filho preso a uma cinta de algodao e abragando-lhe as
ilhargas com as pernas. Ao lado deles ponde ainda um leito de
algodao feito com rede de pescaria e suspensa no ar”, que
serviu para a prancha Familia Brasileira — Casal Tupinambd, onde
o artista procurou ‘retratar’ fielmente a descrigdo. (LERY apud
SANTOS, 2000, p. 14).

E curioso notar as diferengas entre o olhar de Thevet (catélico) e Léry

(calvinista) ao nos mostrar a América. Nas narrativas de Thevet a fantasia e o real se
mesclam: as maravilhas e opuléncias naturais, caracteristicas culturais, curiosidades,
episodios anedoéticos. Em Léry, as narrativas sdo a fusdo entre a experiéncia e a
lembranga, revelando as semelhangas e diferengas entre indigenas e europeus. O
canibalismo ndo faz do selvagem uma figura diabdlica, mas € o sinal que através da

verdade biblica pode-se aproximar o Criador de suas criaturas:
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Léry entende que, para figurar um indio, pode-se imaginar um
homem nu bem proporcionado, o corpo inteiramente depilado.
Atento aos conteidos de verdade etnolégica, deseja revelar o
corte de cabelos, a ornamentagdo facial, as marcas das vitérias,
ostentadas pelos selvagens nos riscos de jenipapo em suas
pernas. Nada é gratuito: afirmar que os selvagens se depilam é
distancia-los dos seres peludos que habitavam a floresta, expor
marcas de guerra é falar da coragem, como indicam os troféus
das cabegas inimigas aos seus pés. (BELLUZO, 1997, p. 329).

Capaz de enxergar a virtude na nudez dos nativos, que passa a ser preferivel
a afetada indumentaria dos saldes europeus, Léry vé no indio nu uma alegoria da
virtude modesta, como aquela do cristdao que despreza os vicios e as loucuras da
sociedade européia. Segundo Lestringant (1994), Léry inventou um olhar; sua recusa
a antropofagia ndo o impede de aceitar o nativo e permite relatar os selvagens e
seus costumes de uma forma diferente dos demais (LESTRINGANT, 1994 apud SILVA,

W, 2003, p. 111).

Este olhar diferenciado de Léry foi capaz de perceber o
antropéfago no catélico. A eucaristia seria a pratica simbélica de
uma antropofagia, de homens que sdo capazes de perseguir
calvinistas e queima-los rituaimente em estacas, pela crenga na
transubstanciagdo, dogma religioso que afirma que a héstia e o
vinho se transformam no corpo e na carne de Cristo durante a
eucaristia. Sendo este homem ao mesmo tempo igual e diferente
de mim. (SILVA, W.,, 2003, p. 112).

O olhar de Léry foi agugado por uma curiosidade cientifica, apesar de

mediado pela fé; disso resultaram relatos pragmaticos, nos quais a experiéncia e a
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Jean de Léry

Indios Tupinambds Guerreiros

xilogravura, 14 X 18 cm.

Biblioteca Municipal Mario de Andrade, S3o Paulo, Brasil.

Jean de Léry

Funerais e Sepultura e o Modo de Chorar os seus defuntos
xilogravura, 14 X 18 cm.

Biblioteca Municipal Mario de Andrade, Sdo Paulo, Brasil.
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Jean de Léry
Danga de Indios Tupinambds

xilogravura, 14 X 18 cm.
Biblioteca Municipal Mario de Andrade, Sdo Paulo, Brasil.

Frei André Thevet

De I'Arbre Choine (Arvore Choine)

Xilogravura

Biblioteca Municipal Mario de Andrade, Sao Paulo, Brasil
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vivéncia sdo necessarias para conferir veracidade a um fato. Suas obras também se

basearam nos modelos visuais dos antigos, por isso alguns autores acreditam que

suas gravuras ndo tenham sido realizadas d’aprés nature. Sao obras de mentalidade

autdénoma que nao necessitam dos textos para sua compreensao, ou seja, encerram
em si mesmas o universo narrativo. “Nesses relatos se misturam fé e razdo, uma
intersegdo que produz aquilo que Foucault chamou de erudito e divinato, em que se
mesclam as palavras dos antigos e as da Escritura com as marcas visiveis que Deus
depositou sobre a superficie da Terra” (SILVA, W., 2003, p. 122). Assim iniciou-se a
“construcao” da América, cujo imaginario perduraria por muito tempo, cunhando em
metais a nova identidade internacional que nao constava nas Escrituras. O fascinio
por essa geografia do maravilhoso vai estender-se pelos séculos afora,
desaparecendo progressivamente, porém ndo deixando de alimentar novos mitos
que recriariam inimeras “imagens do continente”.

Vale notar que os relatos de viagem apresentavam uma posi¢do multipla, ja
que, além de oferecer a descrigdo de uma realidade, tornavam-se documentos
estratégicos. Através deles, era feita a confirmagdo da posse da terra, a descricdo e
a nomenclatura das regides descobertas. Efetivos documentos do pensamento
ocidental que possibilitaram mudangas no plano social, politico e econémico,
posteriormente, em pleno século XIX, fardao parte do conceito do “bom selvagem”

(SANTOS, 2000, p. 12).

A
AVAYAY

2 3 4 5 6 7 8unesp' 12 18 a4 18 I6

Vi
Ay

17

18

19



Belluzzo (2000, p. 53), em seu estudo, sugere que se estabeleca uma '

distingdo entre as gravuras de ilustragdo — feitas a partir da transcrigdo do texto e
imagem, como é o caso daquelas do livro de Staden — e as gravuras de interpretagdo,
que tomam por base outros desenhos, manipulando-os, recriando um repertério
transformado. Estas, ja praticadas no livro de Léry, apoiado em motivos visuais da
obra de Thevet, caracterizam o trabalho grafico de De Bry, que se vale de ilustragdes

de Staden e Léry e de imagens de outras expedigdes e outros lugares da América.

Anénimo

Europa

95X8cm

(O Brasil dos Viajantes)

Anénimo

Africa

95 X8 cm

(O Brasil dos Viajantes)
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Por esse motivo, podemos
falar em imagens e ndo em
representa¢cdes do Novo Mundo.
Durante os processos da colonizagéo,

era costume representar as conquistas

sob a forma de figuras humanas. A

formulagdo do quadro ideal do Novo
Mundo é considerada por muitos
autores mais como uma estratégia
politica.

A estrutura das alegorias dos
quatro continentes foi criada a partir
das convengdes de perfeita proporgdo
grega somadas a elementos
mitolégicos, sendo as construgdes
intelectuais de cada elemento
carregadas de fungdo simbolica. Por
meio de cada elemento acrescido a
imagem é possivel informar
caracteristicas de determinada cultura.

Existe ainda a possibilidade de que,

Anénimo

Asia

95X8cm

(O Brasil dos Viajantes)

Anénimo

América

95X 8 cm

(O Brasil dos Viajantes)




na época, os humanistas tenham buscado um significado analogo aos quatro

elementos:

Parece, portanto, recomendavel dar atengao as figuragdes da
América, que sdo mescladas daquilo que conquistadores
espanhéis, portugueses ou anglo-saxées poderiam ver ou dizer
da costa americana. Devemos nos deter um pouco mais na
questdo. A palavra alegoria vem do grego allés, que quer dizer
outro; e do grego agourein, que quer dizer falar. A alegoria é a
figura retérica que diz uma coisa para significar outra. (BELLUZO,
2000, p. 73-74).

Todas as imagens sdo essencialmente femininas. Na imagem elaborada para
a América sdo fixados principalmente os elementos que aludem a nudez e
sensualidade e ao ato de guerrear e esta presente o indicador da barbarie uma
cabega humana entre as pernas do corpo feminino.

Uma vez compreendida a importancia da iconografia para a construcao da
imagem da América e de seu povo, faz-se necessario destacar o papel da Igreja.
Devemos ter em mente que todas essas imagens foram construidas sob a luz da fé
crista. A Igreja nessa época exercia uma grande influéncia sobre a vida das pessoas;
os livros sagrados representavam a sabedoria divina e, dessa forma, guiavam os

destinos e as mentes.

Colombo havia cortado os mares a procura das indias guiado pelas verdades

inscritas nas sagradas escrituras. Assim, sua ganancia e sua fé ofuscaram seu olhar

— as terras encontradas s6 poderiam ser a india. Ndo havia meng&o as novas terras
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nos livros sagrados. Surgem entdo os mitos sobre uma terra de personagens bizarras,

pigmeus, canibais, sereias. Seria esse talvez o tdo sonhado paraiso®.

As concepgodes religiosas dos viajantes dos séculos XVI e XVIl sdo a chave
para a compreensdo de tantas imagens preconceituosas que encontramos na histéria
sobre os habitantes do Novo Mundo. S6 havia dois caminhos: a salvagao divina ou a
danagdo no Inferno. O Inferno néao era apenas um pesadelo, mas um destino possivel
a qualquer homem. Dominados pelo medo, os mais pobres seguiam a fé e a moral
cristd; os mais ricos nem tanto, pois podiam comprar a absolvi¢ao de seus pecados.
Cercada de luxo, a Igreja pouco se preocupava com o povo. Tinha seu prestigio
abalado ao obter dinheiro por meio da venda de indulgéncias e reliquias
supostamente sagradas. A pressao para forgar reformas na Igreja tornou-se inevitavel
e probleméatica uma vez que a condenagdo do lucro excessivo e da usura era
incompativel com os ideais da burguesia. Se por um lado a interferéncia da Igreja
era prejudicial aos negécios, por outro os burgueses careciam da béng¢do de Deus
para redimi-los de seus pecados e alcangar o Céu; ndo concebiam um mundo sem fé.

O Calvinismo trouxe para a Igreja a reforma que corresponderia aos anseios
da burguesia. A riqueza sera aceita como um sinal de predestinagdo. Desvinculava-
se, assim, o governo civil e o governo da Igreja; a usura e o lucro excessivo nao
eram mais pecados, entretanto a nudez, o sexo livre e a poligamia ainda eram atos

pecaminosos. Além de suprimir o uso de imagens e da cruz, os calvinistas acreditavam

® Segundo Roberto Gambini (2000, p. 166), em Espelho Indio, a fantasia do paraiso é
recorrente em varias épocas e culturas, conforme estudos de Sérgio Buarque de
Holanda em Visdo do Paraiso. Estava ativada no inconsciente europeu na época dos
grandes descobrimentos. Fiel a tradicdo do Génese, ela evoca as delicias de um
jardim opulento, povoado por animais déceis e habitado por homens e mulheres em
estado de inocéncia e nus, sem pecado, eternamente entregues a uma infancia que
ainda ndo se sabe nada.




na predestinagdo. A salvagdo do homem se dava pela graca de Deus — somente os

eleitos seriam salvos —, no entanto ndo se sabia quais eram os eleitos. Ja para os

catélicos o arrependimento, a virtude e a peniténcia eram os caminhos para a
salvagdo (MELLO; COSTA,1986, p. 48-57).

A Igreja Romana ndo aceitou pacificamente as idéias calvinistas, e a Europa
foi tomada por sanguinarias guerras religiosas. Durante grande parte do século XVI
os calvinistas foram perseguidos e massacrados pelos catélicos. O Consistorio
(calvinista) e a Inquisi¢ao (catélica), responsaveis pela moral, para manter a disciplina
podiam excomungar, submeter os pecadores a castigos cruéis e muitas vezes proferia
sentengas que chegavam até a pena de morte. Os calvinistas, ao contrario dos
catdlicos, condenavam o adultério, as pragas, o jogo e a bebida. Supostos seguidores
do demodnio, como feiticeiros e curandeiros, também eram perseguidos. A pratica
de queimar vivos os hereges era utilizada por calvinistas e catélicos. Entre as
muitas vitimas da fogueira destaca-se te6logo e médico Miguel de Servet, queimado
por negar o pecado original. Calvino ressaltava que a salvagdo sé seria alcangada
com o respeito as leis de Deus: cabia ao bom cristdo respeitar as leis humanas e as
autoridades politicas (MELLO; COSTA, 1986, p. 54-56). Em tempos nos quais afé e
a moral eram mantidas pelas idéias atrozes da Igreja, seja pelo olhar de um catélico
ou pelo olhar de um calvinista, a figura do indigena sera retratada sob a rigida
moral cristd, sendo facil compreender a associagdo do indio ao pecado e o uso de

castigos cruéis para domar um povo sem fé, nem lei, nem rei.
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Em nome da fé, mais de 70 mil huguenotes foram executados friamente

pelo Duque de Guise em Vassy e no massacre da noite de Sdo Bartolomeu, em 24 e

25 de agosto de 1572 (LOPEZ, 2001, p. 72).
O missionario francés Jean de Léry, enviado a Baia de Guanabara, descreveu
os costumes dos tupinambas e comparou o canibalismo as guerras religiosas

francesas:

E Gtil, entretanto, que ao ler semelhantes barbaries ndo esquegam
os leitores do que se pratica entre nés. Em boa e si consciéncia
tenho que excedem em crueldade aos selvagens os nossos
usurarios, que, sugando o sangue e o tutano, comem vivos vilvas,
orfaos e mais criaturas miseraveis, que preferiam sem davida
morrer de uma vez a definhar assim lentamente. [...] E que vivemos
em Franga durante a sangrenta tragédia iniciada a 24 de agosto
de 15727 Sou francés e pesa-me dizé-lo. Entre outros atos de
horrenda recordagdo nao foi a gordura das vitimas trucidadas em
Lyon, muito mais barbaramente do que pelos selvagens,
publicamente vendida em leilao e adjudicada ao maior langador?
O figado e o coragdo e outras partes do corpo de alguns individuos
ndo foram comidos por furiosos assassinos de que se horrorizam
os infernos? Depois de miseravelmente morto ndo picaram o
coragdo a Coeur de Roi, confessor da religido reformada em
Auxerre, e ndo lhe puseram os pedagos a venda e ndo os comeram
afinal para saciar a raiva, como mastins? Milhares de testemunhas
desses horrores, nunca dantes vistos em qualquer povo, ainda
vivem, e livros ja impressos o atestam & posteridade. (LERY
apud LOPEZ, 2001, p. 112).

Segundo Silva, é curioso notar que o recorte feito por Léry é um dos
poucos que vislumbra o “canibal selvagem” no europeu, tentando demonstrar a

dimensao das atrocidades consumadas em nome da fé. A maioria dos relatos dos




viajantes sobre o canibalismo parece ter chocado os cristdos, e durante as conquistas

motivou a escraviddo e a evangelizagdo dos nativos da América. Como entdo explicar

as barbaries de cristdos contra cristdos reformados (SILVAW., 2000, p. 112).

Em Anchieta veremos a imagem do silvicola associada a figura de selvagens
e bestas: carater “indomito” e “feroz” dessa gente “mais voraz que o lobo, mais
assanhada que o lebréu, mais audaz que o ledao” (ANCHIETA, 1984, p. 93) e que
“nem se contém bastante pela razdo” (ANCHIETA, 1933, p. 39). Espantava-se com a
auséncia de leis ou governo entre os “Brasis”, que eram “desalmados” vivendo
como “bestas feras, sem conhecer as coisas de Nosso Senhor” (ANCHIETA, 1933, p.
80).

Ou o indio como figura diabélica:

[...] o deménio persuadiu aqueles indios [pois] estando apartados
ja das povoagdes, comegaram a flechar o Irmdo Souza, que
(segundo dizem) se pds de joelhos louvando ao senhor, e assim
o mataram. (ANCHIETA, 1933, p. 76).

Ou ainda o indio convertido ao cristianismo, que apesar disso mantinha seu

aspecto bestial, livrando-se pelo menos de sua esséncia maligna e infernal:

[...] e assim pintados e mui galantes de seu modo fazem suas
festas muito apraziveis, que ddo contento e causam devogao por
serem feitas por gente tdo indémita e barbara, mas, pela bondade
divina e diligéncia dos nossos, feitos ja homens politicos e
cristdos. (ANCHIETA, 1933, p. 416).
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O uso da forga contra os infiéis era pratica aceita na Europa, sancionado
pela religido, um gesto de fé. Existiam aqueles que enxergavam nos movimentos
ultramarinos peninsulares apenas seu interesse comercial. A religido catélica, ja em
meados do século XIV, encontrava um relacionamento se ndo proficuo ao menos
amistoso com o trabalho da economia monetaria e comercial das cidades medievais
(FOURQUIN, 1986, p. 381-382; GOMES, 1988, p. 97-98).

Para Anchieta a descoberta de ouro e outros metais preciosos era bem-

vinda, pois ajudaria a trazer cristdos para aquela terra carente de homens de Deus:

Agora finalmente se descobriu uma grande cépia de ouro, prata,
ferro e outros metais, até aqui inteiramente desconhecida (como
afirmam todos), a qual julgamos é6tima a facilima razdo, de que ja
por experiéncia estamos instruidos. Porquanto muitos cristdos,
que aqui tém vindo, submetem os mesmos [os indios] ao jugo
de Cristo, e sejam eles assim obrigados a fazer por forga o que
nao resolveriam a fazer por amor. (ANCHIETA, 1933, p. 49).

Gambini (2000, p. 160-167) sugere que sob o olhar do europeu tudo que
ndo refletia a sua aparéncia, a sua cultura, era associado ao diabo. A nudez do indio
choca os jesuitas devido ao preconceito cristdo contra o corpo e a sensualidade; a

alegria, a danga, o ato de beber, tudo isso era associado ao mal. Ademais, ao

chegarem ao Brasil os jesuitas ja traziam uma imagem do indio associada a do

homem primitivo. Ao se depararem com costumes diferentes dos praticados na

Europa, em terras que se assemelhavam ao paraiso perdido, ligam facilmente os




nativos a imagem do pecado original. Trava-se, desse modo, uma batalha
entre consciéncia e inconsciéncia, Deus e o Diabo, fé e pecado. A forga foi
por isso utilizada pela Igreja para catequizar o nativo indisciplinado,

escravizar aqueles que resistissem a obedecer ao Evangelho e aos interesses

da Coroa portuguesa. Apés um século, os jesuitas ja haviam desenvolvido

uma forma eficaz de tratar os escravos. O paraiso havia passado de visao a
realidade nesse jardim habitado por descendentes de Addo e Eva.
Representando o Criador, os jesuitas levavam a revelagdo divina a esses
homens e mulheres para livra-los do pecado. O Adéo indio torna-se escravo

e a Eva india é tomada como mulher:

Os navios que chegaram no Brasil ndo traziam mulheres
a bordo. Eram aventuras falicas, nesse e no sentido
complementar de serem regidas exclusivamente pelo
principio falico de penetrar no desconhecido, penetrar e
goza-lo. (GAMBINI, 2000, p. 166-167).

Incapazes de compreender o modo de vida indigena, trazendo em
sua bagagem mitos e preconceitos, os jesuitas que vieram para zelar pela
fé e pela moral nas novas terras viram nos habitos dos nativos atitudes de
pecadores: preguiga, promiscuidade; ndo tinham deus, nem lider, nem moral.

Essas proje¢des da moral cristd, do olhar europeu, foram diluidas

na cultura brasileira. Somente ap6s os estudos de Gilberto Freyre e o
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resgate da cultura indigena na arte modernista € que aspectos positivos dessa

cultura comegardo a ser levados ao nosso conhecimento. Isso, no entanto, ndo

significa a supressdo do olhar etnocéntrico.

Niccolo Frangipane

Alegoria da América, 1590

Oleo sobre tela, 194 X 112 cm
Colegdo particular, Sdo Paulo, Brasil
(O Brasil dos Viajantes)

Com a intengdo de conferir pudor e encaixar a Alegoria nas regras
sociais e morais do Velho Mundo, o autor busca disfarcar os seios da
indigena que ganha a aura da nobreza. Preservando umas poucas

penas para qualquer interesse etnografico.
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“Todo brasileiro traz na alma e no corpo
a sombra do indigena ou do negro."

Gilberto Freyre

Conforme demonstrado, foi o olhar estrangeiro
quem primeiro nos revelou as paisagens e o povo do Brasil.
Enquanto no século XVI prevaleceram as imagens fantasiosas
e distorcidas, inspiradas em relatos da nova terra, nos
séculos subseqiientes artistas viajantes se destacarao pelo
cuidado e dedicagdo que empregaram para retratar a
realidade brasileira. Eckhout nos trouxe uma imagem quase
cientifica do indio, do negro e do mestigo. Debret chegou
com a Missao Francesa e influenciou toda uma geragdo de
artistas académicos. Oferece-nos em suas obras o cotidiano
da colénia no século XIX, cenas da vida familiar, celebragGes
historicas, o povo brasileiro e seus costumes. O artista
tinha a intengdo de compor uma verdadeira obra histoérica
brasileira.

Indmeros artistas ja tinham trabalhado a visdo
romantica do indigena americano ao findar o século XVIil e

contribuiram para a formagdo da nossa heranga social. Até
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mesmo o frei Santa Rita Durdo, no célebre poema épico O Caramuru, cria dialogo

com a estética de Albert Eckhout ao confirmar e exaltar a riqueza da fauna e flora

brasileira. Ao tratar dos fatos histéricos do Brasil relativos a formag&o das capitanias
e as diversas lutas dos lusitanos contra os holandeses e franceses, o autor néo
deixa de mencionar que a beleza natural das terras promissoras sdo superiores a
todas as outras. Ressalta a heroicidade do “filno do trovéo” e legitima a faculdade
da profecia de Paraguagu por meio da motivagdo religiosa da cristianizagdo do
indigena. Junto a essas margens, surge a tragica figura da indigena Moema, que
sera retratada posteriormente por Vitor Meireles, Bernadelli e Eliseu Visconti.
Todos esses artistas, ao trabalharem o indianismo em suas obras, trazem
uma imagem ideal, desde a beleza de Moema até o simbolo da ndo-miscigenagdo

proposta em Marabd, inspirada pelo poema de Gongalves Dias:

Esta imagem do indio estd na literatura, na figura do paladino
medieval, romanticamente visto com Peri e Ubirajara. Ambos
ndo possuem deformagdes de qualquer tipo, nem sinais de
degradagdo. Vivem na natureza, atestando, seja na imagem literaria
como plastica, uma perfeita e auténtica realidade possivel de
ser vivida. O canibalismo esta ausente para os roménticos, as
Iracemas e os Peris nio comem carne humana, num evidente
confronto com os tapuias, que s3o canibais. [...] O indianismo foi
um dos meios de libertagdo da pintura de género académico
francés e catalisador deste ideal nacionalista. Se nossa
independéncia politica propiciou os meios da constituicdo de
uma nagao livre, o Romantismo literario, por sua vez, criou um
centro de convergéncia dos elementos nacionais, sem dudvida,
um dos meios de unificagdo nacional. (SANTOS, 2000, p. 46-47).
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Vitor Meirelles
Moema, 1866

Oleo sobre tela, 129 x 190 em
Acervo Museu de Arte de
Sdo Paulo

Assis Chateaubriand

Rodolfo Amoédo
Estudo para Marabd, 1882

Oleo sobre tela, 65,5 x 88,4 cm
Acervo Museu Nacional de
Belas-Artes do Rio de lJaneiro
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José Maria Oscar Rodolfo Bernadelli
Moema, 1895

Bronze, 25 X 280 X 95 ¢m
Pinacoteca do Estado de Sado Paulo

Rodolfo Amoédo
0 Ultimo Tamoio, 1883

Oleo sobre tela, 180,3 x 261,3 cm
Acervo Museu Macional de Belas-Artes

Rio de Janeiro
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Em Arte Brasileira, de Gonzaga Duque’®, o autor questionou a existéncia de
uma arte brasileira e a “classificagdo” de uma nacionalidade. Deveria entdo ser uma
arte capaz de expressar uma identidade intransferivel e de retirar a imagem de
desprezo que possuia o artista plastico brasileiro no meio social da época, pois

qualquer tipo de trabalho manual feito por brasileiros livres era visto com preconceito

pela sociedade, que acreditava ser este o territério dos homens desqualificados ou

escravos. Esse seria um reflexo sofrido socialmente pelos artistas, por ser o Brasil o
altimo pais a abolir o trabalho escravo, permanecendo fora do sistema da Ciéncia
por tanto tempo (do ponto de vista capitalista: sem as rela¢des de compra e venda,
com o servigo € sem a produgdo de renda, sem industria e sem arte, o Brasil
tardiamente escravista esta fora do mundo moderno). Qual seria entdo o lugar da
arte dentro desse contexto, que parece sempre marginal?

Mesmo com a proposta de destruir a europeizagdo do brasileiro, do
afastamento da arte classica e de realgar os tragos de nacionalidade na arte brasileira,
permanece o conceito e a imagem do Brasil como um pais exético e pacifico; surge
a necessidade de ter como base uma “histéria”, uma “especificidade” e “simbolos”
nacionais.

Novamente, foi a imagem do indio, e ndo o indio em si, que entra em cena
com o Modernismo no Brasil. Os indios assumiram a posicdo de informantes de sua

propria cultura, mas continuavam povoando o imaginario popular nacional. Assumiu-

' Para este estudo foi utilizada a edi¢io de 1995, com introducgio e notas por Tadeu
Chiarelli. A primeira edi¢do € do ano de 1888.




se entdo o “pensamento selvagem” brasileiro, ainda com uma visdo folclérica. Esse

pensamento reapareceu como veiculo da afirma¢do da identidade brasileira.

Cabe ressaltar as idéias de Antonio Candido ao analisar o “Grito imperioso
de brancura em mim”, de Mério de Andrade, que nos mostra através desse desabafo
individual uma ansia coletiva de afirmar componentes europeus da nossa formagéo,

ressaltando a dialética que chamou de “Dialogo com Portugal”, que seria:

Uma das vias pela qual tomamos consciéncia de nés mesmos.
Na lenta maturagdo da nossa personalidade nacional, a principio
ndo nos destacavamos espiritualmente dos nossos pais
portugueses. Mas, a medida que fomos tomando consciéncia da
nossa diversidade, a eles nos opusemos, num esforgo de auto-
afirmagdo, enquanto, do seu lado, eles nos opunham certos
excessos de autoridade ou desprezo, como quem sofre
ressentimento ao ver afirmar-se com autonomia um fruto seu.
(SOUZA, 1965, p. 110-101).

A idéia de que vivemos em uma liberdade natural dentro de todo esse
percurso histérico € a maneira como nos adaptamos a todas as influéncias é que
definem nossa originalidade e consciéncia propria. As situa¢des sdo paradoxais e
as idéias se chocam em uma mentalidade caética o “modelo” de identidade do
Brasil é justamente a falta dessa identidade. A informalidade, o “jeitinho” e o “favor”
— praticas pré-modernas — sdo tidos como “a nossa mediagdo quase que universal.”

(SCHWARZ, 1992, p.16).
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Karl Marx (1996) apontou a contribuigdo da forca e da manipulagdo para a
ordem, acreditava que a desigualdade é inerente a todas as sociedades de classes.
Max Weber (1996) examinou o papel do poder legitimo e a disposi¢ao das pessoas

para obedecer a autoridade; colocou a desigualdade como inerente a natureza da

organizagdo duradoura; por isso permanece a impressao de que somos uns

“desterrados em nossa terra”''.

Percebe-se que o “modelo” ndo se encaixa por aqui. O conceito informal do
favor esta fora das leis determinadas, € uma pratica social de origem pré-moderna.
Encerra a dualidade nobreza-servidao. O favor passa a ganhar atributos paternalistas,
€ algo bom, belo e — por que ndo? — sensual. Conceito esse de origem escravocrata,
ou seja, gerado pela hipocrisia de que o escravo brasileiro viveria melhor do que
um operario inglés, ja que o primeiro possuia um senhor que se compadecia dele —
a convivéncia era melhor: ao tratar seu escravo quase como um animal de estimagao,
o escravista humanizava-se. Era dita uma verdade para proteger uma mentira, na
medida em que o senhor acreditava nisso.

O século XX se iniciara com um Brasil impregnado pela estética européia,
adestrado pelo olhar dos mestres franceses. Curiosamente, serdo o nacionalismo
internacional gerado pelo pos-guerra e as novas tendéncias da arte na Europa que
irdo influenciar o olhar dos modernistas brasileiros, que se voltam a Europa para

tragar novos caminhos para a arte brasileira.

"' Alus3o a Sérgio Buarque de Holanda (Raizes do Brasil, Rio de Janeiro, 1936).

A
AVAYAY

Vi
1 2 3 4 5 6 7 8unespw 12 18 a4 18 I6

17

18

19



Frente a esse panorama, passamos entao a questionar quais sao 0s Nnossos

modelos. O que é o Brasil? Buscamos na historia a nossa historia, € questionamos

novamente: qual histéoria? De onde eu falo? E para quem falo? Essas questdes
comegaram a ser levantadas no século XIX e permanecem atuais.

Podemos refletir que se existe alguém que nao é brasileiro esse individuo é
o indio. O Brasil como Estado, como nagdo, com sua emancipagado conservadora, é a
desgraga deles. A extensao politica e cultural do colonizador e a colonia, lado fraco
da metropole, que ndo existia por si mesma (ela sé tinha razdo de ser em fungdo de
algo que ndo era ela, ja que seus “valores” pertenciam a metrépole), revela aspectos
de um pais de cultura dependente sob formas de fragmentos, o inicio do fim das
sociedades pré-cabralinas. Foram 500 anos de destruigdo, e construgdo de algumas
outras poucas coisas no periodo de aproximadamente 180 anos. Houve a
independéncia de uma nagdo sem um povo.

Destacam-se como positivas nesse periodo, sob alguns aspectos, as idéias
de Gilberto Freyre presentes em Casa-Grande & Senzala, que em 1933 causaram
impacto por revelar que habitos profundamente arraigados a nossa cultura “branca”
sao legados da cultura negra e indigena. Segundo Freyre, o asseio pessoal, o
brasileiro amante do banho, a rede que embala nosso sono, o milho, 0 mingau, o
caju sdo herangas da cultura indigena. Isso ocorre em uma época em que a mesticagem

era encarada com um obstaculo ao desenvolvimento do Brasil. O préprio Gilberto
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Freyre expressa um olhar etnocéntrico na analise dessas outras culturas que formaram

a cultura brasileira ao demonstrar em seus estudos que houve no Brasil a degradag¢do
das ragas atrasadas pelo dominio das adiantadas (1933).

No entanto, apesar de reconhecer a importancia da cultura indigena, é a
mentalidade européia presente em Freyre que amistosamente avalia e reconhece a
contribuigdo das “ragas atrasadas”. Comega-se nesse periodo a se pensar em um
Brasil mestigo, o que ndo significa que as outras culturas constituintes da cultura
brasileira serdo vistas como se estivessem em pé de igualdade com a nossa heranga
européia.

O modernismo inseriu no cenario artistico novas cores e um jeito diferente
de olhar o Brasil. Trazendo nossas raizes, nossa cultura popular, o indio e o negro
inevitavelmente emergem. Ha, no entanto, uma énfase no exético, no pitoresco. Esse
processo nao significou que representantes dessas culturas tivessem os mesmos
direitos na sociedade brasileira. Sob a hegemonia branca e conservadora, essa
procura estética dava apenas um novo colorido, era a forma encontrada para afirmar
nossa identidade tropical. Uma nagao sem povo, sem um rosto definido, comegava a
esbogar com tintas conservadoras tracos desse novo pais. Mesclavamos para

encontrar um novo caminho:

Os modernistas desejavam uma linguagem, uma comunicagao
literaria como visual, mais de acordo com seu tempo, é certo. E
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iam buscar as idéias para essa nova linguagem nas experiéncias
indicadas na Europa. Foi porém, precisamente o sentimento do
nacional que os levou — no entusiasmo do industrialismo
crescente paulista - a cantar aquilo que é nosso, a analisar e
estudar as nossas fontes mais tradicionais de inspiragao, [...]
com os estudos de nossa tradigao indigena, como os realizados
por Vicente do Régo Monteiro e Regina Gomide Graz a partir de
1923, ou com o nativismo propriamente dito, cujo maior expoente
foi Tarsila do Amaral. (AMARAL, 2001, p. 115-116).

Vicente do Rego Monteiro
India e guardid

1920

aquarela e nanquim sobre papel
31 X21 cm
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Neste contexto Mario de Andrade pode ser encarado como grande
descobridor: a pesquisa estética ganha vulto em sua produgao. O interesse pelo
folclore e pela cultura indigena pode ser visto em Macunaima, obra que costura
mitos e lendas indigenas para retratar a formagdo do povo brasileiro. Seu impulso
desbravador indubitavelmente foi importante para a arte brasileira; inspirando artistas
a conhecer o Brasil e deslocarem para suas obras o universo da cultura popular
brasileira o que por extensao compreenderia a cultura indigena. O Modernismo
representou o fim da vassalagem estética e a busca de uma arte que trouxesse para
as artes visuais, para a literatura e para a musica, a cor, a forma, o som e a lingua
do povo brasileiro. Nas palavras de Andrade: “o modernismo foi uma ruptura, foi
um abandono de principios e de técnicas conseqiientes, foi uma revolta contra o
que era a inteligéncia nacional” (ANDRADE, 1942, p. 225-226).

O Brasil comegava a crescer economicamente e, paralelamente na arte,

procuravamos correr atras do prejuizo em relagao a Europa. Ao mesmo tempo em

que queriamos uma arte legitima, ndo cessavamos de buscar no exterior nossas

receitas estéticas. Digeriamos o que prestava e incorporavamos a nossa cultura.
Como apontou certa vez Francisco Alambert (2000), o Modernismo trouxe duas
questdes fundamentais: 0 que somos e o que queremos ser.

Esse impulso sincrético que leva a arte a misturar popular e erudito, favela
e elite, brega e chique, intelectual e povo, cidade e interior, rock e samba, tera na

década de 70, na Tropicalia, sua maior expressdao. O cinema novo e a musica
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popular foram meios encontrados para transmitir idéias sofisticadas sobre todo

esse processo conservador de emancipagao. A Tropicalia passa a conferir um sentido

a tudo isso, consegue ver esse jogo de circunstancias de forma positiva. Nés somos
essa geléia geral, para lembrar as palavras de Caetano Veloso. A proposta estética
assumida com a MPB talvez tenha sido a unica forma de arte desenvolvida
exclusivamente aqui. Porém, toda essa ideologia descambou em uma “mistura”
popular contemporanea, ou seja, resultou no “processo em que reina a justaposigéo
simples de empréstimos tomados a sistemas diversos sem entretanto pretender
uma elaboragdo criadora mais complexa que crie sentido diverso a partir desse
agenciamento. Exemplo: Caetano Veloso cantando no Oscar (ALAMBERT, 2003).

Percebendo em quais bases foi construida e introduzida a tematica indianista
na arte, agora trataremos dessa representagdo na arte brasileira. Mais do que
meros retratos dos indigenas, encontramos a representagao plastica das diferentes
visdes que setores da sociedade nacional elaboraram sobre as populagdes indigenas.

Da busca por legitimar a arte nacional, surgiram movimentos artisticos.
Por um lado, houve aqueles que simplesmente se apropriaram da idéia da natureza
exuberante; outros exploraram dramaticamente a luminosidade das terras brasileiras;
e, finalmente, existiram outros tantos que se nutriram da geometria e estética tribal
para compor seus trabalhos plasticos.

Certamente, um dos momentos expressivos que irdo apontar novos caminhos

para a arte brasileira sera a Semana de Arte Moderna. Seu objetivo era a derrubada
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de todos os canones que até entdo legitimavam a arte entre nés (AMARAL, 2001, p.

15-16). E com esse espirito e inspirado nos tupinambas, que Oswald de Andrade

nos convida a beber o cauim e a devorar a cultura européia, a cultura do indio, do

negro, a cultura popular:

O que é fundante na cultura brasileira é seu carater antropofagico.
A Europa se transforma com a Reforma. Ela deixa de ser a
sociedade do sacrificio e passa a ser a sociedade do massacre.
Canibalizar é a palavra de ordem. O Bispo Sardinha chegou em
terras brasileiras disposto a se alimentar e foi transformado em
alimento. Seria o mesmo final para Staden, ndo fosse sua
capacidade de banquetear seus algozes tupinambas com um
jantar simbélico. Todo mito surge de sua aparente proximidade
com o real. Staden se fez mito e os mitos servem como saida e
ndo como alimento. (PELEGRINI, 2001, p. 3).

Candido Portinari em 1941 preparou uma série
de 26 desenhos inspirados nas xilogravuras
que ilustram a obra de Hans Staden.
(Portinari devora Hans Staden)
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E curioso notar que a antropofagia na arte brasileira surge baseada nos

“mitos” sobre os indios tupinambas, colhidos na época do Brasil colonial. Estudos
mais aprofundados sobre a sociedade brasileira surgem em 1933 com Gilberto
Freyre, que imprime um novo olhar sobre a formagéo do povo e da cultura brasileira.
Os relatos de Hans Staden e toda a iconografia sobre os nativos criada no Brasil
colonial serdo a fonte de inspiragdo dos modernistas, ndo o indio romantico de José
de Alencar, mas o indio antropéfago.

O canibalismo literario de Oswald aparece em uma época em que a
mesticagem era vista com descrédito. Somente ap6s os anos 30, sobretudo a partir
da divulgagdo do trabalho de Gilberto Freyre, comeca a se apontar a mistura de
ragas como uma das caracteristicas da brasilidade. Sendo assim, fica facil compreender
por que as maos brancas do poder, que conduziam a histéria, nao viram com bons
olhos uma arte que negava os canones estabelecidos pela cultura européia. O
Brasil contaminado por habitos e influéncias de indios e negros, que Freyre colocava
diante de nossos olhos.

Do sagrado ao profano, a antropofagia permeia nossa cultura. O indio
renasce no caboclo, o negro, no mulato. O sotaque paulista, o gingado baiano, o
sincretismo que perpetua o candomblé e origina a umbanda. Na crenga crista o
corpo de cristo digerido na Eucaristia nos eleva ao divino ou, fechando o ciclo
canibal, a terra finalmente nos devora. Como em crengas indigenas em que os

deuses nos criam e nos devoram.
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De um Brasil estagnado artisticamente e culturalmente, passamos a um
pais que se reinventa, investiga. Canibal faminto, pesquisa e digere, e nos devolve o
Brasil esquecido ou desconhecido. O impulso modernista é importante, pois abre
caminho ndo s6 para novas pesquisas estéticas, como também para pesquisas
sociologicas sobre folclore e culturas indigenas.

Pode-se perceber que o Modernismo, seguindo as tendéncias das vanguardas

européias, volta ao primitivo para recriar a nossa arte, destréi a linguagem padrao

e traz a tona a linguagem popular; recria a nos dar o homem-amarelo de Tarsila,

investiga e provoca com Macunaima. Nas palavras de Alambert: um marco na

mentalidade renovadora brasileira:

De 1922 até hoje, a Semana de Arte Moderna foi-se firmando
como o mais marcante ‘fato’ de nossa histéria cultural e, assim,
concretizou seu objetivo: sacralizar-se como evento-simbolo da
mentalidade renovadora no Brasil. [...] Entretanto, se num primeiro
momento a Semana quis fazer histéria, num segundo passou a
escrever sua propria histéria. [...] Todos, enfim, contribuiram,
fazendo eco as intengGes reformistas previamente estabelecidas.
[...] A Semana de Arte Moderna foi, desde o inicio, recriada, de
acordo com os interesses de seus artifices, que se tornaram
participantes, porta-vozes e, depois, historiadores -
eventualmente criticos — de seu préprio movimento. Assim, logo
apdés 1922, o “espirito” da Semana foi sempre reinventado: ele
surge no internacionalismo inicial de Klaxon, no “paulistanismo”
de Terra Roxa e Outras Terras, no “matavirgismo” de Mario de
Andrade, na “antropofagia” oswaldiana, no “verdeamarelismo” e
no fascismo tupiniquim de Plinio Salgado, Menotti, Cassiano
Ricardo. (ALAMBERT, 2000, p. 100-101).
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Terminado o choque, o Modernismo perde seu potencial provocativo ainda

aprisionado a figuragdo. Havia chegado a hora de ser digerido, cumprir o ritual

canibal. Num banquete iniciado na década de 50, comeca a degluticdo da arte

moderna brasileira.

A figuragdo estava desgastada, a nova
arte brasileira que iria surgir na década de 50
caminhava para uma arte geométrica, clamava

por liberdade, saia as ruas. A arte a partir desse

momento invadiria campos e espagos.
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Engajamento

“I...] ndio cabe ao artista mudar a sociedade.

E, na verdade, nido apenas nio cabe como néo ocorre.

Porém, ele é um ser humano, vivo, participante por estar antenado

com o que ocorre, e assim, por vezes, em algum periodo de sua trajetéria, nos
momentos mais cruciais de sua realidade, ela transparece em suas obras.”

Aracy Amaral

Nas décadas de 60 e 70 a arte clamava por
liberdade. As novas tendéncias da arte mundial investiam
contra a sociedade burguesa e a desumanizagéo do mundo
capitalista. Contagiados por esse clima, Lygia Pape e outros
artistas brasileiros, apesar da repressdo da ditadura militar,
colocam de forma inovadora e criativa em suas obras as
tematicas sociais de seu tempo.

A experimentagdo sera o idioma adotado por Lygia
Pape: nela veremos uma arte que frequenta a vida,
desprende do cotidiano a sua matéria. Flui e influi. Seu

questionamento politico e social esta longe da veeméncia

vulgar dos palanques. Uma critica maleada pela poesia,

encarnada de sensibilidade. Deslizando no Balé
Neoconcreto, comprimida na Caixa de Baratas. Em seus

mantos palimpsésticos inscreve a velha histéria de um Brasil,
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Caixa das Baratas, 1967.
Acrilico, baratas e espelho.
35x25x 10 cm

Eat me: a gula ou a luxdria? 1976

Objetos de sedugdo: néon, cabelos,
dentes, cintas e batons.
Dimensdes variadas.

AVA
AVAVEY
v

12 183 34 185 26 17 T8 A9



como se quisesse entranhar na alma, desmascarar preconceitos.

Ha sem davida uma forte vertente questionadora inserida nas obras de
Lygia Pape. Existe uma interagdo constante entre poética e critica politica social. A
dicotomia poético/politico em sua obra pode ser situada como constante busca de
uma metafora que se remete a massa (BRETT, 2000).

O experimentalismo, o incessante questionamento sdo tragos sempre
presentes em suas obras. Em entrevista para Adolfo Montejo Navas (2000) declara
que se considera fundamentalmente experimental e, sobretudo, mais como uma
artista visual do que plastica. Segundo a artista, isso € o que lhe permite melhorar
a circulagao pelas diferentes linguagens.

O experimentalismo e o humor na arte tém carater dessacralizante, e trazem
a tona o desejo do artista de desestabilizar, abalar o status quo, provocando novas
sensagodes e questionamentos no espectador. A utilizagao do experimentalismo na
arte inicia-se nas vanguardas e esta ligado ao projeto utopico de reingresso da
arte na vida, e da interferéncia do produto estético na realidade (MENEZES, 2001,
p. 131-196).

A pesquisa estética iniciada por Lygia Pape no Grupo Frente assume novos
rumos no Neoconcretismo; em conjunto com Hélio Oiticica e Lygia Clark, passa a
buscar uma integragdo maior entre arte e vida através da participagdo do espectador.

Para entendermos melhor esse desejo de integrar arte e vida, convém

citarmos o estudo de Philadelpho Menezes (2001) presente em seu livro A crise do

A
AVAYAY

Vi
2 3 4 5 6 7 8unespw 12 183 34 185 26 17 T8 A9



passado, que relata o momento no qual o artista se distancia da sociedade, o

surgimento do Mito do Génio e o surgimento das vanguardas européias.

Menezes demonstra que o divércio entre a arte e a realidade se inicia no
Romantismo, na metade do século XIX. Apos a primeira Revolugdo Industrial ha uma
mudanga significativa na relagdo artista-sociedade. Com a industrializagdo, o artista
perde o status que possuia no Renascimento. A partir desse momento sua obra

torna-se passivel de ser julgada dentro das leis de mercado:

No Renascimento o artista se afirmava na criatividade para inseri-
lo no seu tempo como representante maximo de sua época. No
Romantismo isso iria significar um enaltecimento do artista como
um criador fora e acima do seu tempo, vinculado a uma forte
tradigdo que lhe dava sustentagao ao enfrentamento de um
presente radicalmente fora de qualquer passado. (MENEZES,
2001, p. 46).

A industrializagdo, segundo o autor, exigiu um grande investimento, portanto
nesse periodo as maquinas eram muito mais valiosas que a mdo-de-obra, pois estas
poderiam ser obtidas facilmente, com baixo custo. Nesse contexto, de acordo com
os valores da burguesia a arte poderia ser avaliada como uma mercadoria. O Mito
do Génio'? surge, conforme nos aponta Menezes, para reafirmar a superioridade do
artista. Vivendo em um tempo em que a arte recebe status de mercadoria, o artista
roméantico opta pelo distanciamento do real, negando os valores de uma sociedade

burguesa que ndo os agrada. Nas vanguardas do século XX, teremos situagdo

2 0 Mito do Génio: teoria que considera que a arte seja uma agdo individual
esponténea, vinda da sensibilidade e da fantasia do artista como génio criador. A
partir do século XVIIl ha uma distingdo entre as artes da utilidade e as artes da
beleza. Entre técnica (o util) e arte (o belo). Enquanto a técnica é vista como
aplicador de regras e receitas vindas da tradigio ou da ciéncia, o artista & visto
como dotado de inspiragdo, entendida como uma espécie de iluminagiio interior e
espiritual misteriosa que leva o génio a criar a obra (CHAUI, 2003, p. 318).
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semelhante provocada pela relagdo do homem com a sociedade no periodo poés-
guerra e pela crise do objeto artistico.

As atrocidades da 12 Guerra Mundial irdo mudar o posicionamento dos

artistas. E nesse periodo que a relagdo artista-espectador comeca a se modificar. O

artista comega a sair do pedestal, percebendo que a “mistica” imposta a arte pelos
romanticos e os padrdes estéticos vigentes eram insuficientes diante de um mundo
feroz que se descortinava. Diante de um mundo em crise, a linguagem tradicional,
além de ultrapassada, torna-se um obstaculo entre a arte e a vida real. O
experimentalismo € o caminho para se encontrar uma nova linguagem capaz de
responder aos novos anseios dos artistas. Os dadaistas canibalizavam a linguagem,
a linguagem era um muro que separava a arte da realidade. A impossibilidade de se
fazer uma arte sem linguagem coloca em crise a propria idéia de arte. A arte nos
moldes tradicionais estava morta, era preciso descobrir um novo caminho. As
respostas a essas inquietagdes sé iriam aparecer na década de 50 e 60 com a
abertura da obra de arte a recepgdo.

Durante um longo periodo da histéria da arte a relagdo do espectador com
o objeto artistico resumia-se ao mero ato contemplativo. A mudanga da relagao
entre obra de arte e espectador esta relacionada, segundo Julio Plaza, a trés fases
produtivas da arte: a obra artesanal, a industrial e a eletro-eletrdnica.

Plaza classifica a abertura em trés niveis: no primeiro nivel temos a “abertura

de primeiro grau”, na qual identificamos a Obra Aberta, seguindo a teoria de Umberto
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Eco. No segundo nivel identificamos a “abertura de segundo grau”, na qual temos a
chamada arte de participagdo, que privilegia a manipulagdo e a interagdo com a
obra. Como exemplo dessa abertura podemos destacar os “ambientes” e os

happenings. Nos “ambientes” a obra deixa a tela para invadir o espago, induzindo

o espectador a interagir com o objeto artistico. (PLAZA, 2003, p. 7-22). Segundo

Oiticica, o importante era dar ao individuo a possibilidade de “experimentar”, de
deixar de ser espectador para ser participador. O que havia de pioneiro nesta
época era a fundagdo do Objeto, oriunda da descrenga nos valores esteticistas da
arte tradicional, como o quadro de cavaletes, para a arte ambiental, que para ele é
anti-arte (PECCININI, 1978, p. 69-70).

As novas tendéncias da arte internacional conduzem a uma arte mais ousada,
livre para experimentar materiais e tematicas variadas. No Neoconcretismo essa
liberdade e a participagdo do espectador sera mais explorada, de forma a influenciar
toda a arte contemporanea brasileira.

Para Ferreira Gullar (2002), o conceito de obra aberta é o que separa a
arte do passado da arte do presente. Uma obra aberta é resultado de uma
organizagao especial de elementos expressivos de tal modo que qualquer mudanga
na relagdo entre esses elementos muda-lhe o sentido.

Essa abertura de segundo grau, em que o espectador veste a obra, penetra
ou manipula, foi muito usada por Lygia Pape, Lygia Clark e Hélio Oiticica. A interagdo

entre obra, ambiente e espectador da origem ao conceito de instalagdo, muito
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utilizado na arte contemporanea. Divisor € Roda dos Prazeres, entre outras, sao

obras de Lygia Pape em que a participagdo do espectador se faz necessaria. Todos

os sentidos do espectador sdo necessarios para compor a obra, ndo sé o olhar,
mas todo o corpo.

As aberturas conquistadas pela arte significavam uma maior liberdade de
criagdo e uma nova relagao artista-espectador. A arte expressava o desejo de
liberdade do ser humano. Porém, enquanto a arte buscava a liberdade no mundo,
comegavam a despontar movimentos repressivos: o Brasil nos anos 60 entra na
ditadura militar. Entretanto, esses tempos sombrios ndao eclipsaram a verve de
nossos artistas.

Nas décadas de 60 e 70 veremos uma das fases mais criativas da arte
brasileira no que se refere a preocupagdo social. Através do humor, de criticas sutis
e da metafora, a arte conseguia ultrapassar os muros da censura. A ditadura se
empenhou em silenciar ndo s6 os artistas, mas também as nag¢Ges indigenas. A arte,
que no Modernismo havia investido na pesquisa estética e redescoberto a cultura
indigena, clamava pela liberdade, queria tirar o punhal de nossas linguas. Mas o
indio, também silenciado, com a alma e lingua apunhalada, fora esquecido.

De 1922 até 1952, varias tribos “hostis” foram pacificadas para permitir a
exploragdo de suas terras (RIBEIRO, 1986). O indio era um estrangeiro, uma realidade
distante, numa sociedade com uma arte que olhava para o préprio umbigo. Enquanto

isso, o Modernismo despontava e se engajava em lutas sociais.
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Lingua Apunhalada, 1968

foto: lingua, sangue

Roda dos Prazeres, 1968

Porcelana, anilinas, sabores e conta-
gotas.

Dimensdes variadas.
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Divisor, 1968
Pano de algoddo e fendas.
20x 20 m
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A antropéloga Carmen Lucia da Silva, em sua dissertacdo de mestrado,
Sobreviventes do exterminio: uma etnografia das narrativas e lembrangas da sociedade
Xeta, nos relata a histéria dessa tribo, que no inicio dos anos 60 sofreu com a
invasdo de suas terras, com os seqiiestros de suas criangas, com as mortes por
envenenamento, por incineragao propositada de comunidades inteiras, por doencas

infecciosas, com as corridas quase diarias atras de novos esconderijos na mata,

numa réplica indigena do desespero dos judeus cagados pela Gestapo que faziam a

vida a noite na tentativa de se tornarem invisiveis; enfim, numa agonia que se
arrastou por dez longos anos (SILVA, C., 1999).

Distante dos grandes centros urbanos, oprimidos pela ditadura e pelos
interesses do Estado, nem todos resistiram. Num pais de dimensdes continentais,
vivendo as agruras da repressdo, a informagao era manipulada. Embora uma
juventude formada por artistas e intelectuais lutasse pela liberdade e por direitos
humanos, ela ndo pdde dar voz a esse povo desvalido.

Apos o fim da ditadura os conflitos com os indios ganham um certo espago
na midia. Garimpeiros, colonos invadem terras indigenas, uma histéria de desrespeito
e descaso que se arrasta até os dias atuais. Lygia Pape, atenta aos problemas de
seu tempo, levara essa questdo para sua obra. A artista se destaca no cenario da
arte brasileira pelo espirito contestador que faz do experimentalismo e do humor

um instrumento para a critica politico-social.
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Uma das discussGes que podem ser levantadas é se, ao se apropriar de
elementos estéticos da cultura indigena, a artista proporciona alguma visibilidade a
questdo indigena em nossa sociedade contemporanea.

Parafraseando Sartre (1994): produto de sociedades despedagadas, o artista
€ sua testemunha porque interiorizou seu despedagamento. Portanto, € um produto
histérico. Nesse sentido, nenhuma sociedade pode se queixar de seus artistas sem
acusar a si mesma, pois ela s6 recebe o que produz.

Compreender o que somos nos leva a entender os caminhos tomados pela
obra de Lygia Pape. Freqlientemente nos deparamos com a visdo de que o Brasil é
um pais pacifico, no qual todos os povos convivem harmoniosamente. Somos um
pais sem guerra, tentando retomar o crescimento e reduzir as desigualdades sociais.

Por tras dessa afirmagdo, presente no senso comum, e convenientemente explorada

pelo Estado, encontramos o “espirito conciliador”, que tem suas raizes na colonizaggo.

Segundo Marilena Chaui:

Essa ambigiiidade da cultura brasileira, mistura de ‘Conformismo
e Resisténcia' a cultura dominante. Da luta de classes, que nio
estd presente apenas nos momentos de confronto direto entre
as classes mas se insere no cotidiano onde a violéncia é camuflada,
invisivel sob o paternalismo-clientelismo, sob as relagées de favor
e tutela que muitos consideram ‘naturais’ e exaltam como
‘qualidades’ do ‘carater nacional’ [...] cuja expressdo ‘sacrossanta’
é o ‘jeitinho’ [...]. (CHAUI, 1986, p. 54-135).




Para Roberto DaMatta:

[...] os padrées de ambigiiidade e sincretismo definem nossa
identidade. Entre nés, esclarece ele, é a relagdo que transforma
o individuo em pessoa, enquanto nos paises desenvolvidos ¢é a
lei.[...] Aqui, numa sociedade onde as relagdes sdo um elemento
estrutural central, o favor é béasico, estabelecendo um meio de
relacionar pessoas sem extinguir ou ameagar sua descontinuidade
social, mas, ao contrario, reforgando-a. [...] Mais importante do
que os elementos em oposi¢ao € a sua conexdo, a sua relagdo,
os elos que conjugam os seus elementos: para mim, é basico
estudar aquele '&" que liga a Casagrande com a Senzala.
(DAMATTA, 1985, p. 65-90).

Todos esses questionamentos nos levam a pensar se a obra de Lygia Pape

consegue romper a ideologia dominante ou ndo. Seus depoimentos confirmam que

seu olhar é contra a violéncia aos indios e a favor da preservagao:

Sempre admirei muito a cultura do indio e tenho bastante
preocupagdo pelos problemas da destruigdo dessa cultura. O
indio tem um poder de criagdo muito forte. Porém, ao
estabelecer contato com o0 homem branco, ele imediatamente
comeca a se destruir. (CARNEIRO; PRADILLA, 1998, p. 19, grifo
Nnosso).




O discurso sobre preservagao/protegao dos indios ndo é novo, tem sua
origem na época da coldnia. Segundo Gambini (2000, p. 56), os jesuitas, de acordo
com as recomendagdes do rei, deveriam cristianizar os indios, trata-los bem,
protegendo e defendendo os que fossem pacificos. Protegendo-os da escravidao.
Os indios seriam convidados a aceitar a se converter. Os jesuitas autorizavam

ataque e opressao ao indios apenas se nao fossem “de paz”.

Isso é retomado em 1910 pelo SPI — Servigo de Protegdo ao indio. Horta

Barbosa expressa os ideais do SPI desta forma:

O Servigo ndo espera transformar o indio, os seus hébitos, os
seus costumes, a sua mentalidade, por uma série de discursos,
ou de ligdes verbais, de prescri¢gdes ou proibi¢ées e conselhos,
conta apenas melhora-lo, proporcionando-lhes meios, o exemplo
e o servigo indireto para isso: melhorar os e meios de trabalho,
pelo fornecimento de ferramentas, roupas, pelo fornecimento de
tecidos e dos meios de usar da arte de coser, a mio e a maquina.
[...] Todo esse trabalho resulta que o indio torna-se um melhor
indio e ndo um misero sem classificagdo social possivel, por
ter perdido a civilizagdo a que pertencia, sem ter conseguido
entrar naquela para onde o queria levar. (BARBOSA, 1923, p.
25 apud RIBEIRO, 1986, p. 160-161, grifo nosso).

A pratica colonialista e a agdo do SPI tornam-se semelhantes, guardadas as
devidas proporgdes, a medida que ambas procuram pacificar os indios. Sado

bandeirantes seguindo “elevados” ideais para permitir a expansdo do capitalismo.




Os jesuitas, em seus “elevados ideais”, estavam comprometidos com a

salvagdo das almas e conversdo dos infiéis; entretanto, do ponto de vista dos

jesuitas, s6 a pacificagdo espiritual, obtida através da catequese, livraria o indio do
pecado. Desbravavam o Brasil a procura de almas para redengao, aumentando o
rebanho de Deus. Dessa forma, separar os indios convertidos de nao convertidos

era uma forma de preservar a sua fé.

Os estudos efetuados pelo antropélogo Darcy Ribeiro (1986), nos relatam
que, lideradas por Rondon, as equipes do SPl surgem para abrir caminho para a
expansdo. Uma nagdo positivista calcada em ideais de ordem e progresso devia
crescer de forma pacifica. O nativo era um muro, um obstaculo ao crescimento, e
precisavamos de estradas e ferrovias, porém o exterminio de tribos inteiras e os

conflitos sangrentos ndo eram bem vistos aos olhos de uma nagéo crista.

Indubitavelmente, ha diferengas entre a agdo de jesuitas e a Comissdo
Rondon, diretamente ligadas ao contexto econémico de cada época. Num Brasil
recém-descoberto, o nativo era necessario para desbravar a nova terra, e a
mesticagem, uma ferramenta util para povoar a Coldnia. Tais fatos justificavam a
pacificagdo e catequese do indio, e até o uso da violéncia e da escravidao. Persistiram
até que a economia extrativista foi substituida pela agraria, e o indio, agora

desnecessario, foi deslocado para os aldeamentos. No Brasil que se desenvolvia




nos idos de 1910, conforme aponta Ribeiro (1986), o indio, que ja havia perdido a
utilidade, era apenas um obstaculo a expansao das plantagdes de café, a construgdo

de estradas de ferro.

Reaparece aqui a dicotomia bom-mau selvagem. A expansdo da economia
cafeeira trouxe para ca inumeros colonos. A histéria do Pais contada nas telenovelas
esconde que indios foram chacinados, expulsos de sua propria terra, financiados

pelo poder publico para entregar as terras a colonos italianos e alemaes:

[...] a populagdo citadina, distanciada ndo sé geograficamente mas
historicamente das fronteiras de expansao, e desligada do
interesses que aticavam os chacinadores de indios, ja ndo podiam
aceitar o tratamento tradicional, a ferro e fogo. [...] Enquanto para
os primeiros o indio era o personagem idilico de romances do
estilo de José de Alencar ou dos poemas ao gosto de Gongalves
Dias, ou ainda o ancestral generoso e longinquo, [...] para o sertdo
o indio era a fera indomada que defendia a terra virgem, era o
inimigo imediato que o pioneiro precisava julgar feroz e inumano,
a fim de justificar, a seus préprios olhos, a sua ferocidade. (RIBEIRO,
1986, p. 148).

Como velhos fantasmas, espectros que caminham e invadem o cotidiano, os
mitos criados pelos europeus influenciavam novamente uma sociedade. A fé no

progresso predispunha o sertdo a chacina, enquanto o progresso da fé humanista

se opunha ao massacre cruel dos indios. O indio hostil deveria ser “domado”

pacificamente.




Rondon e seus seguidores sdao guiados por principios humanitarios na
esteira do preconceito da época. As teorias da época afirmavam a inferioridade dos
mestigos, dos negros e dos indios. O indio para eles estava em um estado primitivo
de desenvolvimento, e deveria ser amparado pelo poder publico para alcancar o

progresso:

[...] se os povos que se encontravam fora da Europa eram meros
representantes de estagios evolutivos inferiores, ja deixados
para tras pelo homem branco, entdo de fato eles ndo eram seres
humanos no sentido exato do termo, podendo ser tratados, no
melhor dos casos, como uma espécie ‘infantil’ particular, no pior
dos casos, como bestas. (KURZ, 1997, p. 37-52).

A comissdo de Rondon, apesar de sua abordagem pacifica, tratava os indios

como uma espécie infantil. Tal atitude foi constatada por Fernando Tacca (1998),

relatada em seu artigo “O indio Pacificado”, em seu estudo sobre a imagética da

Comissao Rondon.
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Sobre a seqiiéncia acima Fernando Tacca diz:

[...] o olhar foi produzido e a imagem conceito que se quer
mostrar do indio, um indio ‘pacificado’, décil e permissivel ao
avango da ‘civilizagao' com ordem e progresso. [...] Vasconcellos
toca o corpo do indio e o veste, chegando a abotoar suas
calgas, agdo pejorativa para os ‘civilizados’, ou seja, ensinar
a abotoar as calgas aparece como um ensinamento basico de
‘civilizagdo’ [...]. Interessava mostrar que apesar de seu estado
‘selvagem’ e indicial, referente a uma idéia de um remoto Brasil,
esses ‘selvagens’ ndo eram tdo agressivos como se dizia e
estavam receptivos para um contato pacificador que os
integrassem a nova nagdo que se construia na expansdo de suas
fronteiras agricolas e comerciais. Ao vesti-los e dar-lhes uma
imagem de semelhanga com os civilizados impunha-se uma
condigao de identidade com valores e habitos da sociedade
brasileira. Mais do que apresenta-los vestidos, era preciso
apresenta-los sendo vestidos, apropriando-os de uma semelhanga
imposta e se aproximando da imagem de um indio genérico
integrado. (TACCA, 1998, p. 81-101, grifo nosso).
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Depois de quase um século a questdo indigena ndo avangou muito; o SPI
foi extinto e substituido pela FUNAI. Entretanto, o indio ndo ganha visibilidade
diante dos conflitos, e poucas solugdes sdo propostas. Os 500 anos do descobrimento
do Brasil foram marcados por comemoragdes, e também protestos dos indigenas.
Nos dias que antecederam a comemoragdo do 22 de abril, ocorreram conflitos
entre indios e a policia. As nagdes indigenas protestavam contra a situagdao do
nativo no Pais, marcada pelo descaso do Estado e da Justica. Embora fossem
lembrados nas comemoragées como formadores da cultura brasileira, o nativo mais
uma vez estava sendo silenciado pelo Estado. No dia 25, motivado pela acao
repressiva da policia as manifesta¢des indigenas ocorridas no sabado que antecedeu

ao Descobrimento, o indio Patax6 Matalaué invade a missa de comemoracéo e de

costas para o Cardeal Angelo Sodano, enviado especial do Papa, faz um discurso

de protesto:

[...] Isso é nossa terra. Onde vocés estdo pisando vocés tém que
ter respeito porque essa terra pertence a nés. Vocés, quando
chegaram aqui, essa terra ja era nossa. O que vocés fazem com
a gente? Impediram a nossa marcha com um pelotdo de choque,
tiros e bombas de gas. Com o nosso sangue, comemoram mais
uma vez o Descobrimento. [...] Sdo 500 anos de sofrimentos,
de massacres, de exclusdo, de preconceito, de exploragao,
de exterminio de nossos parentes, aculturamento, estupro
de nossas mulheres, devastagdo de nossas terras, de nossas
matas, que nos tomaram com invasoes. Hoje querem reafirmar
a mentira do descobrimento. (FOLHA, 2000, grifo nosso).
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Esse discurso deixa claro que a questdo indigena no Brasil ainda nédo esta

resolvida. E um dos raros momentos em que podemos vé-los expressar seu

descontentamento com o preconceito, a exploragdo e as mortes de seus parentes.
Um episodio constrangedor por desmascarar a hipocrisia do “descobrimento” diante
de uma data célebre e historica em que a Igreja pede perddo aos indios e negros

pelos erros do passado.

Veremos no proximo capitulo que, para
contribuir com esses povos, artistas como Lygia
Pape colocam em suas obras, de maneira
combativa, critica e poética, essas questoes

sociais. Um convite a reflexao, um desejo utopico

de re-humanizar o mundo.
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A trajetoria de Lygia Pape é ininterrupta. A partir
dos anos 50 a artista vem buscando com sua produgao
levantar questdes e reflexdes que deslizam do sensorial a
critica social. Permeando com sua inventividade as ultimas
décadas do Pais, a artista faz uso da metafora indigenista
para problematizar as questdes politicas e socioculturais
da historia brasileira recente. Em alguns casos o indigenismo
se tormna o proprio tema do engajamento de seus trabalhos.
Sao as obras que possuem essa peculiaridade que serdo
analisadas nesta pesquisa.

A primeira série que integra esse conjunto de obras
sdo as Tecelares, uma série de xilogravuras produzida entre
1955 e 1959. Nessas obras a rigidez das formas
geométricas se opde a delicadeza do corte preciso na
madeira. A artista busca a luz criando o vazio, incorpora
os veios e texturas da madeira, capazes de revelar um
jogo de claros e escuros sobrepostos que buscam ordenar
poeticamente formas geométricas que eclodem em constante

equilibrio no campo visual.

AVA
AVAVAY

6 T 8unespw 12 33 34 15 16

17

18

19



As Tecelares revelam a evolugdo do pensamento visual de diferentes periodos

nos quais a artista os compde. Pode-se dividir essa série em dois grupos: no

primeiro encontram-se as produgdes realizadas principalmente em 1955 (figs. 1, 2,

3, 4 e 5), em que a estrutura triangular prevalece, seja como estrutura modular seja
como impresséo geral da organizagdo espacial de cada obra. O vazio também
ganha espago nessas estruturas quando a artista preserva uma consideravel area
do papel e a variagdo tonal € mais intensa e vibrante se comparada ao segundo
grupo, que acolhe as obras realizadas entre 1957 e 1958 (figs. 6, 7, 8, 9 e 10).
Neste, as formas sdo delicadamente mais densas e os veios da madeira possibilitam
a sensagao aveludada diante do olhar. A artista busca o poema e com muita
inteligéncia cria maltiplas invengdes e encaixes, gerando uma incrivel relagdo entre
luz e formagdo do espago. A precisdo geométrica desse grupo proporciona tensdes
visuais que parecem movimentar-se constantemente no espago do campo visual. A
artista encontra a coeréncia interna e o poder da sintese por meio do ato de gravar

a superficie da madeira:

Se eu serro uma chapa de madeira e crio uma linha pela
justaposigao dos pedagos, nasce dai uma relagdo que ndo existia
antes. A linha assim criada é bem diversa de outra tragada sobre
a fibra sensivel da madeira ou sobre um negro lixado: ela
apresenta perfeita identidade com o material que esta sendo
usado e a invengdo esta no desenvolvimento da qualidade dessa
linha exigido pelo problema a que o artista se propds expressar.
O que ha é simplicidade e as coisas simples sdo as mais
complexas, por mais paradoxal que isso possa parecer. (PAPE
apud MATTAR, 2003, p. 30)
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As Tecelares, como ja apontado no primeiro capitulo, foram desenvolvidas

no periodo de Juscelino Kubitscheck, no qual a populagdo passa a se preocupar
com os povos indigenas, sobretudo com os povos do Xingu, que serviram de inspi-
ragdo para a artista. Nesse momento Pape defendia as idéias do Concretismo e era
a favor de uma arte construida. Ela deu continuidade ao movimento expansionista
da cultura indigena que ressurgiu com os modernistas langando-o no contexto de
suas obras. Posteriormente, a artista fez um livro com as Tecelares, que foram
trabalhadas junto com alguns poemas de sua autoria. Entdo, em uma pagina existia
uma Tecelar e na outra um poema. O desenvolvimento desse projeto resultou no

Livro da Criagdo (1959/60)'3.

20 Livro da Criagdo é composto por 18 unidades trabalhadas com guache
sobre cartdo (30 x 30 x 0,2 cm cada).
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Fig. 1 - Tecelar, 1955.
40 X 60 cm

xilogravura sobre papel japonés

Fig. 2 - Tecelar, 1955.
24 X 45 cm

xilogravura sobre papel japonés
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Fig. 3 - Tecelar, 1955.

41 X 58 cm

xilogravura sobre papel japonés
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Fig. 4 - Tecelar, 1957.
41 X 37 cm
xilogravura sobre papel japonés

14 1% Te I7 18

19



Fig. 5 - Tecelar, 1958.
31 X 28 cm
xilogravura sobre papel japonés
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Fig. 6 - Tecelar, 1958.
33 X195 cm

xilogravura sobre papel japonés
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Fig. 10 - Tecelar, 1957.

50 X 50 cm

xilogravura sobre papel japonés




O especial interesse pela cultura indigena, sempre presente nas idéias de

Lygia Pape, é retomado em 1980 com sua dissertagdo de mestrado, Catiti Catiti, na

terra dos brasis, na qual a artista discute a crise contemporanea da arte mundial e a
compreensao de que a arte moderna resultara do olhar sobre a arte primitiva.
Catiti Catiti € uma expressdo tupinamba que significa “lua nova, 6 lua nova”. Essa
expressao ja havia sido empregada anteriormente pela artista como titulo de um de
seus filmes'*, realizado em 1978, que fala sobre os tupinambas. Na sua produgéo
plastica a tematica é resgatada em 1996 e trabalhada por trés anos nas trés
versdes do Manto Tupinambd, no Pdssaro mitico Tupinambd, no Bus Stop e nas

duas versdes da Meméria Tupinamba.

Catiti — Catiti
1978

A desconstrucBo do processo
antropofagico em vérias situagdes

na cultura.

'* Direg3o, roteiro, montagem e produgdo do filme Catiti Catiti — P&B, 16 mm, 20 min;
video: Luis Otavio Pimentel.
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Para a primeira versdo da Meméria Tupinambd, a artista trabalha esferas
de poliestireno com 50 centimetros de diametro cobertas por baratas do mesmo
material.

Na segunda versdo dessa obra a esfera é coberta por plumas vermelhas,

da qual surge um pé ensangiientado. Essas obras integraram também as versdes do

Manto Tupinamba retratando, segundo a artista, a beleza da fantastica e sofisticada

arte plumaria e o terror tanto do exterminio de milhdes de indios como dos rituais
antropofagicos.

Lygia Pape tem especial relacdo com o passaro guard, pois ja o teve em
sua casa. A obra Pdssaro Mitico Tupinambd é composta por uma poesia de autoria
da artista somada a fotografia da ave, passaro mitico da cultura indigena e hoje em
extingdo.

que manto?
que manto
TUPINAMBA

a qui
pefias méacias
rubras
rubra-sangre

in
rituais
mogqueados

GUARA
em
CUNAMBEBE

em
ombro
leque-pefia-voo

antropofagica
mente

engole
espirito e carne

TOGETHER
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2 3 4 5 6 7 8unespw 12 43 44 18 Te L7 L8 AL



6

7

Meméria Tupinamba, 1999.
Poliestireno e baratas
Diametro: 50 cm
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Meméria Tupinambd, 1299.
Polipropileno e plumas
Diametro: 53 cm




O Manto Tupinambad de Lygia Pape foi criado em trés versdes. A primeira

versio foi apresentada em 1996 no Centro Cultural Sdo Paulo. Para essa instalagdo

a artista criou uma sala inteira vermelha, na qual o fruidor encontrava baratas

moldadas e uma corda que descia sobre um espelho.

Na segunda versdo, a artista trabalha uma grande nuvem vermelha sobre
uma foto da cidade do Rio de Janeiro. O projeto no principio seria uma performance
na qual seria utilizado um fog de sinalizagdo vermelho que interferiria na paisagem
urbana, mas como a artista ndo obteve autorizagdo para criar essa enorme mancha
vermelha teve de trabalhar com uma montagem fotografica. Por um lado, a obra
expressa a idéia dos direitos de reivindicagdo da nagdo tupinamba sobre as matas
cariocas, e por outro, puxando a analise para questdes contemporaneas, a artista
estaria se referindo a questdo do territério como metafora ao evocar os nativos.
Questionaria entdo a relagdo de parentesco e a partilha de territérios. Levaria o
observador a questionar quais sdo esses territorios e quais os limites implicitos e
impostos pela “cidade maravilhosa”. A terceira retomada da versdo do manto indigena
foi apresentada na Mostra do Redescobrimento, em 2000; Pape integra o Manto
com versées da Meméria Tupinambd, mantendo a cor vermelha como referencial
estético, e recria horizontalmente o manto, feito de rede de navio, que acolhe 200
esferas de polietileno recobertas com plumas vermelhas. A obra adquiriu propor¢des
suntuosas: sdo 64 metros quadrados de manto, uma verdadeira homenagem prestada

aos tupinambas.
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“[...] Essa coisa me fascinou, como a histéria de Hans Staden,
que foi prisioneiro dos indios Tupinambas, a histéria do chefe
Cunhambebe, que usava um manto feito de penas tiradas do
passaro guara, passaro que conhego, pois ja o tive em casa; essas
coisas para mim tém uma ligagdo muito grande. Além disso, ha a
questado da antropofagia, da devoragéo da cultura do outro. Mantos
tupinambas ja fiz vérios. [...] Porque quando eu atravesso a Baia
de Guanabara, fago um filme, imagino baleias, botos, os indios, eu
fico sonhando, visito meu passado, a histéria se superpde”. (PAPE
apud MATTAR, 2003, p. 89).

Manto Tupinambd, 2000.
Técnica mista
150 x 800 x 800 cm
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Manto Tupinambd
Fog de sinalizaggo
Dimensdes variadas
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Bus Stop, 1999.
Foto - Lygia Pape e Manto Tupinamba.




A leitura que Pape faz da cultura indigena possui muitos desdobramentos.
Conforme a artista relatou, ela criou no Museu Serralves (Porto, Portugal) um Banquete
Tupinamba. A obra consistia em “uma mesa com duas cadeiras cobertas de penas
vermelhas, com uns seios como restos de um banquete.” (PAPE apud MATTAR,

2003, p. 89)

Em 13 de dezembro de 2001, Lygia Pape realiza a instalacdo Carandiru,
apresentada no Centro Cultural Hélio Oiticica, no Rio de Janeiro. Em Carandiru, o
observador imerge em uma caverna vermelha; é seduzido pelo som de uma cachoeira
incessante da mesma cor. Concomitantemente, sao apresentadas na ante-sala duas
projecdes das gravuras que ilustraram a obra de Hans Staden. Elas revelam o
conflito travado entre tupinambas e portugueses. Imediatamente somos convidados
a refletir sobre o que nos é apresentado plasticamente justaposto ao titulo da
instalagdo. Uma coesdo importante entre titulo, conteudo e forma. O tema é tratado

pela artista como uma questdo historica e de grande importancia social.

Sao sugeridas trés situagées sanguinolentas que marcaram a histéria do

Pais: os festins antropofagicos contra os portugueses, o massacre da nagdo tupinamba

pelos colonizadores e finalmente o massacre do Carandiru'®. Para Pape, o que

despertou a unido da tragédia historica com a poesia plastica foram os 20 minutos
de tiroteio, suficientes para enfileirar inimeros corpos no chéo; e o detalhe de um
testemunho ao narrar que o sangue descia em cascata pelas escadas — o banho de

sangue.

'S Em 2 de outubro de 1992, 111 presos foram assassinados a tiros de
metralhadora sob a alegagio de que era para conter uma rebelido.
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As imagens, projetadas conforme relata a artista, ndo participavam de um

discurso politico, nem de um discurso demagoégico, mas sim de uma referéncia

visual:

[...] Os relatos dizem que o sangue escorria pelas escadas, é
uma imagem muito forte. O Carandiru destréi jovens, porque
65% dos presos no Brasil tém entre 18 e 25 anos. A vitalidade
do preso tem muito a ver com a vitalidade dos tupinambas, que
queriam fazer a devoragdo espiritual através da antropofagia. O
preso tem o mesmo impulso em relagdo a sociedade. Mas quem
faz esta devoragao acaba destruido. Toda a populagdo tupinamba
que vivia na costa do Brasil foi dizimada. Os colonizadores
chegavam ao requinte de espalhar roupas com variola nas praias,
o indio vestia e contaminava aldeias inteiras. O que o Carandiru
faz? Prepara as pessoas para a morte. Como é que o Brasil, que
esta se tornando um pais de velhos, da-se ao luxo de destruir
essa juventude? Nao é sé6 uma questao politica, é também uma
questdo de espirito e de conceito. Ndo se abre mao da vitalidade.
(PAPE apud MATTAR, 2003, p. 94-95).
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Para o entendimento das obras de Pape é
importante considerar que as imagens estéticas passam
por um crescido desinteresse na sociedade brasileira
contemporanea. Acredita-se que os principais motivos desse
problema encontram-se nos modos de acesso a esses
codigos visuais. A marca populacional desse fenémeno
desliza dos cartazes até o consumo televisivo e
cinematografico, muitas vezes encarando a estética como
diversado banal. As pessoas sdao motivadas a consumir essas
imagens por valores extra-estéticos. Quanto as obras
artisticas, ora violam os paradigmas estéticos vigentes,
ora os seguem. A imagem estética, tida como um produto,
bombardeia o cotidiano do brasileiro. Este, por sua vez,

possui consideravel dificuldade de acesso a seu significado.

Outro ponto que apontam as pesquisas recentes
em educagdo ¢ afalta de preocupagao com a aprendizagem
da leitura desses c6digos, como a que existe em relagdo a
lingua natural. Sem a oportunidade de conhecer o

funcionamento dos cédigos imagéticos, duas sdo as
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possibilidades: leituras equivocadas e intuitivas ou as que sdo incapazes de traduzir

a imagem, gerando desinteresse.

Adorno (1986) pressupde os fendmenos da banaliza¢do da arte e da cultura
denominando esta pseudocultura e a educagdo, semi-educagdo. Fenédmenos que
poderiam vir a acontecer em nome da intencdo de se democratizar o acesso aos
bens artisticos e culturais. Com postura oposta, Benjamim (1990) demonstra que o
potencial da industria cultural pode ser um meio para alcangar e promover a cultura
popular, o que so6 sera possivel através da qualificagdo de educadores, tornando o

sujeito um enunciatario da imagem, capaz de recria-la.

Ao estudar os problemas de leitura de imagens, o que hoje se verifica na
maioria da populagdo brasileira é o distanciamento causado por uma espécie de
estranheza provocada pelos sistemas estéticos que encerram certo nivel de
complexidade ou uma logica diferenciada da lingua natural. Dai o consumo irrefletido
de formas estéticas de facil digestdo. Nesse estado de comodidade em compreender
a imagem e aceitar qualquer “tradugdo” satisfatoriamente, expurga-se o novo e

depende-se daquilo que é convencional.

Como suporte para a leitura das obras estudadas de Lygia Pape, é de
extrema importancia a compreensdo do significado simbélico do manto para a

cultura tupinamba. Por meio dos notaveis mantos de penas era possivel reconhecer
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a posicdao social de um individuo na
organizacdo social dos tupinambas. Eles
promoviam ao usuario aspectos solenes,
miticos, ritualisticos e exaltavam a bravura ao
aprisionar o inimigo e sacrifica-lo ritualmente.

Como vimos no segundo capitulo, a
leitura dos mantos encontra-se registrada nas
gravuras dos séculos XVI e XVII envolvendo-
os de histérias e mitos. Os europeus
encantavam-se com a majestade da vestimenta

e é possivel que os artistas associassem o

manto tupinamba ao manto real. Os manteletes

confeccionados atingiam a altura dos joelhos e
eram envergados apenas em ocasides especiais.
Compunham ritos sociais complexos e vestidos
por ocasido dos grandes rituais masculinos,
como ainiciagéo e a troca de nomes. Conforme
os relatos de Hans Staden, “para um homem, a
honra maxima € capturar muitos inimigos e

abaté-los, o que entre eles é muito comum.

Manto de penas de guara e possiveis penas de papagaios e
plumas tingidas de galinha.

Depto. de Etnografia do Museu Nacional da Dinamarca —
Nationalmuseet Copenhagen (Dinamarca).
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Mantelete emplumado

Manto de penas de guara e
varias penas azuis de
papagaios.

127 x 54 cm.

Depto. de Etnografia do
Museu Nacional da
Dinamarca —
Nationalmuseet
Copenhagen (Dinamarca).
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A suntuosidade e exuberancia dos mantos podem ser reconhecidas também
pelo refinamento das técnicas utilizadas em sua confecgdo. O manto, denominado
pelos tupinambas Guard abacu e Assoyane, € composto por uma complexa trama
de envira e algodao, na qual sdo inseridas penas vermelhas do guara e as azuis e as

amarelas da araruna. Os tupinambas organizavam expediges para obter as penas

da ave guara (Eudocimus ruber), com as quais os homens confeccionavam os mantos.

Considerando que entre eles ndo havia comércio, suas preciosidades eram as penas
de passaros e as pedrarias que serviam de adorno para as bochechas e os labios.
Quem possuia muitas era considerado rico, por isso as penas do guara-vermelho
tornaram-se muito valiosas entre os indios (DUE, 2003, p. 187-195).

As tribos tupinambas e tupiniquins disputavam os ninhos da ave para a

confecgdo de aderegos. Staden relata sobre os pdssaros da terra:

Também muitos passaros vivem ali. Uma espécie, o guara piranga,
busca sua alimentagdo no mar e faz seu ninho nos arrecifes
perto da costa. Eles sdo do tamanho de uma galinha, tém bico
alongado e grandes pernas como as gargas, embora menos longas.
O guara piranga tem uma particularidade: as primeiras penas
que nascem nos filhotes sdo de cor cinza escura. Depois mudam
de cor e o passaro inteiro fica tdo vermelho quanto é possivel
ser vermelho. E assim permanece. Suas penas sdo muito
apreciadas pelos selvagens. (STADEN, 1999, p. 113).

Na Histéria da Missdo dos Padres Capuchinhos na llha do Maranhéo, Claude
d'Abbeville (1975)'® relata que os homens da terra usavam o acoiave, tecido com

as mais belas penas, ndo para esconder o corpo, mas para se mostrar mais belos

' Publicada pela primeira vez em 1614.
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em seus festins e solenidades. Os jesuitas forcaram os indios a se desfazer de seus

ornamentos de penas, seus mais finos e mais honrosos haveres. Ninguém era
respeitado se ndo estivesse vestido com penas. Vale notar o lamento de um tupinamba
registrado pelo frade capuchinho francés Yves d’Evreux: “quando eu penso em
como as pessoas escutavam o meu pai, que era um grande homem, quando falava
na casa dos homens, e quando olho agora para mim mesmo, um escravo — Sem
pinturas, sem um ornamento de penas na cabeca, nos bragos e nos pulsos —, eu

preferia estar morto” (1615 apud HEMMING, 1995, p. 39).

Ornamentos para cabega feitos com penas de guara.
Depto. de Etnografia do Museu Nacional da Dinamarca — Nationalmuseet Copenhagen
(Dinamarca).
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Atualmente, existem apenas seis exemplares de mantos de penas, todos
conservados em museus europeus'’. Embora ndo seja possivel precisar sua origem
(coletores e datas), presume-se que foram levados para a Europa entre os séculos
XVI e XVII por viajantes, missionarios e militares que estiveram em missdes no
Brasil. Todos esses mantos mostram semelhangas marcantes em seus detalhes.
Apresentando-se na forma de capas, tém a borda inferior ligeiramente arredondada

e mais larga que a parte superior.

T

S

Faixas de penas de guara.

Depto. de Etnografia do Museu Nacional da
Dinamarca — Nationalmuseet Copenhagen
(Dinamarca).

7 Além desse manto que esta na Franga, existem mantos de penas tupinamba
na Italia (Museu Nazionale di Antropologia i Etnologia e Museu Setaila Del'Ambrosiano),
na Bélgica (Museés Royal d'Art et d'Histoire), na Suiga (Museum fur Volkerkunde) e na

Dinamarca (Nationalmuseet Etnografisk Samling).
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O manto guardado no Museu do Homem, Paris, se diferencia dos demais

por possuir um capuz e apresentar, em sua extremidade superior, uma tira de
micangas azuis e brancas. Isso demonstra que, possivelmente, esse manto tenha
sido adquirido de indios que ja mantinham relagdes de troca com os europeus

(DUE, 2003, p. 187-195).

Os estudos de Lilia Schwarcz (1999) lembram-nos do curioso jogo de
espelhamento entre culturas criado pelo manto de d. Pedro Il, composto por uma
murgca feita de penas de papo de tucano, uma espécie de cocar indigena adaptado
aos ombros do imperador. Segundo a autora, o manto impunha sobre os trépicos a

pompa da monarquia européia e refletia a influéncia da cultura indigena local.

Outro conhecido manto € o de Arthur Bispo do Rosario, que na sua obra
Manto da Apresentagdo (s.d.) utiliza materiais simples que estdo a seu alcance.
Bispo se considera um mensageiro divino e ndo um artista; acredita que no Dia do
Juizo Final sera recebido por Deus com seu manto, e tem por missdo bordar no
manto os nomes de seus conhecidos, os quais representara perante o Senhor.

Conforme Ferreira Gullar:

Se é um manto ou ndo, pode parecer uma questdo sem
importancia. Nao obstante, a designagdo ‘manto’ encobre a
natureza do arquétipo social sobre a qual Bispo do Rosario
elaborou. Esta obra nasce da imitagdo de uma pega do vestuério
da nobreza: parte da roupa de um rei, ou de um general do
exército real. SO o palet6 interessa, pois nele se concentram os
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elementos simbélicos ostentatérios de poder e nobreza, como
dragonas, bordados, condecoragdes. [...] O que temos aqui é a
apropriagdo pelo artista de um objeto-simbolo que a seus olhos
traduz riqueza, beleza, nobreza [...]. Vista desse angulo, esta obra
de Bispo do Rosario €, como expressao artistica, uma manifestagao
surpreendente por sua originalidade e forga seméntica. (GULLAR,

2003, p. 32).

}L\}U-U’I
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Arthur Bispo do Rosério

Manto da Apresentagdo, s/d

Tecido, linha de |3, délméis e cordas de cortinas.
219x 130 cm

Museu Nise de Oliveira — Coldnia Juliano Moreira, RJ.
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No cinema, o Carandiru de Hector Babenco (2003) é a adaptacdo
cinematografica do livro Estag¢do Carandiru, de Drauzio Varella. Trata-se de um
retrato poderoso da diversidade humana narrado através do ponto de vista de um
médico que freqilientou a Casa de Detengdo semanalmente ao longo de 12 anos
consecutivos e testemunhou o fatidico massacre de 1992. O filme foge ao simples
entretenimento, fazendo com que o espectador tire suas proprias conclusdes, sem
condiciona-lo a isso, sendo decisivo para o funcionamento dessa linguagem artistica.
Pode-se fazer do cinema a mesma leitura dos fatos do cotidiano divulgados pela
midia no periodo da tragédia. A maior carnificina da histéria do sistema penitenciario
brasileiro demonstra a banalizagdo da criminalidade e a irracionalidade humana. O
filme e o livro demonstram que no presidio, por um lado, busca-se sobreviver a
todo instante e, por outro, a vida ndo vale nada. O filme tem um grande esforgo de

ir de encontro a um preconceito, a “demoniza¢do” do presidiario a partir da visdo

do medo que a criminalidade crescente impds a sociedade. Considerado desprovido

de humanidade, o presidiario deveria ser trancafiado e submetido a condigbes
subumanas, como monstros irrecuperaveis.

Ao trabalhar com um elenco em que a maior parte dos atores ndao é de
profissionais, Babenco aproxima novamente o publico da obra. O diretor afirma
acreditar na arte como canal para a transformacao da realidade social; o Pais é

abordado em seu filme sem panfletarismo, sem bandeiras e sem critica direta:




Eu somente exponho o fato e deixo que as pessoas se relacionem
com isso [...] Eles [parte dos brasileiros ‘6rfaos’] ndo tém
absolutamente nenhuma nogdo de nagdo, de cidadania, e nao
usufruem de nenhum tipo de assisténcia por parte do Estado.
[...] Percebo que o Unico momento em que o brasileiro sente
uma emogao de irmandade em relagdo ao préximo € na véspera
de um grande jogo de futebol, quando se canta o hino nacional.
(BABENCO apud CARANDIRU, 2003, p. 22).

Lygia Pape, em sua terceira versdo'® do Manto Tupinambd, exposta na
Mostra do Redescobrimento (2000), ndo traz o indio romantico de Alencar ou o
antropéfago que inspirou os modernistas. Sua obra nos revela a metamorfose pela
qual o indio passa em nossa sociedade. Como em Kafka, o indio que um dia ajudou
a desbravar essa terra nos deixou como heranga a rede de dormir, o cultivo da
mandioca, o gosto pelo banho, vé-se de repente transformado em barata, expulso
de seu lar e de sua terra. Um peso para a sociedade. Aquele que um dia foi o heréi
celebrado por Gongalves Dias por sua bravura e carater agora é desprezado e
esquecido. A barata de Lygia traz a tona as consideragdes de Kafka sobre uma

sociedade cruel, nos revela a face mais dura do ser humano. As baratas sdo todos

aqueles deixados de lado por ndo gerarem renda. Que podem viver em siléncio nos

espagos que a sociedade permite, desde que ndao incomodem, ou que ndo sejam
necessarios para os interesses da nagao. Pape tenta assim desmascarar a hipocrisia

da sociedade brasileira, que, a0 mesmo tempo em que transforma a diversidade

'8 Nessa versio a artista integra o Manto Tupinambd com versdes da
Meméria Tupinambd.




racial em orgulho nacional, usa essa mesma diversidade como instrumento de poder
€ repressao.

A diferenga torna-se um estigma, aquilo que separa “nés” de “eles”. O indio
traz a marca do heréi traido, cultuado como por seus conhecimentos da natureza,
por sua vida, que busca a harmonia com o ecossistema. Numa sociedade de heranga
cristd, isso tem um significado curioso. Cristo teve que morrer para dar vida ao
cristianismo. A barata ndo simboliza apenas a desumanizagdo do indio, mas é também
um sinal de nossa propria desumanizagao, da reificagdo do ser humano provocada
por um sistema que transforma a arte, o ser humano e tudo a seu redor em
mercadoria. Um manto sem corpo seria um simbolo da superioridade branca e
européia, um troféu. Ou essa auséncia expressa a nossa distancia, a nossa indiferenga
a esses povos e culturas. Distantes sdo todos iguais, todos sdo apenas indio, e ser
indio é essencialmente diferente de tudo o que “n6s” somos. A barata de Lygia Pape

€ antes de tudo um alerta: cada um de nés pode a qualquer momento ser transformado

em uma barata. E um convite a reflexio que a artista nos faz.

Lygia Pape nos coloca diante do espelho, funde visivel e invisivel para
revelar o que guardamos em ocultas gavetas, o que se dispersa na correria de
nosso cotidiano. Suas cores e palavras resgatam tragos de uma cultura ancestral
difusos na cultura brasileira. Seu espelho acido nos mostra ndo apenas a beleza,

exibe a graga e a vileza humana. Em busca do poema, a artista tenta despertar a




criatura humana perdida num mundo onde as relagdes humanas parecem perder a

importancia. Seu olhar poético e gentilmente utopico visa re-humanizar nosso mundo.

Suas obras nos ofertam uma possivel redengdo ao caos do mundo
contemporaneo. Do desejo frustrado de encontrar nas novas terras aquilo que se
supunha nascem os mitos e preconceitos que conduziram os destinos de varios
povos indigenas ao descaso de hoje. Narcisos buscando a propria imagem, fomos
impelidos a negar tudo que ndo fosse igual a nés mesmos. Sabemos ser um pouco
do indio, do negro, do mulato, do caboclo e do europeu. Mas, dentro de nés,
enredados pela Histéria, elegemos o europeu como padrdo de beleza e sabedoria.
Um espelho infiel que sé reflete vencedores e ndo os vencidos, o bem e ndo o mal.
Contra esse espelhamento, Pape ergue seu Manto, que é belo e abjeto, € nos
convida a reflexdo. Isto € o manto: um convite a razdo e a sensibilidade.

O Pais foi criado sobre mitos fantasticos e continua vivendo de mitos e
“fantasias”. Fantasias que servem como um adereco da sociedade contemporéanea,
sem contra-indicagdes, para lembrar os termos de Maria Rita Kehl (2003).

Para compreender as origens de tantas ambigiliidades presentes nessas
obras de Lygia Pape, é importante entender os impulsos contestadores e
revolucionarios que mobilizaram a década de 60. Ao trabalhar imersa nos conceitos
da contracultura, da antiarte e da liberdade, Pape questionava a posic¢do do artista

perante essa sociedade; com a contracultura, existia uma tendéncia a romper com o




que ja era estabelecido na arte e na sociedade; os artistas comecaram a negar a
arte elitista feita para museus, a arte “intocavel” que a maioria da populagao acabava
sem conhecer; buscaram entdo, a coletividade na criagdo e execugdo de suas obras,

trabalhando com a consciéncia da arte integrada ao cotidiano. A arte estava

duplamente preocupada em efetuar a critica de um pais que se urbanizava

avassaladoramente e em romper o amordagamento coletivo da expressao promovido
pela ditadura militar, instituida por meio de um golpe em 1964 e atingindo seu
auge em 1968 com a instauragdo do Al-5 (FAUSTO, 2001, p. 257-310).

A linguagem com que a arte “falou” nesse periodo € uma das chaves mais
reveladoras para a compreensdo da época. A arte dos anos 60 e 70 foi reflexo e
refletor de uma realidade que ela procurou descobrir, captar, questionar e modificar,
ao mesmo tempo em que se autoquestionava. A liberdade foi sua meta e a negagao,
um meio de atingi-la, violentando a sintaxe, matando o belo, misturando os géneros,
subvertendo os materiais, as dimensGes e as harmonias. Nada foi proibido. Um
carro amassado era uma escultura, uma garrafa de refrigerante colada numa estopa
era um quadro, um grito exasperante era um som € um homem dormindo oito horas
era um filme. Houve lugar para tudo — a ndo ser para o preconceito estético.

Um fendmeno predominou e condicionou todas as manifestagoes artisticas:
o consumo. Para ele ou contra ele foram produzidos filmes, pegas, livros, musicas, e

nas artes plasticas, novas produgdes e “tendéncias”.
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Com a dessacralizagdo da arte e a contemplagdao cedendo lugar a

participagao, a palavra foi deformada em grito, 0 som se fez ruido, a cor agrediu e
o gesto atingiu o transe. O cinema acabou com a seqiiéncia temporal, o teatro pos
fim a separagdo ortodoxa ator-expectador, a danga entrou em “convulsdo”, a musica
se dirigiu também aos olhos e a pintura se apropriou dos objetos ao invés de pinta-
los (VENTURA, s.d., p. 85-96).

Sera a classe média a responsavel pela difusdo das idéias socialistas e
criticas ao sistema vigente. Artistas, escritores e intelectuais descontentes com o
rumo da politica e do capitalismo irdo colocar essas questdes em sua obras.

Apesar de estar ideologicamente inserida na esquerda dos anos 60, Lygia
Pape era daquele grupo de artistas que ndo era porta-voz do marxismo; queria a
transformagdo da arte e da sociedade com propostas de vanguarda. Em 1967
assina com Antonio Dias, Carlos Vergara, Rubens Gerchman, Lygia Clark, Glauco
Rodrigues, Sami Mattar, Hélio Oiticica e Carlos Zilio, entre outros, a declaragdo de
principios basicos de vanguarda, que precedeu a exposi¢do Nova Objetividade
Brasileira.

Eis alguns trechos da declaragao:

Uma vanguarda ndo pode vincular-se a determinado pais: ocorre em

qualquer lugar, mediante mobilizagdo dos meios disponiveis, com
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intengdo de alterar ou contribuir para que se alterem as condigdes de
passividade ou estagnagdo. Por isso uma vanguarda assume posigao
revolucionaria.

Integrar a atividade criadora na coletividade, opondo-se
inequivocamente a todo isolacionismo dubio e misterioso, ao
naturalismo ingénuo e as insinuagdes de alienagdo cultural [...].
Nossa proposi¢dao é multipla: desde as modificagdes inespecificas da
linguagem a invengdo de novos meios capazes de reduzir & maxima
objetividade tudo quanto deve ser alterado, do subjetivo ao coletivo,
da visdo pragmatica & consciéncia dialética.

O movimento nega a importéancia do mercado da arte em seu conteudo
condicionante; aspira acompanhar as possibilidades da revolugado
industrial alargando os critérios de atingir o ser humano, despertando-
o para a compreensao de novas técnicas para a participagdo renovadora

e para a analise critica da realidade. (RIDENTI, 2000, p. 45).

As propostas langadas nessa declaragdo integravam os ideais de Pape, que

durante muitos anos se recusou a entrar no mercado da arte. Desenvolveu uma

obra critica que se ligava as pesquisas estéticas nacionais sem esquecer da realidade

brasileira e da cultura popular. Através de sua criatividade soube questionar os
museus, o lugar da mulher na sociedade, a violéncia e o descaso as sociedades
indigenas. A trajetoéria da artista nos revela um espirito anarquico. Durante a ditadura
militar, dava apoio logistico a pessoas procuradas; em 1973 foi presa por dois

meses e torturada. Foi solta logo em seguida, porém durante um ano tinha de pedir
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ao Ministério do Exército autorizagdo para poder viajar (PAPE apud MATTAR, 2003,

p. 79-82).

E importante, de qualquer forma, observar que esses artistas e intelectuais

pertenciam a classe média e faziam arte imbuidos por algumas idéias marxistas;
tentavam conscientizar as massas para tentar mudar o Pais. O universo capitalista
(mercantilizagdo e reificagdo) entrava em choque com o universo dos intelectuais e
artistas que eram contra a desumanizagdo da sociedade burguesa. Esse impulso
transformador que moveu a geragdo de Lygia Pape pode ser definido, segundo

Antonio Candido, como radicalismo:

[...] conjunto de idéias e atitudes formando contrapeso ao
movimento conservador que sempre predominou [...]. Gerado na
classe média e em setores esclarecidos da classe dominante,
ele ndo é um pensamento revolucionério, e, embora seja fermento
transformador, ndo se identifica sendo em parte com os interesses
especificos das classes trabalhadoras, que sdo o segmento
potencialmente revolucionério da sociedade.

De fato, o radical [...] pensa os problemas na escala da nagao,
como um todo, preconizando solugdes para a nagdo, como
um todo. Deste modo, passa por cima do antagonismo entre
as classes; ou, por outra, nao localiza devidamente os
interesses proprios das classes subalternas, e assim néo vé
a realidade a luz da tensdo entre essas classes e as

dominantes. O resultado é que tende com freqiiéncia a
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harmonizagdo e a conciliagdo, ndao as solugdes

revolucionarias. (SOUZA, 1988, p. 4, grifo nosso)

Podemos definir esse aspecto harmonizador dos artistas e intelectuais da
classe média nas palavras de Marcelo Ridenti: “[...] no passado beirando a ruptura

institucional, no momento mais recente tendendo a conciliagdo, a harmonizagao,

sem perder de vista a questdo do Brasil como um todo, a identidade cultural de seu

povo (RIDENTI, 2000, p. 300).

Lygia Pape é paradoxalmente moderna: mudanga e desintegragao,
contradi¢gdo, ambiglidade e angustia; a artista, seguindo os passos de Marx, vai
com suas inquietagdes desmanchando tudo que é sélido pelo ar.

De qualquer forma, apesar das questdes sociais estarem intimamente ligadas
a construgdo e a experimentagdo de linguagem praticada por varios artistas, havia
ja durante a ditadura militar — e pode ser também notada na produgdo de Lygia
Pape e de outros artistas, no periodo posterior a ditadura — uma recusa a vassalagem
ideolégica. Com a queda do muro de Berlim, o sonho havia acabado e ndo havia
uma forma de superar o modelo capitalista. A arte vivencia uma nova crise, diferente
do momento das vanguardas européias, em que o sonho socialista motivava a
busca de uma nova linguagem, que expressasse o desejo de liberdade e de re-
humanizagdo da sociedade. A arte contemporanea tinha a seu redor um mundo no

qual muitos ja ndo encontravam saida.
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Como Drummond (1942) ja divisava:

nao veio a utopia

e tudo acabou

e tudo fugiu

e tudo mofou,

e agora, José

Carlos Drummond de Andrade (1942, apud BARBOSA, 1988, P.

61-63).
O questionamento do sentido da existéncia humana, a relagdo do homem
com o mundo, passa a integrar de forma mais contundente a obra de alguns artistas
contemporaneos. Ao olhar para um José qualquer, abandonado, violentado ou

esquecido, ao perceber a soliddo do homem contemporaneo, a arte discute as

disparidades sociais e insiste em vislumbrar uma saida. E com essa ousadia que

Pape tenta atingir um equilibrio entre a arte e a vida. Enquanto mergulha no primitivo
buscando as raizes que constituem nossa cultura, procura ndo sé um novo caminho
para a sua produgdo, mas também procura encontrar uma explicagdo, e uma
compreensao da vida presente. Em sua obra a sensagao de impoténcia que permeia
o mundo contemporéneo nao se avulta, seu impeto criativo e poético traz a tona a
relagdo ainda conflituosa entre o progresso e a humanidade.

Nesse universo, percebe-se que o encontro com a cultura indigena foi
decisivo para a evolugdo de sua produgdo. Além de inspirar suas construgées

neoconcretistas, esse encontro da coeréncia poética a seu trabalho e uma maior
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dimensdo social a sua obra, que ndo se restringe apenas ao engajamento e as

tematicas indigenistas: voltada para o presente, resgata preocupagdes sociais que
tornam a arte um instrumento capaz de questionar as relagées humanas e a realidade

social.
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“l-..] a liberdade absoluta. Minha obra sempre
perseguiu isso. Ndo estou interessada em fazer
um trabalho para a posteridade. Quero trabalhar

com um estado poético intensamente. Estou em
busca do poema.”

Lygia Pape

Como vimos no Capitulo |, inicialmente, em sua
fase concretista, o olhar da artista construia um vocabulario
geométrico, criando uma nova maneira de estruturaciao do

espago da obra:

Denominamos arte concreta as obras
de arte que sdo criadas segundo uma
técnica de leis que lhes sdo proprias,
sem se apoiarem exteriormente na
natureza sensivel ou na transformagéo
desta. Isto &, sem intervengdes de um
processo de abstragao. A arte concreta
é auténoma em sua especificidade. E
a expressao do espirito humano
destinada ao espirito humano. [...]
Idéias abstratas que antes ndo existiam
a nao ser no espirito se tornam
visiveis sob a forma concreta.

A arte concreta quando alcanga a
méaxima fidelidade a si prépria é pura
expressao de medida e da vida a esses
agenciamentos pelos meios de que a
arte dispde. E real e intelectual, a-
naturalista e, no entanto, préxima da
natureza. Tende ao universal e cultiva,
entretanto, o particular, rejeita a
individualidade, mas em beneficio do
individuo. (BILL, 1950, p. 58).




Lygia Pape discutiu a forma seriada das obras concretas como conseqiiéncia

de uma nova contribuicdo ao conteudo da arte brasileira, no instante em que a
forma cria ritmos harménicos e repetitivos “como o processo de linha de montagem
de uma fabrica [..]. A forma seriada vai estabelecer uma estrutura onde figura e
fundo ainda estdo presentes, uma em cima da outra” (PAPE, 1980, p. 31). A artista

ainda acrescenta:

Essa necessidade de insergao no social, através de uma
reprodutibilidade de que nos falava Walter Benjamin, vai ser o
‘leit motiv’ do grupo concreto no Brasil. [...] A tentativa de abolir a
‘aura’ da obra de arte concreta nao foi formulada com essa clareza
na época, mas ela estd implicita nas formulagdes de seus
membros ao propugnar por uma arte feita em moldes industriais
ou com um posicionamento de carater industrial. (PAPE, 1980, p.

31-32).

Lygia Pape estava imersa em uma “vontade construtora” em seu criar e
fazer; a0 mesmo tempo, o projeto construtivo brasileiro apontava para a direcdo
do encontro cultural ao referir-se com facilidade ao negro, ao indigena, a ceramica

popular e a arquitetura espontéanea da favela:

Os valores implantados aqui geraram uma vis3o fixa, deformante
e colonialista, presa que estava aos moldes da metrépole. Ha
uma certa comodidade cultural em encarar as coisas da terra
como incapazes de energia propria e usar modelos j& prontos,
fornecedores de juizos de avaliagdo, recolhidos em moldes
externos. (PAPE, 1980, p. 22).




A trajetoria de Lygia Pape foi um exercicio constante de experimentagado do

novo e da invengado. A artista teve o poder de materializar com maestria as idéias
do exercicio experimental da liberdade, tao presentes em sua obra e trabalhadas ao
lado de Mario Pedrosa, que nas palavras da artista foi “um critico de arte admiravel,
homem de filosofia, pensador de convicgdes profundas e definidas e militante politico,
sempre” (1980, p. 1). Pape defendia a fertilidade de uma idéia brasileira como
bergo de propostas originais, convicgdo que direcionou sua pesquisa estética a uma
volta as origens da arte, colocando-a em contato com a arte indigena, influéncia
que emerge claramente na série Tecelares. As muitas reflexdes sobre as novas
dimensdes da criagdo foram responsaveis por uma euforia particular que seguiu o

fim da Arte Moderna, fendmeno observado por Mario Pedrosa:

A sociedade de consumo de massa ndao € propicia as artes.
Desde a passagem do tachismo que a sucessividade dos
movimentos vanguardistas, ao contrario de se vir atenuando,
veio se acelerando. Em face disso comegamos a falar na ‘lei de
aceleramento dos ismos’. Na realidade, a medida que essa
sociedade se amplia (o eixo econémico Rio-sdo Paulo, metrépole
em relagdo ao resto do pais, envereda cada vez mais por este
caminho) se intensifica, se exaspera até a histeria, vai ja
alcangando a saturagdo e da na revolta anarquica (dos hippies) e,
ao contrério, na negatividade total. Nao h& mais lugar nessa
sociedade para a arte moderna, com suas exigéncias de qualidade
e inambigiiidade. [..] Uma arte ‘pés-moderna’ inicia-se. E que
entre aquela e o povo a sociedade de consumo de massa se
interpés pela comunicagdo de massa que deu a imagem uma
forga atributiva maior do que a palavra e forneceu a industria, ao
poder da publicidade, suas invenciveis armas ofensivas. A
chamada cultura de massa ja ndo tem, entretanto, forgas para
deter a debandada geral. Os ismos vém e desaparecem na




voragem do mercado de massa. No seio mesmo dos artistas,
concomitantemente com a reagdo e cada vez mais torrencial da
juventude mundial, inclusive as das classes proletarias dos paises
altamente desenvolvidos que comega a cerrar fileiras nos
‘exércitos culturais de reserva’ dos jovens burgueses e pequenos
burgueses do mundo, recusa a integragdo na sociedade de
consumo de massa, uma reagao nasceu contra o consumismo
pelo consumismo, e artistas passaram a recusar produzir para o
marchand. Dai surgiram, ao lado das produgdes ainda manipuladas
e manipulaveis pelo mercado de arte, as mais desabridas ou as
mais niilistas experiéncias atuais por aqui e pelo mundo. Eles se
entregam, conscientes ou inconscientes, a uma operagao
inteiramente inédita com esse carater extrovertido de massa
nas sociedades burguesas ou nas sociedades em geral: o exercicio,
mas o exercicio experimental da liberdade. E a primeira
conseqliéncia disto & ndo criar para o mercado capitalista, & nao
criar para que tudo de novo se metamorfoseie em valor de troca,
isto €, em mercadoria. Ndo fazem obras perenes, mas antes
propdem atos, gestos, agoes coletivas, movimentos no plano da
atividade-criatividade. (PEDROSA, 1995, p. 347, grifo nosso).

Lygia Pape, ao se desvencilhar dos suportes tradicionais, encontra na
experimentag¢ado, no humor e naironia, o potencial critico necessario para o exercicio

de sua poética, possibilitando que a tematica indigenista reapareca de forma

contundente. E nesse contexto que a sua criagdo surge para desvelar as dualidades

que se manifestam dentro e fora da obra.

A série de obras Manto Tupinambd, Banquete Tupinambd, Poema
Tupinambé e Carandiru é carregada de particularidades. A artista, voltando-se ao
passado, indaga sobre a forma como a arte percebeu a cultura indigena durantes
todos esses anos. Pode-se perceber uma valorizagdo simbélica do ato antropofagico

que se constroi através da justaposigdo de elementos contrastantes, sugerindo




imagens e emogOes paradoxais. Nesse “balé dos contrarios” vé-se, através do

sentimento da forma, a dualidade que a obra expressa, num movimento que propde
asociedade um autoquestionamento ndo apenas em relagdo a situagao de abandono
dos povos indigenas, mas de todos os individuos menos favorecidos da sociedade.

Em sua poética ha a utilizagdo da ambivaléncia imaginagdo/forma, construida
com o uso de superposi¢des que se reportam aos conceitos de selvagem/civilizado,
vida/morte, atragdo/repulsdo, sagrado/profano, e que nos promovem a sensagio
de estarmos diante de um espelho. O espelho é capaz de nos remeter ao universo
da verdade e da ilusdo. Inicialmente ele pode ser visto como a evocagdo do
autoconhecimento, mas também traz consigo a metafora da iluséo narcisica, a idéia
de um reflexo invertido da realidade.

Espelho e meméria védo se fundir dentro de sua obra, num esforgo continuo
de nos ligar ao passado, tentando demonstrar as contradigdes que emergem no
movimento em busca da modernidade, fazendo-nos refletir até que ponto a evolugdo
nas relagdes sociais provocadas pelo Renascimento e pelo lluminismo foram anuladas
pela expansdo do capitalismo e pela hegemonia da mercadoria na sociedade
contemporanea. Para o sociélogo Octavio lanni (2000), essa retomada do passado
estabelece um contraponto “presente-passado-futuro”. O passado sempre guarda
algum mistério: a idéia de que ele precisa ser esquecido, recuperado ou recriado

pode conferir algum sentido ao presente, ou influenciar o futuro.
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O resgate da memoria parece fundamental para estabelecer ligagdes entre
passado e presente. A memoria torna-se o espago simbélico para o encontro de
opostos. Nela se entrecruzam impressdes, referéncias e valores culturais. Devemos
considerar que a memoéria ganha vulto na historia por estar ligada ao exercicio do
poder. Como mostra o historiador Jacques Le Goff (1984), tornar-se senhor da
memoria e do esquecimento sempre foi importante para as classes dominantes.

Deve-se ressaltar que é a memoéria sagrada evocada nas escrituras que concedeu

ao europeu o direito e o poder sobre os povos e as terras recém-descobertas. O

homem, segundo a Biblia, deveria ter aimagem de Deus, tanto na aparéncia exterior
como no carater. Seria entdo um reflexo do divino (espelhamento).

Lygia Pape, com seu gesto estético tipico, aironia, faz uso de uma estratégia
compositiva que procura tematizar aspectos contraditoérios ou conflitantes, seja
uma experiéncia do passado como a relagdo indio/colonizador; seja a conflituosa
relagdo contemporanea enfocada na instalagdo Carandiru. A memoéria adquire uma
importancia significativa em todas as obras de carater politico-social ou indigenista.

Por meio das versdes das obras Meméria Tupinambd a artista propde um
contato com o passado, com o conhecimento adquirido sobre essa cultura,
combinando o maniqueismo beleza/terror para denunciar o exterminio que ainda
ocorre no presente. Aqui a memoria coletiva entra em cena para operar as leituras

dessas obras. Perpetuada na historia oficial como uma tribo selvagem, os tupinambas,
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em geral, sdo apenas lembrados por sua pratica do canibalismo. Entretanto, comumente

se esquece que o desaparecimento dessa tribo e de outras tantas nao foi fruto do
canibalismo e sim devido as resisténcias a colonizagdo. Meméria Tupinamba faz um
apelo poético a sensibilidade, vislumbrando o canibal no homem contemporaneo,
em sua atitude de devoragao do outro.

A adog¢do de um questionamento irdnico sobre a situagdo dos povos nativos
na sociedade brasileira em pleno cenario de comemoragdao dos 500 anos do
“descobrimento” do Brasil nos da a dimensao de seu potencial critico. Na obra
Manto Tupinamba a imagem do sacrificio fica acentuada. Sera através da devoragdo
do “outro” que se dara o desenvolvimento cultural e econdmico de nossa sociedade.
Ao evocar a beleza do manto frente a brutalidade do canibalismo que se repete no
mundo globalizado, que devora minorias e excluidos, discute-se a situagdo social

do Brasil contemporaneo:

Dizer que nossa piramide social revela uma das mais iniquas
distribui¢des de renda do planeta é lugar-comum. Afirmar que,
sob a ética racial, ela se assemelha a um gradiente cujos tons
lentamente transitam do mais escuro da base ao mais claro do
topo, também. Mais raro é dar-se conta do prodigio que ela
revela: mesclamo-nos em profundidade aos que excluimos e,
desde sempre, excluimos aqueles com quem nos confundimos.
Um atentado a qualquer lei da quimica social, naturalmente.
(FLORENTINO, 2000, p. 11).

A idéia do sacrificio nos aproxima e nos distancia do (des)humano. O sacrificio

ritual nos remete ndo s6 aos rituais antropofagicos dos tupinambas, mas também




ao ritual religioso da comunhado. A presenca dos tupinambas nas obras de Pape nos

oferece uma mudanga de perspectiva. Conhecidos como os famigerados comedores
de carne humana, os tupinambas eram “marginais” para o colonizador, e foram
dizimados ndo apenas por se recusarem a adotar os habitos europeus e a moral
cristd, mas por serem um entrave a expansdo portuguesa em terras brasileiras.
Diante dessa situagdo historica, a artista questiona em sua instalagdo Carandiru o
embrutecimento da sociedade, que por vezes considera aceitavel e salutar para o
organismo social a dizimagdo da populagdo carceraria. Ao refletirmos o que faz do
“outro” um marginal, um individuo fora dos padrées aceitos da sociedade, iremos
constatar que a sociedade procura isolar, deixar recluso ou, se possivel, devorar
esses individuos que nao tém valor na sociedade. Kafka em A Metamorfose
demonstrou como alguém pode se tornar um peso para sua propria familia, a ponto
de sua morte ser desejada. E é nessa direcdo que caminha a obra de Lygia Pape,
demonstrando que a reificagdo provocada pelo sistema capitalista podera provocar
o desaparecimento de grupos sociais desfavorecidos.

Ao resgatar o ritual antropofagico dos tupinambas e tragar um paralelo

com o sistema carcerario do Pais, Pape pretende demonstrar que:

O Carandiru destrdi jovens, porque 65% dos presos no Brasil
tém entre 18 e 25 anos. A vitalidade do preso tem muito a ver
com a vitalidade dos tupinambas, que queriam fazer a devoragdo
espiritual através da antropofagia. O preso tem o mesmo impulso
em relagdo a sociedade. Mas quem faz esta devoragao acaba
destruido. (PAPE apud MATTAR, 2003, p. 94).
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Entretanto, ha um aspecto importante que deve ser levado em consideragao:

a pratica canibal dos tupinambas estava dentro de um contexto religioso, a

incorporagéo do outro era um ritual tdo sagrado para os nativos quanto a eucaristia
para os catélicos. A “devoragdo” na sociedade atual ocorre por outros motivos. O
mundo globalizado aponta ndo s6 para os poucos indios que restam, mas para
todos os demais desvalidos, um triste caminho: por ndo fazerem parte da sociedade
de consumo serdo ndo apenas esquecidos e excluidos, mas dizimados pela fome ou
pela violéncia da cidade ou dos presidios.

O fato foi comentado por Heloisa Buarque de Hollanda por motivo das

comemoragdes dos 500 anos:

O quadro geral impresso pela légica do consumo e dos fluxos
globalizantes leva a crer que os alternativos perderam o rumo
ou, pelo menos, perderam de vista aqueles contra quem
desafinar. [...] A difusdo do consumo de massa traz como seqiiela
a visdo da homogeneizagdo como valor negativo e o
desenvolvimento de estratégias de diversificagdo em todos os
niveis e sentidos da produgao.

Por outro lado, é estranho que se chame de ‘globalizagdo’ este
momento dominado por uma taxa de desemprego que se alastra
em proporgdao geométrica, por disputas de todos contra todos,
de enfrentamentos raciais, religiosos e regionais. As expectativas
sociais frente aos processos de globalizagdo também ndo sdo
muito otimistas: é visivel o aumento da inseguranga por
delinqliéncia, crises da sociabilidade e instabilidade econdémica.
O sentimento herdico de exclusdo das décadas passadas
transforma-se no pesadelo difuso de entrar para o contingente
dos excedentes, um panico de ‘sobrar’ que se manifesta como
medo do outro e da falta de sentido. Como observa Lechner: ‘A
globalizagdo é vivida como uma invasdo extraterrestre’.

(HOLLANDA, 2000, p. 61).




A dualidade revelada pela produgdo de Lygia Pape faz-nos indagar quem é

o selvagem nesse cenario contemporaneo do Pais: aquele que por seguir sua fé

devora o outro na ansia de incorpora-lo ou aquele que apesar de “amar ao proximo”
defende e legitima a violéncia de outras pessoas. Podemos ser o selvagem que
vemos naquelas obras que por omissao, conivéncia ou interesse ostentamos pedagos
de corpos devorados, num lindo banquete? Vale lembrar que Teixeira Coelho (2000)
chamou esse conflito de guerra, por pertencer ao cenario de uma rede de culturas
que combatem entre si no interior de um mesmo pais ou de uma mesma cidade. O
autor acredita que ndo ha uma cultura brasileira, mas culturas brasileiras, assim
como nao ha uma cultura ocidental, mas culturas ocidentais, e que essas culturas
estdo constantemente em guerra.

Ja a guerra cultural cotidiana coloca uns contra os outros, fazendo com que
o individuo perca seus valores, colocando em risco a pessoa mais proxima. E o
perigo vem de onde menos se deveria esperar: nessa guerra civil urbana ndo ha
defesa porque o perigo vem de alguém ‘igualzinho a vocé’, e o individuo passa a
conviver com o inaceitavel, tolerando ou fingindo que se tolera aquilo que é totalmente
inaceitavel (Coelho, 2000).

Mesmo tendo superado o indio romantico de José de Alencar e de outros
artistas, a arte do Pais ndo ofereceu muito espacgo para a reflexdo sobre o lugar dos

desprivilegiados dentro da sociedade contemporénea. De fato o Modernismo produziu
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um avango significativo ao unir o sagrado e o profano, o popular e o erudito,
conquistando uma identidade para a arte brasileira, que a partir desse momento
assume novos rumos. Entretanto, nas tramas da historia cultura e barbarie se revelam
como faces de uma mesma moeda: o movimento de assimilagdo da cultura indigena

se deu paralelamente a degradagdo e extingdo de varias tribos:

[...] Nunca houve um monumento da cultura que nao fosse
também um monumento da barbarie. E, assim como a cultura
ndo € isenta de barbarie, ndo o é tampouco, o processo de
transmissdo da cultura. (BENJAMIN, 1987, p. 223, grifo nosso).

E esta percepgao da histéria que possibilita que a artista poetize a

responsabilidade da sociedade diante do abandono social. Com seus pedagos de
corpos devorados, despojos dessa guerra cultural cotidiana, tenta abalar a indiferenca
que marca o mundo contemporaneo. Sua pesquisa de linguagem e sua experimentacdo
parecem buscar uma forma poética e contundente de expressar suas idéias.
Combinando e recombinando cores, sons, objetos, costura, passado e presente;
nesse espelho de ndo-se-ver, o narciso da lugar ao contranarciso, o invisivel se
torna visivel, tornando a arte um instrumento para restabelecer o vinculo com o

outro, e resgatar a utopia de liberdade e comunhao.
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Nada em sua obra é epidérmico, tudo incide profundamente. Através dessa

poética do espelhamento pode-se perceber semelhangas entre “nés” e o “outro”. E

na procura do “outro” que a obra de Pape nos traz a nostalgica utopia dos ano 60
e 70 transformado-a em arte. A forma em sua produgao plastica é conseqiiéncia, e
ndo objetivo. O indio devorado que nos apresenta pode ser qualquer outro ser
excluido. Dentro de uma sociedade que tende a massificagdo do comportamento e
do pensamento, sua obra desponta ndo s6 para defender o indio, mas antes de tudo
para recuperar o sentido da existéncia humana, oferecendo-nos um encontro com a
alteridade, um encontro com nosso lado (des)humano, e com o outro que um dia

poderemos ser dentro desse mundo que tende a reificagao.

Nesse tempo em que violentar a sensibilidade parece comum, ela nos aponta
para uma densa reflexdo sobre o sentido de nossa existéncia alienada e alienante,
nos aproxima daquilo que a histéria oficial nos ensinou a negar. Na auséncia, num
manto suntuoso, porém sem corpo, evoca a violéncia da conquista, um olhar que
aproxima o indio a barata de Kafka. A memoria tupinamba que ela nos oferta revela
o embrutecimento da sensibilidade da sociedade, que insiste em acreditar que
esses atos foram necessarios ao progresso do mundo moderno. O que vemos aqui
¢é a dicotomia homem selvagem/civilizado, que revela ser o processo civilizatério

um processo de embrutecimento do ser humano.
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A condigao humana é o tema central de suas obras indigenistas, ndo apenas

a situagdo do indio. Sua ousadia reside em mostrar o veio selvagem em nés, e em

insistir na utopia de reinventar o mundo, de conquistar a liberdade. Ao reivindicar
as idéias de uma arte revolucionaria e emancipadora, Pape “vé no particular o

universal”:

[...] existe uma grande diferenga no fato de o poeta buscar o
particular para o universal ou ver no particular o universal. No
primeiro caso, nasce a alegoria, onde o particular s6 tem valor
enquanto exemplo do universal; no segundo, esta propriamente
a natureza da poesia, isto & no expressar um particular sem
pensar no universal ou sem se referir a ele. Quem concebe este
particular de um modo vivo expressa, a0 mesmo tempo, ou logo
em seguida, mesmo sem o perceber, também o universal.
(LUCKACS, 1970, p. 150).

Da sua inquietacdo resulta o movimento
em direcao ao devir. Transitando entre cultura e
barbarie, discute o sacrificio do individuo dentro
da sociedade contemporanea, mutilado, apagado

e dizimado ou transformado em titere pela

sociedade de consumo.
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Lygia Pape, com sua fome antropofagica,

canibalizou a linguagem plastica. Preocupada com a crise
da arte no mundo contemporaneo, seguiu a proposta
otimista de Mario Pedrosa, que sinalizou aos “habitantes
do terceiro mundo, aos deserdados da sorte” a missdo de
assumir a lideranga criadora no dominio das artes. Pape
tinha a convicgdo de que no universo dos povos
“mergulhados na miséria” somente 0s inventores'® teriam
condicdes de experimentar alguma coisa nova, de criar
algo que pudesse substituir as “decadentes vanguardas,
cada vez mais sofisticadas e indteis para as novas areas
emergentes”.

Passando a palavra para a artista:

Mas também n3o podemos recusar
sistematicamente o que sucede la fora.
Como bons descendentes dos povos
primeiros dessa terra dos brasis — os
tupinambas — devoraremos tudo,
deglutiremos todos os bispos Sardinha
que encontrarmos, e devolveremos, ou
melhor, j4 comegamos a devolver, ha
muito, nossa profunda firia de criagao
nova. [...] Somos uma pequena seara
nessa multiddo de analfabetos-
criadores-espontdneos. Por isso

19 Termo usado e enfatizado pela artista.
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mesmo, temos mais responsabilidades do que todos os outros:
por destino, somos os encarregados de legar e ampliar a fonte
de possibilidades, de acesso e de fruigdo dos espagos mais

generosos da vida. (PAPE, 1980, p. 4-5).

Pape tinha em mente — como primeira idéia geradora de criagéo — os raios
primogénitos de uma consciéncia brasileira na arte e seus futuros desdobramentos,
fato que pode ser constatado nos argumentos encontrados em sua dissertagdo de
mestrado, Catiti Catiti, na terra dos brasis (1980), na qual a artista se apresenta de
maneira especial como objeto e sujeito de analise, ja que a partir do concretismo
participou ativamente da produgdo plastica do Pais. Em Catiti Catiti Lygia Pape
desenvolveu um painel abrangente que remonta a Oswald de Andrade e ao Manifesto
Antropofagico até o inicio dos anos 80, onde todos “presenciam o declinio das
vanguardas no mundo desenvolvido”.

Ao longo desse estudo, procurei levantar os principios do indigenismo na
obra de Lygia Pape e como se deu o desenrolar de seu engajamento para a construgdo

de uma arte contestadora. Para esta analise, foi colocada numa “linha horizontal” a

imagem do indio, desde o descobrimento até os dias atuais, com o intuito de

demonstrar que a visdo da sociedade sobre os povos indigenas ainda esta atrelada

a preconceitos e contradi¢des.
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O primeiro gesto da artista que sugere uma nova forma de olhar a cultura

indigena ocorre em conjunto com Mario Pedrosa: indica uma nova forma de olhar a
cultura indigena, propde uma exposigado sobre essa cultura do ponto de vista estético,
reconhecendo seu potencial criativo.

A partir deste momento, apés longa pesquisa para elaboragdo desta
exposicao, a produgao de Lygia Pape sera constantemente marcada por um interesse
pela cultura indigena bem como por elementos do processo criativo de outros
tantos deserdados, como o artesao do Vale do Jequitinhonha (MG) que fabrica seus
proprios objetos de uso ou a inventividade presente nas constru¢gdes do homem

das favelas, todos desprovidos de identidade:

O que dizer das favelas, das invengdes, que nem o mais inventivo
arquiteto ja se propds? [...] De que artimanhas se rodeia o espago
destinado as entradas e saidas rapidas de uma coisa denominada
casa, [...] em que a sobrevivéncia e a fuga apressadas se fazem
no rigor de um tragado de entradas e becos simulados por entre
tabuas e quebradas, ao assédio da policia ou mesmo aos inimigos
locais? Ndo, nada mais inventivo, gerado por essa miséria, que
os “quartos-tudo”, ou melhor, cubos de espago, que possuem
fungdes de reversibilidade que escorre pelo dia afora: leito a
noite, sala de dia, passagem ou cozinha, sala de TV ou ainda
quarto de doente, ou depésito, ou vendinha-de-quebra-galhos.
Nenhum espago é mais imaginosamente rico que esse
aglomerado e conglomerado de tabuas, folhas de zinco, pedagos
de duratex, escadas velhas, uma luz vermelha brilhando em seu
interior. Essas construgdes desafiam as mais ousadas estruturas
da engenharia. Equilibradas em um precipicio, refazendo o perfil
do morro, enclausuradas umas dentro de outras, como seres
hermafroditas, cubos dentro de cubos. Essa arquitetura espontanea
pode ser registrada em qualquer sitio onde se faz presente a
miséria — mola propulsora da vontade de viver e que determina




o esforgo de todo homem por uma integragao, a melhor possivel,
com o espago que lhe couber ser destinado —, o espago natural,
sem tecnologia nenhuma, o espago bruto, pobre, despreparado.
(PAPE, 1980, p. 60-61).

A questdo dos “divinos processos de criagdo” dos deserdados, a artista

ainda acrescenta:

Ao encontrarem-se, em todas as partes, em qualquer parte, esses
filhos da miséria, organizam-se rapidamente em torno das
caréncias mais elementares, como tribos barbaras, e com uma
acuidade estarrecedora armam-se de um social provisério, e péem-
se a criar objetos: como uma faina biblica de vida, com um
elemento atavico, eles se organizam no novo espago como se
fosse esse espago conhecido de toda a vida. Formam-se gestalts,
signos identificadores, as manchas nos morros das cidades, como
enormes fungos, cobrem e recobrem as topologias — e ele cria:
sempre e sempre um objeto “que participa”. (PAPE, 1980, p.
62).

Lygia Pape questiona o mecanicismo, presente na sociedade contemporanea,
como modo de vida, justificado pelos produtos dos complexos industriais, pela
tecnologia e cultura de massa, pela falta de significagdo propria do individuo ao
repetir e repetir o proprio gesto de clausura. Numa danga autofagica e mecanica, o

individuo é capaz de esquecer do proprio corpo em prol das normas e tendéncias

coletivas. Lygia Pape acredita que nesse contexto:

A arte surge como uma desencadeadora de um processo inverso,
de encontro da individualidade [...] pela velha e mais antiga postura
do homem dito primitivo, por uma integragdo, em um coletivo,
onde ele faz parte consciente, necessaria e ritualistica. [...] A
arte atua ai, como um aglutinador social, um organizador das




relagdes sociais e seus coédigos, respeitada por todos. (PAPE,
1980, p. 64).

Seu espirito contestador, seu desejo anarquico ndo cambiou nos suportes
tradicionais, e sua obra ganhou espago, maior dimensao e mais expressividade. Sua
produgdo tem como tarefa lembrar-nos que “emergir do caos é uma missao”, que

devemos erguer o olhar adiante e lembrarmos do poder de inventor que possuimos

em qualquer situagdo. E essa conquista que lhe permitiu experimentar, incorporar

objetos, revelar conceitos e preconceitos. Uma arte integrada a vida que ndo péde
deixar de ouvir os gritos daqueles que clamavam por liberdade nos momentos da
ditadura; que ndo pdde se calar diante do exterminio de tribos indigenas e de seres

humanos no Carandiru:

A coisa cresce no ar, como uma doenga ou uma peste, mas
mantém ainda particularidades locais, de origem. Entdo pegar
essas correntes [artisticas] e encara-las como um todo
homogéneo e monolitico é fugir de um realismo histérico muito
condizente com o chamado mundo subdesenvolvido, isto é, os
quintais culturais que devem sempre manter-se numa posi¢do
de subalternidade relativos as metrépoles. (Nao cabe ao
subdesenvolvido cultural ser matriz de coisa nenhuma — os
codigos éticos ndo lhe ddo chance — o mercado de arte nao lhe
concede voz e os veiculos de comunicagao trabalham dentro de
premissas condizentes com esse mercado). Portanto, ser criador
de primeiro grau numa regido cultural anénima é forjar a histéria.
[...] Desde os tupinambas que devoramos e fornecemos cultura
também. (PAPE, 1980, p. 20-21).

AVA
AVAVAY

cm 1 2 3 4 5 6 7 8unespw 12 33 34 15 Te A7 18 I



Nesse sentido, Lygia Pape desenvolveu um genuino vocabulario da
devoragdo: devorou a cultura, a critica e a sociedade neotupiniquim. O indio em sua
obra aparece como um elemento de coesdo, simboliza 0 abandono social, o sacrificio,
vidas devoradas. Num poético afa de liberdade, seus mantos desvelam a barbaérie,
sua “memoéria tupinamba” compartilha com o espectador o horror de devorar ou

ser devorado. Ninguém quer se ver refletido na obra que vé, ninguém quer ser

devorado. E essa perspectiva de devorador ou devorado que traduz a contradicio

da modernidade e persiste no mundo contemporaneo.

Antes de ser uma revelagdo da nossa condigdo no mundo, sua poética traz
uma tentativa de reconciliagdo do homem com a vida. Questiona a nossa submissédo
a essa sociedade que nos transforma em mercadoria e nos consome. Ja ndo somos

mais livres, somos reféns de um mundo que ajudamos a construir.

Na contradicao da complexa trama social,
nao ha como saber quando seremos o canibal

Oou a presa.
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