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Museus como zonas de contato

No inicio de 1989, eu estava sentado junto a uma mesa no porao do
Museu de Arte de Portland, Oregon?. Cerca de vinte pessoas tinham
vindo conversar sobre a colecdo de arte Indigena da Costa Noroes-
te do museu. O grupo incluia membros da equipe do museu, varios
antropdlogos conhecidos e especialistas na arte da Costa Noroeste,
e um grupo de velhos tlingit®, acompanhados por dois jovens tradu-
tores tlingit. Eu estava 1a como “consultor”, parte de uma bolsa que
apoiava aqueles procedimentos.

A Colecao Rasmussen® do museu fora adquirida na década de

a O Portland Art Museum foi fundado em 1982, como fruto do empenho de sete
liderancgas culturais e do comércio interessadas em criar um museu acessivel a
todos os cidadaos de Portland. Para conhecer o museu e suas colecoes acesse:
<http://portlandartmuseum.org/>. (N. dos T.)

b Povo nativo norte-americano, os Tlingit vivem na faixa litoranea e ilhas no
Pacifico proximas a regido que vai do sudeste do Alasca ao norte da Coliimbia
britinica, no Canada. Desde sempre, vivem da pesca e cagcam focas e lontras-
marinhas, coletam frutas silvestres e raizes, constroem casas em que se
abrigavam diversos grupos familiares com a madeira proveniente de arvores
de cedro. Seu contato com europeus e norte-americanos aconteceu no século
XVIII, quando chegaram os primeiros exploradores russos, que com sua
presenca causaram a morte de mais da metade da populagio indigena devido a
doencgas como variola e tuberculose. A chegada de norte-americanos em busca
de ouro, quando a Russia vendeu o territdrio do Alaska aos Estados Unidos
em 1867 levou o grupo a se concentrar em pequenos trechos de terra, como
forma de resisténcia. Com o propdsito de recuperar suas terras, em 1912, 0s
tlingit formaram o grupo chamado Fraternidade Nativa do Alasca, conquista
que aconteceu muito mais tarde, em 1971, com a devolu¢ao de 18 milhdes de
hectares de terra aos tlingits e outros povos do norte. No inicio de nosso século,
cerca de 9 mil tlingit viviam no Alaska, e cerca de mil no Canada. (N. dos T.)

¢ A Colecao Rasmussem pode ser acessada no website do
museu: <http://portlandartmuseum.us/mwebcgi/mweb.
exe?request=record;id=261435;type=801>. O colecionador que a reuniu, Mr.
Axel Rassmussen (1886-1945), foi um entalhador norte-americano interessado
na cultura indigena. Formou sua colec@o de arte indigena norte-americana
durante o periodo em que se tornou supervisor escolar no Distrito Skagway,
na Costa Oeste do Alaska. De acordo com Robert Tyler Davis, no livro Native
Arts, um profundo encantamento diante do refinamento da artesania da
comunidade levou Rasmussen a uma convivéncia constante, que se desenvolveu
como amizade com os tlingit. Havia por parte deles o reconhecimento dos
servicos prestados pelo entalhador, que os oferecia & comunidade em situagdes
de celebragio ou ritual, sempre que demandado. Rasmussen anunciava a
todos o desejo de criar um museu local, uma vez que antecipava o que poderia
vir acontecer — e aconteceu: os conhecimentos artesanais do grupo foram se
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1920 no sul do Alaska e na costa do Canada. Por muito tempo ficou
exposta de maneira discreta, sem graca, um tanto excessivamente
“etnografica”, e ja havia passado da hora de uma nova instalagéo. O
diretor do Instituto de Artes de Portland, Dan Monroe, que havia
trabalhado com tribos nativas do Alaska, tomou a decisdo incomum
de convidar um grupo representativo de autoridades tlingit, velhos
lideres de clas importantes, para participar da discussao.

No porao do museu, os objetos da colecdo foram retirados, um por
um, e apresentados aos velhos tlingit para algum comentario: uma
mascara de corvo, uma mascara cravejada de abalone, um chocalho
entalhado... O que se seguiu foi uma série de complicadas e comoven-
tes performances, ora sérias, ora divertidas.

A equipe curatorial aparentemente esperava que a discussao se
concentrasse nos proprios objetos da colecdo. Eu, desde o inicio, con-
tava que os velhos fariam comentarios detalhados, contando-nos, por
exemplo: essa mascara era usada assim, era feita disso e daquilo; este
¢ o poder disso para o cla, nossas tradicdes, e assim por diante. Na
verdade, os objetos nao tiveram muitos comentarios diretos dos ve-
lhos, que tinham sua propria agenda para aquele encontro. Eles se
referiram aos artefatos com apreco e respeito, mas aparentemente
s6 os usavam como aides-mémoires, pretextos para contar suas histo-
rias e cantar suas cancoes.

Cancoes foram cantadas e historias contadas de acordo com os
cristalinos protocolos que regem a autoridade de alguns individuos
e clas, regras que estabelecem direitos de apresentacao. Um velho
representante de um cla apresentava suas cangoes e histdrias; depois
outro velho de outro cla agradecia e retribuia. O evento inteiro tinha
uma dimensao cerimonial, pontuada por intensa emocao, siléncios, e
risadas. Os objetos da Colecao Rasmussen, foco da consulta, foram
deixados — ou pelo menos foi 0 que me pareceu — de lado. Por longos
periodos ninguém prestou qualquer atencao aos objetos em si. As
histdrias e as cangdes roubaram a cena.

Amy Marvin disse que as oracgdes que ela cantava faziam-na “ba-
lancar”, “como em um barco”, e assim ela era capaz de contar hist6-
rias. Ela comecou de repente, parecendo procurar pontos em uma
paisagem familiar; lugares “la longe”... Ela contou a “Histéria da
Baia dos Glaciares”, sobre uma aldeia coberta de gelo: uma sensa-
¢ao de uma grande perda. Ela cantou uma musica que lembrava isso.

“Onde estd a minha terra?” “Nao verei minha aldeia nunca mais...”
Ela se referia ao dia anterior, quando um tambor de pele de orca foi
trazido — um tambor que o cla nao sabia que havia sido preservado.
Um momento bastante pesado, ela disse. Jimmy George, um velho de
quase noventa anos, contou a histéria da baleia assassina, que per-
tencia ao seu cla... histéria que uma vez ele contou no parque Sea
World de San Diego. Ela agradeceu.

A histéria da Baia dos Glaciares esta ligada ao territério atual
onde ela vive, perto de Hoonah, Alaska. Isso ficou explicito quando
Amy Marvin associou a perda das terras da tribo na histéria as atu-

perdendo e a cultura da comunidade aos poucos se tornou enfraquecida. Da
relacdo de afeto vivenciada, surgiu a cole¢io, que foi adquirida pelo Portland
Art Museum ap6s a morte de Axel Rasmussen. (N. dos T.)
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ais politicas do Servico Florestal que regulam seu uso.

Uma mascara representando um polvo foi trazida. Entao ela con-
tou uma historia a respeito de um polvo, um monstro enorme que blo-
queava toda a baia com seus tentaculos e impedia o salmao de entrar
na baia. (Todas as histdrias eram contadas em tlingit com traducéo e
explicacdo dos participantes mais jovens — elaboradas performances,
por vezes interrompidas por dialogos.) O heroi tlingit precisava lutar
e matar o polvo para deixar o salmao entrar na baia, salmao que é o
principal alimento do grupo. O heroéi abre a baia de modo que o gru-
po possa viver. E, ao final da histéria, o polvo se metamorfoseou nas
agéncias estaduais e federais que restringiam no presente os direitos
dos tlingit de pegar o salmio, segundo a tradicao.

Tal como foram apresentados no pordao do museu, as histdrias e
mitos “tradicionais” sugeridos pelos velhos objetos do cla acabaram
se revelando historias especificas com significados presentes nas lu-
tas politicas concretas.

Um dos tlingit mais jovens disse: Um dia voltaremos a pescar ld.
E um velho, Austin Hammond, falando pela Casa Corvo em Haines,
Alaska, defendeu Amy Marvin, dizendo que ele sentiu as emocdes
dela enquanto ela falava. Ele disse isso chorando. A histdria da Baia
dos Glaciares lembrou, ele disse, de como ele costumava pescar e
colocar armadilhas 4. Agora o mesmo monstro estava vindo por baixo
da nossa canoa outra vez. A terra estd sendo tirada de nos, e é por isso
que ele estava contando aquilo. Eles ja estavam afiando as facas, por
assim dizer. Palavras tém essa forca, ele disse.

Ela agradeceu pelas palavras dele: as palavras devem ser captadas,
ela disse. Entao Austin Hammond contou sobre o cobertor de polvo
feito por seu pai (que nao estava na colecdo do museu), sobre o poder
desse cobertor. Estamos contando essas coisas para vocés, ele disse
aos brancos reunidos. Esperamos que vocés nos apoiem depois.

Lydia George, do conselho municipal, relatou em detalhes a situ-
acao atual das reivindicacoes de terra. Ela enfatizou que diferentes
clas e lugares se unem nessas lutas. Ela evitou fazer generalizacoes
sobre os “tlingit”.

Austin Hammond nos contou uma longa histéria sobre um Cor-
vo, tendo o cobertor de seu pai estendido a sua frente. Ele falou em
grande detalhe sobre os diferentes tipos de peixe, os momentos espe-
cificos de cada um deles entrar na baia e nos rios. Ele contou como o
Corvo é quem determina essas coisas — todos os tipos de salmao, as
regras do comportamento do salmio, e da nossa pesca. Por que eu
estou contando isso?, ele mesmo perguntou. Quatro pessoas de Wa-
shington, D.C., vieram para a nossa convengdo. Disseram que nos es-
tdvamos tirando todo o salmao. Eu contei a historia — de como o Corvo
trabalhou no salmao para todo mundo aqui na nossa terra.

Um casaco de contas estava a mesa. Austin Hammond contou
uma “histéria da Biblia” — uma histéria de Corvo que lembrava re-
motamente Jonas e a Baleia. Nds ndo temos escrita, ele disse, entdo
Jfizemos cdpias em nossas roupas, cobertores. Ele agradece a outro
velho pela permissdao de contar a histéria. Nela, o Corvo pousa no
espiraculo da baleia, faz ali um pequeno forno, e cozinha o salmao
que a baleia engoliu. Mas o Corvo niao consegue mais sair dali. O
que era humoristico vira tragédia. Para nossos irmaos brancos aqui,
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Hammond disse, nossas oragoes s@o como as do Corvo. Quem cortard
a baleia para nds sairmos? Precisamos de todos os nossos ancestrais,
pois a nossa terra estd sendo tomada de nds. Nossas criangas... quem
cuidard delas? Talvez vocés possam nos ajudar, ajudem-nos a abrir a
baleia. E assim que eu me sinto.

Com tristeza, ele contou que vive sozinho na casa de seu cla. Ele in-
vocou 0s avos e ancestrais, entdo cantou uma musica composta por seu
tio, Joe Wright, emendando uma parte dela em seu discurso urgente.
Estamos perdendo nosso territorio, ele disse, entdo eu canto essa cangao.

Mais discursos, mais historias, e explicacdes se seguiram — res-
postas formais aos falantes. Depois do almoco, o clima estava mais
leve: foram entoadas cang¢oes de amor, temperadas com humor ran-
coso e indiretas. Todos puderem cantar essa. Um jovem tlingit expli-
cou que nas festas e celebracoes existe um lado pesado —lidar com a
perda, com os ancestrais, com a escolha dos nomes — e um lado leve:
humor e expressoes de amor de uns pelos outros.

O processo continuou por trés dias, com objetos da Colecao Ras-
mussen sobre as mesas ou dentro de caixas.

Reciprocidades

A experiéncia de “consulta” deixou a equipe do Museu de Arte de
Portland com dilemas dificeis. Ficou claro que do ponto de vista dos
velhos tlingit os objetos colecionados nio eram essencialmente “arte”.
Eles se referiam aos objetos como “registros”, “historia” e “lei”, in-
separaveis dos mitos e histdrias, expressando licoes de moral atuais
com forga politica atual. O museu ficou claramente convencido de que
as vozes dos velhos tlingit deviam ser apresentadas ao publico quando
os objetos fossem expostos. Essa exigéncia pressupunha um genuino
grau de confianca, uma vez que muitas daquelas histérias e cancgoes
eram propriedade daqueles tlingit. Seriam necessarias permissoes
especificas. Na verdade, um acordo prévio estipulava que qualquer in-
formacao revelada durante a consulta seria controlada conjuntamen-
te pelo museu e pelos velhos tlingit. Em mais de uma ocasiao durante
aqueles procedimentos, o museu foi advertido diretamente: Nds esta-
mos correndo o risco de confiar coisas importantes a vocés. E importan-
te que isso seja registrado para a posteridade. O que vocés vao fazer com
o0 que nos lhes dermos? Nos estaremos prestando atengado.

A equipe do Museu de Portland fez realmente questdo de que a
administracido da Colecio Rasmussen incluisse comunicagoes reci-
procas com as comunidades cuja arte, cultura e histéria estavam em
questao. Mas sera que conseguiriam conciliar os diferentes tipos de
significado evocados pelos velhos tlingit com os significados impos-
tos pelo contexto de um museu de “arte”? Até que ponto seriam ca-
pazes de descentralizar os objetos fisicos em favor de uma narrativa,
de uma histdria, de uma politica? Existiria alguma estratégia capaz
de expor uma mascara simultaneamente como uma composicao for-
mal, um objeto de fungoes tradicionais especificas na vida do cla ou
da tribo, e a0 mesmo tempo como algo que evocasse uma histdria
atual de luta? Quais significados deveriam ser enfatizados? E quais
comunidades tinham o poder de determinar a énfase escolhida pelo
museu? O museu deveria agora consultar individuos com autoridade
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no cla associados a outros objetos tribais da colecao — kwagiulth, hai-
da, tsimshian? Seria possivel estabelecer relacdes de confianca com
todos os grupos e individuos relevantes? Até que ponto o processo
inteiro dependia de contatos pessoais especificos? Como seria pos-
sivel, nessa relagdo, lidar com conflitos internos das comunidades
tribais contemporaneas? (Os velhos tlingit que vieram a Portland
nao representavam todos os clas associados aos objetos.) Quanta dis-
cussao e negociagio seria o suficiente? E quanto dinheiro um tnico
museu esperaria receber em apoio a tais atividades? Nao posso me
alongar sobre as contingéncias pessoais, institucionais e financeiras
que atrasaram a reinstalacio da Colecao Rasmussen. Basta dizer que
as escolhas impostas pelos velhos tlingit permanecem sem solugao,
suas propostas (e desafios) sem resposta.?

Conforme o encontro prosseguia, o pordo do Museu de Arte de
Portland foi se tornando algo mais do que um lugar de consulta ou
pesquisa; aquele local se tornou uma zona de contato. Tomo empres-
tado o termo de Mary Louise Pratt. Em seu livro Imperial Eyes: Tra-
vel and Transculturation [Os olhos do império: relatos de viagem e
transculturacio] (6-7), ela define “zona de contato” como o “espaco
de encontros coloniais, o espaco onde povos geografica e historica-
mente separados entram em contato uns com os outros e estabele-
cem relacoes concretas, geralmente envolvendo condi¢des de coer-
¢do, desigualdades radicais e conflitos irredutiveis.” Diferentemente
do termo “fronteira”, que se “baseia na perspectiva da expansio eu-
ropeia (a fronteira s6 é uma fronteira em se tratando da Europa)”, a
expressao “zona de contato”

¢ uma tentativa de invocar a co-presenca espacial e
temporal de sujeitos anteriormente separados por
disjuncgoes geograficas e histdricas, e cujas trajeto-
rias agora se cruzam. Ao usar o termo «contato»
pretendo enfatizar as dimensoes interativas, im-
provisadas, dos encontros coloniais, tao facilmente
ignoradas ou suprimidas pelos relatos difusionis-
tas de conquistas e dominacoes. Uma perspectiva
de «contato» destaca como os sujeitos sdo constitu-
idos e as relagcdes que tém uns com os outros. Ela
enfatiza a co-presenca, a interacio, inter-relacio-
nando entendimentos e praticas, muitas vezes den-
tro de relagoes de poder radicalmente assimétricas.

Quando os museus s@o vistos como zonas de contato, sua estrutura
organizacional enquanto colecd@o se torna uma relagdo atual, politi-
ca e moral concreta — um conjunto de trocas carregadas de poder,
com pressdes e concessoes de lado alado. A estrutura organizacional
de um museu-enquanto-colecao funciona como a fronteira de Pratt.
Um centro e uma periferia sdo assumidos: o centro como ponto de
reunido, a periferia como area de descoberta. O museu, geralmente
localizado em uma cidade metropolitana, é o destino histérico das
producdes culturais cuidadosa e autoritariamente salvaguardadas,
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cuidadas e interpretadas?.

O que se passou no porao do Museu de Portland nio era redutivel
a um processo de aconselhamento ou informacao sobre uma cole¢do.
E aconteceu mesmo um certo excesso de consultas. Uma mensagem
foi passada, apresentada, dentro de uma histéria concreta de con-
tato. Tal como foi evocado no porao do museu, a historia tlingit nao
iluminou ou contextualizou essencialmente os objetos da Colecao
Rasmussen. Mais do que isso, os objetos provocaram (propiciaram,
deram voz a) histdrias concretas de lutas atuais. Do ponto de vista do
museu colecionador e do curador consultado, esta era uma histéria
de rupturas que nao podia ser restrita a fornecer contextos tribais
do passado aos objetos. O museu foi relembrado de uma nocéao de
responsabilidade, enquanto administrador dos objetos do cla. (O re-
patriamento, na ocasido, ndo era uma questio explicita.) O museu
foi solicitado a assumir responsabilidades de um modo que ia muito
além da conservagdo. O museu foi convocado a agir em favor das co-
munidades tlingit, ndo simplesmente a representar a histéria dos ob-
jetos tribais completa e precisamente. Uma espécie de reciprocidade
foi reivindicada, mas ndo como um toma-la-da-ca que poderia levar
a um acordo final de pensamentos, uma reunio que apagaria as dis-
crepancias e a atual desigualdade de poder das relagdes de contato.

Antes de explorarmos essa reciprocidade desigual, é importante
nos darmos conta dos limites da perspectiva de contato que estou
desenvolvendo aqui. Por exemplo, algo do que ocorreu em Portland
certamente nio era essencialmente um trabalho de zona de contato.
Certas cancgdes, discursos, histdrias e conversas eram performances
entre os proprios tlingit, ndo dirigidas ao museu e suas cimeras, mas
um trabalho interno do préprio cla — o que deveria ser feito se os
objetos fossem abordados de todo modo. (Essa dimenséo era bastan-
te obscura para mim na posi¢cdo marginal em que me encontrava.)
Sobretudo, embora nao se possa separar uma historia de perdas,
deslocamentos e reconexdes, do significado das mascaras, tambores
e vestimentas exibidos aos velhos do cla, seria errado reduzir os sig-
nificados tradicionais dos objetos, os sentimentos profundos que eles
ainda evocam, a reacdes de “contato”. Se uma mascara evocava um
avd ou uma velha histéria, ela também devia incluir sentimentos de
perda e luta; mas também devia incluir o acesso a uma poderosa con-
tinuidade e conexao. Dizer que (dada a experiéncia colonial destruti-
va) todas as memorias indigenas devem ser afetadas por histérias de
contato nao é o mesmo que dizer que essas historias as determinam
ou que as esgotam. O presente “tribal” é um tecido e alguns de seus
fios se estendem desde muito antes (e depois) do encontro com as
sociedades brancas — encontro que pode parecer interminavel mas
que é na verdade descontinuo e, em alguns aspectos, terminavel.* Os
velhos objetos certamente evocaram essas outras histdrias (memo-
rias, esperancas, tradicoes orais, associadas a terra). Mas na zona
de contato do porao do Museu de Portland os significados dirigidos
aos interlocutores brancos foram essencialmente relacionais: “Isto

d Ha que se lembrar aqui as condi¢cdes em que os objetos foram reunidos por
Rasmussen, seu desejo de criar um museu local e sua posterior aquisi¢do pelo
museu em Portland. (N. dos T.)
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€ o0 que os objetos nos inspiram a dizer em resposta a nossa histdria
compartilhada, os objetivos da responsabilidade e da reciprocidade
em curso que adotamos diferentemente.”

Se a reciprocidade é uma questao crucial, ela ndo serd entendida da
mesma maneira por povos de culturas diferentes em relacdes de po-
der assimétricas. A reciprocidade nas exigéncias dos tlingit de ajuda
nao envolvia, como em uma transacio comercial, o objetivo de serem
pagos, encerrando outras obrigacdes. Mais do que isso, a inten¢ao era
desafiar e retrabalhar uma relacao. Os objetos da Colecao Rasmussen,
mesmo tendo sido justa e livremente comprados e vendidos, jamais po-
deriam ser inteiramente possuidos pelo museu. Eles eram lugares de
negocicao historica®, ocasides de um contato concreto e atual.

Em Paradise, texto que compoe o capitulo 6 do livro Rotas: viagem
e tradugdo em fins do século XX, abordei outro espago e outras prati-
cas museoldgicas em uma perspectiva de contato. Ld, o Museum of
Mankind [Museu da Humanidade] de Londres foi mostrado em meio
arelacoes potencialmente complexas e assimétricas com grupos e in-
dividuos das montanhas da Nova Guiné. O museu, ainda que nao ne-
cessariamente seu curador e etnégrafo, Michael O’Hanlon, desejava
estar quite com suas obrigacdes para com os waghi, cuja cultura e
histdria estavam expostas nas galerias. Mas um olhar para o lado dos
waghi na transacao, ou pelo menos para as aspiracoes de certos indi-
viduos, sugere uma compreensio mais atual, e diferentemente politi-
zada, dessa relacdo. A “reciprocidade”, um parametro para acordos
justos, é um termo traduzido, cujo significado depende de situacoes
de contato especificas. Assim, os diferentes contextos e significados
do termo, as localizacoes do poder a partir das quais o termo é usado,
devem sempre ser observados. Essas diferencas de localizacao e sig-
nificado estavam em questo no porao do Museu de Portland.

Nas zonas de contato, segundo Pratt, grupos separados geografi-
ca e historicamente estabelecem relagdes concretas no presente. Nao
sao relacdes de igualdade, mesmo que processos mutuos de explora-
cao e apropriacdo possam estar em acio.> Como ja vimos, suposi¢des
fundamentais sobre a prépria relagcdo — nogoes de troca, justica, re-
ciprocidade — podem ser tdpicos de luta e negociacdo. Sobretudo, as
zonas de contato sao constituidas através de movimentos reciprocos
dos povos, nao sé dos objetos, mensagens, mercadorias e dinheiro.
As montanhas da Nova Guiné sdo distantes de Londres, mas os wa-
ghi que cooperaram com O’Hanlon para formar a colecio de “cultu-
ra material” para o Museu da Humanidade se sentiam conectados, e
até mesmo no direito de visita-la. A expectativa deles era de que se-
ria organizada uma visita a Londres, semelhante a visita que muitos
anos antes seus vizinhos do Monte Hagen, uma trupe de dancarinos,
fizeram. Alguns waghi, pelo menos, estavam dispostos a “trabalhar”
por seus proprios propdsitos nessa zona de contato entre Londres e

e Nessa perspectiva de negociacao histdrica, é fundamental reconsiderar a
ideia implicita em institui¢des que trabalham para os publicos, na medida em
que elas frequentemente desconsideram as necessidades de negociacio que
surgem quando se trabalha com os publicos e suas referéncias, necessidades
anunciadas e defendidas, decisoes e valores. (N. dos T.)
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as montanhas da Nova Guiné. O’Hanlon precisou explicar que sua
gestdo no museu nao incluia fundos para tal viagem. Diferencas de
poder, controle e detalhamento do or¢camento determinavam quem
seriam os colecionadores e quem seriam os colecionados.

A Universidade de Stanford também fica longe da Nova Guiné.
Recentemente, ali foi o local de um conjunto bastante diferente de
relacoes de contato. Cerca de uma dizia de escultores da regido do
rio Sepik viajaram a Palo Alto para esculpir e instalar um jardim de
esculturas no campus da universidade. O projeto foi organizado com
poucos recursos por Jim Mason, um estudante de antropologia, a
partir de pequenas doacgdes e contribuicdes. Uma vez em Stanford,
os escultores ocuparam um bosque do campus central e comecaram
a trabalhar. Ao longo do verdo de 1994, eles transformaram troncos
de arvores trazidos da Nova Guiné e algumas rochas trazidas de Ne-
vada em figuras humanas entrelacadas com animais e desenhos fan-
tasticos. O local de trabalho deles ficava aberto a qualquer um que
passasse por ali, e nas noites de sexta-feira o lugar virava uma festa,
com churrascos, pinturas faciais, tambores e dancas. Os artistas da
Nova Guiné ensinaram seus desenhos aos interessados de Palo Alto.
Um grande numero de pessoas aparecia toda semana para conviver
com eles, para fazer arte, e celebrar.

Quando eu os visitei no outono de 1994, os artistas ja haviam retor-
nado ao rio Sepik e 0 “Jardim de Esculturas da Nova Guiné” consistia
de varias dezenas de troncos esculpidos e pedras espalhadas entre as
arvores. Os troncos eram presos por cabos (recentemente um havia
sido roubado) e protegidos da chuva por folhas de plastico transpa-
rente. As pessoas passavam por ali e retiravam a cobertura plastica
de crocodilos e passaros de longos bicos. Um panfleto informava os
visitantes de que o projeto ainda precisava levantar U$40.000 para
a instalacdo e para o paisagismo. As contribuicoes sugeridas iam de
U$10.000 para passagens da Nova Guiné a U$250 por uma samam-
baia, U$100 por um refletor, U$25 de ajuda de custo para as despesas
pessoais dos artistas. Enquanto escrevo isto, um ano mais tarde, o
jardim vem ganhando forma. Os voluntarios fixaram os mastros em
cimento e instalaram as esculturas de pedra. Montes de terra e plan
tas foram trazidos segundo os estilos de paisagismo da Nova Guiné.
Os mastros mais altos formavam uma “casa do espirito”, enquanto
outros mastros retorcidos, alegremente coloridos ou elaboradamen-
te entalhados, e gongos iluminados se espalhavam por todo o jardim.

No Jardim de Esculturas da Nova Guiné, processos interativos
foram importantes enquanto producio e colecio de “arte” e “cultu-
ra”. Embora exista uma longa tradicao de trazer povos exéticos para
museus, zooldgicos e feiras mundias do ocidente, os escultores em
Stanford nao foram oferecidos como espécimes em exposicio. Eles
foram apresentados como “artistas” praticantes, ndo como “nativos”.
As pessoas podiam, é claro, vé-los como ex6ticos, mas isso ia contra o
espirito do projeto, que convidava as pessoas a participar, financeira
e pessoalmente, na feitura do jardim. Os artistas viajantes podiam
ir atras de suas préprias aventuras, reunindo prestigio, informacao
e diversao, enquanto se mantinha contato com a regido do rio Sepik
por telefone. Eles fizeram amizades com as varias comunidades em
torno de Stanford. Eles foram levados a Disneyland e ao Instituto
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Esalen, foram apresentados aos bombeiros locais e aos membros da
Igreja Comunitaria Africana WO’SE, em Oakland. Centenas de pes-
soas foram ao aeroporto acompanhar a partida dos artistas. Novas
visitas, em ambas as direcoes, foram planejadas. Um visitante fre-
quente do jardim do campus comentou: “Parece um milagre caido
aqui do espaco sideral, dentro dessa comunidade branca e de alta
classe.” Um dos escultores disse: “Todas as pessoas que vém aqui
sao boas. As pessoas ficam felizes de nos ver, e nos trazem comida”
(Koh,1994: 2B).

Por ora, podemos deixar de lado a importante questdo de quem
em utlima andlise serd dono e usara o jardim, e considerar como o
processo interativo de sua feitura abre um espectro diferente de rela-
coes se comparado as normalmente praticadas em contextos de cole-
cao e exposicao. Richard Kurin (1991) descreve fendmenos similares
durante duas exposicoes/performances feitas no Mall de Washing-
ton, D. C., como parte do Festival da India de 1985. Os eventos foram
intitulados “Aditi: A Celebration of Life” [Aditi: uma celebragio da
vida] e “Mela! An Indian Fair” [Mela! uma feira indiana]. O primeiro
trouxe artesdos da India rural e artistas performaticos para o Museu
de Historia Natural; o segundo evento era uma “feira composta por
rituais, artesanato, apresentacdes, comidas e tradi¢coes comerciais
de uma série de regides da India” (319). Kurin descreve em detalhes
muitas maneiras pelas quais os artesaos e artistas de rua modelaram
e adaptaram seus contextos “expositivos”. Ele também aborda os di-
ferentes interesses politicos envolvidos — do Smithsonian Institution,
do governo indiano e dos artistas de rua da India. Estes tltimos usa-
ram o reconhecimento obtido pela viagem a Washington para melho-
rar sua situacdo empobrecida no pais natal, para induzir os politicos
a reconsiderar as duras leis anti-mendicancia aplicadas aos artistas
populares, e em alguns casos, para adquirir titulos de terra. O com-
plexo relato de Jurin sobre os acontecimentos no Mall sugere um
espaco utopico de interacdo e improvisacio performativa, definido
pelas castas e classes politicas na India e pela comoditizacio das tra-
di¢oes “folcloricas” e “culturais” no mercado geopolitico dos “festi-
vais” nacionais. Imigrantes recentes da India para os Estados Unidos
que trabalharam como intérpretes e ajudaram nos eventos se viram
identificados com as apresentagdes de rua “vulgares”, das quais te-
riam vergonha na India. Hierarquias de classe e casta se aplainaram,
ao menos por algum tempo, pois os artistas eram convidados para
fazer refeicdes nas casas dos intérpretes. O respeito pela diversidade
das subculturas indianas foi estimulado. E o museu que patrocinou
tudo foi obrigado a modificar seus modos objetificadores de exposi-
cao para acomodar os visitantes que acharam que aquilo era apenas
mais uma feira, sé que desta vez dentro do Mall em Washington, D.C.
Como organizador do evento, Kurin se viu entre as necessidades das
apresentacoes e as necessidades de ordem institucional. Diariamen-
te ele pedia aos homens-macaco de Mela para desceram das arvores,
com ameacas de prisao pela policia do parque, mas seus pedidos nao

“eram vistos nem como avisos oficiais, nem como orientagdes cénicas,
mas como meras falas a serem incorporadas na rotina das apresen-
tacoes para o deleite do publico” (324).6



Museus como zonas de contato

N2 6 / fev 2016

Periddico Permanente

pag 10/37

Exploracoes

E importante manter as possibilidades de subversio e reciprocidade
(ou de mutua exploracdo relativamente benigna) em tensdo com a
longa histdria de exposicoes do «exético» no ocidente. Essa histdria
fornece um contexto de duradoura desigualdade de poder dentro da
qual e contra a qual se d4 o trabalho de contato da viagem, exposicao
e interpretacdo. Uma matriz ideoldgica concreta e atual governa a
compreensao dos povos «primitivos» em lugares «civilizados». Como
Coco Fusco e Guillermo Gomez-Pena! descobriram ao apresentarem
uma satira declarada em que amerindios “que nao foram descober-
tos” eram confinados dentro de uma gaiola dourada, muitos visitan-
tes tomaram aquilo literalmente. Fusco (1995) distingue uma “outra
histéria” de performances interculturais, que vai dos arauaques rap-
tados por Colombo e os canibais de Montaigne as “aldeias” e “ruas”
povoadas nas feiras mundiais, até os ishi no Museu de Antropologia
da Universidade da Califérnia. Ela extrapola a histdria para incluir
todas as performances de identidade mais ou menos coagidas: a espe-
tacularizacdo dos “nativos” em documentarios ou a cole¢do de arte (e
artistas) “auténticos” do Terceiro Mundo para exposi¢oes como “Les
Magiciens de la Terre” [Os magicos da terra] em Paris. Um crescente
conjunto de textos comecou a fornecer detalhes sobre essa histdria
bastante extensa e continua dos contatos expositivos (Rydell, 1984;
Bradford e Blume, 1992; Corbey, 1993; Fusco, 1995). Essa histéria re-
vela o racismo, ou na melhor das hipdteses a condescendéncia pater-
nalista, de espetaculos que ofereciam espécimes mudos, exotizados,
para multidoes curiosas e excitadas. A degradacao era fisica e tam-
bém moral, frequentemente resultando na morte imprevista dos via-
jantes. As exposicoes eram zonas de contato onde os germes faziam
suas proprias conexoes.”

A énfase, inteiramente apropriada, na coercao, exploragio e in-
compreensio, contudo, ndo esgota as complexidades da viagem e do
encontro.? Montaigne, por exemplo, extraiu mais do que um frissom
etnocéntrico de seu encontro com os tupinamba em Rouen. Mesmo
0s encontros que sao etnocéntricos — algo que todos sdo em alguma
medida — sdo capazes de produzir reflexdes e criticas culturais. As re-
flexGes criticas e os agenciamentos de «viajantes» exo6ticos sao mais
dificeis de descobrir, diante dos registros limitados e de uma tendén-
cia, quando existem os registros, de relatar o comportamento dos via-
jantes em vez de sua expressao independente. Uma vez que eles eram
tratados geralmente como espécimes passivos (ou vitimas), suas opi-
nides raramente entravam nos registros historicos. Suas “narrativas
do cativeiro” ainda estdo para ser descobertas ou agrupadas, inferi-
das, dos fragmentos histéricos.® Alguns desses “viajantes” expostos
em cortes europeias, museus, feiras e zoolégicos eram raptados, e
suas viagens nao tinham nenhum voluntarismo envolvido. Em mui-
tos casos, tratava-se de um misto de forca e escolha. As pessoas se

f Registros do trabalho da dupla podem ser vistos no documentario do artista
Wagner Morales chamado Coco Fusco — I like girls in uniform, produzido
pela Associacdo Videobrasil em 2006, disponivel aqui, a partir do minuto 16:
<https://www.youtube.com/watch?v=GtpMfyx8GGg>. (N. dos T.)
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deixavam levar pelos projetos dos exploradores e empreendedores
por uma série de razdes, incluindo o medo, a necessidade economica,
a curiosidade, um desejo de aventura, uma busca de poder.

“Um colega meu”, escreveu Raymond Corbey, “que cresceu na Ber-
lim do pés-guerra me contou de seu espanto quando, ainda menino,
ele se deparou com um homem africano, que horas antes ele vira em
trajes nativos no Panoptikum de Castan, vestindo roupas europeias
dentro de um bonde, fumando um cigarro.” (Corbey, 1993: 344). O
espanto, mesclado talvez a uma sensacgao de traicao, foi uma reacao
apropriada de alguém acostumado ao primitivismo cuidadosamente
encenado. Mas qual era a atitude do africano diante do movimento
entre o espetaculo racial/étnico e o bonde? Atuar como africano era
um sacrificio? Uma satira? Um motivo de orgulho? S6 um emprego?
Tudo isso junto? E mais ainda? Uma resposta adequada depende de
sabermos sobre as histdrias individuais e as relacdes de poder especi-
ficas. Na maioria dos casos, os detalhes ndo se encontram disponiveis.
Mas existe a documentacio para uma experiéncia reveladora na qual
a cultura nativa foi transformada em espetaculo — uma experiéncia
que, embora longe de ser tipica, pode esclarecer as relagoes sociais e
os diferentes investimentos em questao.

Em 1914, Edward Curtis, o elegiaco fotografo dos indios norte-a-
mericanos, fez um longa-metragem chamado /n the Land of the Hea-
dhunters [Na terra dos cacadores de cabecas]. Trabalhando no norte
de Vancouver Island, Curtis contratou um grande contingente de in-
dios kwakiutl para representar uma histéria anterior ao contato com
avida da costa noroeste do Canad4, incluindo um romance entre um
menino e uma menina, feiticeiros malignos, mascaras e canoas de
guerra, e cabecas cortadas. Com auxilio de autoridades locais — es-
pecialmente George Hunt, o principal assistente de Franz Boas — foi
feita uma tentativa séria de recriar cenarios tradicionais auténticos,
artefatos, dancas e cerimonias. T. C. McLuhan, em seu filme 7%e
Shadow Catcher [O cacador de sombras] (1975), registra lembrancas
de trés velhos que participaram da recriacido de Curtis. Eles lem-
bram que foi muito divertido, vestir-se e fazer coisas a maneira an-
tiga. Todo mundo se divertiu. As conversas de Bill Holm com outros
participantes sobreviventes, durante a exibicao do filme restaurado
em 1967, confirmaram essas opinides (Holm e Quimby, 1980).

Em um sentido importante, os kwakiutl foram explorados por
Curtis, obrigados a representar um esteredtipo de si mesmos para o
consumo dos brancos. O titulo sensacionalista apresentando os “ca-
cadores de cabecas” é indicativo daquilo que Fusco defende sobre a
inevitavel violéncia desses projetos. E nos cabe perguntar: Se o filme
tivesse sido um sucesso comercial, quanto dos lucros voltaria para o
norte de Vancouver Island? Em outros sentidos importantes, no en-
tanto, as relacoes nao foram de exploracgao. Os participantes do filme
ganharam um bom dinheiro e se divertiram. Eles doaram volunta-
riamente aderecos de cabeca, rasparam seus bigodes, e suportaram
as cocegas dos anéis de nariz feitos de madrepérola. Eles sabiam que
oretrato feito por Curtis de suas tradi¢oes, ainda que sensacionalista,
era respeitoso. O espeticulo era, afinal, parte importante da cultura
kwakiutl, e Curtis registrou uma rica tradicdo de representacao indi-
gena. Sobretudo, George Hunt desempenhou um papel crucial nesse
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processo, interpretando a tradicao, recrutando atores, e reunindo
roupas e aderecos. Fotografias sobreviventes da filmagem mostram
Curtis atras da camera, com Hunt ao seu lado, segurando um me-
gafone e dirigindo a acdo (Holm e Quimby, 1980: 57-61). Segundo
os padrdes locais, no contexto do comércio e dos contatos etnografi-
cos anteriores, Curtis lidou dignamente com as comunidades por ele
mobilizadas. Seu interesse por uma cultura “em extin¢do” parecia
acompanhado produtivamente pelo préprio interesse dos kwakiutl
por um modo de vida que alguns deles conheceram através de seus
pais e avos e com o qual eles sentiam uma forte continuidade ao lon-
go daqueles tempos de transformacéo.!°

A encenacdo de espetaculos culturais pode assim ser um pro-
cesso de contato complexo com diferentes roteiros negociados por
empresarios, intermediarios e atores. E claro que o filme de Curtis,
realizado em territério indigena com a assisténcia de autoridades
locais, era muito diferente dos espetaculos itinerantes e exposicoes,
que costumavam ser eventos mais dominadores e exploradores. O
mais famoso de todos esses estereétipos comerciais, o Buffalo Bill’s
Wild West Show [Espetaculo do oeste selvagem de Buffalo Bill], era
mantido por relacbes pessoais respeitosas com os participantes in-
digenas. Mas as condi¢des de viagem eram duras, e poucos indios
duravam mais de uma ou duas temporadas no elenco. Alguns se
juntavam ao espetaculo pelos salarios oferecidos (baixos, mas nao
havia como ganhar dinheiro nas novas reservas indigenas na época);
outros desejavam fugir da inatividade imposta pela “pacificacio”
eventualmente, o governo enviava “baderneiros” para o espetaculo
como alternativa a prisao; outros queriam apenas viajar e observar
o mundo dos brancos (Blackstone, 1986: 85-88). Black Elk [Alce Ne-
gro], um sioux oglala, juntou-se a Buffalo Bill por este dltimo motivo,
e suas recordacoes de Chicago, Nova York, Loondres e Paris fornecem
um valioso olhar sobre as viagens e a critica cultural desde um ponto
de vista indigena (Black Elk, 1979; DeMallie, 1984; ver também Stan-
ding Bear [Urso Parado], 1928). E imperativo reconhecermos que
as performances culturais nesses espetaculos eram pautadas por
um script e que seus atores eram frequentemente explorados. Mas é
também essencial reconhecermos uma gama de experiéncias e nao
excluir dimensoes de agenciamento (e ironia) nessas participagoes.
O tema crucial do poder muitas vezes aparece diferentemente em
variados niveis de interacdo, e ndo podemos simplesmente repetir o
que esta prescrito pelas localizacoes geopoliticas. Poder e reciproci-
dade sao articulados juntos de maneiras especificas. Quem decide o
qué? Quando? As relacoes estruturais e interpessoais de poder re-
forcam ou complicam umas as outras? Como diferentes agendas se
acomodam em um mesmo projeto?

Na cena contemporanea, a performance da cultura e da tradigcao —
aquilo que Robert Cantwell (1993) chama de “etnomimese” — pode in-
cluir o empoderamento e a participacdo em uma esfera publica mais
ampla assim como a comoditizacao dentro de um jogo de identidade
cada vez mais hegemonico. Por que um povo tribal desejaria dangar
em Nova York ou Londres? Por que vir para Stanford? Por que fazer
esse jogo da autorrepresentacao?" Esses visitantes, seus anfitrides
e empresarios, nao sdo imunes aos legados coloniais do exotismo e
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dos processos neocoloniais de comoditizacao. Nem tampouco estao
inteiramente confinados por essas estruturas repressoras. E impor-
tante reconhecermos essa complexidade. Pois o que excede o aparato
coercitivo e os estere6tipos nas relacoes de contato talvez possa ser
reivindicado para as praticas atuais em movimentos que expandam
e democratizem aquilo que pode acontecer em museus e outros luga-
res afeitos a etnomimese. As possibilidades historicas das relacoes de
contato — negativas e positivas — precisam ser confrontadas.

Em casos em que a coercido nao é direta, quando artistas nao-o-
cidentais, produtores de cultura e curadores entram em museus
ocidentais segundo seus proprios termos (negociados), os lugares
de colecdo de arte e antropologia ja ndo podem mais ser entendidos
essencialmente em termos de descobertas prometeicas e de uma se-
lecdo criteriosa. Eles se tornam lugares de cruzamento, explicitos e
nao-reconhecidos, ocasidoes para descobertas e selecoes diferentes.
Alguns exemplos esclarecedores e atuais podem ser encontrados no
livro Fusion: West African Artists at the Venice Biennale [Fusao: ar-
tistas da Africa Ocidental na Bienal de Veneza), com entrevistas con-
duzidas por Thomas McEvilley (1993). Tamessir Dia — um senegalés,
nascido no Mali, criado na Costa do Marfim, e educado na Franca
— expressa uma “perspectiva de contato” africana. Depois de obser-
var sua admiracao por Delacroix, Cézanne, e especialmente Picasso,
Dia acrescenta:

Segundo a minha percepcao, aquilo que acontece
na Europa e na América me pertence. Um dia me
perguntaram o que eu achava de Picasso e outros
pintores europeus e eu disse, “Na Franga, eu pe-
guei o que era meu. Picasso veio e levou coisas da
minha terra natal. Eu fui a4 Franca e peguei coisas
que eram minhas.” Para mim, a tradicao europeia
foi uma maneira de compreender novamente o va-
lor da minha propria civilizacao, porque a Europa
depois da Primeira Guerra Mundial estava com
uma crise de imaginacdo, uma crise de desenvol-
vimento no sentido artistico, cultural. E eles se vol-
taram para a Africa. Eu também entendi que eles
usaram o meu patrimonio [keritage] para desen-
volver o deles, entdo por que eu nao poderia usar
o deles, qualquer coisa que tecnicamente fosse ttil
para mim, para me expressar?

McEvilley respode: “Quando vocé diz que foi 2 Franca e pegou o que
era seu, vocé nao quer dizer que estava pegando de volta elementos
roubados da cultura africana, mas que vocé estava pegando elemen-
tos da cultura europeia que pertenciam a vocé em troca daqueles.”
Dia esclarece: “Nao me limito 4 cultura africana —isso seria absurdo,
seria ridiculo para qualquer africano hoje em dia falar em africanida-
de ou negritude. Aquilo que vocé é esta em tudo, esta no seu espirito.
Como africano, vocé jamais poderia viver exatamente como um euro-
peu — pelo menos as pessoas da minha geracao” (McEvilley, 1993: 61).
A Africa e a Europa foram lancadas uma contra a outra por his-
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térias destrutivas e criativas de império, comércio e viagem; ambas
se valem das tradicoes uma da outra para refazer suas proprias
tradicoes. Pratt (1992: 6), seguindo Fernando Ortiz e Angel Rama,
chamam esses processos de “transculturacoes”. Até recentemente
no ocidente, a transculturacio era entendida hierarquicamente, de
modo a neutralizar a desigualdade de forcas e as reivindicacdes de
um grupo para definir o que seja historia e autenticidade. Por exem-
plo, africanos usando o patrimonio [Aeritage] europeu eram vistos
como imitadores, que perderam suas tradicoes em um jogo de acul-
turacdo de soma nula; europeus usando recursos culturais africanos
pareciam criativos, progressistas, modernistas inclusivos. Opinioes
como as de Tamessir Dia sugerem uma histéria mais complexa de
tradugoes e apropriagoes.

A histéria dos contatos é evocada em dois titulos — “Africa Explo-
res” [Exploracoes da Africa] e “Digesting the West” [Digerindo o Oci-
dente] — da inovadora exposicao de Susan Vogel e do catalogo de arte
africana do século XX (Vogel, 1991). Nesse caso, um museu contem-
poraneo, o Center for African Art [Centro de Arte Africana] de Nova
York, retne obras que, ha mais de um século, vém interpretando o
ocidente através de processos transculturais, que vao da admiracao
fugaz e da alimentacio forcada a satira, da conversio sincrética a
selecdo critica. Esse museu de Nova York age em circuitos bem esta-
belecidos de viagens e transculturacdes. Por um lado, ele reencena,
sob novas formas, praticas estabelecidas de descoberta e reuniao, e
de valorizacao de arte e cultura — uma incansavel exploragio e cons-
trucdo curatorial da Africa. Nessa pratica, esse museu traz obras
periféricas para um centro estabelecido, para serem apreciadas e
comoditizadas. Por outro lado, o Centro de Arte Africana cada vez
mais trabalha com a consciéncia da Africa nio simplesmente como
um “la” distante (ou um “antigamente”), mas como parte de uma
rede, de uma série de camadas, formando uma diaspora que inclui
a cidade de Nova York. Essa didspora ja foi bem estabelecida, abran-
gendo rotas e raizes da escravidao, da migracao do Caribe, da Amé-
rica do Sul e de lugares rurais da América do Norte, e também de
circuitos atuais de comércio e imigracéo desde o continente africano.
Nesse contexto, o trabalho de contato do museu assume dimensoes
locais, regionais, hemisféricas e globais. Em uma recente exposicao
de altares africanos e afro-americanos, “Face of the Gods” [A face
dos deuses], o centro explicitamente lidou com o desafio de expor
essa diaspora. Esse projeto trouxe artistas/praticantes de religioes
de origem africana para o museu, tanto em Nova York quanto nas
sucessivas reunioes e transformacoes desses altares, em itinerancias.

Africa 95 oferecia um exemplo mais extensivo de uma abordagem
do contato. Essa reunido extraordinaria de exposicoes de arte, per-
formances de musica e danca, filmes, conferéncias, oficinas, residén-
cias, programas de televisao e radio, e eventos infantis, foi provocada
por uma exposicao planejada pela Royal Academy of Arts de Lon-
dres, “Africa: The Art of a Continent” [Africa: a arte de um continen-
te]. O projeto da Academia Real, uma grande seleciao “abrangente”,
foi concebido segundo um modelo cldssico: um tnico curador euro-
peu reuniu o que ele considerava mais representativo, limitando a
exposicdo a “arte” produzida antes de 1900. Os organizadores da
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exposicao Africa 95 na verdade adaptaram esse projeto para uma vi-
sao mais heterogénea e voltada para o futuro®. Sem rejeitar a agenda
histotica/estética, eles a contornaram e descentralizaram. Em vez de
trazer arte da Africa, Africa 95 trouxe artistas. A exposicio reconhe-
cia que os artistas africanos tinham um longo contato com a Europa
e estavam atualmente trabalhando dentro e fora do continente afri-
cano, movendo-se para dentro e para fora do “ocidente”.

O primeiro evento da Africa 95, “Teng/Articulations”, era uma
oficina ministrada por artistas do Senegal. A oficina foi seguida por
uma “oficina internacional de escultura” no parque de esculturas
Yorkshire, onde por trés meses artistas de uma dezena de paises afri-
canos se uniram a artistas dos Estados Unidos e do Reino Unido para
criarem obras para o parque. Mais de vinte exposicoes de arte e fo-
tografia africanas contemporaneas ocorreram ao longo do outono de
1995 em Londres e outras cidades inglesas. Essas exposicoes eram
acompanhadas de coléquios e extensas programacoes de filmes, mu-
sica, danca e literatura. Havia uma politica consistente de envolver
autoridades e curadores africanos. Na galeria Whitechapel, realizou-
se um contraponto a exposicao da Royal Academy com a exposicao
“Seven Stories about Modern Art in Africa” [Sete historias sobre arte
moderna na Africa]. Cinco dos sete curadores eram importantes ar-
tistas e historiadores da arte africanos, e suas visoes pessoais da mo-
derna arte africana efetivamente complicaram as suposicoes de uma
estética continental unificada.

Clémentine Deliss, diretora artistica da exposi¢iao Africa 95, en-
fatizou que o projeto havia sido concebido ndo meramente como um
lugar de exposicdes, mas também de encontros entre artistas, uma
ocasido para desenvolver contatos concretos (Deliss, 1995: 5). O fato
de que as zonas de contato da exposi¢ido Africa 95 ndo eram espa-
cos politicos ou econdmicos livres ficou claro no destaque das pro-
pagandas dos patrocinadores corporativos multinacionais, especial-
mente bancos, nos programas, e nas recorrentes reclamacoes de que
o evento estava acontecendo na Inglaterra e nio na Africa (Riding,
1995). A Europa ainda desfrutava do poder de colecionar e expor a
Africa segundo seus préprios termos e territorios. Contudo, para
muitos artistas e musicos, a Europa e a América ja eram locais de
trabalho, e o evento foi uma oportunidade de expandir seus publicos
e fontes de inspiracao.

A exposicao Africa 95, trabalhando dentro e fora de museus e ga-
lerias, tinha algo em comum com a onda atual de festivais nacionais
(Festival da India, da Indonésia, e assim por diante), nos quais regioes
do Terceiro Mundo exibem suas artes em locais do Primeiro Mundo
com o objetivo de aumentar a legitimidade global e atrair investidores.
Porém, havia grandes diferencas. Embora os patrocinadores corpo-

g A busca por criar uma mostra polifénica langou méo, nesse caso, de formatos
discursivos e pedagégicos para promover a participaco de publicos diversos,
em torno de trabalhos de arte desenvolvidos por artistas de geracoes diversas.
O risco para os publicos, nesses casos, é serem envolvidos em atividades
de reverberacéo de um statement curatorial ou institucional, ao invés de
vivenciarem a oportunidade de negociar os sentidos daquilo com que se
relacionam dentro das programacoes. (N. dos T.)
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rativos como o CitiBank usassem o evento para se mostrarem como
bons cidaddos transnacionais “africanos”, a exposicao Africa 95 nao
representava diretamente nenhum interesse comercial ou politica
nacional, e sua programacao diversa e seus participantes, sua énfase
nas trocas entre paises, nao podiam ser facilmente capitalizados. A
exposicio, é claro, ajudou a produzir uma “Africa” moderna, hibri-
da, como um produto vendavel para os mercados internacionais de
arte. Mas esse produto era, significativamente, o trabalho de contato
de africanos que podiam lucrar com isso. Africa 95 usava e foi usada
por circuitos multinacionais associados a relacoes coloniais e neoco-
loniais — criando espacos de contato que iam além dessas relagoes.

Contestacoes

A nocéo de zona de contato, articulada por Pratt nos contextos de
expansdo e transculturaciao europeias, pode ser estendida para in-
cluir relagdes culturais dentro de um mesmo pais, regidao ou cida-
de — nos centros, mais do que nas fronteiras nacionais e imperiais.
A distancia em questdo aqui é mais social do que geografica. Para
a maioria dos moradores de um bairro pobre, localizado as vezes a
poucos quarteirdes ou a um curto trajeto de 6nibus de um museu de
belas artes, é como se o museu ficasse em outro continente. As pers-
pectivas de contato reconhecem que distancias sociais “naturais” e
segregacdes sdo produtos historicos/politicos: o apartheid era uma
relacdo. Em muitas cidades, no mais das vezes, as zonas de contato
resultam de um tipo diferente de “viagem™ a chegada de novas popu-
lacdes de imigrantes. Assim como nos exemplos coloniais evocados
por Pratt, as negociacoes de fronteiras e centros sdao estruturadas
historicamente como dominacdo. Na medida em que os museus se
véem a si mesmos como interagindo com comunidades especificas
através dessas fronteiras, mais do que apenas educando e edificando
um publico, eles comecam a operar — conscientemente e as vezes au-
tocriticamente — em histdrias de contatos.

Nos ja vimos algumas das maneiras pelas quais as praticas do mu-
seu de coletar e exibir parecem diferentes em uma perspectiva de
contato. Os centros se tornam fronteiras atravessadas por objetos e
criadores. Essas travessias nunca sao “livres” e a bem dizer sao roti-
neiramente bloqueadas por orcamentos e controles curatoriais; por
definicoes restritivas de arte e cultura, pela hostilidade da comunida-
de e por incompreensoes. Os exemplos que escolhi até aqui sugerem
maneiras de negociar mais democraticamente essas fronteiras, uma
escolha que reflete o tom reformista da minha analise. Eu poderia ter
comecado, no entanto, nao pelas travessias de fronteiras, mas pelas
guerras de fronteira. Duas disputas recentes chocaram o mundo dos
museus no Canada e, em menor grau, nos Estados Unidos: o boicote
dos cree do lago Lubicon a exposi¢ao “Spirit Sings” [O espirito can-
ta], em Calgary, e o conflito amplamente divulgado sobre “Into the
Heart of Africa” [No coracio da Africa], no Museu Real de Ontario,
em Toronto, em 1989 e 1990. Em ambos os casos, as comunidades
cujas culturas e histdrias estavam em questio nessas exposicoes de
destaque ocasionaram sérios problemas aos museus.

A exposicao “The Spirit Sings: Artistic Traditions of Canada’s First
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Peoples”, [O Espirito Canta: Tradi¢des Artisticas dos Primeiros Po-
vos do Canad4] foi organizada pelo Glenbow Museum em Calgary
para coincidir com as Olimpiadas de Inverno de 1988. Reunia um
grande nimero de artefatos de colecdes canadenses e internacionais,
com o objetivo de apresentar um retrato detalhado e diversificado das
culturas canadenses nativas na época dos primeiros contatos com os
europeus. A exposicao explorava ainda as visdes de mundo compar-
tilhadas por essas culturas e sua resisténcia diante da influéncia e da
dominacao externas (Harrison, 1988). Para muitos, inclusive alguns
grupos de nativos canadenses, a exposicao foi um sucesso, embora
tenha sido criticada por sua relativa falta de atencéo as manifesta-
coes contemporaneas de seus temas principais. Porém, o contetido
de “The Spirit Sings” [O espirito canta] nao foi o principal fator pro-
vocador do boicote amplamente apoiado. Os cree do lago Lubicon do
Norte de Alberta, para dramatizar a urgéncia de sua reivindicacao
de terra, convocaram um boicote as Olimpiadas de Inverno, palco
politico de alta visibilidade. A acéo se concentrou no Glenbow Mu-
seum porque o principal patrocinador da exposicéo, a Shell Oil (que
deu U$1,1 milhdo dos U$2,6 milhdes do or¢camento total da exposi-
¢do) estava perfurando em territdrio reivindicado pelos cree do lago
Lubicon. Para um nimero crescente de apoiadores dos cree do lago
Lubicon, nativos ou nao, era hipécrita que a exposicao celebrasse a
beleza e a continuidade de culturas cuja sobrevivéncia concreta era
ameacada pelo patrocinador corporativo do evento. Os defensores
da exposicao alegaram que nenhum museu, grande ou pequeno, po-
dia sobreviver sem patrocinadores corporativos ou governamentais,
cujas maos nem sempre eram perfeitamente limpas. O museu estaria
sendo injustamente visado, arrastado sem aviso prévio para o centro
de uma luta dos cree do lago Lubicon.

Fossem quais fossem as diferentes percepcoes sobre justica e ex-
ploracdo, o caso levantou questdes de grande importancia. Os mu-
seus deveriam ter direito de montar exposicoes de artefatos indige-
nas (incluindo empréstimos de outras instituicdes) sem permissao
de comunidades tribais relevantes? O que se entende por controle
sobre “propriedade cultural”? Que tipo de consulta e envolvimento
no planejamento das exposicoes seria mais adequado? (O Glenbow
Museum consultou tribos vizinhas, mas nao os cree do lago Lubicon,
que nao responderam ao convite feito pelo museu. O controle curato-
rial da exposicao, em todo caso, nao seria diluido.) Os temas e lutas
do presente devem receber atencdo em qualquer exposicao de arte,
cultura ou histdria nativas? Os museus podem reivindicar neutrali-
dade politica? Até que ponto os museus sao responsaveis pelas ativi-
dades de seus patrocinadores publicos ou privados?? Em resposta a
essas questoes, a Associacido dos Museus Canadenses e a Assembleia
das Primeiras Nagoes formaram uma forca-tarefa de Museus e Pri-
meiras Nagoes, cujo relatdrio encontrou ampla aceitacao e estabele-
ceu parametros para a colaboracio entre representantes indigenas
e equipes museologicas (Hill e Nicks, 1994). A colaboragio séria é
hoje a norma para as exposi¢oes canadenses que abordam a arte e a
cultura das Primeiras Nacoes.

A exposicao “Into the Heart of Africa” [No coracio da Africa],
no Museu Real de Ontario, foi inspirada em parte em estudos re-
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centes sobre a histdria das colecoes e das exposicoes museoldgicas.
“Estudando o museu como artefato, lendo as cole¢oes como textos
culturais, e descobrindo a histéria de vida dos objetos”, a exposicao
procurava “entender algo da complexidade dos encontros intercultu-
rais” (Cannizzo, 1989: 92). A abordagem da exposicéo era reflexiva,
fundada fortemente na justaposico e na ironia. Declaracdes de mis-
sionarios e autoridades imperiais eram expostas sem comentarios ao
lado de artefatos africanos. A exposicio claramente ndo condenava
as imagens e palavras por vezes racistas que apresentavam, nem
tampouco mantinha uma perspectiva critica consistente. Objetos e
imagens eram muitas vezes deixados ali para que “falassem por si
mesmos”. Mas a tentativa de complicar o didatismo curatorial saiu
pela culatra. As perspectivas colonialistas eram evidentes demais
nas citacoes e imagens do século XIX; as respostas africanas fica-
vam implicitas. O publico absorvia mensagens bastante diferentes a
partir do que era apresentado. Enquanto alguns visitantes acharam
a exposicdo provocadora, ainda que algo confusa na apresentacio,
outros ficaram ofendidos pelo que interpretaram como uma suspen-
sdo da critica que beirava a indiferenca. Muitos afrocanadenses que
visitaram o museu — ainda que n#o todos — ficaram chocados com a
glorificacao das imagens colonialistas e com as declaracdes condes-
cendentes sobre os africanos, expostas com destaque e aparentemen-
te sem nenhuma critica. Eles nao se sentiram seduzidos pelo trata-
mento ironico da destruicdo violenta e da apropriacao das culturas
africanas. O museu e sua curadora convidada, a antropologa Jeanne
Cannizzo, avaliaram mal a diversidade de piblicos da exposi¢ao®.
Um amarga controvérsia se formou na midia. Houve confrontos
entre manifestantes que bloqueavam a entrada do Museu Real de
Ontario e a policia; todos os museus agendados para receber a ex-
posicdo na fase de itinerancia cancelaram. Aqui nao é o lugar (nem
eu seria a melhor pessoa) para resenhar a controvérsia e os extre-
mos de desconfianca mutua e incompreensao que surgiriam a seguir
(ver, entre outros: Ottenberg, 1991, Cannizzo, 1991; Hutcheon, 1994,
e Mackey, 1995). A exposicao “Into the Heart of Africa” [No coracao
da Africa] foi acusada de propor uma colonizacéo racista por outros
meios, de fazer parte da atual supressio das conquistas africanas
e das experiéncias afrocanadenses. Os criticos da exposi¢cao foram
tratados como idedlogos obtusos e censores, incapazes de entender

h Experiéncias como esta, que se colocam como supostamente neutras em
contraposicdo ao “didatismo”, deixando que os “objetos falem por si”, correm
ainda o risco de levar parte dos publicos a interpretacoes perigosas. Neste
caso, por exemplo, o maior deles seria o de tomar as falas preconceituosas de
uma época como algo aceitavel, uma vez que os objetos e as falas estdo dentro
do museu, porém sem um posicionamento claro da instituicao que dialogue
com o assunto para além de exibi-lo. A instituicio precisa entender seu papel
de plataforma de didlogos para provocar discussoes transformadoras, ou
seja, colocar-se como ponto de partida para a construcio de conhecimentos,
e ndo como ponto de chegada a ideias e pensamentos. A consciéncia de seu
papel mediador, nesse caso, é essencial para que os publicos entendam os
posicionamentos da instituicao e possam também se colocar diante de suas
propostas e programas. (N. dos T.)
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ironias e relatos histéricos complexos. A controvérsia desde entao
se espalhou no contexto dos museus, e como Enid Schildkraut, em
uma critica perspicaz, confessa: “Isso fez com que muitos de nds que
trabalhamos no campo das exposi¢oes etnograficas, especialmente
africanas, treméssemos, com uma sensacao do tipo ‘gracas a Deus eu
nao estava na pele deles’. Como uma exposicao pode dar tao errado?
Como conseguiu ofender tantas pessoas de lados tao diferentes do
espectro politico?” (Schildkraut, 1991: 16).

O museu se tornou uma zona de contato (conflito) inescapavel.
Publicos diferentes trouxeram experiéncias historicas compostas de
maneiras distintas para a exposiciao “Into the Heart of Africa” [No
coracdo da Africa]. M. Nourbese Philip aborda enfaticamente esse
aspecto, criticando o museu por perder a oportunidade desencadea-
da pela controvérsia, no sentido de confrontar seus objetivos declara-
dos publicamente: entender o “museu como artefato” e a “complexi-
dade dos encontros interculturais”. A exposi¢do claramente nio era
sensivel a participacdo dos afrocanadenses na histéria do empreen-
dimento colonial dos brancos canadenses e dos africanos. A histéria
desse empreendimento era vista como continua em relagdo as estru-
turas racistas do presente dentro de uma vida canadense oficialmen-
te “multicultural”. A histéria africana nao podia ser distanciada no
tempo e no espago. O museu aprendeu, da maneira mais dificil, sobre
os riscos (e Philip insiste: as oportunidades) de trabalhar com rela-
cao a diaspora africana dentro da cindida esfera publica canadense.
A exposicao era um “texto cultural” que nao podia ser lido a partir
de uma localizacéo estavel. “O mesmo texto resultou em leituras con-
traditérias determinadas pelas diferentes historias de vida e experi-
éncias. Uma leitura via esses artefatos como congelados no tempo e
contando uma histéria sobre a exploragao que os brancos canadenses
fizeram da Africa; outra leitura inseria o leitor — afrocanadense — ati-
vamente no texto, que entdo lia aqueles artefatos como detritos dolo-
rosos de uma exploracdo selvagem e de uma tentativa de genocidio
de seu proprio povo” (Philip, 1992: 105).

Sera que uma “consulta” prévia mais ampla junto a “comunidades”
relevantes (incluindo os brancos canadenses cujas histérias familia-
res estavam em questao) teria evitado tal polarizacao? Sera que uma
narrativa mais explicita do “lado” africano da histdéria na exposicao
teria ajudado, como defende Schildkraut? Certamente. Porém Philip
entende — assim como alguns profissionais de museu refletindo no
rastro de “The Spirit Sings” [O espirito canta] e de “Into the Heart
of Africa” [No coracio da Africa] — que o que estd em jogo sio fun-
damentalmente estruturas de poder (Ames, 1991: 12-14). Enquanto
os museus nao forem além de uma consulta (muitas vezes depois
que a visdo curatorial ja esta firmemente instaurada), enquanto eles
ndo aportarem uma gama mais ampla de experiéncias historicas e
agendas politicas ao plano concreto das exposicdes e o controle das
colecoes dos museus, eles serdo percebidos como instituicoes mera-
mente paternalistas por pessoas cuja histdria de contato com museus
sempre foi de exclusao e condescendéncia. Talvez seja utépico, de
fato, imaginar os museus como espacos publicos de colaboracio, de
controle compartilhado, de traducdes complexas, de discordancias
honestas. De fato, a atual proliferacao dos museus talvez reflita o fato
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de que, tal como evoluiram historicamente, essas instituicoes ten-
dem a refletir visoes comunitarias unificadas, mais do que histérias
sobrepostas e discrepantes. Mas poucas comunidades, mesmo as
mais “regionais”, sao homogéneas. Na pratica, grupos diferentes po-
dem se unir em torno de questoes especificas ou de antagonismos es-
pecificos (como muitos afrocanadenses fizeram em rea¢éo ao Museu
Real de Ontario), e no entanto podem se dividir em relacéo a outras
questdes. A reacao tribal a exposicio “The Spirit Sings” nao foi uni-
forme. E, em alguns aspectos, os negros canadenses cujas familias
estdao no Canada ha dois séculos podem divergir de pessoas de ori-
gem caribenha ou de africanos recém-chegados. Sob a rubrica geral
da Africa e da histéria colonial, essas pessoas podem compartilhar
um mesmo 6dio comum. Mas em se tratando de problemas praticos
de interpretacio e énfase, questoes de repatriacao e compensacoes,
essa unanimidade pode vir a se dissolver.

Quem afinal é mais qualificado pela “experiéncia” (que tipos de
experiéncia?), pela profundidade e amplitude de conhecimentos (que
conhecimentos?) para controlar e interpretar uma cole¢ao africana?
Afrocanadenses que nunca estiveram na Africa e que podem ter uma
visdo idealizada de suas culturas? Antropdlogos e curadores brancos
que passaram um tempo consideravel no continente e estudaram a
histéria africana profundamente, mas nunca conheceram visceral-
mente o racismo ou a coloniza¢ao? Africanos contemporaneos? (De
que etnia, pais ou regiio? Que moram na Africa? No Canada?) As
vezes, como no caso dos Tlingit no Museu de Arte de Portland, a co-
nexao dos atuais membros da comunidade com os objetos antigos é
bastante direta. Em outros casos, o que esta em questao é a “proprie-
dade cultural” ou uma relagao “histérica” mais distante. Uma vez
que as comunidades e colecdes raramente sdo unificadas, os museus
talvez tenham de contemplar publicos agudamente discordantes.

Claramente, nao existe nenhuma solucdo simples para esses
problemas, nenhuma férmula fundamentada em nenhum principio
inabaldvel. Nem a “experiéncia” comunitdria nem a “autoridade”
curatorial possuem, cada qual, o direito automatico a contextualiza-
cao das colegdes ou a narracao das historias de contato. A solucao
é inevitavelmente contingente e politica: uma questiao de poder mo-
bilizado, de negociacéao, de representacao restringida por publicos
especificos. Escapar a essa realidade — resistindo a pressoes “exter-
nas” em nome da qualidade estética ou da neutralidade cientifica,
evocando o espectro da “censura” — é uma atitude autocentrada e
historicamente desinformada. As pressdes comunitarias sempre fi-
zeram parte da vida institucional, publica. Geralmente os museus se

i Aquiestd uma boa pergunta que deveria ser retomada e questionada em sua
pertinéncia, a cada caso, sempre que possivel diante deste tipo de curadoria:
como podemos supor a extensio da experiéncia vivida pelo outro ou supor
que quem nos ouve alcanca as dimensdes daquilo que se passou conosco
enquanto experiéncia? A alternativa de contato e consulta entre as diversas
vozes durante a pesquisa curatorial para a realiza¢io de projetos como este
pode constituir pistas, entretanto seriam o dissenso e o embate entre posicdes
conflitantes que trariam novas interpretacgoes diante da polifonia gerada, e
nao o esforgo para criar posigoes e discursos unitarios. (N. dos T.)



Museus como zonas de contato

N2 6 / fev 2016

Periddico Permanente

pag 21/371

adaptam ao gosto de um suposto publico — nas grandes instituicoes
metropolitanas, majoritariamente educado, burgués e branco. As
sensibilidades nacionais sdo respeitadas, a exploracao e a expertise
dos grupos dominantes sao celebradas. Patronos e sécios exercem
uma verdadeira “supervisio” (palavra mais polida que “censura”)
sobre os tipos de exposi¢ido que o museu pode montar. Nao é dificil
imaginar os cortes nas bolsas, doagoes e fundos de testamentos que
se seguiriam, caso um grande museu adotasse uma postura critica
consistente com relacdo ao mercado de arte ou uma visao da histdria
americana ou canadense que dé um lugar de destaque permanente
as perspectivas dos povos oprimidos colonialmente do ponto de vista
econdmico e racial.'?

Os museus nao gostam de ofender seus publicos, especialmente
as fontes de apoio material. Nos tempos correntes, “nao politizados”,
essa responsabilidade para com interesses e gostos particulares é
uma mera questdo de negocios. Somente quando a perspectiva cura-
torial e alocaliza¢ao social sio desafiadas por um publico de interesse
diferente (como nos debates sobre a exposicao “Arte Hispanica” no
Museu de Belas Artes de Houston, em 1987, por exemplo), ou quando
a mensagem da exposicdo ofende instituicoes poderosas (recente-
mente, a visdo critica do Smithsonian sobre a fronteira americana;
a secao Hiroshima/Enola Gay), ou quando comunidades divergem
publicamente sobre uma proposta (incluir ou ndo um mercado de es-
cravos na Williamsburg colonial), sé assim as coisas sao percebidas
como “politicas”. Mas essas discussoes e negociacdes sao inerentes
ao trabalho de contato dos museus. Mais do que nunca, curadores
admitem o fato de que os objetos e interpretacdes que eles expoem

“pertencem” também aos outros, tanto quanto ao museu.

A propriedade e o controle das colecdes nunca foram absolutos;
doadores individuais geralmente agregam condicoes a seus presen-
tes. Mas hoje comunidades socialmente distantes do mundo do mu-
seu sdo capazes de restringir a exibicéo e a interpretacio de objetos
que representam sua cultura. Ao menos no Canada e nos Estados
Unidos hoje em dia, existem fortes limites abertamente politicos a
maneira como a arte indigena, latina e afroamericana pode ser ex-
posta e interpretada. Novas nocdes de “propriedade cultural” se
aplicam a suposicdes abstratas sobre liberdade de propriedade. E
claro, os grandes museus nio sdo proprietarios de suas obras de arte
exatamente da mesma forma que um individuo é dono de uma obra.
As colecgoes sao deixadas em confianga para uma comunidade maior

— definida como uma cidade, uma classe, uma casta ou elite, um pais,
ou uma suposta comunidade global da alta cultura. Os objetos em
um museu sao muitas vezes tratados como patrimonio, propriedade
cultural de alguém. Mas de quem? Quais comunidades (definidas por
classe, nacionalidade, raca) tém direito sobre eles? A pesquisa de Ca-
rol Duncan sobre a histéria do Louvre, instituicdo que tem servido
de modelo para os grandes museus do mundo, mostra que a transi-
cao de palacio a museu foi associada a criacdo de um “publico” na
Franca pds-revolucionaria, ao desenvolvimento de uma comunidade
secular, nacional (Duncan, 1991, 1995). A homogeneidade desse pu-
blico é atualmente uma questdo nas lutas pelo multiculturalismo e
pela igualdade de representacdo. Ha fronteiras em todos os espagos
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nacionais ou culturais dominantes, e museus que outrora articula-
vam o cerne da cultura ou o alto nivel cultural hoje parecem lugares
de passagem e de contestacao.

Em contraponto a descentralizacdo das instituicoes estabelecidas,
outros “museus” alternativos fazem novas exigéncias sobre o traba-
lho de contato do gerenciamento e da interpretacao dos patrimonios,
das tradicoes culturais e historias. Museus tribais e centros culturais
de minorias colecionam e expoem produc¢des comunitarias de manei-
ra que tanto parecem quanto divergem das praticas de museus mais
convencionais (ver: Associagdo de Museus Canadenses, 1990; Karp,
Kreamer, e Lavine, 1992; e o texto ‘Four Northwest Coast Museums:
Travel Reflections’ [Quatro Museus da Costa Noroeste: reflexoes de
viagem], que compde o capitulo 5 do livro Rozas: viagem e traducdo
em fins do século XX). Museus comunitarios e centros culturais (a
diferenca pode ser ambigua ou irrelevante) sdo centros diferentes,
expressando histérias parciais e estéticas de inflexdo local, de outros
contextos culturais. O fato de um altar ou de uma mascara tribal
poderem significar coisas muito distintas em lugares diferentes nos
obriga a reconhecer e explicitar multiplos contextos para obras de
arte ou artefatos culturais. Profissionais de museu inovadores sem-
pre se interessaram pelas maneiras de colocar os objetos sob uma
nova luz, renovando-os. As relacdes de contato explicitas hoje colo-
cam esse tipo de pesquisa em uma conjuntura diferente, obrigando a
novas colaboracoes e aliancas. Assim, a multiplicacao dos contextos
se torna menos uma questao de descobertas e mais uma negociagao,
menos uma questdo de curadores criativos tendo boas ideias, fazen-
do pesquisa, consultando especialistas indigenas, e mais uma ques-
tao de responder a pressoes concretas e a reivindicacdo de represen-
tatividade em uma sociedade civil culturalmente complexa.

O trabalho de contato em um museu assim vai além da consulta
e da sensibilidade, ainda que estas sejam muito importantes. Esse
trabalho se torna uma colaboracéo ativa e o compartilhamento de
autoridade’. Esse desenvolvimento € claramente tracado na excelen-
te pesquisa de Fath Davis Ruffins sobre formas da memoria cultural:
o movimento do museu negro e a insercao (parcial) de profissionais
afroamericanos em museus historicamente brancos nos Estados
Unidos (1992). Do ponto de vista dos profissionais de museu, uma
coisa é recorrer a um “informante nativo”, outra bem diferente é tra-
balhar com ele como co-curador.’* Na questdao da arte de minorias
ou tribal, a colaboracgao implica processos complexos que Charlotte
Townsend-Gault descreveu em termos de uma obra de traducao li-
mitada do ponto de vista cultural e politico e, também, da perspec-
tiva da negociacao tatica das fronteiras (Townsend-Gault, 1995; ver
também Irving e Harper, 1988; Ames, 1991; Gonzalez e Tonelli, 1992).

Uma das dreas mais dificeis de negociacdo com objetos tribais e
histdrias coloniais é a questdo do repatriacdo. Em uma perspecti-

j  Um exemplo interessante deste tipo de colaboracdo de longa duragio é o
trabalho de Lucia Gonzalez, no Museu Casa da Memoria, que pode ser
conferido no link: <http://www.forumpermanente.org/event_pres/simp_sem/
dialogos-em-educacao-e-museu/relatos-criticos/museu-casa-da-memoria-o-
exercicio-da-convivencia-como-pratica-para-a-liberdade>. (N. dos T.)
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va de contato, o movimento dos objetos para fora de suas tribos em
direcdo aos museus metropolitanos seria um desfecho esperado da
dominacao colonial. Esses movimentos nao se confundiriam com o
progresso ou com a preservagao (uma espécie de imobilidade/imor-
talidade) em um “centro” de cultura. Nas zonas de contato, as apro-
priacdes culturais sdo sempre politicas e contestaveis, entrecruzadas
por outras apropriacoes, efetivas ou potenciais. Os museus e o mer-
cado gerenciam a viagem dos objetos de arte entre diferentes lugares.
Objetos de valor atravessam de um mundo tribal para um mundo de
museus como resultado de relagoes politicas, econdmicas e intercul-
turais que ndo sdo permanentes. Por exemplo, uma poderosa tradi-
cao de colecoes de arte indigena sempre foi justificada pela ideia de
que as producoes tribais auténticas nao teriam futuro: seu futuro sé
podia ser a destruicdo no proéprio local ou a preservacio nas maos
de sabios colecionadores, conservadores, restauradores e cientistas.
Mas é mais dificil hoje ver o destino das colecoes como essa espécie
teleologia linear (Clifford, 1987). Ao definir o desaparecimento de
mundos tribais, essas colecdes de arte salvaguardadas presumiam
(e em certa medida criavam) a raridade da arte tribal “auténtica”.
Algumas comunidades tribais de fato desapareceram, muitas delas
violentamente. Outras resistem, contra terriveis pressoes. Por vezes,
isso significou camuflar-se, sair do esconderijo quando a situacio
estivesse menos repressora. Outras mudaram, encontrando novas
maneiras de ser diferente. A luz dessas histérias tio diversas, a no-
cao de que a arte indigena de alguma forma pertence aos museus das
maiorias (cientificos ou de arte) ndo é mais autoevidente. Os objetos
nos museus ainda podem ir para outro lugar.

A repatriacao de obras tribais nao € a inica resposta adequada as
histérias de contato, relacoes que nem sempre podem ser reduzidas
a opressao colonial e a apropriacdo. Mas é um trajeto possivel, apro-
priado. E embora a devolugio, o envio dos objetos de volta para casa,
possa encontrar uma acolhida feliz, nem sempre é 6bvio onde seria o
verdadeiro lar de um objeto de uma colecéo. A situacao pode ser com-
plicada e ambigua.'® De fato, alguns grupos indigenas nao desejam a
posse fisica de objetos tradicionais; eles simplesmente desejam uma
conexao e um controle efetivos. Na pratica, a no¢ao de propriedade
cultural pode significar que um museu metropolitano ou estadual
seja fiel depositario das colecoes de comunidades especificas. De fato,
alguns museus se parecem com um depoésito ou uma biblioteca de
empréstimos, circulando arte e cultura para além de suas paredes —
com restricoes variaveis — para museus locais e centros comunitarios
e mesmo para uso efetivo na vida ritual (Blundell e Grant, 1989). Isso
é relativamente facil de imaginar entre museus nacionais e tribais
ou étnicos. Mas um museu pode permitir que arte e artefato viagem
para dentro e para fora do “mundo dos museus” (rede emergente e
consideravelmente maior do que aquilo que se costumava chamar de

“circuito de museus internacionais”)? O deslocamento das colecoes
para dentro e para fora do mundo dos museus internacionais ainda
¢ bastante dificil de ser aceito por curadores e diretores de museus,
diante da economia e da missao tradicionais do museu ocidental ti-
pico. Isso exigiria uma ruptura com fortes tradicdes do conservacio-
nismo. Por exemplo, muitos profissionais de museu estremeceram
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diante do recente repatriamento de figuras de deuses da guerra zuni,
Ahauutas, que hoje apodrecem ao relento no alto de alguma colina,
completando a jornada interrompida de sua vida tradicional.

Essa historia das esculturas apodrecendo ao relento — uma his-
téria de destruicdo para uma cultura e de renovacdo para outra — é
uma histéria de viagem possivel para os objetos repatriados. Existem
outras. Como vemos no texto ‘Four Northwest Coast Museums: Travel
Reflections’ [Quatro Museus da Costa Noroeste: reflexdes de viagemy],
que compde o capitulo 5 do livro Rotas: viagem e traducdo em fins
do século XX, uma importante colecao de potlach recentemente de-
volvida aos clas kwagiulth, em Vancouver Island, terminou em dois
museus tribais. Como condicéo para a liberacao dos objetos, o mundo
dos museus de mentalidade conservacionista conseguiria se expan-
dir até o préprio mundo tribal. Mas ao mesmo tempo, o mundo tribal
se apropriou e operou de modo transcultural com o museu, assim
como a propria no¢ao de “cole¢do” e os tipos de significado cultural/
estético/politico que ela engloba. Nesse contexto novo e hibrido, o
museu se torna um centro cultural e um lugar de contar histérias,
de histéria indigena, e da politica tribal do presente. Isso esta pro-
fundamente associado aos circuitos tribais do Quarto Mundo, com o
“turismo cultural” dos nativos e brancos, e com o turismo comercial
nos niveis regional, nacional e internacional.

Os “museus” trabalham cada vez mais com as fronteiras entre mun-
dos diferentes, histérias e cosmologias. O centro cultural Kwagiulth
U’mista é um museu? Sim e ndo. Um museu de arte? Sim e ndo. A gale-
ria de la Raza de San Francisco ¢ um museu? Sim e ndo0.! As zonas de
contato — lugares de possibilidades hibridas e de negociacéo politica,
lugares de exclusao e luta — sao bastante claros quando consideramos
instituicoes tribais ou de minorias, mas o que seria preciso (e por que
isso haveria de ter importancia?) para tratarmos o Metropolitan em
Manhattan como zona de contato e ndo tanto como um centro inter-
nacional? Ou o Louvre? Conferir a lugares marginais, «entre» lugares,
uma centralidade tética é no fundo minar a prépria nocao de centro.
Todos os locais de colecdo comecam a parecer lugares de encontro
e passagem. Vistos desse modo, os objetos que estdo atualmente nos
grandes museus sdo viajantes, andarilhos — alguns deles fortemente
“diasporicos”, com lagos poderosos e ainda muito significativos com
outro lugar. Além do mais, os “principais” museus cada vez mais se
organizam de acordo com os ditames do turismo, nacional e interna-
cional. Repensar as colecdes e as exposi¢oes como processos histori-
cos inacabados de viagem, de travessias e retornos, altera a concep¢ao
que se tem de patrimonio e de publico. Qual seria a diferenca se os
principais museus regionais e nacionais flexibilizassem sua ideia de
centralidade e vissem a si mesmos como lugares especificos de tran-
sito, fronteiras interculturais, contextos de luta e comunicagio entre
comunidades discordantes? O que significa trabalhar de dentro desses
emaranhados em vez de se empenhar para transcendé-los?

Essas questdes evocam algumas exigéncias conflitantes atualmen-
te sentidas pelos museus em sociedades multiculturais e multiraciais.
Ao pensar em sua missdo como trabalho de contato — descentraliza-
do e permeado por negociac¢des culturais e politicas que estao fora
do controle de qualquer comunidade — os museus podem comecgar a
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entender como lidar com as reais dificuldades dos didlogos, aliancas,
desigualdades e traducdes.

No mundo dos museus

Minha formula¢iao dos museus como zonas de contato é tanto descri-
tiva quanto prescritiva. Defendi que é inadequado retratar o museu
como colecdo de cultura universal, repositério de valor incontestavel,
lugar de progresso, descoberta e acumulagao de patrimonios huma-
nos, cientificos ou nacionais. A perspectiva de contato entende todas
as estratégias de colecdo de cultura como reacéo a histdrias particu-
lares de dominacao, hierarquia, resisténcia e mobilizacéo. E isso nos
ajuda a ver como as reivindica¢oes de universalidade e de especifici-
dade estdo associadas a lugares sociais concretos. Como Raymond
Williams demonstrou em Cultura e sociedade (1966), as articulacoes
da burguesia do século XIX de uma alta “cultura” universal foram
reacoes a transformacio industrial e 4 ameaca social. Por sua vez,
as articulacoes das “minorias” ou “tribos” de uma cultura e de uma
histdria discretas sdo reacgoes a histérias de exclusao e silenciamento.
Elas reivindicam um lugar controlado localmente na cultura publi-
ca mais ampla, na medida em que falam de dentro de comunidades
particulares e também com uma gama mais vasta de plateias. Os
museus/centros culturais sdo capazes de oferecer plataformas para
essas articulagoes.

Meu relato defende politicas democraticas que desafiariam a va-
loracdo hierarquica dos diferentes lugares de cruzamento. Defende
a descentralizacéo e circulacao das colecoes em uma esfera publica
multiplex, uma expansao do espectro de coisas que podem acontecer
em um museu e em cenarios afins. Entende que a inclusao de artes,
culturas e tradicoes diversas em instituicoes grandes e estabelecidas
é necessaria mas nao como tinico nem como fundamental ponto de in-
tervencdo. Na verdade, toda visao pluralista de inclusdao completa em
locais privilegiados (como o Mall em Washington, D.C. — um museu
dos museus nacionais) é questionavel.” Uma perspectiva de contato
defende a especificidade local/global das lutas e escolhas relativas a
inclusao, integridade, didlogo, traducao, qualidade e controle. E de-
fende uma distribuicao dos recursos (aten¢io da midia, financiamen-
to publico e privado) que reconheca plateias diversas e as historias
de encontro com multiplos centros. Diante da histéria dos museus
no estado burgués euroamericano e, a bem dizer, dos contextos na-
cionais em toda parte, esta visdo talvez pareca utdpica. Trata-se de
uma utopia em tom menor, uma visao das emergéncias irregulares e
dos encontros localizados, mais do que das transformacoes globais.
Essa visdo da lugar a iniciativas fortes, ainda que precarias, que se
empenham contra o legado das hierarquias estabelecidas.

Esse legado tem sido recentemente submetido a andlises e pes-
quisas criticas e histdricas. O crescimento dos museus publicos na
Europa e na América do século XIX era parte de uma tentativa geral
de fornecer e organizar a “cultura” de cima para baixo. Os museus
acumularam o “capital simbdlico” das elites tradicionais e emergen-
tes (Bourdieu, 1984). Eles institucionalizaram uma distin¢ao rigida
entre atividades de alta e baixa cultura [“kighbrow” and “lowbrow”
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activities] (Levine, 1988). Os “puiblicos” a que eles se dirigiam e cujos
“patrimonios” eles colecionavam eram constituidos por projetos bur-
gueses nacionalistas (Duncan, 1991). No século XIX, uma série de im-
portantes “reformas legislativas e administrativas... transformaram
os museus de instituicdes semi-privadas extremamente restritas as
classes dominantes e profissionais em grandes 6rgaos do estado de-
dicados a instrucéo e a edificacdo do publico geral” (Bennett, 1988:
63). No século XX, os museus foram centrais para a producgio e para
o consumo de “herancas” em um vertiginoso espectro de contextos
locais, nacionais e transnacionais (Walsh, 1992), elementos integrais
das industrias do turismo em expansao (MacCannell, 1976; Horne,
1984; Urry, 1990). Como instituicdo que emergiu com o estado nacio-
nal, burgués, e com o capitalismo industrial e comercial, o destino do
museu esta ligado a sua difusao global e suas adaptacdes locais.

A ligacao com o mercado capitalista e a comoditizagao foi descrita
por Neil Harris (1990) em sua provocativa comparagio entre museus
e lojas de departamentos na América do Norte nos séculos XIX e XX.
Na década de 1940, ele defende, os museus foram amplamente eclip-
sados pelos emporios comerciais como locais de exibicao de arte e
objetos e para a edificacio do gosto popular. Mas recentemente mui-
tos dos grandes museus passaram a ser orientados para o consumi-
dor, com uma mudanga de imagem concomitante.

Se a atratividade e o apelo de publico se tornaram
os objetivos dos museus, como efetivamente o
museu se diferencia de uma instituicao comercial
qualquer que existe essencialmente pelo propdsito
de vender?... Sera que o museu, um novo palacio de
entretenimento, se tornou meramente outro tipo
de manicomio, um manicomio ndo para objetos e
arte mas para tipos especiais de banhos de memé-
ria e rituais através de galerias, um encontro co-
letivo quantificado, certificado, capaz de modelar
padroes de consumo, mas dificilmente capaz de
melhorar esses mesmos padroes? A certa altura, os
museus foram acusados de prestar pouca atencao
aos desejos e as necessidades de milhoes de leigos.
Hoje, em outra era, eles sdo cobrados por fazerem
concessoes para agradar, em termos de relevancia,
de drama e de popularidade. (Harris, 1990: 81)

Nao importa como esses desenvolvimentos sejam avaliados, e quais-
quer que sejam as possibilidades de advocacia cultural ou politica
abertas pelo abandono cada vez mais declarado de velhos ideais de
neutralidade estética e cientifica (95), Harris conclui que “a mudanca
do destino do museu enquanto influéncia publica sugere capacidades
grandiosas, crescentes e dotadas de variacoes quase infinitas” (81).18
O “museu” a que Harris se refere é uma instituicao ocidental, es-
pecialmente metropolitana. Mas sua visdo de uma maquina dinami-
ca, orientada para o consumidor, que recolhe e exibe objetos de valor
artistico, cultural e comercial possui evidentes ramificacoes globais.
A “acumulacio flexivel” (Harvey, 1989) de tradicoes, identidades, ar-
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tes e estilos associados a expansao capitalista contemporanea susten-
ta a proliferacdo de museus naquilo que poderia ser cinicamente cha-
mado de uma loja de departamentos de cultura global. Kevin Walsh
(1992) desenvolve essa perspectiva geral em uma enfatica critica dos
“museus e patrimonios nacionais [Aeritages] em um mundo pds-mo-
derno”. Walsh expande a visao de David Harvey de uma cultura capi-
talista globalizante: uma incansavel erosao do “lugar”, das nocoes de
tempo coletivo local e continuo, e a substituicio de conceitos rasos, es-
petaculosos, e meramente nostalgicos do passado. O patrimonio na-
cional [Aeritage] substitui a histéria, contribuindo para um articula-
¢ao hegemonica dos interesses nacionais e de classe. Partindo do livro
The Heritage Industry [A industria do patrimonio] (1987), de Robert
Hewison, Walsh associa o rapido crescimento recente dos museus na
Inglaterra a um periodo de declinio industrial/imperial e austeridade
economica thatcherista. Ele encontra hegemonias neoliberais simila-
res sempre que sociedades em transformacio, envolvidas no expan-
sionismo capitalista, representam e consomem o proprio passado
como patrimonio historico [Aeritage]. A comoditizacdo dos passados
locais é parte de um processo global de “des-diferenciacao” cultural.

As analises de Walsh e Harvey do mercado “pds-moderno” do pa-
trimonio historico sio relatos necessarios, mas nao suficientes, das
muitas atividades acontecendo nos museus e através dos museus.
Uma perspectiva de contato, como defende Pratt, complica esses mo-
delos difusionistas, sejam eles celebratorios (a marcha da civiliza¢ao
e da exploracao ocidental) ou criticos (a incansavel expansao do sis-
tema de mercadorias capitalista). Walsh reconhece, algumas vezes,
que sua abordagem simplifica demais, e ele cita o alerta de Mike Fe-
atherstone: “A 16gica binaria que busca compreender a cultura atra-
vés de termos mutuamente excludentes como homogeneidade/hete-
rogeneidade, integracao/desintegracdo, unidade/diversidade, deve
ser descartada. Na melhor das hipdteses, esses pares conceituais
trabalham apenas em uma das faces do complexo prisma da cultu-
ra” (Featherstone, 1990: 2). O cerne do relato de Walsh est4, contudo,
nos primeiros termos da série.”

Com valéncias politicas diferentes, os museus expressam os in-
teresses dos estados nacionais, das comunidades locais e tribais, do
capital multinacional. Sempre que costumes locais, tradicoes, arte
(de elite ou popular), histéria, ciéncia e tecnologia sdo colecionados
e expostos — com propositos de prestigio, mobilizacdo politica, co-
memoracao, turismo ou educagao — os museus e as instituicoes afins
costumam aparecer. Os espacos de colecdo, realocacio e exibicdo
marcados pelo termo “museu” sdo multiplex e transculturais. His-
térias diferentes levam a esses espacgos de contato, a envolvimentos
distintos com a modernidade e a pés-modernidade, a “nostalgias” as
mais variadas (Stewart, 1988; Ivy, 1995). Os “museus” tribais, por
exemplo, refletem formas indigenas e ocidentais de acumulacao, me-
moria e exposicao. Eles projetam uma visao da histéria como luta,
sobrevivéncia, renovacio e diferencas concretas e atuais. Barnaby
e Hall (1990) fornecem um relato informativo do Instituto Cultural
Dene, fundado em 1986 por liderancas da Nacdo Dene, representan-
do os povos Gwich’in, Slavery, Dogrib, Chipewyan e Cree dos terri-
térios do noroeste do Canada. O instituto reflete uma decisao tribal
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consciente de preservar e restaurar a cultura dene como parte de
um movimento por direitos e controle dos recursos para o desenvol-
vimento aborigenes. O instituto tem se dedicado a trabalhar com a
histéria oral, com a revitalizacdo da lingua, com a medicina tradi-
cional, com o uso da terra, com educacgio publica, e com a coleciao de
arquivos e artefatos. Esta planejado um espaco expositivo para o ma-
terial dene. Aqui, claramente, a fun¢ao do museu é parte do trabalho
maior de um centro cultural. E crucial estar atento 2 inter-relacao,
ao peso relativo, e ao impeto politico dessas funcoes em diferentes
articulacoes institucionais do patrimonio [keritage].?°

Comparemos o relato de Schildkraut (1996) na ocasido da abertu-
ra do museu Asante Manhyia Palace, em Ghana, uma afirmacéo mui-
to diferente da autoridade tradicional, no caso, real. Visdes alterna-
tivas sobre tradicio e modernidade podem se expressar em museus
na medida em que refletem iniciativas locais e encarnam aliancas e
conversas verdadeiras entre membros de uma comunidade e profis-
sionais externos — o ideal do “ecomuseu” de Georges-Henri Riviere
(Riviere, 1985). E dentro de contextos dominantes nacionais, impor-
tantes distingdes podem ser feitas na producéao e no consumo do “pa-
trimonio” [Aeritage]. Como observou Tony Bennett, a politica brita-
nica de conservagao em geral tem sido conservadora — suposi¢ao que
Raphael Samuel (1995) tornou mais complexa. A Australia, no entan-
to, possui um contexto “oficial” diferente. Um museu como o Hyde
Park Barracks de Sydney reflete a politica inclusiva do “neonaciona-
lismo” do Partido Trabalhista. Sediado em edificios originalmente
construidos para criminosos trazidos ao pais, 0 museu anunciou sua
intencdo de representar histérias australianas que eram excluidas
das visoes mais celebratorias e consensualistas (Bennett, 1988: 80).

Por que as praticas dos museus se mostraram tao maveis, tao pro-
dutivas, em locais diferentes? Diversos fatores interligados entram em
jogo. A habilidade de articular identidade, poder e tradicao € critica, li-
gando as origens aristocraticas da instituicao com suas disseminacdes
modernas nacionalistas e “culturalistas”. Os museus também ecoam
uma vasta gama de atividades vernaculares de colecéo, exibicao e en-
tretenimento. Acumular e expor coisas de valor é, supostamente, uma
atividade humana amplamente difundida, e nao restrita a uma classe
ou grupo social especifico. Dentro de alguns limites, um museu pode
acomodar diferentes sistemas de acumulacéo e circulacio, segredo e
comunicacao, valores estéticos, espirituais e econémicos. Como seu
“publico” ou “comunidade” é definido, que individuo, grupo ou visio,
que ideologia esse museu celebra, como esse museu interpreta os feno-
menos apresentados, quanto duram as exposicoes, se 0 museu muda
depressa — tudo isso é negociavel. Reunir tesouros e histérias de um
individuo ou de um grupo em um museu ¢ analogo a praticas como
colecionar suvenires, fazer um album de fotos, ou manter um altar. Em
alguns casos o museu é mantido com recursos relativamente escassos:
a energia de um colecionador ou entusiasta local e alguns voluntarios.
Comunidades ou individuos que tradicionalmente expressavam sua
ideia de identidade e poder, fazendo um festival ou construindo um
santudrio ou uma igreja, hoje podem (também) apoiar um museu*.

k Aqui, a ideia de museu como plataforma a ser ocupada pela comunidade e suas
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Em um contexto global onde a identidade coletiva cada vez mais
é representada por uma cultura prépria (um modo de vida, uma
tradicdo, uma forma de arte ou de artesanato diferente), os museus
fazem sentido. Eles presumem um publico externo (especialistas na-
cionais e internacionais, turistas, académicos, curadores, viajantes

“sofisticados”, jornalistas e afins). Esses podem néo ser os tinicos ou a
maioria do publico das apresentacdes culturais ou espetaculos, mas
nunca estiao ausentes. Quando uma comunidade expoe a si mesma
através de colecdes e cerimonias espetaculares, constitui-se um lado
de “dentro” e um lado de “fora”. A mensagem da identidade é di-
recionada de maneiras diferentes para membros e forasteiros — os
membros sdo convidados a compartilhar da riqueza simbodlica, os
forasteiros sdo mantidos como observadores ou parcialmente inte-
grados, sejam eles especialistas ou turistas. Desde o seu surgimento
como institui¢cdes publicas na Europa do século XIX, os museus fo-
ram Uuteis como agregadores de entidades politicas e na valorizacao
de um “nos”. Essa articulacio — seja ela nacional, regional, étnica ou
tribal — coleciona, celebra, registra, transforma em meméria, valo-
riza e vende (direta e indiretamente) um modo de vida. No processo
de manter uma comunidade imaginada, o museu também confronta

“outros” e exclui o “inauténtico”. Esse ¢ o material da politica cultural
contemporanea, criativa e virulenta, encenada na sobreposicao de
contextos histéricos de colonizac¢io/descolonizacao, formacao nacio-
nal/ afirmacoes de minorias, expansiao do mercado capitalista/ estra-
tégias do consumidor.

O “mundo dos museus” é diversificado e dinamico. Em graus
variaveis, as diferentes zonas de contato que venho acompanhando
fazem parte de um mercado p6s-moderno de patrimonios [Aeritage],
enquanto exposicao da identidade sob o signo da cultura ou da arte.
E nao ha duvida de que a cultura estruturada como museu — tradi-
cao objetificada, transformada em valor moral/estético e mercadoria
vendavel - é cada vez mais disseminada. As aspiracoes de populacoes
dominantes e subalternas podem ser articuladas através dessa estru-
tura, ao lado dos interesses materiais do turismo nacional e transna-
cional. “Ter” uma cultura, segundo Richard Handler (1987, 1993), é
ser um colecionador, envolvido no jogo de possuir e seletivamente
valorizar modos de vida. Mas qual é o grau desse envolvimento? O
que mais entra em jogo nas articulacoes tribais e outras articulacoes
locais da cultura? Existe uma unidade na constelacdo de formacoes
culturais/econdmicas que chamamos de pés-moderna... O sistema
mundial?... O capitalismo tardio? Nao vamos chegar a um acordo tao
cedo. Os museus, esses simbolos do elitismo e da imobilidade solene,
estao proliferando aceleradamente: das novas capitais nacionais as
aldeias da Melanésia, das minas de carvao abandonadas na Inglater-
ra aos bairros étnicos das cidades globais. Zonas de contato locais/
globais, lugares de criacdo de identidade e de transculturacéo, de
contencao e excesso, essas instituicoes sdo exemplos do futuro ambi-
guo da diferenca “cultural”. v

diferentes manifestacdes de posicionamentos surge como forte possibilidade
de criacdo de programacdes que proponham aos publicos situagdes que nao se
limitem ao entretenimento. (N. dos T.)
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Notas do Autor

1 Tedlock (1983: 292) escreve sobre os zuni e sua narracao de histo-
rias dialégica: «O problema do mitégrafo [no caso, o curador consul-
tado] nédo é apenas apresentar e interpretar mitos zuni como se fos-
sem objetos de um lugar e de uma época remotos e o mitégrafo como
sendo uma espécie de conduto estreito e de mao tnica, mas como
acontecimentos que se dao entre contempordneos ao longo de uma
[fronteira com longo historico de travessias, cruzamentos” [meus itali-
cos]. Greg Sarris (1993: 39), associando a questao posta por Tedlock
aos textos orais dos indios da Califérnia, enfatiza que a presenca do
interlocutor posiciona os contadores de histdrias de tal maneira que
as histdrias sao interpretadas em um contexto relacional especifico.

2 Sobre outro encontro de velhos nativos, objetos tradicionais e cura-
dores dentro de um espaco de acervo museoldgico, ver Jonaitis (1991:
66-69).

3 Em outras passagens, seguindo Bakhtin, chamei essa estrutura de
tempo espacializado de “cronétopo” (Clifford, 1988: 236), estrutura
hoje cada vez mais questionada pelas praticas artisticas “periféri-
cas”. Em suas incisivas reflexdes sobre o trabalho do artista chileno
Eugenio Dittborn, Nelly Richard (1993, 1994) explora as diferentes
distancias e transitos que as obras de arte negociam em seus trajetos
e passagens entre centros expositivos, trajetos que ao mesmo tempo
registram e desestabilizam as relacdes geopoliticas entre centro e
periferia. Dittborn marca as trajetdrias de suas obras remetendo-as
pelo correio em envelopes para museus distantes: dobras e evidén-
cias de passagens anteriores sdo partes integrantes das obras, que
assim claramente atravessam o espaco do museu. A arte de Dittborn
chama atencdo para distancias nao-sincronicas, politizadas, de es-
paco e memdria (Dittborn, 1993). Ver também Charlotte Townsend
Gault (1995: 92), para uma discussao sobre a forma como a primeira
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exposi¢ao de artistas nativos na Galeria Nacional do Canada marcou
uma distancia critica entre o museu e uma nacéo indigena justamen-
te no momento de sua inclusao.

4 Afirmar a necessidade desse desfecho em areas estratégicas como
a propriedade de terra e o controle do patrimonio [heritage] é o obje-
tivo dos movimentos contemporaneos de “soberania”. A independén-
cia economica e cultural completa ndo é uma opc¢ao realista; o que
se procura, no entanto, ¢ uma base de poder a partir da qual exercer
algum controle concreto nas interacdes do presente.

5 Fred Meyers (1994), escrevendo sobre aborigenes australianos na
cena artistica novaiorquina, defende que novas “interculturas” sao
criadas em performances associadas a exposicdes em museus — per-
formances em que os participantes possuem graus de envolvimento
muito diferentes uns dos outros.

6 Em sentido semelhante, Richard Bauman e Patricia Sawin (1991:
312) criticam uma tendéncia de se pensar nos participantes de festi-
vais folcléricos como objetos em exposicao. Eles os descrevem “como
agentes, reflexivos, adaptaveis e criticos, elaborando representacoes
nas quais estao envolvidos, trabalhando para descobrir o que deve-
riam e poderiam estar fazendo dentro de um festival folclérico, nego-
ciando um caminho através de estruturas de poder e de autoridade, e
oferecendo uma resisténcia firme, ainda que geralmente bem-humo-
rada, quando sentem que sua no¢ao de identidade e do préprio valor
lhes esta sendo impingida por outras pessoas.”

7 Bruce Mannheim (1995), em complexa reflexdo sobre Fusco e Go-
mez-Pefia, nos lembra da realidade material dos sequestros e traba-
lhos forcados que esta por tras de uma reacao ha muito estabelecida:
os relatos indigenas sobre europeus como invasores de corpos [body
snatchers] na América Latina (e na Africa).

8 De fato, a analisa da hegemonia ocidental na exposicao do “exoti-
co” pode se tornar totalizante, mascarando diferencas importantes.
A valiosa discussiao de Raymond Corbey corre esse risco ao afirmar
uma forte similaridade entre exposicdes coloniais e a exposicao Te
Maori de 1984 em Nova York, com a presenca dos proprios maori
(Corbey, 1993: 359). A recepg¢io pelos visitantes daqueles cantos e
rezas maori dentro do museu pode, em muitos (embora certamente
nao em todos) casos, seguir uma velha tradicao. Mas o envolvimento
dos maori nas préprias performances, assim como a complexa poli-
tica tribal/estatal/museoldgica em torno da exposicao, reflete impor-
tantes rupturas com o passado. Coco Fusco corre o mesmo risco ao
se deslocar indistintamente entre os ishi no museu de antropologia
e “outro exemplo menos conhecido”: os mexicanos capturados pelos
secessionistas anglo-texanos, expostos dentro de jaulas em praca pu-
blica, e ali deixados até morrerem de fome (Fusco, 1995: 41).

9 Pauline Turner-Strong (1992) enfoca agudamente essas narrativas
ausentes. Embora levante aspectos cruciais, suas evidéncias de ex-
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periéncias indigenas na Europa sao inevitavelmente fragmentarias.
Seu uso da tradicdo oral, especialmente a lenda wampanoag do in-
vasor europeu como passaro canibal, é tantalizante e importante. Ja
existe melhor documentacdo disponivel sobre “viajantes” mais re-
centes, embora a informacao sobre seus pontos de vista complexos
ainda nao esteja bem-estabelecida. Corbey (1993: 348-352) enfatiza
a importancia de se contemplar a experiéncia indigena nos “estudos
de casos etnograficos” europeus, mas se limita a uma determinada
série de questdes. A histdria contada pelo sioux Black Elk [Alce Ne-
gro] sobre sua viagem a Europa a com trupe do Buffalo Bill’s Wild
West Show é uma excecao (Black Elk, 1979); ver também o diario de
um inuite na Alemanha (Taylor, 1981). O relato de Bradford e Blume
(1992) sobre Ota Benga, um pigmeu que foi exposto na Feira Mun-
dial de Saint Louis, contém informacoes intrigantes, ainda que algo
especulativas, relativas a no¢ao dos pigmeus sobre viola¢ao de hospi-
talidade e seus costumes de parodiar e de usar o humor para reverter
situacoes desfavoraveis e cativar a plateia.

10 Ver capitulo 5 para o uso atual entre os kwakiutl (kwagiulth) das
imagens romantizadas de Curtis — recicladas como retratos de familia.

11 Terence Turner (1991) fornece uma analise minuciosa da auto-re-
presentacdo cultural de um povo tribal (os caiapd) para estrangeiros,
no contexto de mobilizacao politica e defesa da etnia.

12 Adaptei essas questdes a partir do relato de Michael Ames sobre
a polémica (Ames, 1991: 9). Em sua discussao a respeito de “Spirit
Sings” [O espirito canta] e “Into de Heart of Africa” [No coracao
da Africa], ele se concentra na injustica do protesto, e no potencial
“efeito inibidor” sobre a independéncia curatorial e sobre a liberda-
de de expressdao. Embora sua discussao dos dois protestos seja uma
defesa dos interesses do curador, as licoes que ele tira dos debates e
os exemplos que ele da de praticas emergentes em museus parecem
defender uma renegociacao do controle curatorial e da comunidade
—um movimento geral em direcao a um planejamento compartilhado,
aum poder compartilhado e a uma concep¢ao mais ampla dos conhe-
cimentos diversos representados nos museus (13-14). A ambivaléncia
de Ames reflete a linha ténue adotada atualmente por profissionais
de museus, em um periodo de escassez de recursos e crescentes pres-
soes politicas vindas de direcoes contraditdrias.

13 Tenho em mente aqui, é claro, algo mais central do que associar
uma galeria ou patrocinar uma visitacao guiada — incluindo uma ins-
talacdo de Hans Haacke ou uma intervencao de Fred Wilson.

14 A diferenca é evocada de maneira sensivel por Aldona Jonaitis,
que trabalhou com Gloria Cranmer Webster, diretora do Centro Cul-
tural U'mista, e com outros velhos kwakiutl em “Chiefly Feasts: The
Enduring Kwakiutl Potlach” [Banquetes de cacique: a dadiva dura-
doura dos kwakiutl] no Museu Americano de Histéria Natural (Jo-
naitis, 1991: 66-69)
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15 Intensas discussoes sobre repatriamento estdo ocorrendo atual-
mente em um amplo espectro de museus e agéncias governamentais.
Para se ter uma ideia, ver as diferentes posi¢oes do National Museum
of the American Indian [Museu Nacional do Indio Americano] (1991)
e Sturtevant (1991); ver ainda Blundel e Grant (1989).

16 Talvez — como John Urry (1990: 134) e Chris Healy (1994: 35) suge-
rem —a gama de projetos atualmente englobados pelo termo “museu”
¢ ampla demais para ser coerente. Sua traducdo em uma variedade

de contextos tao vasta pode ter tornado seu significado quase irre-
conhecivel. Creio, contudo, que ainda podemos falar em um “mundo

dos museus” (e ndo em um “circuito de museus internacional” global

[“museum world”]) unidos por semelhancas sobrepostas, ainda que

nao por uma mesma identidade estrutural ou funcional.

17 Grupos previamente excluidos podem, é claro, transformar sua
inclusdao no Mall em um objetivo politico. Mas essa sera apenas uma
estratégia, associada a outras, descentralizada ou centralizada de
outra maneira, ndo inscrita no espaco imaginado do estado nacional
inclusivo. Nesse sentido, sera importante acompanhar como o novo
Museu do Indio Americano, localizado em Washington, D.C., e em
Nova York, colabora com uma série de institui¢des tribais. A visao
geral que estou aqui articulando ecoa o “multiculturalismo policén-
trico” de Shohat e Stam [Cf. ed bras: Critica da imagem eurocéntrica,
Sao Paulo: Cosac Naify, 2006], que eles distinguem claramente do
pluralismo liberal (1994:46-49)

18 Os atuais competidores comerciais e alter egos dos museus sao
parques tematicos e shopping-centers. Em um esforco de fornecer
locais de encontros seguros e entretenimento edificante para a classe
média, alguns dos grandes museus urbanos criaram suas proprias
lojas, e sofisticados cafés e restaurantes. Com o encolhimento dos
investimentos governamentais e locais, muitos dos grandes museus
tém se tornado mais corporativos e pautados pelo consumidor, se-
guindo trajetdria similar a das universidades. Ver Readings (1995)
para uma analise incisiva das tendéncias institucionais atuais.

19 Os “debates sobre patrimonio” [heritage] na Inglaterra estdo
ocorrendo. O brilhante trabalho de Patrick Wright, On Living in an
Old Country [Sobre a vida em um pais velho] (1985), foi rapidamen-
te seguido por The Heritage Industry [A industria do patrimonio]
(1987), de Robert Hewison, e por muitas outras criticas de um pas-
sado nacional romantizado, composto por luxuosas casas de campo,
paisagens pitorescas, artesdos habilidosos, e trabalhadores dedica-
dos. Recentemente, Raphael Samuel (1994) lan¢cou um contra-ataque
que reivindica uma histéria mais longa e mais democratica para os
projetos de conservacdo e acusa os criticos de esnobismo. Sua nos-
talgia populista de esquerda nao passou desapercebida. Até o mo-
mento, esse debate tem se concentrado intensamente na Inglaterra.
Wals — embora generalize demais o contexto thatcherista — possui o
mérito de colocar o mercado do patriménio como um fenémeno glo-
bal. Fico impressionado, contudo, pelos miiltiplos investimentos em
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“patrimoénio” [heritage], tal como se articula em diversas situagoes
locais/globais. No espirito do trabalho de Featherstone, precisamos
reconhecer que o proprio debate sobre patrimoénio [heritage] é um
elemento da cultura global e nao deveria ser resolvido com muita ri-
gidez nem a favor de um “lado” nem de outro.

20 Uma instituicao indigena relativamente moderna, projetada para
a exposicdo da “cultura”, e que precisa ser tratada com a mesma
atencao que se da a funcdes, contextos e publicos discordantes, é
o “pow-wow”. Recorrendo a danca e as formas sociais tradicionais,
aliadas aos movimentos pan-indianistas do século XX nos Estados
Unidos e no Canada, os pow-wows sdo ocasides inventivas, populares,
tanto para turistas como para os proprios indios — muitas vezes por
motivos diferentes. Blundell (1989) fornece um relato complexo. Ver
também minhas reflexdes sobre o Centro Cultural Onga, na Nova
Guiné, no capitulo 6.

Nota final: sobre contato e colaboracio — instituicdes
e publicos

por Valquiria Prates

Publicado em 1997, o livro Rotas: viagem e tradugdo em fins do século
XX, escrito pelo antropélogo estadunidense James Clifford (1945-),
trouxe contribuicdes importantes para a area de estudos culturais,
com ampla ressonancia na museologia social, educacdo em museus e
na pratica de profissionais relacionados aos publicos de instituicoes
culturais. Conheci o texto Museus como zonas de contato em 2005,
como resposta de um amigo em um debate acalorado sobre os riscos
de tornar “os publicos” uma espécie de mercadoria, moeda de tro-
ca em trabalhos de colaboragéo e participacdo, alertando-me para
o cuidado necessario ao participar de projetos em que a intencao
conclamada pela instituicdo fosse “dar a voz” as minorias. Enquan-
to eu vivia um momento de “encantamento” diante da abertura das
instituicoes para a possibilidade de ouvir a comunidade em situacoes
coletivas de trabalho, meu amigo apontava a pontencial perversidade
de determinadas propostas, questionando as éticas de escuta e cola-
boracao envolvidas em casos bem especificos.

O texto de Clifford foi uma espécie de mediador em nossa dis-
cussao. Por meio do relato de uma consulta publica a um grupo de
indigenas do Alaska acerca de objetos do acervo de um museu nor-
te-americano, o antropdlogo convida o leitor a vislumbrar o conzexto
em que acontece o convite — e as expectativas muito diversas entre
as partes envolvidas. De um lado, profissionais do museu buscando
conhecer melhor os objetos para valorizar as formas de exibi-los, por
outro, os anciaos carregando a missao de negociar as formas como
suas historias e culturas serao apresentadas dentro do museu, tendo
nas pecas o ponto de encontro para conhecer a historia de seu povo e
seus embates com o cotidiano contemporaneo.

Clifford segue sua narrativa, trazendo episddios em torno de pra-
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ticas artisticas, exposicoes e programas publicos, chamando a aten-
cdo do leitor para uma série de “saias justas” e equivocos entre insti-
tuicoes e as pessoas que as frequentam. Em grande parte disparados
em contextos de experimentagdes artisticas e curatoriais, muitos
dos episodios tinham por base e motor as interpretacoes de concei-
tos e ideias presentes nos Estudos Multiculturais, que marcaram os
anos 1990.

Importante lembrar que esses estudos foram alvo de controvér-
sias entre seus “intérpretes” em acao. Embora seja inegavel seu valor
naquele determinado contexto histérico (bem como o grande im-
pacto na abordagem de assuntos dificeis como o preconceito étnico
e de género, que ganharam espaco e ocuparam debates acalorados
em institui¢coes académicas e culturais durante toda a década), suas
ideias deram margem a situacdes em que todas as minorias eram tra-
tadas como um grande caldeirao de culturas em que “tudo equivalia
a tudo”, nas palavras do artista Guillermo Gomes-Pefia:

Multiculturalismo é um termo ambiguo. Pode sig-
nificar pluralismo cultural, em que varios grupos
étnicos colaboram e dialogam uns com os outros
sem ter que sacrificar suas identidades em parti-
cular, o que é extremamente desejavel. Mas tam-
bém pode significar um tipo de “Disneylandia em
esperanto”, um coquetel de tutti-frutti das culturas,
linguagens e formas de arte, em que tudo se torna
qualquer coisa.

A leitura do texto e o entendimento do contexto de escrita de Clif-
ford abriram para mim uma nova perspectiva critica em relacéo a
uma necessaria “ética de participacdo” dos publicos em atividades
publicas de institui¢des culturais. Se, na década de 1990, o mundo
presenciou mal-entendidos e interpretacoes equivocadas acerca da
ideia de expor “outras” culturas (ndo imperialistas) e de realizar con-
sultas publicas em que a institui¢ao buscava deixar invisivel qualquer
forma de confronto ou dissenso, na atualidade observamos uma sé-
rie de praticas artisticas, curatoriais e educativas que, ao priorizar a
participacao, ainda nao acolhe o dissenso como elemento gerador de
outros pontos de vista.

O dialogo aberto que buscaram os tlingit ao aceitar o convite para
a “consulta publica” no museu citado por Clifford nos apresenta um
publico que tinha consciéncia de seu papel politico — e de que uma
consulta deste tipo envolve negociacdo entre partes, que pode re-
sultar numa contrugao coletiva. Ruidos, desconforto e dissenso em
geral sdo as marcas deste tipo de acontecimento, longe de um ima-
ginario construido, especialmente em educacdo, de que o consenso
e o congracamento sdo caracteristicas de todo e qualquer trabalho
realizado em colaboracao.

O caminho mais coerente para mim, em experiéncias e praticas
“assombradas” pelo didlogo com as “zonas de contato” de Clifford
(que por sua vez dialogava com a linguista Mary Louise Pratt, de
quem emprestou o termo), foi o seguinte: sempre desconfiar do con-
senso (ainda que minha formacao costume me puxar com efeito de
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gravidade para zonas de conforto) e, estando em institui¢des, buscar
me perceber como parte delas a cada nova proposta ou pesquisa re-
alizada.

Em decorréncia desse reconhecimento, venho tentando me pre-
parar para acolher a importancia do dissenso e, paulatinamente, me
desviar do consenso como fim exclusivo a ser alcancado, em proces-
S0S em que o tempo, a convivéncia e o respeito as negociacoes e nar-
rativas sdo fundamentais para aprofundar as discussoes diante do
que chamamos de publicos.

Aprendi, com este texto, que as instituicoes somos nds, que as
ocupamos. Como publicos e como profissionais que precisam rever
praticas e intengdes, encarar o abismo que muitas vezes habita estes
dois pontos dos processos de colaboracao:

Enquanto os museus nao forem além de uma con-
sulta (muitas vezes depois que a visdo curatorial
ja esta firmemente instaurada), enquanto eles néo
aportarem uma gama mais ampla de experiéncias
histéricas e agendas politicas ao plano concreto das
exposicoes e do controle das colecoes dos museus,
eles serdo percebidos como instituicdes meramen-
te paternalistas por pessoas cuja historia de con-
tato com museus sempre foi de exclusao e condes-
cendéncia. Talvez seja utdpico, de fato, imaginar os
museus como espagos publicos de colaboracao, de
controle compartilhado, de tradugdes complexas,
de discordancias honestas. (James Clifford)



