Rumo ao mainstream: trasladando autenticidades na arte'

Sally Price”

Se permanecer na parede por tempo suficiente, torna-se real.
- Elmyr de Hory, falsificador de arte

In: F for Fake, filme de Orson Welles

Artes se rearranjam. Quando artistas que antes eram ditos “primitivos” se veem
atuando num ambiente novo e expandido, com uma clientela internacional, novos
materiais com os quais trabalhar, acesso a espacos de exibigdo urbanos, assessoria de
agentes culturais e op¢des de transito internacional, sua reagdo pode incluir inovagdes
altamente criativas tanto nas formas que produzem quanto nas interpretacdes que
oferecem de seus trabalhos. O novo ambiente pode até mesmo levar a rearranjos nas
visOes que eles tém das origens e significados de sua heranca artistica...

Seis de maio de 2005. E a abertura de gala de uma exposicio de pinturas num bar
chique e urbano. Um amplo espago sob um teto em estilo catedral, mesas e cadeiras de
ferro forjado, vime, e madeiras de lei elegantemente esculpidas, iluminagdo fraca,
grandes plantas em vasos e pinturas saborosamente dispostas (ver figura 1). Atras do bar
ha um tecido de cores vivas elaborado pelo artista e produzido por batiqueiros da
distante Indonésia (ver figura 2). As nove e meia, as mesas estio todas ocupadas,
principalmente por membros do jovem jet set local, vestidos num estilo casual refinado, e
o lugar ¢ preenchido pelo burburinho de conversas animadas. Homens bebem “Johnny”
on the rocks, enquanto muitas das mulheres optam por batidas espumantes em tons pastéis

de cassis, granadina e limZo.

* A Comissdo Editorial da Revista REll agradece a Sally Price pelo gentil acolhimento de nossa solicitacdo
para a traducdo e publicacdo deste texto, bem como por ter revisado a primeira versdo em portugués e
oferecido as imagens coloridas. Também agradecemos o apoio do professor Pedro Peixoto Ferreira
(PPGAS-UFSCar). Este artigo foi originalmente publicado na revista American Ethnologist, vol. 34, n. 4,
pp. 603-620, 2007. A sua publicagdo em portugués visa ampliar o acesso aos trabalhos da autora em nossa
lingua, sobretudo por sua importdncia no campo de estudos da antropologia da arte.
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Figura 2: Tecido batik elaborado por Franky Amete. Foto: S. Price, 2005
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Estamos em Caiena, capital do pequeno pedaco francés no continente sul-
americano, cuja notoriedade foi estabelecida até os anos 1940 pela Ilha do Diabo e o
resto de sua coldonia penal. Em 1946, a Guiana Francesa (Guyane) deixou seu status
colonial e se tornou um département pleno da Républica, um estado além-mar cuja
relagdo com o Hexagono ¢é analoga aquela do Havai com os Estados Unidos continental.
Desde os anos 1960, quando foi escolhida como local para o langamento dos foguetes
Ariane europeus, passou rapidamente a se desenvolver e a se integrar culturalmente com
a Europa.

A jovem mulher que servia bebidas bate num copo pedindo atengdo e introduz
Franky Amete, “um artista talentoso cujas obras seguem a tradicdo de seu povo,
incorporando um alto grau de contetido simbolico.” Quando cessam os aplausos, Franky
(ver figura 3), mais confortavel com um pincel do que com um microfone, agradece aos
proprietarios do bar por organizarem o evento e ao publico pela presenca, e diz algumas
poucas palavras sobre as tradigdes artisticas de seu povo, os quilombolas (Maroons) Aluku.
Ha algum tempo ele vem colecionando entalhes de madeira feitos pelos homens das
geracOes de seu pai e avO e incluiu alguns deles na exposi¢do. Algumas de suas proprias
pinturas sdo no estilo vivamente colorido atualmente em voga entre seus colegas artistas
Aluku (ver figura 4), mas a grande maioria é fruto de sua propria inovagdo criativa —
desenhos de padrdes geométricos tradicionais de fitas entrelagadas, mas executados
numa paleta mais sutil, usando areais e terras de tons quentes da Guyane (ver figura 5).

As pinturas sdo tecnicamente refinadas, sofisticadas e apresentadas de modo elegante.

At

Fig. 3: Franky Amete. Foto: S. Price, 2005
Fig. 4: Pintura em acrilico; Franky Amete.
Foto: S. Price, 2005
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Figura 6: Cadeira produzida em workshop da Libi Na
‘Wan. Foto: S. Price, 2005

Figura 5: Pintura de areia, por Franky Amete.
Foto: S. Price, 2005

Uma brochura proxima a caixa registradora fornece alguma informagdo sobre o
povo de Franky. Segundo a brochura, os quilombolas Aluku sdo os descendentes dos
escravos africanos que se rebelaram e escaparam para a floresta amazodnica. A arte deles,
popularmente conhecida como tembé e baseada em padrdes de fitas entrelagadas, é “rica
em numerosos simbolos graficos cuja justaposi¢do cria uma mensagem, normalmente
romantica mas as vezes moral.” A cooperativa (financiada pelo Estado) que langou a
brochura descreve sua propria missio como sendo a de disponibilizar habilidades
tradicionais para jovens quilombolas, oferecendo tanto educag¢ido técnica quanto um
conhecimento para a interpretagdo dos simbolos que compdem a “escrita” ornamental da
arte quilombola. Os membros da cooperativa estio presentes na abertura, incluindo a
fina mulher afro-guianense que elaborou um elemento particularmente marcante da
decoragao do bar — cadeiras dobraveis numa combina¢do de madeiras de lei tropicais,

com estrutura refinada e incorporando entalhes quilombolas no encosto (ver figura 6).
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De “primitivos” da floresta tropical a cidaddaos europeus

Se o termo art premiers existisse em meados do século XX, ele abarcaria facilmente
a arte do pai, dos tios e dos avos de Franky.” Naquele tempo, as mulheres Aluku ainda
ndo cobriam os seios e 0s homens mais velhos usavam tangas. Ainda se podia ver rostos
decorados com escarificagdes. Muitas casas tinham telhado de folhas de palmeira e a
agua era trazida do rio em baldes. A dieta era centrada em mandioca cultivada em rogas
e complementada por caga local, como papagaios, macacos e antas. As decisdes eram
tomadas consultando-se varios tipos de divinacdo, e mensagens eram percutidas no
“tambor falante” apinti. Havia possessdao espiritual, culto aos ancestrais, e dangas para
deuses corporificados em abutres, anacondas e outros animais da floresta. Escrita,
leituras e escolas praticamente inexistiam. Até mesmo o termo que os Aluku e outros
quilombolas nas Guianas frequentemente usam para si mesmos — buschinengué ou
businengé, traduzidos geralmente como Bush Negro (em inglés) ou Boschneger ou Bosneger
(em holandés) - passa uma impressdo de completo exotismo. A milhares de milhas e trés
séculos distantes da Africa, os quilombolas foram, ndo obstante, chamados de “africanos
da Guiana” (Hurault 1970) pelos de fora. Melville Herskovits, visitando os quilombolas
de Saramaka nos anos 1920, escreveu em seu diario: “Isto é africano. As casas e 0s
fetiches, as criangas nuas e os adultos cicatrizados, tudo se encaixa.” (Price e Price
2003b:18) Ou, como haviam se admirado dois viajantes de Harvard nos anos 1970, os
quilombolas pareciam ser “mais africanos que boa parte da Africa.” (Counter e Evans
1981: 32-22, s.d.:2)

Durante a década de 1970, no entanto, os quilombolas Aluku (assim como os
amerindios da Guiana Francesa) foram alvo de um programa assimilacionista agressivo,
concebido em Paris, conhecido como francisation (“francesiza¢do”), que transformou os
proprios fundamentos de seu modo de vida e resultou numa migragdo em massa das
vilas do interior para as cidades ao longo da costa. La eles se juntaram aos crioulos,
europeus, chineses, brasileiros, antilhanos e haitianos que compdem a populagdo das
cidades costeiras da Guiana Francesa, juntamente com numeros substantivos de
quilombolas de outros grupos, sobretudo Saramakas do Suriname central. Desde meados
do século XIX, os homens de Saramaka tém deixado suas vilas para integrar, por anos a
fio, o caleidoscopio étnico da Guiana Francesa — primeiro no comércio madeireiro e em
transportes fluviais e depois numa variedade de nichos, da constru¢do a mineragdo do

ouro. No final dos anos 1980, uma guerra civil no Suriname levou a um aumento do
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fluxo de quilombolas (incluindo, pela primeira vez, grandes quantidades de mulheres e
criangas) rumo a Guiana Francesa. No inicio do século XXI, quase 20% da populagdo da
Guiana era composta por membros de quatro grupos quilombolas — cerca de 6 mil
Alukus, que se beneficiavam da cidadania francesa, mais cerca de 13 mil Saramakas, 13
mil Ndyukas, e 3 mil Paramakas, que eram ou residentes temporarios regularizados ou
imigrantes ilegais sob constante perigo de expulsdo. A costa da Guiana tornou-se
salpicada de quilombolas com status civis variados — todos eles originarios de contextos
culturais com ricas tradi¢Oes artisticas (ver Price e Price 2003a).

Observadores estrangeiros se impressionaram unanimemente com a presenca
constante da arte nas vilas quilombolas, em particular a arte de entalhes praticada pelos
homens. Casas simples de um comodo exibem adornos arquiteturais que variam de
lintéis de porta intricadamente esculpidos e incrustagcdes decorativas de madeiras
tropicais a fachadas ricamente pintadas. Utensilios domésticos — joeiras, placas para
moagem de amendoim, conchas e batedores de roupa — sdo elaboradamente entalhados.
Assim como pentes, tamboretes, proas de canoa, remos, etc. Homens também
embelezam o exterior dos recipientes de cabaca com complexos padrbes geométricos, e
as mulheres esculpem motivos sinuosos na superficie interna das tigelas de cabagca.
Menos comentadas, ndo obstante comuns, sdo as artes téxteis de bordado, colchas de
retalhos, apliques e croché, as quais embelezam tudo, desde roupas e lengois até capas
para sacos de caga e decoragdes em caixdes. Como enfatizou Melville Herskovits, “a arte
dos Bush Negroes, em todas as suas ramifica¢des €, em ultima analise, a sua propria vida.”
(1969:167)

A medida que quilombolas na Guiana Francesa se deparam com novas realidades
sociais, econdmicas, politicas e culturais, eles vém reajustando tudo, desde as formas de
arte que produzem e os canais de distribuicdo que acessam até os discursos que usam
para falar sobre a sua arte. Papéis de género também se modificaram, e as mulheres
agora estao se envolvendo com meios artisticos tradicionalmente definidos como
exclusivamente masculinos, em parte devido a introdugcdo de aulas de art tembé nas
escolas locais.” Com efeito, adaptacdes as influéncias externas sempre foram parte da
histéria da arte dos quilombolas. Na década de 1960, por exemplo, missionarios cristaos
em vilas quilombolas ensinaram a alunas a arte do ponto-cruz e lhes deram revistas
europeias com diagramas mostrando como fazer “Papais Noéis” e outras imagens vindas

de muito longe. Nas maos de mulheres criativas por todo o territério quilombola, tais
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ligOes se transmutaram numa nova arte vibrante que se tornou um género enfaticamente

“auténtico” da expressdo criativa quilombola.

Trasladando abordagens da arte “ndo-ocidental”’

Tais processos de adaptacdo tém caracterizado a historia da arte de ex-primitivos
por todo o mundo, dos pintores aborigenes australianos e oleiros Pueblo aos produtores
de mascaras Haida, escultores ganenses, teceldes nigerianos, muralistas do Zaire,
entalhadores mbis da Nova Guiné e inimeros outros. Em crescente reconhecimento deste
aspecto da historia da arte nd3o-ocidental, reflexdes recentes tém evitado visdes
ultrapassadas de autenticidade cultural (e o paradigma “uma cultura - um estilo” que elas
erigiram para a arte) e voltado sua atenc¢do, em lugar disso, para a permeabilidade e
maleabilidade da expressdo artistica. Antropologos e historiadores da arte como Sidney
Kasfir, Jean-Loup Amselle e Christopher Steiner na Africa, Janet Berlo, Ruth Phillips e
Molly Mullin na América do Norte, e Howard Morphy e Fred Myers na Australia (para
citar apenas alguns dentre muitos académicos que tém escrito nesta linha nas ultimas
décadas), vém sondando os processos pelos quais os membros de sociedades de pequena
escala, trabalhando em colaboragdo com estrangeiros interessados, vém reconfigurando
seus mundos artisticos em resposta as exigéncias de um publico crescentemente
globalizado.*

Uma reorientagdo fundamental no entendimento sobre arte ocorrida nas ultimas
décadas estabeleceu o cenario para esses estudos. Como ja escrevi alhures, os complexos
funcionamentos — sociais, culturais, econOmicos e politicos — que conferem estrutura,
textura e sentido (contestado ou ndo) para o assunto mais tradicional dos objetos de arte
e de sua historia coletiva vém ganhando proeminéncia. Obras de arte antes encaradas
como entidades visuais enquadradas em molduras mais ou menos elaboradas de madeira
sdo agora enquadradas num sentido completamente diferente, como produgdes
contextualizadas sujeitas a leituras contextualizadas. Dispor objetos de arte, biografias de
artistas e a evolugdo de sequéncias estilisticas mais enfaticamente no contexto de
percepgdes condicionadas por fatores sociais e culturais corrobora a erosdo da tentacdo
persistente (mais forte em alguns comentadores que em outros) de encarar a historia da
arte como estudo puro e apolitico de formas estéticas. E territorios sagrados de estudo em
histéria da arte, nos quais obras originais autenticadas pela expertise erudita antes

tinham lugar de destaque, estdo sendo silenciosamente invadidos por um interesse
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crescente em copias, falsificacdes, apropriagdes e formas derivadas. Houve uma
diminui¢do do foco em culturas isoladas, um subproduto da tendéncia dos antropdlogos
contemporaneos de contextualizar as sociedades e culturas que estudam em perspectivas
mais abrangentes do que as de seus predecessores de meados do século XX.

Se antes os especialistas se esforcavam para discernir as esséncias estilisticas de
artes particulares em culturas particulares, agora eles estdo dirigindo seu olhar mais
frequentemente em direcdo as aberturas onde ideias artisticas e estéticas se chocam na
passagem de um ambiente cultural para outro. Se antes o espago de produgao artistica
era localizado em linhagens de conveng¢do no seio de comunidades delimitadas, ele agora
se espalha pela arena global, atraindo atores de todos os cantos do mundo, de todo tipo
de sociedade e de cada alvéolo do vasto favo de mel do mundo da arte. E se antes a
énfase estava em se desfazer de camadas sobrepostas de modernidade para descobrir
tradigOes artisticas ndo corrompidas, a moderniza¢do agora ¢ vista como residindo no
amago do empreendimento, fornecendo um trampolim para exploragdes de criatividade
cultural e autoafirmacdo.’ Alguns exemplos do tipo de intermediacdo cultural que tem
vertido a arte quilombola em novas dire¢des, tomados de trabalhos recentes sobre arte no
continente africano, poderao servir de ilustragao.

Sidney Kasfir (1999) retrata a adaptacdo negociada de artes “tradicionais” a um
mercado internacional em sociedades africanas contemporaneas, muitas vezes incluindo
politicas regionais ou nacionais conforme tocam a produgao cultural. Ao descrever caso
a caso as oficinas, escolas de arte, cooperativas e galerias, ela mostra como o0s
promotores externos a sociedades particulares — as pessoas que ensinam, expdem e
aconselham “seus” artistas — tornam-se parceiros fundamentais na continua criagdo de
realidades culturais.

A maneira como Kasfir representa a situagio na Africa do Sul durante o apartheid,
por exemplo, explora o mundo artistico altamente organizado de Johanesburgo, no qual
os membros de uma intelligentsia branca residente que constituia o nucleo de criticos,
galeristas, curadores e colecionadores que atuavam como mediadores para, e as vezes
colaboradores de, seus parceiros negros. Quando alguns dos artistas em formagdo nos
centros comunitarios de diferentes distritos demonstravam interesse por expressionismo
abstrato, entdo no auge no mundo mais amplo da arte em geral, eles eram firmemente
desencorajados a experimentd-lo com base na alegacdo de que era “uma diregdo
inauténtica para artistas negros, que deveriam retratar a vida que os cercava em vez de

aspirar pertencimento a um mundo da arte cujos centros eram distantes e supostamente
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‘brancos’.” (Kasfir 1999: 96-97)° Kasfir indica como esse conselho, que poderia parecer
benigno em outros contextos, implicou o estabelecimento de limites para os artistas
negros no ambiente racialmente carregado do apartheid, conduzindo-os rumo ao
desenvolvimento de uma “arte distrital” baseada em realismo social. Ironicamente, esse
estilo foi apoiado no outro extremo do espectro politico, por motivos totalmente
distintos, pelo Congresso Nacional Africano, como sendo consistente com a ideia de que
“0 assunto humano era o unico assunto digno de exploragdo.” (Kasfir 1999: 97)

Kasfir mostra também como os organizadores de oficinas na Namibia, assumindo
um papel “protetor” frente aos artistas bosquimanos (bushman) para que ndao fossem
explorados por estrangeiros inescrupulosos, acabaram “construindo e autenticando uma
cultura bosquimana para o beneficio do resto do mundo, [ligando] os artistas das oficinas
a um passado de cagadores-coletores, mesmo que nenhum dos artistas ou suas familias
tenham jamais vivido desse modo, porque isto confere a sua arte um pedigree que o
publico reconhecerd como auténtico.” (1999: 63)

Outros casos de invengdo de novos estilos e de sua promog¢do como produtos de
uma cultura auténtica devem muito a aplicagdo equivocada de varios enquadramentos de
origem europeia, de misticismo e conceitos junguianos de um inconsciente coletivo até
modelos baseados na arte de artistas europeus como Pablo Picasso e Henry Moore.
Tomados em conjunto, as centenas de exemplos analisados por Kasfir compdem um
retrato da “emergéncia de uma nova arte africana para o palco mundial, que teve inicio
nas décadas de 1950 e 1960, como uma grande iniciativa de mediagdo cultural realizada
por um pequeno nimero de promotores, sobretudo agentes europeus.” (1999: 65)’

Um livro recente do antropologo africanista Jean-Loup Amselle sobre as dire¢cdes
atuais no mundo da arte africana explora desenvolvimentos similares. L’art de la friche
(2005), um trocadilho com L’art de L’Afrique, também brinca com a metafora “la friche,”
um conceito atualmente em voga na Franga, que parte da transformacdo de ruinas
industriais em espag¢os da moda para uma clientela de alta classe. Em lugar de ocupar-se
das caracteristicas estéticas das artes em questdo, Amselle focaliza o lugar que a Africa
ocupa na imaginagdo ocidental e o espago (social, cultural e politico) que artistas
africanos ocupam hoje em dia. FEle adverte que ver a arte africana contemporanea
apenas como o produto das fantasias exotizantes ocidentais seria superestimar o poder de
agentes coloniais e pos-coloniais. E assim se deixaria de considerar as interagdes, tanto

integrativas como de oposi¢do, com alternativas, tanto préximas quanto distantes, que




sempre influenciaram as trajetorias das tradigOes artisticas africanas. Ao mesmo tempo,
sua analise das intervengdes de promotores de fora — “catalizadores” ou “parteiros”
(Amselle 2005:131) — ocupa boa parte do livro.

Por exemplo, Amselle cita a experiéncia de um profeta e “silabista” da Costa do
Marfim que foi “transubstanciado” num dos artistas contemporaneos mais famosos da
Africa. Levado a Paris para a monumental exposicio “Magos da Terra” de 1989,
Frédéric Bruly-Bouabré foi surpreendido ao ver-se classificado como um artista, pois
identificava a si mesmo como ‘“um poeta em busca de rimas dificeis.” Mas seu alphabet
bété entusiasmou as plateias de Paris, “fascinadas pela ideia de significados ocultos,
encarando-o como uma variacdo [exOtica] de rfags e graffiti,” e assim sua carreira
internacional foi langada (Amselle 2005:65; Kasfir 1999:153).

Estudos como estes, que, juntamente com outros incontaveis de toda parte do
mundo, refletem uma crescente conscientiza¢do do papel disseminado e potencialmente
poderoso dos agentes culturais externos, fornecem um contexto para 0s pProcessos
desenvolvidos nas Guianas, onde reformulacdes colaborativas similares estio em
andamento. Antes de considerar a cena contemporanea, sera util analisar a natureza das

interacdes entre artistas quilombolas e observadores externos ao longo do tempo.®

Simbolismo na arte quilombola?

O interesse de estrangeiros na arte quilombola centrou-se, desde o inicio, quase
exclusivamente nos entalhes. Os visitantes da floresta tropical fizeram da palavra fembeé,
traduzida como arte, um sinénimo da arte de entalhes masculina.” Cabagas gravadas e
bordados, produzidos pelas mulheres, receberam men¢édo ocasional, mas a maioria dos
comentadores ndo lhes deram maior atengdo. Além disso, ao perceberem que a maior
parte dos entalhes era oferecida como presentes as mulheres e amantes dos entalhadores,
os estrangeiros geralmente concluiram que eles transmitem mensagens romanticas
explicitas. Esta suposi¢do tem sido alimentada em parte pelas imagens convencionais da
“arte primitiva,” nas quais as visdes de um simbolismo esotérico (especialmente sexual)
sempre exerceram uma atrac¢ao irresistivel (Price 2000). De uma perspectiva quilombola,
no entanto, o objetivo da arte é sobretudo estético, e nao simbolico. Os artistas por vezes
tentaram explicar isto as pessoas que pediam explicagdes simbolicas para os entalhes,

mas seus ouvintes, inclinados a penetrar significados “profundos,” tenderam a
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desconsiderar seus protestos como uma tentativa de proteger segredos tribais do
escrutinio estrangeiro. '°

Como resultado, as publicagdes produziram uma imagem da arte quilombola que
se centra na existéncia de motivos simbolicos. Em sua formulagdo completa, estes
motivos sdo vistos como elementos que se combinam para formar mensagens, assim
como as palavras se combinam para produzir sentengas. Um dos livros mais lidos sobre a
arte quilombola, escrito por um trabalhador florestal no Suriname, formula a ideia da
seguinte forma:

Os motivos podem ser considerados como palavras. (...) Atribuindo-se
significados certos a estes motivos e lendo-os corretamente, assim como
letras e palavras, € possivel trazer a tona a intenc¢do do autor. Exatamente
como uma virgula pode alterar o sentido de uma frase, a presenca de um
motivo particular ao lado de outro altera o seu significado. (Muntslag
1979:31)

Um francés que frequentou as comunidades quilombolas Aluku e Ndyuka no
decorrer de suas expedi¢des geograficas na Guiana Francesa, em meados do século XX,

chegou a conclusdes semelhantes:

O simbolismo sexual ocupa um lugar fundamental na arte dos
quilombolas; podemos considerar que ele constitui a verdadeira finalidade
da arte, e que sem ele a arte ndo teria existido (...). O motivo gravado ndo
¢ apenas um ornamento, ¢ um rébus, o equivalente grafico de enigmas
(...). Eles sdo abstratos e indiretos, e € preciso saber 1é-los a fim de apreciar
a sua engenhosidade e sabor. (...) Trata-se, acima de tudo, de uma
mensagem dirigida por um homem a uma mulher. (Hurault 1970: 84-85)

Como a ideia de motivos simbolicos transmitindo mensagens de homens para
mulheres sempre esteve presente na literatura sobre os quilombolas, Richard Price e eu
mantivemos nossos olhos e ouvidos abertos para ela em todas as nossas viagens de
campo nos ultimos quarenta anos. Ela também tem sido um topico frequente de
conversas com colegas que viveram nas vilas de outros grupos quilombolas ao leste dos
Saramaka (Aluku, Ndyuka e Paramaka). Discussdes sobre arte afloram regularmente no
curso da vida didria nas vilas quilombolas, de forma que entreouvimos inumeras
discussdes sobre entalhes em madeira e outras artes. As pessoas frequentemente falam
sobre objetos artisticamente elaborados evocando muitas dimensdes — qualidades formais
como simetria e equilibrio, maestria técnica, os estilos distintivos de artistas individuais,

associagdes regionais de desenhos particulares, diferencas geracionais na execu¢do de
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motivos, e as relagdes, frequentemente romanticas, entre produtor e proprietario.
Mulheres relembram os homens que lhes deram entalhes particulares, e inimeras
discussdes abordaram os nomes dos motivos.

Contudo, ndo houve meng¢do a mensagens simbolicas.

Dada a prevaléncia, por um lado, da nog¢do de simbolismo na literatura e, por
outro, de sua auséncia entre as preocupacgdes aparentes dos quilombolas, n6s mesmos
periodicamente evocamos o assunto, citando passagens de textos a respeito e sugerindo
uma relagdo entre motivos graficos e ideias abstratas como fertilidade e amor. A reagdo
de Asipei, um homem em seus sessenta anos cujas duas esposas possuiam uma ampla
amostra de suas habilidades de entalhamento, foi tipica. No decorrer de uma entrevista
realizada dois anos apds nosso primeiro ingresso numa vila quilombola, Richard Price
citou a afirmagdo de Herskovits de que o motivo da “lua crescente” nos entalhes
Saramaka era a representacdo do “membro masculino.” Asipei pareceu interessado na
ideia, mas admitiu que nunca a tinha ouvido, e a entrevista se voltou para outros
assuntos. Na manha seguinte, entretanto, ele apareceu em frente a nossa casa,
nitidamente embaracado. Ele entrou, sentou-se, limpou sua garganta e disse que algo o
estava incomodando desde o dia anterior. Desculpando-se por sua ignorancia no
assunto, ele queria saber se, por acaso, os pénis dos homens brancos, quando eretos,
assumiam aquela forma pontiaguda como a da lua crescente.

Outro encontro revelador ocorreu num passeio que fizemos em 2005 pelo
mercado de Caiena, uma cena movimentada com feirantes vendendo de tudo, desde
raizes, ervas medicinais e calcinhas até tigelas escaldantes de sopa vietnamita. Em uma
das barracas, um homem Saramaka oferecia uma pequena miscelanea de objetos
quilombolas, incluindo cabagas esculpidas que portavam tiras de papel nas quais seu
filho, que frequentava a escola, escrevera para ele etiquetas de identificagdo. Algumas

)

continham mensagens (palavras em Saramaka para “beijos,” “bons sonhos,” “vida
longa” etc.) e outros se referiam as formas (por exemplo, “colher” e “tigela”). Estas
etiquetas foram lancadas dentro das cabagas ao acaso (em algumas colheres lia-se
“tigela,” e alguns motivos eram identificados de maneiras inconsistentes em cabagas
diferentes, etc.), mas pareciam ter pouca importancia como uma estratégia de marketing.

)

“Nao importa,” ele nos assegurou. Ndo obstante as etiquetas estivessem dispostas de
modo aleatorio, eram suficientes para satisfazer os clientes que querem alguma

explicagdo sobre o que estdo comprando.
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Apbs décadas de envolvimento com os artistas Saramaka, eles tem insistido que
as reivindicagdes de significados simbolicos sdo a marca de uma disposi¢do para se
enunciar qualquer discurso capaz de aumentar seu sucesso no mercado. Muitos homens
expressaram orgulho por nunca ter abandonado sua integridade por meio de tolices sobre
simbolos e até alguma amargura em relagdo ao sucesso que esses discursos trazem. No
inicio de 1990, tivemos a oportunidade de expandir a nossa experiéncia de campo aos
quilombolas do leste, gragas a uma expedi¢do de coleta (conduzida em conjunto com o
etnografo Aluku Kenneth Bilby, num ano, e o etnografo Ndyuka Diane Vermon, no
seguinte), e 14, conversando com homens de meia idade e ancides nas vilas do interior,
nos ouvimos mais do mesmo discurso. Mais tarde, conversamos com um talentoso
entalhador Ndyuka que havia criado uma parddia cdmica dos relatos “simbolo-
centrados” com os quais alguns de seus pares se engajaram.

Nossas viagens recentes a Guiana Francesa incluiram conversas com homens da
geracdo do pai de Franky Amete, alguns dos quais nos deram os nomes dos motivos e
afirmaram que os designs fazem referéncia generalizada ao /obi (amor), apesar de todos
eles terem negado vigorosamente que seus entalhes possam ser lidos como mensagens.
Finalmente, discutimos estas questdes com 0s colegas antropdlogos que trabalham com
os quilombolas do leste — Bonno Thoden van Velzen e Ineke van Wetering, que estudam
a cultura Ndyuka ininterruptamente desde os anos 1960; Bilby, cuja experiéncia com os
Aluku remonta a meados da década de 1980; Vernon, que fez trabalho de campo com
Ndyuka no inicio dos anos 1980 e residiu por muitos anos na cidade de Saint-Laurent du
Maroni, majoritariamente Ndyuka —, e todos chegaram as mesmas conclusdes que
surgiram de nosso trabalho com os Saramaka.

Em 2005, entrevistei um produtivo artista Ndyuka de quarenta anos que,
recentemente, abandonou a cooperativa que havia promovido o seu trabalho. Ele estava
magoado, sentindo-se usado pelos lideres europeus da organiza¢do. Ao vermos juntos
um reluzente catalogo publicado pela cooperativa, ele apontou para uma foto sua,
sorrindo, ao lado de citacdes sobre simbolismo que lhe foram atribuidas. “E preciso
arrancar as paginas e joga-las na lata de lixo,” ele disse. “Eu, eu tive que sair. Eu nao
poderia permanecer numa organizag¢do que tem muitas coisas erradas. As pessoas que
compram o livro, elas estdo recebendo 75% de mentiras.”

A visdo da arte quilombola como uma linguagem simbolica, alimentada em um
ambiente fortemente enviesado pelo género, contém um equivoco interessante. Alega-se

que a maioria dos entalhes sdo destinados como presentes de amor dos homens para
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mulheres e que eles comunicam mensagens através de fios de motivos significativos —
bem como as letras, de acordo com a literatura a respeito. Todavia, esta alegacdo tem
sido empregada, virtualmente sem exce¢do, por homens, pois os entalhadores
quilombolas falam na maioria dos casos com observadores masculinos. Diante disso, se
poderia perguntar: Quem ja pensou em ouvir as opinides das mulheres para as quais tais
mensagens seriam encaminhadas? Em uma recente viagem de campo a Guiana
Francesa, tentei por em discussdo este assunto com mulheres, pedindo-lhes para explicar
o significado das esculturas que tinham em suas casas. Nenhuma mulher sozinha poderia

)

oferecer qualquer tipo de “leitura.” Cada uma das mulheres com as quais falei
desculparam-se por ndo poder me ajudar porque, infelizmente, nunca haviam aprendido
a ler simbolos. A “linguagem” que comunicaria mensagens de amor do escultor
(masculino) ao receptor (feminino) € algo a que as mulheres parecem nao ter tido acesso.

Mesmo entre os homens que defendem o contetido simbolico de sua arte, ha um
descompasso entre as alegacdes de que ela constitui uma “linguagem” (com motivos
individuais que se combinam para formar “sentencas”) e a identificagdo de motivos em
entalhes especificos. Em outras palavras, na descricdo abstrata da arte, esses homens
afirmam a presenca de uma gramatica virtual, mas nenhuma exegese dos entalhes que eu
tenha encontrado se da por intermédio de uma “leitura” que liga um motivo
sintaticamente a outro. Quando muito, cada motivo simplesmente carrega um nome e ¢
interpretado como uma unidade separada.

Embora a popularidade do mito de que a arte quilombola constitui uma
linguagem simbolica plenamente desenvolvida decorra em grande medida dos
estereotipos de estrangeiros sobre a ‘“arte primitiva,” muitos aspectos da cultura
quilombola também estimularam a sua propagac¢do. Primeiro, um pequeno numero de
elementos iconicos, de fato, possuem significados na cultura quilombola. Letras “v”
encadeadas, por exemplo, podem ser lidas como uma alusio ao ato sexual, € ao se
acrescentar um “x” a uma area vazia de um projeto se pode amaldigoar a quem denegrir
o entalhe. Estes elementos graficos (dos quais existem apenas trés ou quatro) nao se
combinam, entretanto, como palavras numa sentenga para se formar mensagens mais
complexas.

Em segundo lugar, os quilombolas sempre apreciaram a pratica de atribuicdo de
nomes a coisas que lhes sdo esteticamente interessantes, tais alguns tipos de lanternas de

estanho, novos modelos de porcelana das lojas costeiras, padrées de algodao, tipos de

escarificagdo ou motivos de entalhes. Esses nomes, que para os quilombolas nada mais
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sdo que etiquetas descritivas, tornaram-se, aos olhos de estrangeiros, os blocos lexicais de
uma linguagem comunicativa. Um circulo, por exemplo, é chamado de “umbigo” em
razao de sua forma, mas nao (como afirmaram alguns estrangeiros) carrega ou implica
uma mensagem de fertilidade.

Em terceiro lugar, embora vivam numa cultura sem escrita, os quilombolas
sempre demonstraram um fascinio pela ideia de escrever. Isto é exemplificado numa
variedade de contextos, da invengdo por um quilombola Ndyuka de um roteiro que
consiste em varias duzias de simbolos (cf. Dubelaar e Pakosie 1999)"! ao conto Saramaka
no qual a agdo gira em torno do poder de um livro magico (Price e Price 1991). Os
quilombolas do leste as vezes afirmam, ao falar com estrangeiros, que toda arte ¢ “fala,”
que tudo é comunicativo, embora a sua demonstra¢do invariavelmente consista em
apontar as letras “V” e “X” e os motivos nomeados, conforme mencionado acima, sem
referéncia a qualquer tecido conectivo de sentengas mais amplas.

Quarto, a produc¢do artistica em sociedades quilombolas destina-se ao uso em
relagdes romanticas. Os homens fazem entalhes como presentes para suas mulheres e
amantes. As mulheres retribuem esses presentes com tecidos generosamente costurados.
As oferendas artisticas expressam amor, ainda que ndo o fagam em pronunciamentos
proverbiais e sentengas.

Em suma, as pegas e pequenos pedagos do discurso que a arte quilombola
apresenta como uma linguagem que contém tanto um léxico como uma sintaxe nao sao
inteiramente ausentes da cultura quilombola. A popularidade de sua elaboracdo, em que
mensagens simbolicas atingem novos niveis de clareza, ¢ o produto de um ambiente
social em acelerada mutagdo, que tem criado novas oportunidades para (um numero
relativamente pequeno) de artistas quilombolas. A intervengdo cada vez maior de agentes
culturais do exterior — tais os europeus, os afro-guianenses, e outros, bem como os
conselheiros e conjuges de artistas para as cooperativas — corroborou para a adaptaciao
dos quilombolas ao novo ambiente, fornecendo as ferramentas para triunfar num mundo

de arte que seus pais e avos nunca conheceram.

A emergéncia das cooperativas

O apoio Frances de cooperativas locais na Guiana Francesa, que se expandiu
dramaticamente no ambiente assimilacionista do inicio dos anos 1970, oferece um

veiculo perfeitamente adaptado para a modelagem de novas autenticidades através de
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talentos combinados e ambigdes de jovens artistas e seus promotores. O simbolismo
esotérico ¢ um forte ponto de venda, cujo poder de despertar o fascinio de clientes
potenciais das na¢des dominantes ¢ bem documentado em todo o mundo.

A ideia de que a arte quilombola constitui uma linguagem simbolica foi adotada
com entusiasmo pelas cooperativas, como a que financiou a exposi¢do de Franky Amete
em Caiena. Criadas no contexto do programa assimilacionista francés, estas associagoes
sem fins lucrativos tém exercido multiplas influéncias na arte dos homens quilombolas
(e, em menor medida, das mulheres), tornando acessiveis novas ferramentas e materiais,
adaptando as formas produzidas as demandas de um mercado comercial e abrindo novos
pontos de venda através de oportunidades de viagens, exposi¢des e publicagdes.
TradigOes artisticas antes focadas em atender uma dimensdo estética da vida na floresta
(remos, fachadas para casas, peneiras, etc.) foram redirecionadas para um mercado
externo, no qual as formas centrais sdo as pinturas e outros adornos para parede, mobilia
de estilo ocidental, bibel6s turisticos e decoragdes comissionadas de prédios publicos (ver
figura 7). Os designs também costumam ser feitos em camisetas e cartdes postais. A
especializacdo tem crescido dramaticamente, assim como o entendimento de que cada
homem deveria produzir objetos para o uso de suas esposas tem cedido lugar a uma
mentalidade consumista em que uma minoria dos homens entalha para venda e as
mulheres trabalham com a manufatura de utensilios ocidentais. Ao mesmo tempo, as
esculturas, que até recentemente eram a principal arte dos homens, tem perdido terreno
para a pintura (antes um adorno secundario) como meio de escolha de artistas

profissionais.

Figura 7: Mural elaborado por Dimpai-awini, membro da cooperativa Mama Bobi. Em 2000,
estudantes participaram de sua realiza¢do na parede de um collége (equivalente ao ensino médio) em
Saint-Laurent-du-Maroni, na fronteira da Guiana Francesa com o Suriname. Foto: S. Price, 2005
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A terminologia foi ajustada em resposta a estas mudangas. Em vez de se referir a
arte dos homens quilombolas como “tembé,” as pessoas na Guiana Francesa agora falam
de “arte tembé,” utilizando-a quando querem falar de pintura. Quando a arte de entalhes
outrora dominante é debatida, as pessoas usam o temo piki-faka tembé (‘“arte de canivete”)
para distingui-la do agora mais difundido feifi tembé (“arte de pintura”).

A passagem da escultura para a pintura esta relacionada as questdes de hierarquia
social e estado civil. Os entalhadores de Saramaka nunca incluiram desenhos pintados
em seus trabalhos, em contraste com os Aluku, Ndyuka e Paramaka, para os quais a
pintura constitui um elemento contribuinte. Homens Saramaka foram os produtores
dominantes na arte quilombola da Guiana Francesa do século passado, mas devido ao
fato de virem de aldeias no Suriname central e muitas vezes ndo terem documentos de
residéncia, o seu bem-estar financeiro tende a depender inteiramente da venda de
esculturas rusticamente elaboradas e dispostas a venda nas margens das rodovias, onde
se empenham em evitar que sejam incomodados por policiais (ver figura 8; para fotos de
seis desses pontos de venda, ver Price e Price 2003a:86). Em contrapartida, os
quilombolas Aluku, cujas aldeias estiveram localizadas do lado francés do rio por mais
de cem anos, sdo cidaddos da Franga, o que lhes da voz junto ao governo local e os faz

elegiveis para uma gama de programas de assisténcia.

Figura 8: Antincio de um entalhador Saramaka em uma estrada na regido oeste da Guiana Francesa.
Foto: S. Price, 2002
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Além de facilitar a distribui¢do (inclusive dando ao trabalho dos artistas espaco a
sua comercializagdo em lojas; ver figura 9), as cooperativas tem sido instrumentos de
divulgacdo de ideias sobre o significado da arte quilombola, promovendo um discurso
que se adéqua bem ao contexto de um novo mercado. Como os organizadores de
workshop descritos por Kasfir aos bosquimanos da Namibia, os lideres das cooperativas
na Guiana Francesa estdo engajados em “construir e autenticar uma cultura
[quilombola].” Um breve exame de duas cooperativas particularmente ativas na

promogao da arte quilombola ilustrara os mecanismos em agao.

Figura 9: Janela de uma loja de souvenir em Caiena. Foto: S. Price, 2005

O Centro Cultural Mama Bobi, localizado em Saint-Laurent du Maroni, uma das
cidades mais ocidentais da Guiana Francesa, e que possui um segundo escritorio
proximo ao rio da aldeia Aluku de Apatou, foi fundado em 1990 (ver figura 10). Seu
relagbes publicas é Gérard Guillemot, um francés que chegou a Guiana Francesa nos
anos 1970 e acumulou uma coleg¢ao pessoal de obras de arte quilombola tida como muito

maior que a de qualquer museu. Guillemot (popularmente conhecido como “Gé”) exerce
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um rigido controle sobre as atividades da associacdo, justificando-se com motivagdes
politicas relacionadas com um interesse na descolonizagdo € no movimento de
independéncia da Guiana. E claro, para qualquer um que tenha lidado com ele, que é
impulsionado por intimos lagos pessoais com os membros da associagdo, a maioria deles
homens relativamente jovens de grupos do leste — Aluku, Ndyuka e Paramaka. Mama
Bobi apoia programas que envolvam questdes ambientais e medicina alternativa, por
exemplo, mediante elos com um centro de reabilitacio de dependentes de drogas e
projetos voltados a difusdo de conhecimentos sobre plantas medicinais. Além de
organizar exposi¢des de arte e demonstragdes de ervanarios, a cooperativa vende cartdes

postais, pOsteres e camisetas.

Figura 10: Centro Cultural Mama Bobi, Saint-Laurent-du-Maroni. Foto: S. Price, 2005

A Associagao Libi Na Wan também promove artistas quilombolas, especialmente
em conexdo com oOs seus objetivos de desenvolvimento e capacitagdo profissional.
Situada na cidade costeira de Kouru (sede do centro espacial que langa os foguetes

europeus Ariane), a associacdo tem lagos estreitos (tanto em termos pessoais quanto
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financeiros) com a Société Immobiliere de Kouru (SIMKO), a companhia responsavel
pelo fornecimento de habitagdo nesta cidade em rapida expansdo, onde classe e
etnicidade se correlacionam de modo direto com o estilo da constru¢do de cada um dos
bairros projetados separadamente.'? Entre os seus projetos, a SIMKO detém a concessiao
para a construg¢do de habita¢des-padrao destinadas a substituir os barracos insalubres da
secdo quilombola, feita por homens que utilizam os detritos apanhados nos locais em que
trabalharam como operarios. Libi Na Wan também atua em colaboracdo com a Escola
de Arquitetura de Grenoble, na Franga, inclusive com dois professores e um designer que
assinou uma série de catalogos reluzentes sobre a cultura e arte quilombolas produzidos
pelo ponto de venda de publicagdes da escola, a CRATerre. A Libi Na Wan recebeu um
generoso apoio financeiro de agéncias governamentais da Guiana Francesa, da
Comunidade Europeia, da Escola de Arquitetura de Grenoble e outras fontes.

Quando visitei Libi Na Wan em 2005, a maioria dos quilombolas que participava
de oficinas de produgdo de arte havia deixado a associagdo por carreiras individuais e
apenas um dentre todos (organizado por segmento e etnicidade — pinturas Ndyuka,
esculturas Saramaka, etc.) ndo fora interrompido. O Unico que se manteve ativo na
manufatura, na qual estava sendo produzido mobilidrio de luxo com adornos
quilombolas para venda. As cadeiras do bar acima mencionado, por exemplo, foram
elaboradas neste workshop. Os projetos de design criativo da Libi Na Wan também
produziram caixas de presentes, cabos de facas, cadeiras de praia e outros moéveis —
produtos da combinagdo de designs de inspira¢do europeia e artes decorativas executadas
por homens e mulheres quilombolas. Finalmente, os membros da associagdo tém

€xposto sua arte em varios locais, inclusive em galerias em Paris.

Simbolismo de mercado

Em termos puramente estéticos, as linhas sinuosas, as cores brilhantes e as
composi¢cdes bem definidas da arte dos quilombolas do leste conferem uma dimensao
decorativa inegavelmente atraente a salas de estar e edificios publicos de estilo ocidental.
Mas, é claro, o mundo da arte nunca foi conduzido por consideragdes puramente
estéticas. O valor das obras de arte também ¢é afetado por suas conexdes com periodos
historicos particulares, crengas religiosas, movimentos politicos, elementos culturais,
biografias individuais, historia oficial, antigos donos, etc. A reputacdo da arte quilombola

¢ intimamente ligada a ideia de que ela constitui uma linguagem esotérica de simbolos,
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aprendida através de iniciagcdo de pai para filho e concebida para transmitir mensagens
(sexuais) explicitas para as mulheres para as quais a maior parte da arte fora
tradicionalmente feita.

As cooperativas da Guiana Francesa adotaram essa visdo de exotismo quilombola
e usaram-na de forma criativa para promover a arte de seus membros. Uma das
publicagdes assinadas pela equipe de arquitetura de Grenoble na Libi Na Wan diz o

seguinte:

As figuras simbolicas (...) constituem um tipo de léxico que ¢é
transmitido de geragdo a geragdo. Cada signo esta ali tanto por que
sua forma contribui para a composi¢do em geral quanto por seu
significado. A mensagem pode ser romantica, moral, humoristica
e até mesmo insolente.

Alguns exemplos:

Lua cheia — florescimento, fertilidade

Boca — expressdo de um desejo

Casco de tartaruga — paixdo ardente

Letras “S” lado a lado — amor de longa dura¢iao

Estamos tratando aqui de mensagens que sdo reais, em que O
objeto esculpido geralmente € como um “presente” concebido para
ilustrar os sentimentos de um homem por uma mulher, e ndo de
maneira casual ou indiferente, mas de tal forma que a feliz
destinataria possa decifrar, abaixo das linhas da superficie, um
discurso verdadeiro. Seja classico ou provocativo, humoristico ou
austero, ele sempre comunica alguma coisa para alguém. [Doat et
al. 1999: 122, 49]

O artista Aluku Antoine Lamoraille, um membro fundador da coooperativa
Mama Bobi, aventou essencialmente o mesmo discurso, publicando leituras elaboradas
de seus painéis de pintura. Em um, por exemplo, se diz incluir motivos que simbolizam a
vigilancia, os perigos de navegar nas corredeiras de rios, o autocontrole, a prudéncia, a
amizade, solidariedade, a paz de coragdo e espirito e a hospitalidade. Tomados em
conjuntos, ele escreve, esses simbolos dizem: “Vocé tem sido capaz de evitar a armadilha
que acometeu seus irmados, mas esteja atento no futuro para a arvore que se inclina [no
original: Tu as su éviter le piege qui a pris tes fréres, désormais méfie-toi de 'arbre qui penche].”
(Lamoraille 1998:5)

Analogamente, um album ilustrado de maneira extravagante com banquinhos

quilombolas, escrito por um politico local, da gracas ao presidente Saramaka, de uma
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cooperativa chamada “Langa Lobi” (“Amor Duradouro”), pela “verificagdo” de leituras

simbolicas, defendendo que o design constitui uma

Linguagem para ser usada em relagdes entre os sexos, uma
linguagem simbolica que visa divertir e seduzir a mulher (...). E
um veiculo que os homens ddo a elas para que o decifrem (...).
Num dos motivos, arabescos simétricos sdo representagdes
abstratas do corpo de uma mulher gravida, e portanto de
fertilidade. (...) Os motivos de outro design transmitem um desejo
de preservar a harmonia de sentimentos do casal, e também ha
motivos nos quais a lingua evoca a ideia de comunicagao. (...) Ou,
entdo, um motivo entrelacado, “o caminho das formigas” (...)
incorpora a ideia de agilidade e pugnacidade no trabalho, tal como
a formiga na fabula europeia. [Bruné 1995: 1X, 42-3, 32-3, 27]

E Franky Amete, cuja abertura da exposi¢do vimos acima, levou a ideia de
simbolismo explicito ainda mais longe, atribuindo significado a cada uma das cores de
suas pinturas. Um talentoso artista (e ex-membro da Libi Na Wan), cuja esposa francesa
o assiste com a administragcdo de estratégias promocionais, ele forneceu as ilustragdes e
textos explicativos para um popular livro de colorir infantil (Amete 2004).” A pagina
final, intitulada “Um cddigo secreto,” explica que a arte tembé pode ser estudada como
uma linguagem e que as cores sdo escolhidas em termos dos temas a serem expressos. O
vermelho, ele diz, representa 0 homem e o sangue, o branco é a mulher e a beleza, o
preto a terra (solo), o azul é a terra (planeta), e assim por diante. Os designs sdo
acompanhados por pequenos diagramas indicando quais cores se deve usar para dizer,
por exemplo, “Cuide-se,” “Vocé e eu, por toda a eternidade” ou “Case comigo.”

Eu nio tenho nenhuma razdo para duvidar da sinceridade de muitos dos artistas
que estdo produzindo (e também explicando) a arte tembé, e seria um erro julgar o
discurso simbdlico sobre a arte quilombola como simples distor¢do de uma tradi¢do
cultural “auténtica” mal informada ou fruto da imagina¢do de estrangeiros. Como em
outras partes do mundo, a mudanga é colaborativamente autorada por artistas de dentro
e agentes culturais de fora. Alguns dos artistas quilombolas de maior sucesso, nascidos
na época em que o programa assimilacionista francés emergia, juraram-me que OS
codigos simbolicos em sua arte foram a eles ensinados por seus pais e tios. Para eles, os
simbolos representam uma tradigdo secular de seu povo, parte da espinha dorsal da
cultura quilombola. Franky Amete, conforme escreveu no livro de colorir com o auxilio

de sua esposa francesa, remonta ao século XVII o aparecimento do rébus, quando “a arte
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de tembé fora usada como um meio de comunicagdo entre os escravos das plantations,
comparavel as mensagens de codigos secretos. Apos os escravos sairem de sua condig¢do
de serviddo e se estabelecerem nas margens do rio (...), ela [a arte fembé] se tornou a
linguagem escrita de uma comunidade que até entdo se baseava numa tradi¢do oral.”
(2004:1)

A arte dos quilombolas esta longe de ser a Unica a tornar-se alvo daqueles que tém
sede de significados simbolicos na arte. Ao contrario, o fendmeno tem sido
frequentemente notado por observadores em varias partes do mundo, escrevendo sobre
uma variedade de meios artisticos. Para citar apenas dois exemplos, a estudiosa de
téxteis africanos Venice Lamb tragou a “busca de simbolismo clanico em roupas
Asante,” pelo capitdo Robert Sutherland Rattray (1881-1938), ao poder do “desejo de
atar nomes e significados para as formas artisticas,” que, segundo ela, podem té-lo levado
a “ler mais sobre estes padrdes do que havia planejado inicialmente. Os teceldes,
particularmente quando submetidos a questionamentos de estrangeiros, podem-se sentir
sob alguma obrigagcdo de construir estorias significativas e lendas para explicar padrdes
abstratos que, em si mesmos, sao realmente apenas belos trabalhos téxteis.” (1975:136) E
estudiosos da arte nativa norte-americana tém apontado a inadequag¢do da busca de
estrangeiros por significados sagrados nos téxteis Navajo, sublinhando que “ndao ha
nenhum significado sagrado para os produtos acabados ou em seus desenhos
geométricos.” (Berlo e Phillips 1998:67)

Mais recentemente, o mito do simbolismo artistico alcangou a primeira pagina do
The New York Times em conexdo com uma estatua comemorativa no Central Park
(Cohen 2007). A instalagdo de uma estatua de pouco mais de 2 metros de altura, de
Frederick Douglass, se desenrolava como o previsto, a um custo de $ 15,5 milhdes de
dolares, quando historiadores apontaram um problema com a representagdo de granito
de uma colcha que fazia parte da estatua. Os quadrados da colcha continham simbolos
que, de acordo com uma placa ao lado, sinalizavam “a localiza¢do de esconderijos e
rotas de fugas” ao longo da Underground Railroad, bem como outras “informagdes vitais
para uma fuga de escravos e a sua sobrevivéncia.” Entretanto, como os historiadores
rapidamente apontaram, a ideia de que a colcha carregasse mensagens secretas nada
mais era que uma “historia espuria,” popularizada por um livro de 1999 intitulado
Hidden in Plain View (Tobin e Dobard 1999), que se baseou nas “lembrancas” de uma

unica mulher. O livro imediatamente ganhou ampla exposi¢do no programa televisivo de
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Oprah Winfrey, no jornal USA Today e foi avidamente apanhado por professores de
ensino fundamental que o viram como uma inspiradora ferramenta pedagdgica para a
sala de aula. Sua tiragem ultrapassou o numero de 207 mil copias. O apelo que langou o
“codigo secreto” nao é dificil de discernir. Como um colunista Op-Ed (Opposite editorial)

observou,

Poucos aspectos do passado americano inspiraram uma mitologia
tdo fascinante como a Underground Railroad. Talvez seja justo dizer
que a maioria dos americanos a veem como uma trama
emocionante de voos a meia-noite, fugas de tirar o folego, codigos
misteriosos e estranhos esconderijos. Portanto, ndo € de se admirar
que a intrigante (ndo obstante tenha sido recentemente inventada)
estoria de mapas de fuga codificados em colchas do antebellum
[nome dado ao pré-Guerra Civil americana] (...) também se
aproveite da imaginacdo popular. (...) Colchas vistosas e tuneis
misteriosos satisfazem a propensio humana para historias
facilmente digeriveis. Os mitos nos entregam o0s herois que
desejamos e submergem a terrivel realidade da escravidio numa
névoa dourada de elevacdo. [Bordewich 2007: A19]

“Artistas estrangeiros’’

Alguém poderia argumentar que o teste decisivo para a entrada de uma arte do
Quarto Mundo no mercado global ¢ a sua capacidade de incutir estrangeiros a passar de
consumidores a produtores. Os entalhadores de Saramaka atingiram a meta no inicio dos
anos 1990, quando um professor francés empreendedor vendeu com sucesso sua cole¢ao
de instrumentos musicais “antigos” a um museu estatal, todos elaboradamente
entalhados com motivos Saramaka e guarnecidos com buizios e incrustagdes de ossos em
combinag¢des que refletem a propria construgdo idiossincratica da arte quilombola (cf.
Price e Price 1995 para a histéria dessas falsificacdes). Quinze anos depois, outra
adaptacdo despertou minha ateng¢do, sugerindo que os desenhos pintados dos
quilombolas do leste também se encaminharam para tomar parte no mainstream. A
admiravel toalha de praia de cores vibrantes mostrada na figura 11, a venda por 45 euros;
¢ um exemplo perfeito, se € que haveria um unico exemplo da arte fembé. De fato, ela
implica tantas faixas entrelagadas, tantos contrastes de cor, e tantos pequenos motivos de
tipo simbolico que alguém até se sentiria tentado a considera-la uma caricatura. Nesse
sentido, ressoa nas falsificacbes Saramaka da década de 1990, que decolou da visao

europeia de seu autor a respeito da arte quilombola, levando um estilo bem
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documentado do inicio do século XX a beira da credibilidade. A talentosa artista téxtil

que elaborou a toalha — uma inglesa, Hatt Eaton, que viveu trés anos (2002-2005) numa

aldeia do interior como esposa de um médico francés — nao s6 captou a esséncia das fitas

entrelacadas e as cores caracteristicas da arte fembé como também investigou o seu

simbolismo. Cada uma de suas toalhas é acompanhada de um cartdo explicativo dos

significados de seus motivos (ver a figura 12)."* Em uma troca de e-mails comigo, ela

gentilmente descreveu o seu aprendizado:

Figura 11: Toalha de praia elaborada e
produzida por Hatt Eaton. A toalha mede
103 x 176 centimetros. Foto: S. Price, 2006

“Por ser uma designer téxtil e por ter
trabalhado neste ramo por quinze anos, eu
naturalmente me interessei pelos designs que
eu vi repetidamente em todos os lugares que
visitei (casas, mobiliario, barcos etc.) e
procurei um monte de informagdes
historicas por conta propria. Quando eu quis
desenhar minha propria tembé, para entender
e respeitar os significados de cor e forma, eu
entrei em contato com algumas associagoes
(Libi Na Wan, em particular) e me foram
dados os nomes dos artistas que lecionam
(...) em Caiena.

Franky Amete € a pessoa que me ensinou
um pouco da arte tembé. Eu queria ir aos
seus workshops e fazer-lhe perguntas,
usando as suas pinturas como meios para
compreender os significados etc. Quando
senti que eu havia pegado um pouco do
“fluxo” da obra de arte, Franky apenas disse
que eu sentasse e fizesse um esbogo, que foi

o que eu fiz. N6s entdo o fizemos juntos e
ele corrigiu alguns erros (...), e eu coletei
significados que eu queria integrar ao
desenho, figuras e formas que eu tinha visto
no rio e que eu gostei (normalmente o
motivo central dos circulos etc.). Quanto ao
cartdo que acompanha a toalha, eu sempre
achei extremamente frustrante as exposi¢oes
de arte tembé onde vocé tem apenas as
pinturas e os seus titulos. Vocé ndo sabe
realmente o que significa cada parte da
pintura, onde estd o amor, onde estd a
amizade etc. Portanto eu pensei que seria
bom para realmente partilhar os significados
com as pessoas que compram meus fembé e
mostrar-lhes exatamente que parte recebe tal
significado. Na época, eu falei para Franky
sobre a minha frustragdo com a lingua e ele
disse que estava preparando um livro, se
possivel algo como um dicionario, dos
significados da lingua Tembé (...). E
realmente espero que ele faga isso, pois daria
outra dimensdo as exposi¢des. Eu gosto de
poder tentar entender com os trechos
limitados que tenho adquirido, mas a ideia
de um dicionario seria excitante.

Eu niao me considero sequer como uma
artista tembé, eu apenas quis promover esta
arte maravilhosa (...). Eu a aprecio
muitissimo e quis usar meu conhecimento
“téxtil” ocidental para misturar as duas. No
dia que me disseram que a minha toalha
tembé foi usada numa festa na aldeia
Maripasoula como pano de fundo para
decoracdio em um dos estandes, eu me senti
feliz por meu trabalho ter sido reconhecido e
aprovado pelo povo do rio, o que me fez
respeita-los acima de tudo.”

(comunicagdo pessoal, 15 e 18 de novembro
de 2006).
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Franky Amete conta uma estoria que traga uma linguagem do simbolismo na arte
quilombola desde as origens da era da escraviddao, quando ela alegadamente funcionava
como um meio de comunica¢ido de uma fazenda a outra. Eu contei uma estoria neste
artigo que a descreve como o produto de uma entrada tardia na economia de mercado do
século XX e os sonhos de “primitivizacdo” dos agentes culturais ndo-quilombolas.
Parece que estamos flutuando num dominio nebuloso em que discurso e evento
competem por autoridade. Mas independentemente das maneiras como se leem as placas
de sinalizacdo, parece claro que uma linguagem de simbolismo conquistou o seu lugar
como uma dimensdo significativa da arte quilombola, a0 menos para alguns de seus
produtores mais bem sucedidos. Olhando pelos olhos de Elmyr de Hory [o falsificador
do filme de Orson Welles], se permanecer na parede por tempo suficiente tera obtido a

sua autenticidade.

Sally Price

Departamento de Antropologia
College of William and Mary
Estados Unidos da América
E-mail: sally@richandsally.net
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Anexo: Concurso de beleza “Miss Saint-Laurent”, 2007

R L
Figura 13: Participantes trajando toalhas de praia elaboradas por Hatt Eaton.
Foto: Hatt Eaton, cedida por Sally Price em 2010.
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Figura 14: Participante desfila perante a comissdo de jurados do concurso, coberta por uma toalha elaborada por Hatt
Eaton. Foto: Hatt Eaton, cedida por Sally Price em 2010.
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! Nota dos tradutores: Em fungdo da polissemia do verbo “shift,” optou-se aqui por traduzi-lo como
“trasladar.” O verbo trasladar implica tanto uma mudanga em termos de deslocamento (traslado) como a
possibilidade de tradu¢do de um regime a outro (a ideia de ‘“verter,” p.ex., o canto a poesia). A
ambiguidade constitutiva do verbo “trasladar” é interessante e comunica uma ambiguidade equivalente do
verbo “shift,” em inglés. Segundo o Dicionério Aurélio, trasladar pode significar “mudan¢a de um lugar
para outro; transferir, transportar; traduzir, verter; adiar, transferir.” Algo similar a definigdo do Dicionario
Houaiss: “transpor de uma lingua para outra; traduzir, verter; mudar(-se) de um lugar para outro;
transferir(-se), transferir para outra data; adiar, diferir.”

2 A expressdo arts premiers, popularizada na Franca como parte da campanha de Jacques Chirac para
promover o reconhecimento das artes do continente africano, da Oceania e pré-Colombiana em Paris, foi
uma tentativa para evitar as conotagdes negativas da arte primitiva. A campanha presidencial se realizou em
dois locais proeminentes. Uma nova galeria com exibi¢do dessas artes inaugurada no Museu do Louvre,
em abril do ano 2000, e um grande museu, construido ao lado da Torre Eiffel, inaugurado em junho de
2006 (cf. Price 2007).

% Até a distribuicdo das ferramentas mudou. Eu vi recentemente esculturas de cabacas feitas por mulheres
que, em vez de serem gravadas com o caco de vidro tradicional, mostram as marcas de um compasso tal
aquele utilizado por homens nos seus entalhes. Nos anos 1960, alguns homens possuiam maquinas de
costura com pedais e as usavam para ocasionalmente acodar algumas tangas, enquanto as mulheres
produziam a maioria de suas roupas a mao. Agora, as mulheres desenvolveram estilos de bordados e
apliques, que empregam uma variedade de pontos decorativos, por elas produzidos em suas proprias
maquinas de dltima geragao.

4 Ver, por exemplo, Kasfir 1999, Amselle 2005, Phillips e Steiner 1999, Steiner 1994, Berlo e Phillips 1998,
Mullin 2001, Morphy 1998, e Myers 2002.

5 Ver o “Posfacio” em Price 2000, onde o autor lista as principais contribuigdes a estas tendéncias.

¢ Para um comentario do artista Romare Bearden, pressionado até mesmo pelos artistas afro-americanos
do século passado nos Estados Unidos a se conformar aos esteredtipos da arte “primitiva,” ver Price e
Price 2006: 42.

7 A curta lista de Kasfir dos casos mais conhecidos de agentes culturais inclui Ulli e Georgina Beier e
Susanne Wenger na Nigéria, Frank McEwen e Tom Blomefield na Zimbabue-Rodésia (atual Zimbabue),
Pierre Romain-Defossés e Pierre Lods no Congo Francés e Belga, e Pancho Guedes em Mog¢ambique, mas
seu livro inclui inimeros outros, como missionarios, professores de arte, filantropos e até mesmo empresas
como a ESSO e a BMW.

8 Para uma revisio menos miniaturizada das interagdes entre artistas quilombolas e observadores
estrangeiros, ver Price e Price 1999.

° A palavra tembé, que existe em ambas as linguas quilombolas (Saramaka e Ndyuka), pode se referir a
objetos feitos com intengdo artistica ou a pessoas com talento artistico.

10 Herskovits, cuja primeira experiéncia de campo fora dos Estados Unidos foi com os Saramaka, diz que

A analise da arte dos negros do mato [no original, Bush-Negro] é impossivel sem a ajuda dos nativos, e 0s
nativos tém uma maneira atraente de escapar as perguntas do investigador quando questionados sobre
os significados dos entalhes. Quaisquer que sejam as motiva¢des psicoldgicas, o negro do mato é
engenhoso em iludir seu inquiridor. Ele dird que o entalhe ¢ de madeira; dard um nome para ela; dird
que ¢ linda; que é um desenho “dentro e fora”; ele dird que é carpinteiro, ou que ¢ feito com uma faca,
ou que ¢ uma decoragdo, para citar algumas das respostas recorrentes. (1969:159-160)

Da mesma forma, um visitante holandés de uma aldeia quilombola cristd nos anos 1950, relata:

Ao inquirir o significado de [um tecido bordado suspenso numa porta], ninguém deu uma resposta
direta. As mulheres da aldeia responderam “uma flor.” Como esta resposta néo foi muito esclarecedora,
um homem velho foi perguntado. Sua resposta insatisfatoria foi a mesma, “uma flor.” Obviamente, as
pessoas consideraram-na inapropriada para esclarecer o significado desta decoragdo privada aos
visitantes estrangeiros, especialmente quando referida a crencas religiosas que ja ndo eram
(abertamente) professadas. [De Vries-Hamburger 1959:109]

' Ken Bilby, que leu um esbogo deste artigo, salienta que as unidades deste “roteiro Afaka” representam
sons especificos, que as tornam ‘“muito diferentes dos simbolos complexos (talvez multivocais),
incorporando ideias mais abstratas que os estrangeiros gostariam de imaginar quando pensam sobre a arte
quilombola.” (comunicagdo pessoal, 9 dezembro de 2006)

120 diretor geral da SIMKO, Jacques Maurice, é também presidente da Libi Na Wan.
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3 0 livro de colorir foi publicado com o apoio do Conseil Régional, um dos dois principais érgios do
governo da Guiana Francesa.

O cartdo indica que vermelho e branco representam um homem e uma mulher fazendo amor; um motivo
circular retrata o umbigo e, portanto, fertilidade; outro motivo circular é glosado como “o coragdo
batendo,” com um ponto central indicando que o desenho foi feito tendo-se em mente uma pessoa
particular; um ponto semelhante é parte de um motivo de tridngulo duplo que comunica amor eterno. E
assim por diante.
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