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RESUMO

A chegada da Colecdo Asiatica ao Museu Oscar Niemeyer, em Curitiba, em 2018,
apo6s doacao do embaixador Fausto Godoy, suscitou indagacdes relativas a natureza
do objeto artistico e sobre classificagdo. Esta pesquisa objetiva o conhecimento e
analise dessa colecao levando em consideracao a teoria da agéncia social da arte
proposta pelo antropdlogo Alfred Gell. Para isso, a colegdo como um todo foi
identificada como um indice e, a partir dai, foram exploradas as agéncias a ele
indexadas, isto é, a agéncia do artista, que nesse caso € o proprio colecionador, o que
ocasionou um estudo sobre a sua biografia e motivagdes; a agéncia do indice, que
proporcionou uma analise sobre a formacéo e a trajetoria da colegdo; agéncia do
destinatario, que nesse caso é o publico de museu, e a agéncia do protétipo, a partir
do qual foi possivel identificar qual é a ideia de Asia por tras da colec3o.

Palavras-chave: Antropologia da arte; Alfred Gell; colegao; arte asiatica; Museu Oscar
Niemeyer.



ABSTRACT

The arrival of the Asian Collection at the Oscar Niemeyer Museum in Curitiba in 2018,
after the donation by Ambassador Fausto Godoy, raised questions regarding the
nature of the artistic object and its classification. This research aims to understand and
analyze this collection, taking into account the theory of the social agency of art
proposed by anthropologist Alfred Gell. To this end, the collection as a whole was
identified as an index and, from there, the agencies indexed to it were explored, that
is, the agency of the artist, who in this case is the collector himself, which led to a study
of his biography and motivations; the agency of the index, which provided an analysis
of the formation and trajectory of the collection; the agency of the recipient, who in this
case is the museum public; and the agency of the prototype, from which it was possible
to identify the idea of Asia behind the collection.

Keywords: Anthropology of art; Alfred Gell; collection; Asian art; Oscar Niemeyer
Museum.
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1 INTRODUGAO

1.1 AS AGENCIAS DE UMA COLEGAO

“‘Demorou mais de 5.000 anos, mas chegou”. Assim se iniciava um video do
Museu Oscar Niemeyer feito para promover a exposigdo da Colegcdo Asiatica, em
2018. Na sequéncia, apareciam caixas sendo abertas e objetos de |la sendo retirados
com cuidado e encantamento, como verdadeiras reliquias de outro tempo. Embora
certas pecas da Colecao Asiatica possam de fato ter sido realizadas no primeiro ou
segundo milénio antes da Era Comum, outras sao provenientes da década passada.
A simples questdo da idade das pecgas ja revela, portanto, a complexidade ou
diversidade inerente a Colegcdo, sem mencionar, ainda, as questdes de classificacao.

Essa € a razéo pela qual ndo podemos identificar a Colecéo Asiatica por meio
de um ou outro objeto, mas pelo seu conjunto. Além do mais, o estudo de uma colegao
como unidade é essencial para sua compreensao, como observa Regina Abreu (1994,
p. 219): “uma colecao representa um conjunto de sentido que sé pode ser elucidado
enquanto um todo”.

E como unidade, portanto, que pretendo estudar a Colec&o Asiatica do Museu
Oscar Niemeyer. Doada no final de 2017 e em Curitiba desde o inicio de 2018, essa
colecado € composta por objetos que ndao se comportam simplesmente ou apenas na
categoria de arte. E levando em consideragdo essa complexidade — que se reflete no
todo —, assim como o seu historico e a de seu colecionador, que me proponho também
a estuda-la como uma “entidade” que reflete as acdes que sobre ela foram aplicadas
e que, ao mesmo tempo, possui uma atividade, exercendo influéncia sobre quem dela
se acerca.

Para levar a cabo essa pesquisa da Coleg¢ao Asiatica como um conjunto, uma
unidade, assim como o jogo de influéncias que ela recebeu e que dela partem, utilizo
como base tedrica o estudo que o antropologo inglés Alfred Gell (1945-1997)
desenvolveu para uma antropologia da arte (GELL, 2020). Esse estudo, que resultou
na teoria da agéncia social da arte, tem tido muito impacto sobre a antropologia da
arte desde sua publicagcdo em 1998. Trata-se de um estudo que transcende as
discussdes sobre 0 enquadramento do objeto artistico, pois 0 que Gell chama de arte,
em sua teoria, ndo corresponde ao que sobre ela entendemos no senso comum. Para

ele, arte é tudo aquilo que porta agéncia, podendo esse termo, em vista disso, ser
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aplicado tanto a arte ocidental quanto a ndo ocidental e também aquela chamada de
primitiva. Na verdade, desde que atenda ao imperativo de se caracterizar como aquilo
que ele chama de “indice”, isto €, um objeto que foi dotado de alguma agéncia, a teoria
pode ser manejada em relagdo a qualquer coisa, como por exemplo, uma colegao de
arte como um todo. As discussdes, portanto, sobre o que € ou ndo arte ou, ainda,
sobre beleza e gosto, desenvolvidas a partir da estética, da histéria ou da sociologia
da arte ocidental, ocupam um espago marginal nesse tipo de teoria, o que a torna
adequada para o tipo de compreensao da Colecdo que esta pesquisa objetiva. Ao
conceber o indice, enfim, com essa amplidao que extrapola paradigmas sobre o objeto
artistico, Gell se afina com Gombrich, que abre sua obra monumental sobre a histéria
da arte dizendo que “Nada existe realmente a que se possa dar o nome Arte. Existem
somente artistas” (2015, p. 16). Isso equivale a dizer que existem apenas artistas e
seus indices. A teoria de Gell sera explorada em pormenores mais a frente, convém,
no entanto, desde ja nos familiarizarmos com ela.

A teoria de agéncia social da arte se baseia nas relagdes sociais do objeto.
Disso entendemos que o que esta em pauta € o modo como o objeto se relaciona com
as pessoas e as pessoas se relacionam com ele. Essa relagao se fundamenta em, ao
observa-lo, fazer as inferéncias de que tal objeto foi criado por um “artista”, para um
“destinatario”, e que ele representa um “protétipo”.

As inferéncias sao simples e naturais, pois quando nos deparamos com um
objeto qualquer, logo percebemos que ele foi criado por alguém, o “artista”, um termo,
alias, que para a teoria pode tomar diversos significados, mas que em ultima analise
significa “criador”, o sujeito carregado de inten¢gdes. Mesmo que estejamos perante
um objeto produzido industrialmente, podemos inferir um “artista” na pessoa do
designer e do operador de maquinas, que nesse caso € um agente primario, sendo a
maquina um agente secundario — em verdade, ha aqui uma possibilidade nao
aprofundada pelo autor, isto €, a do robé como artista ou criador na pratica, embora
ele tenha chamado a atencao de que “a antropologia da arte ndo pode se preocupar
exclusivamente com objetos cuja existéncia € atribuida a agéncia de ‘artistas’, em
especial artistas ‘humanos™ (2020, p. 55), posto que podemos entrar em contato com
objetos que se acredita terem origem divina, como o Paladium romano; tal
observagéao, certamente pode se estender a produgao de inteligéncia artificial.

Também inferimos de modo muito natural o “destinatario” do objeto, ou seja,

para quem ele foi pensado e criado; é desse modo que inferimos que uma boneca foi
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criada para uma menina e uma bengala para um idoso; o destinatario, como se vé,
pode ser toda uma classe de pessoas, ndo apenas etaria ou relacionada a um género,
mas também a uma posi¢ao social — um objeto de luxo ou objeto de arte moderna,
por exemplo, é idealizado e criado para um publico especifico de apreciadores e
detentores de meios para adquiri-los.

Finalmente, ao observarmos um objeto, também inferimos o “protétipo”, aquilo
gue o objeto esta representando; o prototipo da escultura David de Michelangelo, por
exemplo, € o proprio David, isto €, a imagem que o artista tem desse rei a partir de
relatos escritos ou ndo e a partir de todas as representagdes que sobre ele ja foram
feitas; da mesma forma, a pintura Napoledo cruzando os Alpes de Jacques-Louis
David, apresenta como protétipo o préprio imperador dos franceses. E evidente que
nesses dois exemplos de obras de arte houve muita idealizagc&o da parte do artista, o
que nao € um problema para a teoria, pois, na verdade, é por meio dela que podemos
perceber com mais clareza as idealizagées como fruto da agéncia do artista ou da
agéncia do protétipo (mais adiante veremos como esse prototipo — enquanto padrao
consagrado —, pode exercer influéncia no modo como o artista o representa e também
como o artista pode exercer a sua influéncia sobre o protétipo representando-o de
forma arbitraria). Poderiamos nos referir a esse protétipo como um arquétipo ou como
a ideia que serve de modelo ao objeto, convém, no entanto, evitar associagdes com
as ideias ou formas platbnicas para nao incorrermos em erro, embora eu me sirva,
mais a frente, da palavra “ideia” no sentido de “conceito”. Poderiamos, também,
entender o protétipo como algo mistico, um bom exemplo disso seria a justificativa
que o partido a favor dos icones lancou na famosa querela contra os iconoclastas
durante o Império Bizantino: “Nado adoramos essas imagens por si mesmas, como
fazem os pagaos. Adoramos Deus e os santos através das imagens ou além delas”
(GOMBRICH, 2015, 138). Esse elemento “além” das imagens, que se atinge “através”
delas, é o protétipo ou algo muito proximo a ele; talvez ndo se possa afirmar isso
categoricamente porque os icones bizantinos possuiam certo carater de extensao da
prépria divindade, apesar de que essa € uma caracteristica muito comum aos idolos
— indices imbuidos de pensamento magico — e tecnicamente possivel a todos os
indices.

O protdtipo, enfim, € aquilo que é representado. Chamo a atencao, contudo,
para a palavra “representacado”, que nao € perfeita, pois ndo se aplicam, por exemplo,

a padrbes decorativos, para os quais “ou ndo ha protétipo ou o protétipo nédo é
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saliente” (GELL, 2020, p. 126). Além disso, alguém poderia indagar, com razio, o que
estaria representando uma pintura surrealista ou uma do abstracionismo informal, ou,
pior ainda, uma pintura do expressionismo abstrato ao estilo de Jackson Pollock ou
Franz Kline. Para todos esses casos, n&o ha representacao, portanto nao ha protétipo.
Para pinturas como a de Pollock, por exemplo, Gell sinaliza que “ndo tratam de
assunto algum, exceto da agéncia do proprio Jackson Pollock; s&o autorretratos ndo
representacionais de um homem em uma atividade balistica’ frenética” (2020, p. 68).

Sao todas essas inferéncias que se fazem a partir de um objeto que nos
permitem chama-lo de “indice”, pois ele da indicios de agéncias. Acontece, porém,
qgue esse processo de inferir ndo fica apenas por nossa conta, mas € antes provocado
pelo objeto, é ele que, como explica Gell, nos remete ou “abduz” as agéncias do
artista, destinatario e protétipo. Consiste, finalmente, em provocar essas abducdes, a
agéncia do proprio objeto.

E pertinente apontarmos aqui, para evitar confusdo, que “indice” € um termo
emprestado da semidtica, mas que sofreu certa modificacdo na teoria de Gell. Para
Peirce (2017, p. 27), um indice € um signo que pertence a condigao da obsisténcia,
que é “aquilo no que a secundidade difere da primeiridade, ou € aquele elemento que,
tomado em conexao com a Originalidade, faz de uma coisa aquilo que a outra a obriga
a ser”. Com isso, o autor esta dizendo que um indice € um signo que mantém conexao
com o objeto (por exemplo, a fumaga é um indice do fogo; a voz de uma pessoa € um
indice dessa pessoa). Essa conexao, portanto, € também emanagdo. Diz, ainda,
Peirce (2017, p. 76) que “Psicologicamente, a agao dos indices depende de uma
associagao por contiguidade, e nao de uma associagdo por semelhanga ou de
operacoes intelectuais”. Tal definicdo coloca esse indice de Peirce como elemento
essencial ao principio magico da contiguidade, segundo o qual “as coisas que
estiveram em contato continuam a agir umas sobre as outras, mesmo a distancia,
depois de cortado o contato fisico” (FRAZER, 1982, p. 34). E evidente, portanto, que
o indice para Peirce € diferente do indice para Gell, que o considera, como vimos, um
objeto ou uma coisa que da indicios das agéncias do artista, do destinatario e do

protétipo, mas sem possuir contiguidade alguma com eles, ou sem se constituir, de

1“0 desenho e a maioria das outras habilidades artisticas (o entalhe etc.) sdo conhecidos como
atividades ‘balisticas’, performances musculares que se dao a um ritmo tal que o processamento
cognitivo do ‘resultado’ da ag&o s6 ocorre apos o ato se completar, e ndo enquanto ele esta se
desenrolando” (GELL, 2020, p. 84).
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forma alguma, em manifestacdo ou emanacao deles, embora Gell tenha dito, por forga
de expressao, que o “indice € ao mesmo tempo uma prétese, um membro suplementar
do mecenas e/ ou artista” (2020, p. 74). E claro, contudo, que poderiamos considerar
os indices de Gell como elementos também imbuidos do principio magico da
contiguidade, uma vez que nao sdo apenas as “exuvias” do corpo que servem a esse
principio, mas “Tudo o que esta em contato imediato com a pessoa, as roupas, a
marca dos passos [...], os objetos que usa habitualmente, brinquedos e outros”
(MAUSS e HUBERT, 2017, p. 103). Posto que o objeto de arte ndo apenas esteve em
contato com seu criador, mas foi por ele imaginado, criado e — a depender do artista
— exaustivamente manuseado, constitui-se, assim me parece, em algo muito mais
imbuido da personitude do individuo. Gell, alias, embora ndo aborde essas
possibilidades magicas sobre o indice (salvo no que diz respeito a agéncia do idolo),
desenvolve todo um estudo sobre a “personitude distribuida”, a partir do qual
considera que a obra de arte é a pessoa distribuida do artista. Temos no objeto
artistico, portanto, uma espécie de emanacgao, de contiguidade, de modo que, além
de conseguirmos exercer, por meio do indice, poder magico sobre o protoétipo
(especialmente o de um deus ou de uma pessoa) também poderiamos, teoricamente,
exercer poder sobre o artista.

Ainda sobre a diferenga de definigdes, € notorio que certas categorias de arte
como a musica (o tocar dos instrumentos) e o canto sao indices ao modo de Peirce,
e se essa musica e canto forem gravados e apresentados em uma midia fisica, ai,
entdo, seriam um indice ao modo de Gell. Para o campo das artes visuais, embora
esse exemplo seja desnecessario e repugnante, cumpre dizer que a obra Merde
d’artiste, de Piero Manzoni, consegue ser um indice tanto para Gell quanto para
Peirce. Mas, apesar de todas essas especulacdes, o indice para Gell se apresenta,
basicamente, como um indutor de abdugoes.

As possibilidades explicativas que essa teoria abre sobre diferentes
expressoes artisticas torna-se bastante conveniente para a analise da Colegao
Asiatica, uma vez que essa, como veremos, € formada por diversas categorias, como
arte, antiguidade, artefato, artesanato e objeto de carater etnografico.

Ao considerarmos, enfim, a Colecdo Asiatica como um indice, abrimos
caminho para que possamos, por meio de abdugdes, inferir as diversas agéncias
sociais a ela indexadas e que sao as questdes dessa pesquisa, a saber: quem € o

artista ou criador, que nesse caso sera o colecionador; quem é o destinatario (a que
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publico se destina?) e o que ou qual é o protétipo, ou seja, a ideia de Asia que paira
sobre a Colegao e que, afinal, a Colecao representa. Ao identificarmos o protétipo,
poderemos saber que Asia é essa que a Colec&o Asiatica nos mostra. A pesquisa se
presta, enfim e, portanto, a entender como compreender uma colegcao por meio das

relagdes sociais e ela indexadas.

1.2 ASPECTOS GERAIS DO iNDICE

A Colegao Asiatica do Museu Oscar Niemeyer (MON) é constituida por obras
de arte, médveis, vestuario, artefatos religiosos, tecidos, objetos arqueoldgicos e
utensilios em geral, totalizando 2.620 itens, o que faz dela a maior colegcéo de obras
de arte e objetos em geral asiaticos da América Latina?. A Colegdo, que comegou a
ser formada em 1984 pelo embaixador Fausto Godoy (1945), foi doada ao MON no
final de 2017. Ela se constitui como o resultado de um colecionismo exercido por cerca
de 16 anos, que foi o tempo no qual o embaixador serviu como diplomata nos paises
asiaticos. O inicio da Colec&o ocorreu na india, o primeiro posto de Fausto na Asia.
Naquela ocasiao, o encontro com um novo contexto cultural — especialmente com uma
religido diferente — impulsionou-o a se inteirar da histéria e das praticas religiosas
locais. Nao por acaso, o colecionador considera como sua primeira pega a imagem
de um avatar do deus Vishnu, adquirida em um antiquario de Delhi. A Colecao Asiatica
surgiu, portanto, segundo Godoy, desse esforco em compreender culturas
estrangeiras e pela percepgao de que a “verdade” nos paises ditos orientais néo era
a mesma — cristd — com a qual ele tinha sido criado. Essa questao religiosa, afinal,
serviu como combustivel para que ele prosseguisse em sua busca pelo entendimento
sobre o outro, e, por conseguinte, no gradual aumento da Colegdo3. A partir da
tematica religiosa, ele enveredou também para o interesse e busca por obras de arte
e objetos em geral, busca que o influenciou, enfim, numa importante decisdo: “A india
me ‘desconstruiu’ € me reconstruiu, a ponto de eu decidir que a minha carreira e vida
passariam a partir de entao pelo Oriente” (MUSEU OSCAR NIEMEYER (MON), 2018,
p. 29).

2 Disponivel em: https://www.bemparana.com.br/cultura/primavera-nos-museus-no-mon-tem-
conversa-com-o-doador-da-maior-colecao-de-arte-asiatica-da-america-do-sul/. Acesso em: 15 ago.
2023.

3 Nao publicado. GODQY, Fausto. Diario de Bordo.
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Assim sendo, depois da india, ele serviu na China, Japdo, Paquistdo,
Cazaquistéo, Ird e outros, somando o total de 12 paises asiaticos (considerando
Taiwan). Por onde passou (ndo necessariamente onde serviu), foi adquirindo pecas.
A Colecao é formada por objetos provenientes de 21 paises, além do Tibete, regido

governada pela China, mas que reivindica independéncia, a saber:

QUADRO 1 - LISTA DE PAISES DA COLECAO ASIATICA

1 Afeganistdo |7 | China 13 | Laos 19 | Turquia

2 Bangladesh 8 India 14 | Mianmar 20 | Uzbequistao
3 Brasil 9 Indonésia 15 | Nepal 21 | Vietna

4 Butao 10 | Ird 16 | Paquistao - -

5 | Camboja 11 | Japao 17 | Tailandia - -

6 Cazaquistdao | 12 | Jordania 18 | Taiwan - -

Fonte: O autor (2022)

Algumas pegas foram adquiridas em determinado pais, mas podem ser
originarias de outros lugares devido a questdes histéricas. Exemplos disso séo pegas
adquiridas no Paquistdo ou em Bangladesh, mas que dizem respeito a india, uma vez
que esses paises pertenciam ao territério indiano. Outro caso se aplica a pegas
adquiridas no Ira, Afeganistdao ou Paquistdo, mas que dizem respeito a comunidade
ndmade turcomana, que vive nesses paises.

Outro caso, ainda, é de pecas que foram fabricadas durante periodos
histéricos, como a Unido Soviética, o Helenismo ou o império medieval islamico,
Seljucida, que ocupou a maior parte da Asia Central; tais pecas podem ser
reconhecidas no tempo, mas ndo numa localidade que corresponda a qualquer
unidade nacional contemporanea. Muitas pecas também foram adquiridas no Japao,
mas podem ser de origem chinesa, dados certos indicios.
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Figura 1 - Deusa-méae com coroa de louros, Paquistéo, séc. I-Il EC.

Fonte: Sérgio Guerini (2018)

A Colecao é bastante diversificada, mas alguns itens se repetem com certo
excesso, como é o caso dos tecidos e vasos de oferenda de Mianmar chamados hsun-
ok.

Figura 2 - Recipiente cerimonial (hsun-ok), Mianmar, séc. XX

Fonte: Sérgio Guerini (2018)
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Ha, ainda, duas cadeiras excepcionalmente adquiridas no Brasil (Bahia), e
que possuem clara influéncia de um estilo chinés.

Diversas pegas da Colegao sao de idade muito recente, como a escultura do
deus hindu com cabeca de elefante, Ganesha. Ao lado dessas pecas
contemporaneas, ha muitas outras que sao originarias do Periodo Antigo, de acordo
como a historiografia ocidental. Sdo pecgas da Jordania e Turquia da época greco-
romana; de Gandara, reino entre o Afeganistdo e Paquistdo, em seu periodo
helenistico; além de pecas da China e da india antigas. Nenhuma das pecas foi datada
cientificamente, de modo que as idades que se tem foram deduzidas a partir do estilo
e de outras evidéncias. As ceramicas milenares da civilizacdo Harapeana, por
exemplo, de acordo com Fausto, foram adquiridas ainda com o barro de escavacbes
amadoras no Paquistdo. O embaixador relata que, devido a um estudo prévio, ele
sabia que aquilo se tratava de material arqueolégico, comprovando-o ele mesmo, mais
tarde, por meio de consultas a livros e catalogos de arte. Certos objetos, como moedas
(70 pecgas), sao relativamente faceis de determinar a idade devido a simbolos e
palavras nelas gravados. A escultura e a ceramica chinesas também nao apresentam
muita dificuldade, pois cada dinastia desenvolveu estilos muito peculiares, embora
haja o problema das copias, que para os chineses nao sdo exatamente um problema,
mas, as vezes, lisonja ao mestre artesao. Seria dificil, contudo, determinar a idade

exata das ceramicas, ja que cada dinastia durava em média 300 anos, salvo excegdes.

Figura 3 - Vaso, China, dinastia Qing (1644-1912)

Fonte: Sérgio Guerini
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Com base no estilo, € possivel também, datar com facilidade esculturas

indianas, como a “Devi (deusa-mae)”, do periodo Mauria (322 AEC a 187 EC).

Figura 4 - Devi (deusa-mée), india, periodo Mauria (322 AEC-187 EC)

Fonte: Sérgio Guerini (2018)

Outras pecas sao dificeis de datar devido a falta de referéncias; a cabeca de
jade, por exemplo, chamada de “Guardidao de Tumulo” e tida como uma das principais
obras da Colecéao, é datada simplesmente como “primeiro milénio a.C.”, ou “anterior
ao século Il a.C.”, ou, ainda “c. 1.500 a.C.”. Deduz-se, contudo, sua antiguidade,
devido as incisdes naturais que somente um longo periodo de tempo exposto as

intempéries poderia causar no jade, dado o alto grau de sua dureza, que se posiciona
entre 6 e 7 na escala Mohs*.

4 Disponivel em: https://geology.com/minerals/mohs-hardness-scale.shtml. Acesso em: 03 nov. 2023.
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Figura 5 - Monstro de Jade, China, IV-1l milénio AEC

Fonte: Sérgio Guerini

Entretanto, e apesar dessas breves consideracdes sobre a idade das pecas e
possibilidades de datagdo, este trabalho ndo pretende se ocupar de questbes
referentes a afericdo de datas, origem ou autenticidade das pegas. Alias, ndo é meu
objetivo analisar ou tecer comentarios sobre as pegas da Colegcao, embora eu o faga
quando ha ocasiao e pertinéncia. Este ndo € um trabalho de avaliagéo da Colecéo na
perspectiva da histéria da arte asiatica ou de uma arqueologia histérica da Asia, temas
sobre os quais se acumulam séculos de um conhecimento que nao se constitui em
objeto de interesse para 0s nossos propositos.

Este € um trabalho sobre a Colecao Asiatica como um todo, pois 0 que nos
interessa aqui € apreender o comportamento, em termos antropoldgicos, dessa
unidade enquanto um agente social. Um comportamento que se faz compreensivel a
partir do estudo de suas relagbes com a trajetéria do colecionador e com 0 museu que
a abriga e no qual esta parcialmente exposta. Isto posto, reforco que analises de
objetos individualmente tém um carater acessorio no texto e serao feitas apenas para
iluminar alguns aspectos do tema central, sem constituir uma avaliagdo técnica,
cientifica ou exclusivamente estética de cada coisa. No entanto, coloco na secao de
apéndices um ensaio que fiz sobre uma obra especifica da Colegao para ilustrar as

possibilidades de uma analise com abordagem antropoldgica.
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1.3 O CAMPO DENTRO DO CAMPO

Essa pesquisa desenvolveu-se dentro do espago onde o tema se delimita,
sendo o proprio museu, portanto, o campo da pesquisa. Trabalho no MON desde
2007, tendo assumido ao longo desse tempo diversas tarefas no Acervo e no Centro
de Documentagao e Referéncia (CDR). Em 2017, junto com a Colegao Asiatica, o
CDR recebeu como doagao do embaixador uma colegao de livros, revistas, catalogos,
CD’s e DVD’s relacionados a arte asiatica, sendo eu o responsavel pela organizagao
de todo esse material, que contabiliza 2.533 itens. Foi por meio desse trabalho e das
visitas guiadas realizadas pelo doador da Colegdo que tive contato com ela e me
interessei em realizar a presente pesquisa. Os materiais que tive acesso para realiza-
la sdo documentos como os relatérios do Museu de Arte de Sao Paulo (MASP)
cedidos a mim pelo colecionador e seu antigo assistente, Marco Baena; o livro ainda
nao publicado Diario de Bordo, de autoria do préprio colecionador, que nele registrou
suas experiéncias enquanto diplomata; textos de catalogo e de folder publicados pelo
MON, listas de obras das exposicdes, contratos de doagao (tanto ao MASP quanto ao
MON), e entrevistas com o colecionador realizadas tanto por mim quanto por outros
(jornalistas e entidades culturais).

Sendo o responsavel pela organizagdo e arquivamento de uma segao de
documentos, dispus de acesso facilitado ao material necessario a investigacao e,
portanto, de condi¢cbes bastante favoraveis a realizacdo da pesquisa.

Também tive acesso irrestrito as salas de exposicao e a Reserva Técnica,
onde pude livremente averiguar as pecas da Colegéo. Além do mais, tive facil acesso
ao colecionador da Colecao Asiatica, com quem mantenho relacao e canais de
comunicagao.

Esclareco, enfim, que, por trabalhar no museu, néo tive uma definigdo clara
do movimento de ir a campo, tdo importante para a Antropologia. Sendo o campo o
meu proprio local de trabalho, consegui, por isso, ter a vantagem do acesso facil as
informagdes e de estar ciente das agendas do museu. E a partir desse lugar, portanto,
que escrevo. Todavia, ressalto que, embora tenha estado em contado com a Colegao
desde a sua chegada ao MON em 2018, foi apenas apds 0 meu ingresso ao mestrado
e realizacdo das disciplinas que comecei a sistematizar este conhecimento e a

investigar as diversas fontes — a prépria colegédo, entrevistas abertas com o
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colecionador, documentacédo etc. — tendo as questbes de pesquisa e orientacio
tedrica em mente.

Isto posto, € necessario fazer aqui um adendo sobre campo de pesquisa e
reflexividade, mais precisamente, sobre minha posi¢cao nesse campo. Para tanto,
chamo a atengéo, logo de inicio, para a palavra “campo”, que possui dois significados
importantes. Primeiro, ela se refere ao campo de pesquisa, o “terreno”, o local onde o
antropologo realiza a coleta de dados etnograficos. Esse campo, no meu caso, é o
museu, onde colhi informagdes tanto de pessoas quanto de arquivo. Outro sentido de
campo que se aplica a minha condigao de pesquisador € aquele relacionado a teoria
de Bourdieu (2003) para determinar, grosso modo, um microcosmo social onde atuam
agentes mobilizados pelo mesmo interesse; no meu caso, esse campo € 0 campo
artistico, do qual faz parte o subcampo que € o proprio museu no qual estou evidente
e inevitavelmente inserido. Dai surgem duas questdes, uma relacionada a validade
etnografica de meu campo de pesquisa, precisamente da pesquisa de arquivo, e outra
referente a pesquisa que se faz relacionada a um campo a partir de seu préprio interior
como um de seus agentes, o que poderia suscitar discussdes sobre parcialidade.

No que diz respeito ao “terreno” da pesquisa, ele se constitui, sim, em parte,
em pesquisa de arquivo, o que devo esclarecer que nao se trata de pesquisa estranha
ao trabalho etnografico, sendo ele as vezes até mesmo imprescindivel, como é
possivel verificar no trabalho de Roque (2022) sobre a colegao de cranios do Museu
da Ciéncia da Universidade de Coimbra. E fato que esse trabalho se confunde com
historiografia, 0 que nao representa prejuizo para a antropologia, pois tanto uma
disciplina quanto a outra se atravessam e se complementam, como conclui Roque
(2022), que, além disso, considera o arquivo como campo etnografico, pois ele permite
uma “cacada semiotica” ou uma “etnografia de tragcos”, isto é, de pegadas. Essa
percepcdo o faz estabelecer a prépria etnografia de arquivo como método de
pesquisa. E verdade que, no meu caso, contudo, por eu ser contemporaneo aos fatos,
a “cacada semidtica” ndo se fez tao intensa, posto que tive a minha disposigao
esclarecimentos diretamente do préprio colecionador.

Ainda sobre a “etnografia de arquivo”, parece-me que, talvez, ela seria pouco
enaltecida por Ingold (2015), que declara que a antropologia nao € etnografia, mas
que também n&o é simplesmente trabalho de gabinete, pois ela precisa estar e se
fazer com as pessoas. Ele esta correto, mas convenhamos que, em nenhum

momento, ao realizar a etnografia de arquivo, o antropdlogo deixa escapar de seu
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campo de visdo as pessoas, que sao, afinal, o objeto primordial da pesquisa. A
etnografia de arquivo é uma das possibilidades da pesquisa antropologica
contemporanea, que tem como caracteristica esse desembaracgo do “estar em campo”
no sentido romantico de viajar até uma aldeia e ali conviver com os nativos. Podemos
citar como exemplo de estudo antropoldgico que prescinde de estar com pessoas ou
mesmo de pesquisar em arquivo, a elucidativa analise estrutural de um texto religioso
realizada por Mary Douglas (2014); uma etnografia que podemos chamar “de textos”,
mas que nem por isso deixou de dizer respeito, sobretudo, as pessoas e ao
comportamento humano.

Passemos agora a questao da pesquisa de campo dentro do proprio campo.

Em primeiro lugar, vemos aqui, novamente, um deslocamento do “campo de
pesquisa”, do terreno, que deixa de estar |a fora, como a aldeia, a comunidade ou um
grupo social, para estar no proprio local de atuagdo do antropdlogo. Essa realidade €,
como ja disse, uma possibilidade da antropologia, mas significa, também, de certa
forma, um rompimento com aquilo que Mosse (2006) considera um dos legados de
Malinowski, ou seja, a separacédo de “campo” e “mesa de trabalho”, isto €, coleta de
dados e escrita. Mais que isso, ele traz a discussdo que o problema n&o € mais a
definicdo do “trabalho de campo”, mas a mudanca na relagao entre ele e a escrita:
“‘mudanca, primeiro, em como as relagdes do campo de trabalho moldam a escrita, e,
segundo, em como a escrita agora altera os relacionamentos do ‘campo’™ (MOSSE,
2006, p. 936). Esse desafio se da porque, ao atuar em seu préprio campo, como uma
empresa, por exemplo, o antropélogo ja meio que domina os dados por conhecer a
organizacao, a estrutura, a rotina e os informantes; entretanto, ele se vera perante
certos impasses sobre quais informacodes trazer a tona. Ha no trabalho de campo
dentro do proprio campo, portanto, uma vantagem e uma desvantagem, como aponta
Mosse (2006), pois nesse tipo de pesquisa ja esta resolvido, de anteméo, o problema
de acesso a organizagdes fechadas, mas, por outro lado, € necessario levar em
consideragao que as mesmas barreiras que mantinham o pesquisador fora, passam
a agir no sentido de manté-lo dentro, e isto se reflete no que pode ou néo ser dito, no
que deve ou nao ser escrito, passando essa questao, portanto, ao dominio da ética.
Como considera Mosse (2006, p. 944, tradugdo nossa): “¢ uma posicao

epistemologica que implica que os limites do que pode ser conhecido, revelado, ou
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escrito sdo determinados pelas relagbes sociais™. Essa, certamente, seria uma
questdo a ser enfrentada por mim se o objeto de minha pesquisa fosse o proprio
Museu Oscar Niemeyer. Mas nao se trata disso, pois 0 museu entra aqui apenas como
um agente social que abriga a Colegao Asiatica, essa, sim, objeto da pesquisa. Ainda
assim, haveria consideracdes a serem feitas relativas exatamente a essa relagao de
instituicdo e colegcdo, o que leva, afinal, ao segundo questionamento: pode um
pesquisador sustentar uma distancia objetiva ao estudar o seu proprio campo e
subcampo?

A questao se assemelha a do antropélogo que faz etnografia em sua prépria
igreja ou grupo religioso. Poderia dessa pesquisa sair algo minimamente cientifico ou
imparcial? Segundo Bourdieu (2004), tal pesquisa dificiimente resultaria em algo
cientifico, a ndo ser que o individuo tenha consciéncia de que pertence ao campo e
de que tem interesses nele, o que implicaria, na pratica, na “objetivacao” de “todos os
vinculos, de todas as formas de participacéo, de pertencas objetivas ou subjetivas,
mesmo as mais ténues” (2004, p. 112), um processo que pode ser doloroso porque
representa corte social. A recusa dessa objetivagado implica em se langar num “jogo
duplo”, o que pode ter como resultado uma pesquisa que tem o carater de “ciéncia
edificante”, que no caso do campo religioso, serviria para dar “fundamento a uma
religiosidade cientifica”. A ldgica se adapta a todos os outros campos, que tém a sua
“crenca inerente ao fato de se pertencer ao campo”, € uma pesquisa a partir de seu
interior pode resultar, em suma, em parcialidade.

Tendo isso em vista, é natural deduzir que tenho interesse no campo e
subcampo ao qual pertenco, o que esta correto; por isso, € natural, também, imaginar
que tenho interesse em defender ou vangloriar tanto o MON quanto a Colecao Asiatica
e que o resultado da pesquisa poderia desde ja ser prevista como “edificante” de
ambos esses sujeitos. Entretanto, por mais que eu quisesse louva-los ou, por outro
lado, desabona-los, ndo poderia fazé-lo simplesmente porque a teoria da agéncia
social da arte — que € a base tedrica da minha pesquisa — nao comporta
subjetividades, juizo de valor ou juizo estético, pois se baseia em evidéncias.

Inicio este trabalho fazendo uma consideracédo sobre o avango da teoria de
Gell para a apreciagao da obra de arte, apontando, porém, algumas criticas que a ela

foram feitas ou que percebi ao longo da pesquisa, como a dificuldade de estabelecer

5 Texto original: it is an epistemological position that implies that the limits of what can be known,
revealed, or written about are determined by social relationships.
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de forma conclusiva abdugdes do protétipo e do artista. Em seguida, prossigo dentro
da logica da teoria. Comego apresentando o indice, ou seja, a Colecdo Asiatica,
trazendo informacgdes sobre a sua formagao, armazenamento na casa do colecionador
em Brasilia, a passagem pelo Museu de Arte de Sao Paulo e a mudancga para o Museu
Oscar Niemeyer. Concluo, com uma segéao sobre classificagdo, na qual discuto sobre
um perfil geral da Colegdo segundo a classificacdo de Pearce (1994) (souvernirs,
objetos fetiches e colegbes sistematicas); e um perfil baseado em suas pecgas, que
nem sempre respeitam os limites entre categorias classificatérias.

Na sequéncia parto para as agéncias relacionadas a Colec¢do, sendo a
primeira delas a de seu artista/criador, Fausto Godoy. Nessa ocasido, ofereco
informacdes biograficas colhidas especialmente de depoimentos do proprio
colecionador em entrevistas ou em veiculos de comunicagdo, além daqueles
presentes em sua producdo autobiografica. Na seg¢do sobre destinatario, além de
considerar os desvios de destino, apresento as exposi¢gdes que ja foram realizadas
com a Colecao, posto que sao suas facetas, aquilo que dela é mostrado. Ademais, &
nesse ponto que o destinatario (o publico) estabelece de fato uma relacéo social com
a Colecao. Com esse proposito, apresento um historico das trés edicdes da exposicao
Asia: a Terra, os Homens, os Deuses, apontando as mudancas que nela houve.
Também analiso a expografia utilizada, o que retoma um pouco a discussao sobre
classificagdo. Na sequéncia, apresento uma “visita guiada”, na qual descrevo a
terceira edigcao da exposicao utilizando informacées do colecionador e meus proprios
pareceres. Continuo com uma subsecao de informagdes sobre outras exposi¢coes da
Colecdo, como O Mundo Magico dos Ningyos realizada no MON e Asia: a M&o do
Povo, realizada em Cascavel (PR).

Finalmente, concluo com as consideracdes acerca do protétipo de Asia ao
qual a Colegao Asiatica abduz, chamando a atengao para o teor que paira sobre ela
e descrevendo reagdes pontuais que ocorreram numa rede social quando da ocasiao
de abertura da primeira edigéo.

Como é sabido, Arte e Agéncia, o livro no qual Alfred Gell desenvolveu sua
teoria, foi langado postumamente em 1998. Considera-se, portanto, que o autor ndo
teve o tempo necessario para aprimorar a apresentagao de seu pensamento referente
a essa inovadora visdo da antropologia da arte. Ao realizar essa pesquisa tomando
como base sua teoria, isto €, considerando uma colegdo como um indice e vendo a

partir dai os possiveis desdobramentos, ndo digo, pretensiosamente, em testa-la,
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mas, sim, em experimenta-la, utiliza-la como guia para questdes que permitam
acessar as diferentes relacdes sociais que produzem uma colecao e que por ela séo
produzidas. Mas, fago-o, sobretudo, porque ela me parece um meio bastante propicio
para alcancar uma compreensao antropologica maior sobre a Colegcado. A pesquisa
nao deixa, também, de mostrar como é possivel utilizar a teoria de Gell para a
compreensao de colegbes em geral, sejam elas do que for, trazendo, assim, novas

contribuicdes ao campo de estudos do fendbmeno do colecionismo e das colegdes.
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2 A TEORIA DE GELL E SEUS AVANCOS

Houve ocasides em que ouvi pessoas indagando se aquilo que elas viam na
exposicao da Colegao Asiatica era arte ou se esses objetos deveriam realmente estar
num museu de arte. Para responder essa questdo precisariamos saber qual era o
conceito de arte para essas pessoas, pois € somente a partir de uma definicado que
podemos responder se um objeto é arte ou n&o ou se ele tem o mérito de estar num
museu. Na verdade, se fossemos generosos (ou argutos), bastaria lembrar da
afirmacao de Gombrich (2015), a de que nao ha Arte (com a letra “@” maiuscula), mas
apenas artistas. Alguns opinam que basta a intengdo do artista para que seja arte,
outros parecem fugir dessa complexa questao afirmando, descompromissadamente,
que arte é aquilo a que nés chamamos de arte. Mas, “n6s” quem? Nao é qualquer um
que tem essa autoridade, as vezes nem o proprio artista. A pessoa que indagou se
esse ou aquele objeto da exposigéo era arte, mostrou-se, além de sincera, ousada,
pois a maioria das pessoas, no mais das vezes, opta por se manter em siléncio.
Vejamos a seguir o que contribui para dar a um objeto o estatuto de arte, a natureza
do siléncio perante a arte e como Alfred Gell ajudou a rompé-lo.

Certa vez, durante sua idilica e saborosa contravencdo da moralidade, Anna
Kariénina e seu preferido chegaram ao ateli€ de um artista e ali se demoraram a
observar as pinturas, mantendo-se em siléncio ou falando baixo. Tal atitude, segundo
Tolstdi, era “em parte para nao pronunciar em voz alta as tolices que é tao facil dizer
quando se fala sobre arte®. O antropdlogo Clifford Geertz vai concordar de certa forma
com esse “conselho” ao observar sobre como “é dificil falar de arte” e ao considerar
que:

aquilo que vimos, ou imaginamos ter visto, parece ser tdo maior e tdo mais
importante que o que logramos expressar com nossa balbulcie, que nossas
palavras soam vazias, cheias de ar, até falsas. Apds qualquer conversa sobre

arte, a expressao ‘quando ndo somos capazes de falar, devemos ficar em
siléncio’ chega a parecer uma doutrina bastante aceitavel (2014, p. 99).

No entanto, malgrado a sensatez da observagao, Tolstdi revelava ai um pouco
de sua visao original e polémica sobre a arte “boa” e suas fungdes, qual seja a de

refletir e servir de veiculo a religido:

6 TOLSTOI, Liev. Anna Kariénina. Traducéo de Rubens Figueiredo. 2. ed. Séo Paulo: Cosac Naify,
2009. 816 p. (Citagao da p. 467).
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Se o sentido da vida esta em libertar-se do jugo da animalidade, a arte que
transmite sentimentos que elevam a alma e humilham a carne sera boa, como
se considera no budismo, e tudo que transmite sentimentos que acentuam as
paixdes do corpo sera considerada arte ruim (2016, p. 65).

Bem se vé, portanto, que, para o escritor russo, o artista (o0 bom artista) possui
uma nobre tarefa, de modo que ele estaria de acordo com o historiador Will Durant na
sua critica aos modernistas: “A guerra desequilibrou o espirito dos homens e espalhou
pela Europa e pela América essa doenca chamada pintura moderna, que tem o berco
numa Franga humilhada e exausta pela derrota” (1970, p. 473).

Apesar dessa visao peculiar, Tolstéi apresenta ideias coerentes, antecipando-
se, inclusive, a Bourdieu sobre a arbitragem dos criticos de arte a depender de seu
capital cultural e atuagao no campo, e o papel das classes altas na questdo do bom
gosto: “Quaisquer que sejam os desatinos cometidos na arte, uma vez que sao aceitos
na camada superior de uma sociedade, elabora-se imediatamente uma teoria para
explicar e legitimar esses desatinos” (TOLSTOI, 2016, p.53). E justamente ai que
surge a ponta do fio que leva ao esclarecimento sobre a natureza do siléncio perante
a arte. Que ele surge de uma inseguranga do individuo e do medo de “falar tolices”,
isto ja esta claro. Temos, porém, mais um item ai que nao foi enunciado: a vergonha.
Vergonha da possibilidade de ter um mau gosto.

Mas, afinal, o que é o bom gosto e 0 mau gosto? De onde ele vem e a quem
pertence? Gell (2020, p. 134-137) chama a atengao para o poder de atragdo que as
decoragdes exercem sobre as pessoas, 0 que explica muito bem o gosto popular pela
perene avalanche de padrdes e estampas que cobre desde objetos a roupas. Tal
decoracgao, que para ele tem carater funcional, € um componente do que ele chama
de “tecnologia do encanto” (2005), que “estimula e sustenta as motiva¢des que a vida
social exige” (2020, p. 124). Um exemplo que ele da € o do lengol cheio de figuras
“alegres e atrativas” (2020, p. 124) que ajudam uma crianga a ir para a cama dormir.
Ocorrem-me, através desse exemplo, outros, como vestidos “cheios” de rosas, que
comunicariam, magicamente, a mulher que o usa — e a quem quer que a observe —, 0
perfume e a beleza das flores; ou camisetas com o simbolo do Superman ou da Mulher
Maravilha, que comunicam, de certa forma, poder e coragem. Gell lembra, contudo,
qgue especialmente o gosto por decoragdes feitas com padrdes — mas creio que disso
também n&o se escapa as figuras e floreios —, € chamado de viscoso e cafona pelo

“‘modernismo austero”, expressao que me parece uma referéncia aos reflexos da
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escola Bauhaus. Além disso, ele aponta: “As formas simples e ndo ornamentadas sao
as mais belas de acordo com refinados canones de gosto e, também, com aqueles
cujas atitudes religiosas os inclinam ao ascetismo e a reclusao” (2020, p. 135). Dai
depreendemos que o bom gosto deve estar ligado a certa indiferenga ou mesmo
desagrado a ornamentagao, aos “enfeites”, ou, poderiamos dizer, ainda, que o bom
gosto esta ligado a resisténcia ao “encantamento”. Entretanto, esse gosto diz mais
respeito a arte decorativa, precisamente a decoragao de superficies. De modo que
retomo a questao para o que concerne as obras de arte.

Diz a sabedoria popular que “gosto ndo se discute”. Tal assertiva carrega
consigo certo tom depreciativo e condescendente sobre o gosto do outro. Deixamos
o outro com suas preferéncias, mas jamais deixaremos que ele nos influencie com o
seu “mau gosto”. Entretanto, podemos até n&o dar importancia ao gosto do outro, e
com frequéncia o fazemos, mas n&o podemos ficar indiferentes ao gosto do
especialista, pois “Um conhecedor € (...) uma pessoa cujas opinides estao revestidas,
para os outros, de uma autoridade especial” (PRICE, 2000, p. 27). A opinidao do
especialista impressiona devido a seu capital cultural, mas também porque em grande
parte € validada por indicativos de classe social; Sally Price, por exemplo, comega a
definir o conhecedor de arte a partir de imagens que o evoca: “uma pessoa impecavel,
bem-educada, culta, discreta, autoconfiante, bem-vestida e voando em primeira
classe, mas ‘acima de tudo, um homem de supremo bom gosto”” (PRICE, 2000, p.
27). Lorde Kenneth Clark (1903-1983), no entanto, ele mesmo um desses homens de
“supremo bom gosto”, explica a que o bom gosto néo esta ligado: “Bom gosto nédo tem
muito a ver com (...) proeminéncia social, educacgédo, criagdo aristocratica e todas
essas coisas, assim como bons modos também nao” (Clark, s/d, apud Price, 2000).
Acontece, porém, que sao exatamente “todas essas coisas” que, para Bourdieu
(2003), permitem ao individuo ter o “bom gosto”, ou, para ser mais justo, o gosto
préprio de sua classe social, que é entendido como uma consequéncia do que o autor

chama de habitus’. O “bom gosto” do conhecedor de arte nada mais €, portanto, do

7 “As estruturas constitutivas de um tipo particular de meio (as condigbes materiais de existéncia
caracteristicas de uma condi¢ao de classe), que podem ser apreendidas empiricamente sob a forma
de regularidades associadas a um meio socialmente estruturado, produzem habitus, sistema de
disposig¢bes duraveis, estruturas estruturadas predispostas a funcionar como estruturas
estruturantes...” (BOURDIEU, Pierre. ORTIZ, Renato (org.). Esbogo de uma teoria da pratica. In: A
sociologia de Pierre Bourdieu. S3o Paulo: Olho d’Agua, 2003, p. 53).
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que um gosto aprendido desde a infancia no seio da familia, num “estilo de vida”

proprio da classe. A disposigéo estética, diz Bourdieu (2003, p. 78):

constitui a condigado da apropriagéo legitima da obra de arte — é dimenséao de
um estilo de vida no qual se exprimem, sob forma irreconhecivel, as
caracteristicas especificas de uma condigéo. (...), a disposigao estética so se
constitui numa experiéncia do mundo liberada da urgéncia e na pratica de
atividades que tenham em si mesmas sua finalidade, como exercicios de
escola ou a contemplagao das obras de arte.

Dai entendemos que apenas as classes altas podem se dar ao luxo de investir
tempo e recursos e se dedicar a algo que ndo esteja vinculado as “urgéncias
ordinarias” da vida. Sao pessoas que, por possuirem a “necessidade dominada”,
vivenciam um estilo de vida de acordo com seu habitus, o qual contribui para a
manutengao daquele estilo por meio de retroalimentagéo. Por causa de seu habitus,
essas pessoas “conhecem” a obra de arte, ao contrario de pessoas das classes
inferiores que apenas a “reconhecem”.

Além da questdo do habitus, temos também o campo®, — outro elemento
conceitual de Bourdieu — que delimita as agdes sociais de um grupo de agentes e que
possui suas proprias regras de funcionamento. Nao é dificil compreendermos que um
dos agentes mais importantes do campo da arte é o especialista/critico/conhecedor
de arte. Nesse campo, o especialista consegue, teoricamente, ser arbitrario e impor
suas opinides como legitimas devido ao seu grande capital cultural: “Entronizar-se
como grupo ou agente hegemdnico significa adquirir e exercer o poder de nomeacao,
de classificacdo, atribuindo e distribuindo titulos, roétulos oficiais, batizando,
consagrando certos intelectuais e obras em detrimento de outros” (CATANI et al.,
2017, p. 72). Esse poder pode implicar numa inquestionavel subserviéncia ao critico;
Lorde Kenneth Clark, por exemplo, admirava-se com o numero de pessoas que
aceitava suas opinides e resume sua trajetéria de conhecedor de arte dizendo que
sua vida inteira “pode ser descrita como um longo e inofensivo truque de
autoconfianga” (Clark, 1974, apud Price, 2000, p. 36). Vemos, portanto, que o
especialista em arte tem o poder e a liberdade de estabelecer o que é o bom gosto:

Aquele(s) que ocupa(m) a posicdo dominante goza(m) do direito de definir
quem é o melhor ou o pior escritor, qual obra & grande ou mediocre, quais

8 “Os campos apresentam-se a atengado sincrénica como espagos estruturados de posigdes (ou de
postos) cujas propriedades dependem da sua posicéo nesses espagos € que podem ser analisadas
independentemente das caracteristicas dos seus ocupantes (em parte determinadas por elas)”
(BOURDIEU, Pierre. Questoes de sociologia. Lisboa: Fim de Século, 2003, p. 119).
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musicas devem ser ouvidas ou esquecidas, qual teoria apresenta maior poder
explicativo, quais livros devem ser lidos — no limite, definir o que ¢é literatura,
0 que é arte e o que é ciéncia (CATANI et al., 2017, p. 72).

E justo, contudo, pontuar que esse “direito de definir’ ou as preferéncias e
validagdes realizadas por especialistas de arte ndo sao fruto direto de arbitrariedades

pessoais, mas de convengdes dentro do campo:

os campos impdem formas especificas de luta; assim, no caso do campo
cultural, os querelantes, para validar ou invalidar esta ou aquela obra, se
utilizam, como suas armas, de critérios rigorosos de interpretagéo, avaliagao
e validagao. Por isso, nao é qualquer obra, autor ou teoria que recebe o aval
dos participantes do campo. Essas sao as regras da disputa, elaboradas e
aceitas por todos os jogadores — é a illusio do campo ou, simplesmente, a
crenga nas regras que o fundam e o fundamentam (CATANI et al., 2017, p.
73).

Ainda assim, entendemos que compete aos membros desse campo
estabelecer o que é de bom gosto, e também que o “bom gosto” do especialista € um
gosto de classe, mais precisamente, da classe alta, posto que é de la que o
especialista, no mais das vezes, provém ou se insere; € de la que parte o original que
sera profusamente copiado ou reproduzido, o que fundamenta a assergédo de que a
classe alta conhece a arte e a baixa, reconhece. Assim sendo, as imagens que séo
evocadas pela ideia do conhecedor de arte, como aponta Price (2000, p. 27): “um
cavalheiro impecavel — culto, educado e bem-vestido” e que usa ternos sob medida e
viaja em primeira classe estdo, portanto, em total acordo com a realidade do
conhecedor de arte, pois todas essas imagens sao, na pratica, indices ou marcas
simbdlicas da classe a que ele pertence. Eis ai as “pessoas de gosto” que definem o
que é arte, como também apontado por Mauss (1993, p. 9): “uma coisa ¢é bela [...]
desde que seja reconhecido como belo pela maior parte das pessoas de gosto. E o
que se chama gramatica da arte”.

Dai o medo de falar sobre arte, pois 0 que dela for dito pode comunicar ndo
apenas o “mau gosto”, mas muitas outras coisas, como falta de instrugdo, de
educacéo formal, de recursos, de prestigio social e de posigéo na alta sociedade.

O que acabamos de ver, isto €, consideragdes sobre estética, juizo de gosto
atrelado ou n&o a distingao social, além do que ainda veremos, como distingéo entre
arte e artefato etnografico, pode ser incluido no conjunto daquilo que Cesarino

identificou como “pressupostos na antropologia da arte”
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As relagdes entre arte e antropologia s&o antigas e ainda hoje marcadas por
diversos dilemas conceituais, muitos dos quais referentes a prépria categoria
“arte” e dois de seus pressupostos fundamentais: a nogdo de objeto e de
sujeito criador. Essas relagdes remontam tanto a formacao da antropologia
como disciplina cientifica quanto a constituicdo das imagens de distingdo do
Ocidente moderno com relagéo as outras sociedades (2017, p. 1).

E no sentido de superar esses pressupostos que surge a teoria de Alfred Gell,
que permite, por exemplo, a apreciacdo do objeto artistico independentemente do
valor estético, elemento que acaba por se conformar com a arte ocidental, fazendo da
arte dita primitiva ou ndo ocidental assunto para divergéncias. Essa inovadora
contribuigdo a antropologia da arte apresenta a teoria da agéncia social, que visa o
estudo tedrico das “relagdes sociais que acontecem no entorno de objetos que atuam
como mediadores da agéncia social” (2020, p. 32). Visa “explorar um dominio em que
esses ‘objetos’ se misturam as ‘pessoas’, dada a existéncia de relagdes sociais entre
pessoas e coisas — e entre pessoas e pessoas via coisas” (2020, p. 40).

Para os propoésitos dessa teoria, “objetos de arte equivalem a pessoas, ou,
mais precisamente, a agentes sociais” (2020, p. 32), o que implica em agéo da parte
deles: “os objetos de arte atuam como mediadores de uma tecnologia para alcangar
determinados fins” (2020, p. 13). Um bom exemplo disso oferecido pelo autor é o
escudo de guerra dos asmat: “Antropologicamente, nao se trata de um escudo ‘belo’,
mas de um escudo destinado a provocar medo” (2020, p. 30). Além disso, esse objeto

enquanto pessoa permite a inferéncia de outras pessoas a ele relacionado:

Em outros termos, indices materiais (classificados por Gell como “arte”, mas
para além do que arte implica no Ocidente) transformam-se em pessoas
exatamente por sua capacidade de pressupor outras pessoas por tras de si.
A suposicado de uma determinada agéncia extraordinaria responsavel pela
elaboragdo do indice é, assim, o que instaura o vinculo social entre
produtores e recipientes de imagens, que ndo se relacionam apenas ou
exatamente por meio do impacto cognitivo produzido por determinada
elaboracao visual sobre o receptor (CESARINO, 2017, p. 4-5).

A estética, outro daqueles pressupostos, ndo contempla, para Gell, a questao
da antropologia da arte, dada a diferenca de consideragao entre a arte ocidental e a
dita arte primitiva: “Se as teorias (estéticas) ocidentais da arte podem ser aplicadas a
‘nossa arte’, podem e devem ser também aplicadas a arte de todos os povos” (2020,
p. 23). Ademais:

Um enfoque puramente cultural, estético e “valorativo” sobre objetos de arte
é um beco sem saida para a antropologia. O que me interessa, pelo contrario,
é a possibilidade de formular uma “teoria da arte” que se adéque com
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naturalidade ao contexto da antropologia, dada a premissa de que as teorias
antropoldgicas sao “reconheciveis” inicialmente como teorias que tratam das
relagdes sociais, e nada mais (2020, p. 28).

Também nao |he interessa o pensamento de que arte representa uma

linguagem, algo simbdlico que tenha coisas a dizer ou a revelar:

Também n&o me convence a ideia de que a obra de arte sera reconhecivel,
de forma genérica, por fazer parte de um cddigo “visual” que serviria a
comunicacdo de significados. Rejeito totalmente a ideia de que qualquer
coisa, com excegao da propria linguagem, possui “significado” no sentido que
se pretende atribuir ao termo (2020, p. 30).

As consideragdes da Sociologia da Arte também n&o satisfazem esse
antropdlogo, pois elas se preocupam com “os parametros institucionais da produgao,
recepgao e circulacdo dos objetos de arte”, e acabam se interessando “sobretudo pela
arte ocidental ou, ndo sendo esse o caso, pela arte de Estados burocraticos
desenvolvidos, tais como a China, o Japao etc.” (GELL, 2020, p. 32). Embora esses
estudos sejam validos, eles ndo contemplam as relagdes sociais, elemento que para
o autor é indispensavel para a Antropologia da Arte por ele proposta. Para Gell, os
autores da sociologia, dentre eles Pierre Bourdieu, “ocupam-se de caracteristicas
institucionais especificas das sociedades de massa, e nadao da rede de
relacionamentos que envolve as obras de arte em contextos de interagcao especificos"
(2020, p. 33). Se tomarmos, por exemplo, o escudo asmat, citado por Gell (2020, p.
30), percebemos que essa obra, por néo ser ocidental, isto é, de tradigdo europeia, e
nao pertencer a um Estado burocratico desenvolvido, ficaria @ margem dos estudos
socioldgicos da arte. Gell reforga, ainda, que “o sociologismo de Bourdieu [...] nunca
olha realmente o objeto de arte mesmo como um produto concreto do engenho
humano, mas apenas o seu poder de marcar distingdes sociais” (2005, p. 44). As
referéncias a Bourdieu, realizadas anteriormente acerca do habitus, campo e capital
cultural, demonstram, contudo, e justamente, que os estudos da Sociologia da Arte,
podem satisfatoriamente ser utilizados para uma compreensao melhor da propria
inovacao que Gell propde, a de que obras de arte independem da distingéo social do
individuo para serem julgadas e apreciadas — uma apreciagao, bem entendido, que
passa pela percepc¢ao das agéncias.

Vejamos agora com mais vagar os instrumentos tedricos da agéncia social da

arte proposto por Alfred Gell. Sao eles: indice, artista, destinatario e protétipo.
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O indice consiste no objeto artistico. Esse termo € de uso amplo e serve para
nao limitar o objeto de analise, ele vai além, por exemplo, da definicdo de oeuvre d’art
estabelecida — juridicamente, inclusive — na Franga®. Ele pode ser aplicado sem
restricdo a qualquer objeto que contenha expressao artistica, desde as obras dos
mestres renascentistas aos objetos etnograficos ou “arte primitiva”; a bem da verdade,
ele pode ser estendido a qualquer objeto desde que ele permita a “abducéo da
‘agéncia’ e, especificamente, da ‘agéncia social”” (GELL, 2020, p. 44). Um indice &,
portanto, o resultado de uma agéncia. Isto €, como indice, ele deve dar indicios da
agéncia (intengao, atividade e influéncia) de seu artista/criador, do destinatario e do
prototipo. Esses indicios conduzem as pessoas a inferéncias, que sao tratadas pelo
autor como “abducdo”’®, ou seja, o indice abduz para a agéncia do artista, do
destinatario e do prototipo: “o ‘indice’ material (a ‘coisa’ visivel, fisica) permite uma
operacao cognitiva particular que chamo de abdugéo da agéncia” (GELL, 2020, p. 41).

Embora Gell prefira o termo artista, “ja que a atividade artistica é o tipo de
atividade com a qual estamos primordialmente preocupados” (2020, p. 55), é viavel,
dadas as possibilidades da natureza do indice, que o termo “artista”, enquanto agente
social que criou o indice, possa ser substituido simplesmente por “criador’ ou

“construtor”:

Qualquer artefato, por ser uma coisa fabricada, motiva uma abducgéo que
especifica a identidade do agente que o criou ou originou. Objetos fabricados
sao “causados” por seus criadores, assim como a fumaga é causada pelo
fogo; objetos fabricados, portanto, sdo indices daqueles que os fabricaram
(GELL, 2020, p. 55).

O destinatario se define como aquele (s) para quem o indice foi realizado:
‘uma segunda abdug¢do de agéncia que um indice sob a forma de um artefato
normalmente motiva é a abdugao de seu ‘destino’, a recepcéo pretendida por ele”
(GELL, 2020, p. 56). Um objeto, portanto, indexa o seu destinatario podendo, as
vezes, sofrer um desvio em seu percurso.

O protétipo, finalmente, é apresentado como a ideia modelo do indice. E
simples entender, por exemplo, que o protétipo do retrato de um homem é esse

homem. O prot6tipo de um busto ou de uma escultura é o individuo ali representando.

9 Codigo geral de impostos, anexo lll, artigo 98 A. Disponivel em:
https://www.legifrance.gouv.fr/codes/article Ic/LEGIARTI000006298775. Acesso em: 16 abr. 2024.

10 Abdugao é outro termo emprestado da semiotica, mas com significado diferente. Para Peirce
(2017), abducao é sindnimo de hipdtese.
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Em suma, é aquilo que é representado, de forma icbnica ou n&o: “Uma imagem de
uma coisa existente se assemelha a essa coisa em aspectos suficientes para ser
reconhecida como uma representagao ou modelo dela” (GELL, 2020, p. 58).

O prototipo pode exercer influéncia sobre o artista e vice-versa, e como vou
tratar adiante sobre a influéncia do colecionador sobre o protétipo da Asia e sobre o
protétipo da Asia sobre o indice (a colecdo), vejamos alguns detalhes referentes a
agéncia e paciéncia do prototipo:

Quando o protétipo se apresenta como um padréo consagrado pela tradi¢ao,
ele exerce agéncia sobre o artista (paciente), que ndo pode ou, antes, ndo deve fugir
da imagem convencional. Por outro lado, existe também a possibilidade de que o
artista (agente) exerca agéncia sobre o protétipo (paciente) representando-o de forma
arbitraria. Isso € muito comum de ocorrer na confecgdo de idolos ou imagens
religiosas, a fim de que se possa controlar a vontade de divindades ou santos, mas
também pode acontecer com a imagem de pessoas, a fim de que sejam agraciadas
com beneficios. Um bom exemplo é o Diptico de Wilton (c. 1395), no qual o artista
coloca o rei Ricardo Il da Inglaterra ajoelhado em frente a Virgem com o menino Jesus,
que Ihe estende a mao num gesto de béngéo. Ao analisar essa obra, Gombrich indaga
sobre a antiga pratica magica associada as imagens (que aqui entendemos como
controle do protétipo) ao considerar: “Quem podera dizer se o doador ndo se sentiria
um pouco tranquilizado (...) ao saber que em alguma igreja ou capela tranquila existia
algo dele mesmo — um retrato ai colocado gracas a habilidade de um artista — na
permanente companhia de santos e anjos, e sem parar de rezar?” (2015, p. 215). Ora,
colocar o nosso protétipo para rezar significa ndo apenas nos desincumbirmos dessa
atividade, caso desejemos, mas, também, garantir resultados sem esfor¢o. Por meio
desse processo, que nao se distancia muito das ideias magicas relacionadas a pintura
rupestre, obriga-se o protétipo a ser religioso, devoto, e por conta disso, merecedor
da atencao divina, ao mesmo tempo em que obriga a divindade a ser generosa com
o protétipo. Mais um exemplo antigo do uso interessado do protétipo € o afresco A
Santissima Trindade com a Virgem, S. Jodo e doadores (c. 1425-8), de Masaccio.
Esses “doadores” certamente sdo os mecenas, um casal que foi colocado, um de cada
lado da cena, em posigcdo devota, “banhando-se”, por forca de sua condigao
financeira, na aura de Jesus, Maria, S. Jo&o e do préprio Deus.

Como vimos, tanto indice como artista, destinatario e protétipo possuem uma

agéncia em relagdo um ao outro, de modo que eles podem se configurar como
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agentes ou pacientes, sendo ai que reside a relagéo social. O artista, por exemplo, é
agente sobre o indice (paciente) quando lhe da a forma que deseja, mas o indice
também pode ser agente quando se impde ao artista, como é o caso dos ready-
mades. O prototipo € agente em relagdo ao artista (paciente) ao lhe ditar a forma que
deve ser representado, mas se o artista decide manipular a forma do proté6tipo, como
nos casos de feiticaria ou na confecgao de idolos, ai entdo ele se torna agente e o
prototipo, paciente.

Essa proposta de agéncia social da arte oferecida por Gell se apresenta como
uma possibilidade de aplicagao universal para todas as formas de arte e de arte de

todos os lugares. Ela vai, na verdade, além dos objetos artisticos, como ele explica:

Na verdade, porém, qualquer coisa poderia ser tratada como objeto de arte
do ponto de vista antropoldgico, inclusive pessoas vivas, porque a teoria
antropolégica da arte (que podemos definir de forma aproximada como “as
relagdes sociais que acontecem no entorno dos objetos que atuam como
mediadores da agéncia social’) se ajusta perfeitamente a antropologia social
das pessoas e seu corpo (2020, p. 32).

E partindo dessa premissa, portanto, que me proponho a estudar a Colecéo
Asiatica, considerando-a em sua totalidade como um indice. Ao assim fazer, seremos
abduzidos para a agéncia de um artista ou criador, que nesse caso se definira como
o colecionador, pois foi ele que a criou; seremos abduzidos para um destinatario e,
finalmente, para um protétipo, que nesse caso é a prépria Asia, ou, como veremos,
uma certa Asia.

E necessario dizer, ainda, antes de avancarmos, que estou ciente de que a
teoria de Gell alvorogou uma porgcao de colegas antropdlogos que nao lhe pouparam
criticas. Uma delas é a de que ele n&o levou em consideracédo o que ja se produziu
relativo a antropologia da arte''. Eu diria, contudo, que foi justamente em
consideragado a essas produgdes pretéritas que ele chegou a conclusdo sobre a
necessidade da criagdo de uma nova teoria, uma que, principalmente, fosse universal.
Nao pretendo aqui refutar as criticas, mas gostaria apenas, por achar conveniente,
tecer um comentario sobre uma delas em especifico, a de que Gell teria em dado
momento sugerido uma identificacdo intuitiva dos objetos artisticos ao considerar
como exemplo para sua teoria obras — como a Mona Lisa — que sao conhecidas o

suficiente para que todos a reconhegam como arte (ALVES, 2008, p. 325). E evidente

1 Cf. ALVES, Calebe Faria. A agéncia de Gell na antropologia da arte. Horizontes Antropolégicos.
Porto Alegre, ano 14, n. 29, p. 315-338, jan./jun. 2008.
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que a Mona Lisa n&do deve ser reconhecida como arte para todas as pessoas do
mundo, pessoas, alids, que possuem conceitos diferentes daqueles ja estabelecidos
pela tradicao europeia. Convenhamos, porém, que Gell esta escrevendo sobretudo
para os seus pares antropologos, os quais poderiam, sim, perfeitamente, reconhecer
a Mona Lisa como arte e toma-la como exemplo para o entendimento da teoria. Alves
arremata sua critica observando que “poucos tém condi¢cdo de explicar o porqué de
ser a Mona Lisa um quadro tado famoso” (2008, p. 325). Ele tem razdo, mas eu diria
que é justamente a agéncia social da arte proposta por Gell que possibilitaria qualquer
pessoa (com ressalvas) a compreender a causa de a Mona Lisa ser tdo famosa.
Vejamos, por exemplo, a agéncia do artista: quem pintou a obra? A resposta é
“Leonardo da Vinci”. Em segundo lugar, a agéncia do destinatario: para quem a pintura
foi realizada? Embora haja controvérsias sobre o primeiro destinatario (ha quem
acredite que a Mona Lisa seja o préprio da Vinci), claramente percebemos que houve
um desvio de destinatario de modo que a pintura encontrou como destinatario final o
publico do Museu do Louvre. Admitamos agora que qualquer coisa feita por Leonardo
da Vinci ou que faga parte da colegao do Louvre tem o pendor de se tornar célebre,
mais ainda se € uma obra de Leonardo da Vinci no Louvre. Eis ai as razdes de a Mona
Lisa ser tdo famosa. A questdo que surge naturalmente apds essa consideragao é:
mas o que € que confere tanto valor e importancia a Leonardo da Vinci e ao Louvre?
Para entendermos isso, basta colocarmos por tras desses dois homes um batalhdo —
que ja atravessa os seéculos — de historiadores da arte, criticos e toda a gama de
agentes do campo da arte nos termos de Bourdieu (2003).

Mas eu disse acima que essa compreensao poderia ser obtida por qualquer
pessoa “com ressalvas”, pois existe uma possibilidade de abducdo de um artista
especifico e de um artista genérico. Essa complicagao na teoria acerca da abducéao
nao se aplica apenas aos artistas, mas também ao protétipo.

Consideremos, primeiramente, como se da uma possivel e natural percepgéao
do visitante perante um objeto qualquer no museu. Num primeiro momento, o olhar do
individuo classificara o objeto com base em seu repertério de experiéncias e
conhecimentos, posto que a classificagao esta atrelada a memoaria. Quanto mais rica
for a sua bagagem de referéncias, mais significativo sera o objeto para esse individuo.
E nesse ponto que o objeto funciona muito bem como um semiéforo, algo que tem o

poder de presentificar o passado ou o que esta longe, ou tornar visivel o invisivel.
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Segundo Pomian (1984, p. 71), semioforos sdo: “objectos que ndo tém utilidade?, [...],
mas que representam o invisivel, sdo dotados de um significado”, sdo objetos,
portanto, que tem uma “relagcdo com um elemento do mundo invisivel” (1984, p. 68).
Assim sendo, um visitante da exposicdo da Colecdo Asiatica Asia: a Terra, os
Homens, os Deuses, podera relacionar-se com as pecas e delas inferir significados
com base em seu proprio repertério de conhecimento e conceitos, inclusive os pré-
conceitos. Esse processo, contudo, pouco efeito tera se o individuo ndo possuir
conhecimentos ou referéncias o bastante para tal, como explica Pomian sobre alguém
perante um objeto A que presentifica B: “E evidente que primeiro se tem de aceitar
que haja um B, e ainda que, B sendo invisivel, isto seja possivel fazendo apenas fé
num enunciado que o diz” (1984, p. 68). E preciso que o objeto esteja “carregado de
significado” (1984, p. 72). Lembro-me, por exemplo, de quando, em 2011, o MON
realizou uma exposicado da Colecao Brasiliana do Itau Cultural, ocasido na qual pude
ver a uma distancia de poucos centimetros uma carta escrita pelo rei Dom Sebastido,
aquele que ha de voltar. Evidentemente que, enquanto a observava, o préprio rei ali
estava a minha frente, ou seja, ele veio para o presente, ou eu fui para o passado e
revivi emocionalmente tudo o que eu sabia sobre ele. Para que isso acontecesse,
porém, foi necessario que eu tivesse um conhecimento prévio sobre esse personagem
histdrico.

Para o nosso caso, isso quer dizer que um individuo necessita primeiramente
ter conhecimentos sobre diversas categorias que a Colecao Asiatica apresenta, como
“budismo”, “jainismo”, “Isla”, “Civilizagdo do Vale do Indo”, “Reino de Gandara”,
“Alexandre, o Grande”, “Mao Tsé-Tung”, “samurai”, “kamikaze” etc. Em verdade, para
que ele acesse significados sobre a prépria Asia, é necessario que ele mais ou menos
conhega teoricamente a Asia. Caso o individuo ndo conhega algumas dessas
categorias, mesmo assim ele pode usufruir de estar na presenca de algo que
representa o invisivel desde que ele, como diz Pomian, aceite a existéncia dessas
coisas com fé em um enunciado. E é para auxilia-lo nesse sentido que existem os
textos de parede e etiquetas expandidas, que Ihe dao acesso aos significados
fazendo, muitas vezes, referéncia a fontes antigas que “comprovam” a natureza e a
veracidade dos semioforos, lembrando que eles préprios “adquirem um significado a

partir do momento em que s&o relacionados com textos provenientes da Antiguidade,

2 Porque entraram naquele “mundo estranho, onde a utilidade parece banida para sempre”
(POMIAN, 1984, p.51).
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dos quais devem tornar possivel a compreensdo” (POMIAN, 1984, p. 76). Nesse
ponto, contudo, no que diz respeito a Colecéo, ao ser auxiliado por textos, o visitante
ja perdeu a experiéncia de uma percepcao independente e recai na ideia de Asia que
o colecionador fez refletir na colecdo. Em todo caso, considerar ou perceber os objetos
como semioéforos sempre permitira que o individuo acesse informagdes variadas ou
simplesmente tenha uma experiéncia emocional relevante, pelo fato de que: “A
oposicao entre o invisivel e o visivel &€ antes de mais a que existe entre aquilo de que
se fala e aquilo que se apercebe, entre o universo do discurso € o0 mundo da visao”
(POMIAN, 1984, p. 68).

Outro caminho para percepc¢des independentes € aquele oferecido pelos
proprios objetos sem a necessidade de que o individuo deles possua qualquer
conhecimento prévio. Nesse caso, estamos considerando 0s objetos como um
simples indice que, como tal, permitira ao individuo inferir ou ser abduzido a diferentes
agéncias sociais: artista/criador, destinatario, prototipo. Peguemos, por exemplo,
qualquer imagem de Buda da Colecao Asiatica: Logo inferimos a agéncia de um
criador artesdo a partir da propria existéncia do objeto, mas que se revela
especialmente no feitio, nos detalhes e, por vezes, pela manipulagcdo do protétipo;
inferimos a agéncia do destinatario como um individuo religioso, devoto, sobretudo
budista; evidentemente que houve aqui um desvio de destinatario, pois tal escultura
certamente nao foi realizada para ser exposta num museu. Por fim, temos a agéncia
do protétipo como sendo a ideia que se faz de Buda, num amalgama criado pela
histéria, pela lenda, processos estéticos desde uma possivel influéncia greco-
bactriana'® a idealizagGes, e pelos simbolos. Uma pessoa que jamais tenha ouvido
falar em Buda ou visto uma imagem sua, tem a capacidade, mesmo assim, de entrar
em contato com o seu protétipo por meio do indice, pois é esse que faz a ponte. A
pessoa de nosso exemplo, contudo, teria apenas uma nog¢ao visual, formal, do
protétipo, ndo se pode esperar dela uma apreciagao critica em relagao a histéria,
significado e importéncia dele, pois isso demandaria, assim como no caso do
semioforo, um conhecimento prévio sobre o objeto representado se for o caso de um
personagem historico. Com “apreciacao critica” do protétipo quero dizer, portanto,

conhecimento de tradigdes referentes aquele tipo de representagdo, capacidade de

13 Cf. COOMARASWAMY, Ananda K. The origin of the Buddha image. New Delhi: Munshiram
Manoharlal, 1980; e COOMARASWAMY, Ananda K. Introduction to Indian art. Delhi: Munshiram
Manoharlal, 1969.
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comparagao e certa mobilidade mental para julgar o indice e o trabalho do artista.
Essa “apreciagao” nao significa, contudo, interpretacéo objetiva e tampouco subjetiva
do protdtipo, como assume Bertdo em seu interessante estudo sobre a agéncia das
cartas de tar6: “tomar os baralhos enquanto indices que conduzem seus destinatarios
a abducdes diversas que transcendem as disposi¢coes dos artistas que idealizaram as
imagens e de seus possiveis protétipos imagéticos” (2021, p. 21). Ou quando diz: (...)
para que o protétipo do icone fique em maior evidéncia, conduzindo a abducdes
menos suscetiveis a intuicdo ou ao misticismo” (2021, p. 179). Mais a frente surgem
exemplos dessa inexistente liberdade de abdugao do protétipo, quando uma pessoa,
ao escolher a carta da Torre, diz, referindo-se ao seu processo emocional
potencializado pela agéncia da carta: “eu vejo as coisas desmoronando”, ou quando
outra pessoa, ao tirar o Pendurado, diz: “E o lance de estar aproveitando esse
momento da pandemia, tentando me adaptar a isso...” (2021, p. 73). Temos nesse
caso trés situagbes: a carta de tard (objeto material) como um indice; o conjunto das
imagens como outro indice e as imagens individuais como indices individuais. A carta
em si ndo tem prototipo porque nao é representacional; o protétipo do conjunto de
imagens pode ser, como esta bem claro na pesquisa, a carta correspondente do tar
de Marselha ou de Smith-Waite. Ja o protétipo das imagens individuais deve ser
apenas aquilo que as imagens estdo mostrando, o da Torre, uma torre, o do
Enforcado, o de um homem; essas imagens sao, na verdade, os icones da semibtica,
de modo que elas nao significam, mas apenas representam. Parece-me que as
interpretacdes, ou melhor, reagcdes das pessoas perante as cartas sejam o resultado
do conjunto das imagens, a carta do Diabo ou do Enforcado causa mal-estar, assim
como o escudo Asmat. Mas, enquanto esse escudo foi criado pelo artista para
assustar o inimigo, com o proposito, portanto, de realizar uma “batalha psicolégica”
(GELL, 2005), as imagens do Diabo e do Enforcado foram criadas, teoricamente e
apesar das ideias em contrario, para transmitir um significado. Sao icones que, ao
serem dispostos em conjunto numa carta, convertem-se num simbolo, cujo significado
foi determinado (n&o se sabe quando) por convengado gragas a arbitrariedade do
signo. Encontrar as chaves desses simbolos, ou seja, os significados, € a grande
questao que tem criado as diversas teorias e dissensdes entre os especialistas no
assunto, questao que foi muito bem apresentada no trabalho. De modo que temos, de
fato, a agéncia da carta de tar6, que produz na pessoa reagdes devido a abdugdo dos
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protétipos das imagens individuais, mas aliado ao dominio ou falta de dominio do
significado das imagens no conjunto.

Com isso quero dizer que a reagao emocional que se tem frente a um indice
€ o resultado da agéncia desse indice, e isso esta muito ligado a abdugao do protétipo,
mas néo se deve confundir o tipo de reagéo (alegria, medo, prazer, encantamento,
nojo etc.) com o proéprio protétipo. Peguemos como exemplo a pintura A Liberdade
guiando o Povo, de Eugéne Delacroix, ou a famosa escultura A Vitéria de Samotracia,
duas obras que transmitem ou ensejam uma reacao de entusiasmo, liberdade, forga,
energia, superagao, vitoria, evolugdo e gléria, mas temos bem definidos os seus
prototipos, que sdo, respectivamente, Marianne, a personificacdo da republica
francesa, e a deusa grega Nikeé.

Aproveito esses exemplos para retomar a reflexdo sobre a qualidade de
abdugao do prototipo. Para quem ndo conhece essas personagens, a percepgao do
prototipo seria apenas o de duas mulheres, cheias, é claro, daquelas qualidades atras
mencionadas. Nao poderao captar, porém, o que elas significam. Consideremos a
seguinte hipdtese: um artista imagina, deseja e realiza uma obra tendo em vista o
prototipo de uma deusa, executando o indice a semelhanca dela. Milénios depois sua
obra é desenterrada por outra civilizagdo, cujos membros poderdo ainda abduzir o
protétipo de uma mulher, mas como Ihes faltam informagdes, ndo conseguirdo abduzir
as qualidades divinas. A mesma situagao se apresenta a uma pessoa que visita a
exposigao no MON e que nunca tenha ouvido falar, por exemplo, de Ganesha. Ao se
deparar com a imagem dessa divindade, que tipo de protétipo |he vira a mente? As
possibilidades de reconhecimento do protétipo sdao exemplificadas por Gell no que diz

respeito a pessoas que ja conhecem a divindade:

Uma representacdo de uma coisa imaginaria (um deus, por exemplo) se
assemelha a imagem que aqueles que creem nesse Deus tém em mente
como a aparéncia do deus, uma imagem que eles derivaram de outras
imagens do mesmo Deus, ao qual essa imagem se assemelha. (...) elas
acreditam que o deus, como agente, foi a “causa” para que a imagem (o
indice), como paciente, assumisse um aspecto particular (GELL, 2020, p. 58).

Mesmo nos casos em que o indice ndo possui a necessaria semelhanga com
o prototipo, como no caso dos deuses aniconicos, que Gell exemplifica como “deuses
‘representados’ por pedras” (2020, p. 59) — o que me faz lembrar de Cibele, a Magna
Mater, e de Elagabalo, o deus criador, duas pedras negras levadas da Asia Menor

para a antiga Roma —, mesmo nesses casos, a “‘imagem anicdnica do deus € um
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indice de presenga espagotemporal dele, mas nao é sua aparéncia” (2020, p. 59), de
modo que uma pessoa sabe que a pedra ndo tem a aparéncia do deus, mas mesmo
assim o vé ali representado. Fora esses exemplos, ndo ha qualquer elucidagao sobre
o tipo de abdugao de prototipo que uma pessoa que desconhega a divindade possa
ter.

O exemplo da deusa pode ser substituido pelo de um personagem historico.
Um visitante da exposicao que esteja perante um poster que representa Mao Tsé-
Tung, mas que nunca tenha ouvido falar dele, abduzira apenas o protétipo de um
homem chinés. Para uma “abducdo completa” do protétipo, seria necessario, se a
pessoa ja nao traz um conhecimento sobre o assunto, o apoio de textos explicativos.
A questdo que levanto, portanto, € que me parece haver duas possibilidades de
abducgao do protdtipo, a da forma e a do “conteldo” ou conceito. Sendo evidente que
a abducgao do conteudo dependera essencialmente do arcabougo de conhecimento
prévio que a pessoa possua sobre o proprio prototipo ou que esteja a sua disposigao
enquanto observa o indice.

Esse problema n&o se restringe apenas a abducgao do protétipo, mas também
a do artista, como mencionei mais acima, quando considerei que todas as pessoas
‘com ressalva” poderiam abduzir a agéncia do artista. Em um momento da escrita
deste texto, por exemplo, olhei para um canto da minha mesa e vi um bilhete de natal
que um amigo me deu, imediatamente, por meio desse indice, abduzi a agéncia do
artista (meu amigo) e, por conseguinte, capturei a imagem dele e sua personalidade,
o que me fez sorrir (essa foi a agéncia do bilhete). Abduzi, portanto, a agéncia do
artista e sofri a agéncia do indice. Mas e se eu ndo conhecesse o artista ou ndo tivesse
qualquer informacéo biografica sobre ele? Consistira a abdugao do artista em apenas
saber que houve um?

Parece-me que a abducdo do artista pode ser compreendida de duas
maneiras, a primeira € a de que compreendemos que um objeto foi simplesmente
criado por um artista, e a outra a de que tal objeto foi criado por determinado artista.
O primeiro tipo de abdugao nao nos informaria muita coisa; poderia, sim, por exemplo,
a partir da técnica, informar se o artista € pintor, escultor, gravurista etc., € mesmo
assim nao seria de todo verdadeira, posto que nem todos os artistas se acomodam
em uma so técnica. Essa abdugéo, em ultima analise nos informaria principalmente
se tal objeto foi confeccionado por mdos humanas ou pela natureza. Para o segundo

tipo de abducgao do artista, contudo, identificariamos um objeto como criagdo de um
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artista especifico, e isso parece fazer mais sentido; no entanto, para que tal abducéao
aconteca € necessario que uma pessoa tenha de antemao informagdes sobre esse
artista, como € o caso que vimos sobre a Mona Lisa. De nada adiantaria um individuo
saber que a obra foi feita por Leonardo da Vinci se ele nada soubesse sobre esse
artista ou sobre o Renascimento.

Essa € uma questdo que nao esta muito clara na teoria, embora pareca que
para Gell o artista € um elemento especifico e ndo genérico, a julgar pela sua
consideracao sobre a dificuldade de abduzir agéncia do artista em obras cuja origem
foi esquecida ou ocultada “bloqueando a abducao que leva da existéncia do indice de
material a agéncia de um artista” (2020, p. 55). A outra face desse problema é a
presenca de diversos artistas como criadores da mesma obra (indice), o que foi
discutido por Leach (2007); nessa situagao, a dificuldade diz respeito a abducéo do
artista especifico: como distinguir as diversas agéncias dentro de um coletivo?

A par dessas questdes sobre abducao de artista e do protétipo, € conveniente
entender a dificuldade de uma apreensdo mais ou menos profunda, pelo publico de
museu, do que se vé da Colecado Asiatica ou qualquer outra colecdo de objetos
etnograficos ou de cultura material, pois estdo deslocadas de contextos de criagédo e
da rede de significados a que um dia estiveram inseridas, sdo pegas que nao foram
feitas para posarem aos curiosos ou aos indiferentes olhos do publico de museu pelo
simples fato de que seus criadores nao as criaram para esses olhos, e 0 mesmo se
da para a producao de arte quando essa foi produzida em épocas diferentes: “O artista
trabalha com a capacidade de seu publico — capacidade de ver, de ouvir, de tocar, as
vezes até de sentir gosto, de cheirar, com uma certa compreensao” (GEERTZ, 2014,

p. 122). Além disso, como ainda argumenta Geertz:

A capacidade de uma pintura de fazer sentido (ou de poemas, melodias,
edificios, vasos, pegas teatrais, ou estatuas), que varia de um povo para
outro, bem assim como de um individuo para outro, €, como todas as outras
capacidades plenamente humanas, um produto da experiéncia coletiva que
vai bem mais além dessa propria experiéncia (2014, p. 113).

Essa “capacidade de ver [...] com uma certa compreensao” parece-me ser
exatamente a capacidade de abduzir aquele elemento que depende de
conhecimentos preévios.

De modo que resta ao publico que ndo detenha conhecimentos especificos

sobre as obras apenas um percurso amparado por textos, explicagdes e mediagdes,
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ou, simplesmente, um passeio tranquilo para descomplicada apreciacao estética, o
que faria com que a Colecao Asiatica permanecesse sendo, no final das contas, em

sua natureza de colegao, apenas mais um:

conjunto de objectos naturais ou artificiais, mantidos temporaria ou
definitivamente fora do circuito das actividades econdmicas, sujeitos a uma
protecgao especial num local fechado preparado para esse fim, e expostos
ao olhar do publico (POMIAN, 1984, p. 53).

Estou ciente, enfim, dessas questdes relacionadas a teoria de Gell, muitas
delas apontadas por outros antropodlogos, e também de que essa teoria ndo é
exatamente perfeita para uma abordagem definitivamente eficaz para a antropologia

da arte, cujo caminho, segundo Cesarino, seria:

estabelecer um campo de conexdo pela diferenca entre distintos
pressupostos, analogias e produ¢des de sentido, pelo qual categorias como
arte ou imagem poderiam ser reinvestidas de sentido; uma conexao
comparativa e tradutéria, portanto, e ndo a selecao de um determinado
conjunto de fenbmenos para a satisfagdo de um ponto de partida
predeterminado (2017, p. 9).

Mas, mesmo que a consideremos imperfeita, ela continua — pelo menos para
0s propositos desse estudo — sendo um caminho viavel para a compreensao da
Colecao.

Comecemos, enfim, por conhecer esse indice, a Coleg¢ao Asiatica do Museu

Oscar Niemeyer.
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3 O INDICE OU A COLEGAO

3.1 FORMACAO

A Colecao Asiatica comecou a ser formada na india, em 1984, quando Fausto
Godoy comegou o seu servico diplomatico na Asia. A primeira peca adquirida foi uma
escultura da divindade Narasimha, que, alias, ainda permanece com o colecionador
como um simbolo de todo o conjunto. Depois da india, ela foi sendo aumentada
gradualmente a medida que o colecionador transitava a servigo pelos paises asiaticos.
O desenvolvimento da Colecéo se estendeu até 2015, quando Fausto aposentou-se
do servigo diplomatico. Trata-se de um indice, portanto, que levou 31 anos para ser
realizado. A bem da verdade, contudo, a Colecéo ainda nao se encerrou, pois Fausto
permanece a adquirir objetos em suas viagens, doando-os, muitas vezes, ao Museu
Oscar Niemeyer como complemento ao conjunto, ou guardando-as em sua residéncia,
o que faz esse indice estar, ainda, em pleno desenvolvimento.

Segundo Fausto, a Colecao néo foi criada para investimento financeiro, o que
poderia ser feito, desde que ele acabava tomando conhecimento do valor de mercado
no Ocidente de pecgas semelhantes as suas por meio de catalogos de leildo de arte.
Seu objetivo, contudo, era outro, como explica: “eu nunca vendi uma pega, isso é
muito importante porque é o meu proposito de vida, eu nunca comprei uma peca para
ganhar dinheiro, foi para trazer essas culturas para o Brasil’'*. Temos, ai, portanto,
uma diregdo para ja compreender o destinatario desse indice.

Uma vez terminado o servigco diplomatico num pais, um diplomata dispde de
meios para que sua mudanga seja transportada para seu pais de origem, no caso de
Fausto, foi necessario, em certas ocasides, o uso de contéiner. O tramite para a
mudanga consiste no envio para a embaixada de uma lista com o inventario de tudo
0 que estiver na bagagem, inclusive moveis e obras de arte. A chancelaria aprova a
lista, com anuéncia das autoridades locais, e 0os objetos sdo, entdo, encaminhados
para o contéiner. Entrementes, a lista é enviada pela embaixada ao Brasil, de modo
que, ao chegar, o diplomata nao tenha problemas aduaneiros.

Recentemente alguns museus europeus determinaram-se a devolver a

Nigéria obras de arte que foram saqueadas no século XIX do antigo Reino de Benin®.

4 Entrevista realizada pelo pesquisador em 30 de margo de 2023.
5 Disponivel em: https://www.bbc.com/portuguese/internacional-62469011. Acesso em: 07 jul. 2024.
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Tendo em vista essas discussdes contemporaneas sobre patriménio e a necessidade
de manter os objetos em seus paises de origem ou mesmo de devolvé-los aos locais
de onde foram retirados, Fausto Godoy argumenta que jamais desejou ou agiu no
sentido de retirar de um pais uma obra representativa de sua civilizagdo como — ele
exemplifica — os frisos do Partenon, que deveriam pertencer ao povo grego e nao ao
British Museum®.

As pecas da Colecao Asiatica, contudo, ndo sao, considera ele, da dimensao
simbdlica dos referidos frisos. Considera, ainda, que é muito mais util para a
divulgacdo de um pais que pecgas dele oriundas sejam expostas num museu — como
€ o caso das pecas da Colecao Asiatica — do que ficarem trancafiadas ou com
visibilidade restrita em seus paises de origem simplesmente por causa de um discurso
de anticolonialismo. Ainda sobre isso, Fausto alerta que: “ndo tem nenhuma pecga que
eu fui pegar, as pegas que eu comprei eram pegas que estavam para o publico, nas
feirinhas de Nova Delhi, nas feirinhas de Pequim, nos antiquarios...”'”, e conclui
enfatizando que todas as pecas ja possuiam uma trajetéria, como é o caso dos
bodhisattvas de origem chinesa que ele foi encontrar por acaso num antiquario do
Japao.

No Brasil, quando ainda era pequena, a colegao costumava ficar guardada na
casa da mae de Fausto, em Bauru (SP). Mas, a medida que as pegas foram
aumentando, ele providenciou a construcdo de uma casa em Brasilia, arquitetada
especialmente para acomodar a colecéao. Ela ficava no Condominio Ville de Montagne,
no bairro Jardim Botanico; possuia cerca de 2 mil metros quadrados mas possuia
poucos codmodos, apenas dois quartos, pois seu objetivo era antes de tudo servir como

depdsito das pecas.

16 Entrevista realizada pelo pesquisador em 30 de margo de 2023.
7 Ibidem.
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Figura 6 - A casa de Brasilia

Fonte: Fausto Godoy (2007)

Parte das pegas costumava ficar espalhada pelos comodos, como objetos de

decoragao:

Figura 7 - Interior d

Fonte: Fausto Godoy (2008)

Ou cumprindo suas fungdes utilitarias:
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Figura 8 - Hall de entrada da casa de Brasilia

Fonte: Fausto Godoy (2007)

A maior parte da coleg¢ao, contudo, permanecia no subsolo da casa, onde

Fausto criou uma reserva técnica com diversos compartimentos de concreto onde as

pecas ficavam guardadas:

Figura 9 - Reserva técnica da casa de Brasilia

Fonte: Fausto Godoy (2010)
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Figura 10 - Estantes

Fonte: Cibele Aldrovandi (2014)

Desde o inicio, portanto, a Colecdo enquanto indice, precisou ser acomodada
de forma tecnicamente insuficiente, ainda assim, ela foi sendo gradualmente
conhecida por agentes culturais, que logo trataram de colocar um segmento dela na
exposicao O Mundo Magico dos Ningyos, uma exposi¢ao de bonecos japoneses que
teve como curadora Denise Mattar e que esteve em cartaz de outubro de 2009 a
janeiro de 2010 no Centro Cultural Banco do Brasil (CCBB), em Brasilia.

Entre 2005 e 2008, Fausto comegou a negociar a doagédo da colegao com
Timothy Martin Mulholland, entdo reitor da Universidade de Brasilia, que, segundo
Fausto, possuia o unico nucleo de estudos asiaticos do Brasil. Pretendia ele doar a
universidade nao apenas a colecdo, mas a propria casa, que seria a sede daquele
nucleo de estudos. O reitor, contudo, envolveu-se num escandalo relacionado a
irregularidades financeiras e deixou o posto em 2008, acusado de utilizar o dinheiro
de pesquisas cientificas para mobiliar seu apartamento funcional, inclusive com
lixeiras que custavam quase mil reais'®. Receoso de ter seu nome enredado naquela
teia de escandalos, Fausto achou por bem se desvincular de qualquer tratativa com o

ex-reitor e com a Universidade.

8 Disponivel em: https://extra.globo.com/noticias/educacao/mec-demite-ex-reitor-da-unb-que-
mandou-comprar-lixeira-de-1-mil-com-dinheiro-da-instituicao-
15462204 .html?versao=amp#amp tf=De%20%251%24s&aoh=16812539997782&csi=1&referrer=htt
ps%3A%2F %2Fwww.google.com. Acesso em: 19 abr. 2023.
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3.2 PASSAGEM PELO MUSEU DE ARTE DE SAO PAULO

A participagao no Conselho Curatorial do Museu de Arte de Sao Paulo (MASP)
de 2010 a 2014, por sugestdo da artista Regina Silveira, possibilitou a Fausto
conhecer o renomado professor, critico de arte, escritor e tradutor José Teixeira
Coelho Netto (1944-2022), entdo curador-chefe daquele museu desde 2006. Certa
vez, o professor solicitou a Fausto sua intervengao para conseguir uma entrevista com
o ministro da cultura, o que Fausto atendeu. Foi nessa ocasido que Teixeira Coelho
visitou a casa do embaixador e tomou conhecimento da Colegédo Asiatica. Surgiu,
assim, o convite para que as obras fossem doadas ao MASP. As negociagdes
avancaram e resultaram na assinatura, em 31 de margo de 2011, no 14° Tabelido de
Notas de Sao Paulo, de uma escritura de comodato pelo prazo de 50 anos, ou seja, a
Colecéo ficaria depositada no museu numa espécie de empréstimo. Apés a morte do
colecionador, contudo, as obras ficariam definitivamente para o MASP de acordo com
um testamento que também foi assinado no mesmo dia, no proprio museu, e
testemunhado, além de outras pessoas, por Regina Silveira. Fausto impds algumas
exigéncias ao MASP, como a disposicdo de um espacgo “de significancia e
visibilidade”® para que a colecdo fosse exposta, assim como, a realizagdo de “no
minimo 2 (duas) exposi¢cdes de segmentos da colegdo, com curadoria do
COMODANTE, em sistema de rotatividade”. A escritura previa também, para Fausto,
a curadoria das exposi¢coes e uma sala e equipe para auxilia-lo em seu trabalho. Em
ambos os documentos foram anunciadas “aproximadamente 2000 (duas mil) pecas”.

Apesar de o contrato ter sido assinado em 2011, apenas em 2013 as obras
foram levadas para Sdo Paulo. Mesmo assim, em outubro de 2011, diversas pecas
indianas participaram da exposicéo India, produzida pela produtora Art Unlimited e
que esteve em cartaz no CCBB do Rio de Janeiro, de Sdo Paulo e de Brasilia. Essa
exposi¢cao contou com a colaboragao da Professora Doutora Cibele Aldrovandi, que
viria a ser coordenadora da equipe responsavel pela Colegao Asiatica no MASP,

criada em 2013, quando as obras finalmente foram transportadas para o museu.

19 Escritura de contrato de comodato entre Fausto Godoy e o MASP.
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Os trabalhos da equipe formada em 2013 consistiram no deslocamento do
grupo até Brasilia, na organizagcdo e embalagem das pecas (o que levou 40 dias), no
transporte para Sédo Paulo, desembalagem, organizagdo e catalogag&o?°.

Os trabalhos — inventario, embalagem das obras na casa de Fausto e
transporte de Brasilia a Sdo Paulo — duraram de 21 de janeiro a 01 de margo de 2013
e foram coordenados por Cibele Aldrovandi e efetuados pelos funcionarios da
Coordenadoria de Acervo e Desenvolvimento Cultural do MASP: Rita de Cassia dos
S. Pereira, Rafael Almeida Tonon e Luiz Lucas da Silva. Foi realizado um inventario
preliminar, com numeragao sequencial, medi¢ao e fotografia, e tomadas medidas para
a preservacao das pecas para o transporte. Também foi realizado nessa ocasiao, pela
estagiaria Luisa Wainer, o inventario de mais de 1500 itens compostos por livros,
catalogos e outras midias relacionados as artes asiatica e ocidental e que também
foram transportados para o MASP. O inventario prolongou-se quase até o fim da
estadia em Brasilia devido a chegada, em 18 de fevereiro, de um contéiner vindo de
Bangladesh, de modo que fica evidente o dinamismo do indice, que se mostra em
constante criagao.

Enquanto o inventario ainda estava sendo feito, iniciou-se o seguro das pecgas
e a sua embalagem a partir de 09 de fevereiro. O envio para Sdo Paulo foi
acompanhado por courriers do MASP e ficou por conta da transportadora A
Alternativa, que utilizou para isso quatro caminhdes. Foram realizadas trés viagens, a
primeira em 15 de fevereiro e a ultima em 01 de margo. Nesse processo, uma das
pecas se perdeu, ainda em Brasilia, e nunca mais foi encontrada, tratava-se de uma
pintura com cena do Ramayana, no estilo Madhubani.

De acordo com o relatério de atividades realizada pela Dra. Cibele, ao chegar
ao MASP, as obras ficaram provisoriamente num espaco do 2° subsolo e, algumas,
no corredor da reserva técnica, no 3° subsolo. As obras comecaram a ser
desembaladas em 14 de abril de 2013, apdés algumas medidas de adaptagcédo do
espaco. Uma das pecas sofreu um dano durante a viagem, um cavalo de terracota da
Dinastia Han (n° NRP?' 206820) que tivera a perna traseira direita fraturada na mesma

area na qual ja havia recebido, outrora, uma restauracdo no Paquistdo. Apds os

20 Nao publicado. ALDROVANDI, Cibele. Relatorio de Atividades - Colegao Asiatica - MASP, Sao
Paulo, 2013.

21 Numero Registro Pergamum. A Colecdo Asiatica esta catalogada no sistema de catalogagéo
Pergamum. Disponivel em: http://www.memoria.pr.gov.br/biblioteca/index.php
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trdmites com a seguradora, a obra foi restaurada no laboratério do MASP, pela
restauradora particular Ana Villa, em janeiro de 2014. Houve, também, um vidro que
protegia uma fotografia e que se partiu, mas sem danificar a obra. Muitas pecas,
devido a infestagao de insetos, precisaram ser isoladas para tratamento no setor de
restauro. Efetivamente, 24 delas foram tratadas, sendo que 23 pelo método de anoxia
— atmosfera modificada (argbénio) —, e uma delas, o riquixa, por aplicagao de inseticida
piretréide. Segundo a Dra. Cibele Aldrovandi, em 04 de margo de 2013, quando todas
as pecas ja tinham recebido tratamento e ndo apresentavam mais perigo algum as
colegdes do MASP, o jornal O Estado de S&o Paulo publicou uma reportagem sobre
o risco de infestacdo trazido pela Colecao Asiatica, o que foi considerado pela equipe
técnica do museu como “absolutamente exagerada e alarmista”?.

Foi reportado no inicio o numero de “aproximadamente 2165 pecas”, que ja
havia crescido, em 2014, para 2250 e que, devido a missdo de Fausto em Mianmar
(2014), tenderia a crescer ainda mais. A medida que as obras foram sendo
acomodadas, novas listas foram feitas. No final, o nUmero de obras foi marcado como

2334 e assim classificadas pela equipe responsavel:

Atualmente, a Colecado totaliza 2334 pecgas, que em termos tipoldgicos
somam: 356 ceramicas / terracotas / porcelanas (9%); 105 esculturas /
relevos (15%); 212 mobiliarios / elementos arquitetdnicos (4%); 135 pinturas
s/ papel (6%); 36 pinturas s/ tela, madeira ou metal (1%); 136 gravuras (6%);
226 desenhos (10%); 13 fotografias (1%); 364 téxteis / vestuario (16%); 652
objetos / ornamentos (28%); 81 numismatica (3%); 17 instrumentos musicais
e 1 de meio de transporte (1%).2

Apesar de o contrato de comodato prever a existéncia de uma equipe para
trabalhar com a Colegao Asiatica, os trabalhos foram realizados na maior parte do
tempo apenas pela coordenadora, Dra. Cibele Aldrovandi, e por funcionarios do
acervo. Em 18 de novembro de 2013, houve, finalmente, a contratagdo de um
estagiario para auxiliar na catalogacgao e insergcao de informagdes sobre as pecgas da
Colegao: Marco Antonio Baena Fernandes Filho (Marco Baena), entado estudante de
Artes Visuais na UNESP, que saiu a frente de outros 19 candidatos ao estagio e que

voltaria a trabalhar com a cole¢ao no futuro.

22 Nao publicado. ALDROVANDI, Cibele. Relatorio de Atividades - Colegao Asiatica - MASP. Sao
Paulo, 2013.

23 Nao publicado. ALDROVANDI, Cibele. Relatorio de atividades - Colegao Asiatica - MASP. Sdo
Paulo, 2014.
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De acordo tanto com o relatério da Dra. Cibele, quanto por informacdes de
Fausto, a despeito da dedicacdo e desdobramento da equipe técnica do museu, a
colecao sofreu o tempo todo com a falta de espago e falta de uma reserva técnica
apropriada, com falta, inclusive, de mobiliario proprio para a acomodacgao das pecas.
Tudo isso agravado pela variagdo de temperatura e umidade e pela presenga de
poeira e fungos causados pelo retorno do ar condicionado do segundo subsolo, e pela
presenca de gordura e de insetos devido a proximidade de um restaurante.

Deve-se lembrar, mais uma vez, que a perda de material, as avarias, a
infestacdo de insetos, variagdo de temperatura, umidade e exposi¢cao a insetos,
gordura e fungos sédo ag¢des que foram sofridas pelo indice, mas que ndo o
comprometeram como um todo.

Quando recebeu a doagao, em 2011, o MASP informou que a Colegéo
ganharia uma ala ja em 2012. Como visto, porém, a colecdo s6 chegou ao museu em
2013. A equipe técnica esperava que seria possivel realizar uma exposicdo em 2014,
depois em 2015. No final das contas, a Colegao nunca foi exposta, além disso, certos
fatores impediram que ela permanecesse no MASP.

Da parte de Fausto, a insatisfacdo vinha do fato de o museu néao realizar
exposi¢cées com a colegdo, o que era uma de suas exigéncias; havia, também, o fato
de as obras serem mantidas de forma inadequada na reserva técnica improvisada do
subsolo, causando danos as obras, como a corrosdo de metais, abaulamento nas
obras sobre papel, fendas em madeiras, fissuras em lacas etc. Por outro lado, o
préprio MASP, ja com nova diretoria desde 2014, achou por bem devolvé-la. Ha
informagdes de que o novo diretor considerou o contrato abusivo por assegurar o
cargo remunerado de curador ao proprio Fausto e local privilegiado para exposigdes,
entre outras exigéncias?*. Mas, talvez, o fator determinante para a devolugéo veio em
abril de 2016, quando o MASP recebeu a curadora e consultora em arte asiatica, Amy
G. Poster (1946)%°, especialista do Museu do Brooklyn, de Nova York (EUA), para
avaliar a colegdo, a julgar pelo Relatério MASP de 20162%6. O resultado dessa

avaliacdo, que foi na maior parte negativa, acabou frustrando a otimista previséo de

24 Disponivel em: https://saopauloshimbun.com.br/masp-devolve-obras-de-colecao-asiatica-doada-
por-diplomata-que-serviu-no-japao/. Acesso em: 02 mar. 2023.

25 Disponivel em: https://www.societyforasianart.org/programs/member-events/conversation-amy-
poster. Acesso em: 02 out. 2023.

26 MUSEU DE ARTE DE SAO PAULO. Relatério MASP 2016. S&o Paulo, 2016. Disponivel em:
https://assets.masp.org.br/uploads/about-governance-
items/aZOrbtpP5LxLwDGivAhKicifYeze8DQg.pdf
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2011 de que “Sem exagero, trata-se de uma colegdo que vai colocar o Masp no

patamar do Metropolitan de Nova York™’.

3.3 MUDANCA PARA O MUSEU OSCAR NIEMEYER

Apresento a seguir breves informagdes sobre o Museu Oscar Niemeyer
(MON), sem pretensdo de aprofundar consideragdes sobre ele. Para estudos
detalhados sobre o museu, ver o folder da exposicao Historias do Acervo MON - em
aberto (2014) 28, ou o livro publicado pelo Banco Safra (2015), cujos textos sobre o
histérico do edificio e a formagdo do acervo sdo de minha autoria (p. 14-24). Ver
também Gemin (2017), que trata de seu histérico, e Barreto (2020), que trata de sua

colecao.

Figura 11 - Museu Oscar Niemeyer
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Fonte: Nelson Kon (2002)

O Museu Oscar Niemeyer foi inaugurado em novembro de 2002 (BANCO
SAFRA, 2015), em Curitiba (PR), com o nome de “NovoMuseu”, e foi concebido

27 Disponivel em: https://veja.abril.com.br/cultura/diplomata-vai-ceder-colecao-de-obras-asiaticas-ao-
masp/. Acesso em: 02 mar. 2023.

28 MUSEU OSCAR NIEMEYER. Historias do acervo MON em aberto. Curitiba: MON, 2014. Folder.
Disponivel no Centro de Documentacéo e Referéncia do MON ou em
https://www.academia.edu/122723891/Hist%C3%B3rias_do Acervo MON.
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para ser um museu de arte, arquitetura e design. No ano seguinte, ele foi renomeado
como “Museu Oscar Niemeyer” para homenagear Oscar Niemeyer (1907-2012), o
arquiteto que projetou os dois edificios que abrigam o museu, um construido na
década de 1970, inicialmente para ser uma escola, mas que serviu como abrigo a
secretarias publicas, e outro em 2002, o anexo em forma de olho, criado
especialmente para a readequacao do espagco em museu.

A formagao do acervo do MON se deu pela transferéncia do acervo do Museu
de Arte do Parana (MAP), do Museu do Banestado (Banco do Estado do Parana), via
Banco Itau, que adquiriu o Banestado em 2000, e por pecas adquiridas ainda pela
gestdo do NovoMuseu, em 2002. A colegdo que dai resultou era formada
essencialmente por obras de arte de artistas paranaenses, posto que este era o foco
do MAP, que funcionou de 1987 a 2002 e cujo acervo foi o0 maior e mais importante
transferido ao MON. Ao longo do tempo o museu foi adquirindo por doagao ou compra
obras de arte de artistas representativos de outros estados brasileiros ou mesmo de
outros paises das Américas e da Europa.

A incorporacédo de obras para o acervo do MON obedece certas politicas,
como a avaliacido e aprovacao por especialistas que compdem um conselho, sempre
orientados pelo Marco Referencial, que determina que a colegcdao deve se manter
dentro dos eixos da arte visual, arquitetura e design. Retomemos, agora, a trajetéria
da Colecao Asiatica.

Logo apds o MASP decidir devolver a Colecao Asiatica, a equipe responsavel
tratou de, durante trés meses, embalar, transportar, desembalar, fotografar, higienizar
e acomodar as pegas no espago para elas destinado da empresa Clé Armazenagens
Especiais, em Barueri (SP). Ainda em outubro de 2016, houve a formalizacado da
devolucao de todas as 2.0622° pecas ao colecionador. No inicio de 2017 o contrato foi
rescindido.

Enquanto os tramites para a devolugdo aconteciam, iniciavam-se as
articulacdes para que a Colecao Asiatica fosse acolhida por outro museu. Em 24 de
mar¢o de 2016, o professor Teixeira Coelho, que tinha deixado de ser curador-chefe

do MASP em 2014 e havia sido o curador geral da Bienal Internacional de Curitiba em

29 MUSEU DE ARTE DE SAO PAULO. Relatério MASP 2016. S&o Paulo, 2016. Disponivel em:
https://assets.masp.org.br/uploads/about-governance-
items/aZOrbtpP5LxLwDGivAhK|cifYeze8DQg.pdf. No relatério da Dra. Aldrovandi constam 2334
obras.
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2015, enviou uma mensagem para a diretoria do MON apresentando a Colegao
Asiatica e informando sobre a possibilidade de sua doacao, caso houvesse interesse.
Houve.

Importante destacar, aqui, que o MON ja havia tido experiéncias com arte
asiatica, principalmente japonesa, por meio de oito exposi¢des, a saber: O Patrimdnio
Cultural do Mundo da China (2003); Cicatrizes - O Iraque um ano depois, fotografias
de Anderson Schneider (2004); Eternos Tesouros do Japéo (2006), que trouxe objetos
milenares para a exposigao; india - Quantos Olhos tem uma Alma (2007); Arte do
Japédo: do Moderno ao Contemporaneo - Colegcdo Hyogo (2008); Ukiyo-e, Obras-
primas de Hokusai e Hiroshige - Cole¢cdo Museu de Arte de Fuji de Téquio (2015);
Olhar InCOMUM: Japéo Revisitado (2016) e Masao Yamamoto - o sensei das imagens
pequenas (2017). O sucesso dessas exposi¢des, em especial o da Eternos Tesouros
do Japao3’ pode ter influenciado na aceitagdo da colecgéo.

Em 28 de dezembro de 2017, foi assinada a escritura de doacao da Colegao
Asiatica para o MON. No ato da assinatura, as pecas ainda estavam armazenadas na
empresa Clé. A doacao seria irrevogavel desde que o MON atendesse certas
exigéncias, como sala para exposicdo permanente e a realizagdo periodica de
exposi¢cdes temporarias com curadoria do doador ou de curador convidado. Além das
obras de arte e objetos, Fausto também doou uma colecgéo de livros, CD’s, DVD'’s,
revistas e catalogos referentes a arte asiatica e também ocidental, num total de 2.493
itens, aumentado, depois, para 2.533. Trata-se, na verdade, de apenas uma parte de
uma colegéao bibliografica maior que o colecionador ainda mantém em sua casa.

As obras chegaram em janeiro de 2018 ao MON, que ja em 1° de margo de
2018 inaugurou a exposicéo Asia: a terra, os homens, os deuses, que mostrava um
recorte de 224 pecas da colecdo. A exposi¢ao teve como curadores Fausto Godoy e
o professor Teixeira Coelho, e, como assistente de curadoria, Marco Baena, que ja
tinha trabalhado com a cole¢do no MASP e sido o responsavel por fazer o check list
da colec¢do no depdsito da Clé. Mais tarde, ja no MON, ele ainda organizou as obras
em listas e acrescentou informacdes sobre elas.

Em 2019, o MON reformulou seu Marco Referencial tendo em vista a
acomodacéao da Colegao Asiatica e a perspectiva de ampliar seu leque de interesses

para obras de arte ndo apenas asiaticas, mas também da Africa e da América Latina:

30 Disponivel em: https://www.tribunapr.com.br/mais-pop/eternos-tesouros-do-japao-podera-ser-
visitada-ate-21-horas/. Acesso em: 02 mar. 2024.
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No tocante ao ambito internacional, o MON devera: Iniciar o processo de
construgao de um acervo de arte latino-americana, [...]. Expandir a colegéo
Asiatica, iniciada com a doagao ao redor de 3000 pecas do Embaixador
Fausto Godoy, observando os paises que ja estdo nela incluidos como
também a diversidade de objetos que ela contempla, lembrando que em
relacdo a estes aplica-se a categoria de Cultura Material em associagéo a
nogédo de arte, esta de extragéo ocidental.?"

Essa acolhida que o MON deu a Colecdo demonstra ndo apenas uma
valorizacao do indice, mas um interesse pelo protétipo e, talvez principalmente, pelo
seu destinatario (publico).

Em 2022, Fausto enviou ao MON mais 20 pecas e, quando esteve no museu
para fazer a curadoria da terceira edicdo da exposicdo Asia: a Terra, os Homens, os
Deuses, trouxe mais trés obras consigo no aviao: um cachimbo, um tecido e um leque.
O museu é receptivo a toda doacao que ele queira fazer para complementar a colegao.
Em 2022 também houve a doacao de 7 pecas feita pelo curador Pieter Tjabbes e mais
33 feita por Lucia Gershoni. Essas pecas, também asiaticas, passaram, portanto, a
fazer parte da Colegao Asiatica.

Tendo em vista a ampliddo de categorias que engloba a colecéo, e por
conseguinte alguns problemas de classificagcao, dedicarei a proxima secdo a essa
questado que muito interessa a Antropologia e que ja foi bastante discutida, a perene
questao do que é arte e do que é etnografia, ou de quando a fronteira entre as duas
coisas perde a nitidez e uma delas assume o papel da outra. A partir dai,
entenderemos também a posi¢ao do colecionador quanto ao perfil de sua colecao.

3.4 CLASSIFICACAO

3.4.1 Aspecto geral

Antes de entrar na discussao sobre a classificagdo das pecas que compdem
a Colecao Asiatica, gostaria de situar a propria Colegdo como um todo dentro de uma
classificagdo. Pearce (1994) estabelece as colegbes em trés tipos: colegbes de
souvernirs, colegdes de objetos fetiches e cole¢des sistematicas. Ela indica que essas
trés categorias podem coexistir numa mesma colecéao, e esse €, justamente, o caso

da Colegao Asiatica. O souvenir, ou recordagado, tem aqui a mesma fungcédo do

31 Nao publicado. Museu Oscar Niemeyer (MON). Marco referencial. Curitiba, 2018.
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semioforo (POMIAN, 1984, p. 66), a de presentificar o passado a medida que servem
de “intermediarios entre os espectadores que olham e o invisivel”’; o souvenir
diferencia-se, no entanto, por remeter a um passado muito pessoal, pelo qual ninguém
além daquele que detém a memoria se interessa: “ninguém se importa pelos souvenirs
dos outros” (PEARCE, 1994, p. 195). Embora a Colegédo Asiatica contenha objetos
que de fato podem ser classificados como souvenirs, o papel que eles cumprem ali
nao é simplesmente o de recordar, mas, como veremos, o de testemunhar uma
cultura, de acordo com o colecionador.

Outra variagao apontada pela autora é a colecao fetichista, que se caracteriza
pela devogao ou obsessao a certos tipos de objetos, o que beira a acumulagao, cuja
intencao é “adquirir mais € mais do mesmo tipo de pecas” (PEARCE, 1994, p. 197).
Pode-se dizer que a Colegao Asiatica também resvala, vez ou outra, para essa
caracteristica, pelo menos em alguns de seus segmentos, pois, como ja foi
mencionado, dela fazem parte grandes lotes de pecas que se repetem, embora com
detalhes diferentes, com destaque para os tecidos e os vasos hsun-ok.

A outra possibilidade de colecdo € a sistematica, que se caracteriza nao pelo
acumulo de amostras, como no caso da colecdo fetichista, mas na selecdo de
exemplares que tem o condao de “representar todos os outros de sua espécie” e de
“‘completar um conjunto”. A selecéo dos objetos nesse tipo de colegéo € algo bastante
criterioso e tem como objetivo estabelecer uma relagcdo entre as pecgas, visando o
preenchimento de lacunas. Esta classificagao sistematica, portanto, parece nao se
adequar a Colecao Asiatica, pois tal foi constituida de forma um tanto aleatdria, em
funcéo dos destinos e oportunidades de compra de Fausto. Assim sendo, temos que
a Colecao permanece, segundo o pensamento de Pearce, um pouco fora de
classificagdo. De modo que convém procurar indicios de seu carater analisando as
motivagdes de seu colecionador, as quais, em primeiro lugar, ndo se restringem a um
impulso estritamente pessoal do individuo, mas da sociedade como um todo, posto
que o colecionismo, de acordo com Van de Grijp (2006, p. 178) € um fendmeno
“cultural e historicamente especifico”. Ao realizar seu estudo sobre o colecionismo de
selos, Van der Grijp conclui que uma das motivagcées de um colecionador é “transmitir
conhecimento a outros” (2006, p. 190); tal objetivo parece se encaixar também ao que
Fausto tem anunciado como sua motivagao maior, a de “criar massa critica” sobre a
Asia, mostrando por meio dos objetos (de todas as espécies) um retrato das

civilizagbes de onde sao oriundos, e viabilizando informagdes por meio das
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exposicdes, visitas mediadas, palestras e textos. E claro que esse “retrato das
civilizagdes” é problematico e sera estudado a seu tempo, mas podemos ja deduzir
aqui que tal preocupacao, aliada aos objetos que a compdem, acaba, parece-me,
colocando a Colecédo Asiatica no rol dos antigos cabinets de curiosités, cujo objetivo
pode ser considerado a tentativa de “alcangar a totalidade”, ou “reunir fragmentos
selecionados do universo, numa tentativa de inventarium” (ELIAS, 1992, p. 140).

O Museu Oscar Niemeyer, por sua vez, como vimos em seu marco referencial,
entende a Colecado Asiatica como “cultura material”: “lembrando que em relacédo a
estes aplica-se a categoria de Cultura Material em associagéo a nogao de arte, esta
de extragdo ocidental2.

Finalmente, convém reconhecermos nesse ponto que, independentemente do
tipo a que mais se enquadra a Colecéao Asiatica, ela cumpre com o destino natural de
qualquer coleg¢ao, como apontado por Pomian (1984, p. 66): “Apesar da sua aparente
diversidade, todas estas cole¢des sdo com efeito formadas por objetos homogéneos
sob um certo aspecto: eles participam no intercambio que une o mundo visivel e o
invisivel”. No caso da Colecado Asiatica, ela traz para dentro do museu, para a
experiéncia do visitante, o que esta invisivel (distante) tanto no espaco (Asia enquanto
territorio), quanto no tempo (personagens, povos e fatos passados a que os objetos
fazem referéncia). Tudo isso, € claro, esta no reino das ideias, de modo que, ao fazer
esse transporte, a Colecao esta também contribuindo para provocar no visitante tanto
a percepcao de protétipos individuais dos objetos, quanto a de um protétipo da Asia
como um todo. Vejamos, agora, como se classificam as pegas que formam a Colegao

Asiatica.

3.4.2 Objetos

A discussao sobre classificagcdo € um assunto complexo e de interesse na
Antropologia. Por isso, ndo poderia deixar de aborda-la aqui uma vez que a Colegao
Asiatica perambula por diversas categorias como arte, antiguidade, objetos ou mesmo
etnografia, embora nao tenha sido formada por objetos coletados em campo. Para
entender a Colecgéao, € necessario entender do que ela é constituida, pois como afirma
Kopytoff (2008, p. 96):

82 Nao publicado. Museu Oscar Niemeyer (MON). Marco referencial. Curitiba, 2018.
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Podemos aceitar, juntamente com filésofos, linguistas e psicélogos, que a
mente humana tem uma tendéncia inerente de impor uma ordem ao caos do
seu ambiente por meio da classificagdo dos seus conteudos, e que sem essa
classificagdo n&o seriam possiveis o conhecimento do mundo e a adaptacao
aele.

A seguir, apresentarei em linhas gerais caracteristicas da Colegao e como ela
tem sido classificada pelo colecionador e por especialistas.

Na Colecdo, as pegas convencionalmente reconhecidas como arte, se
restringem a pinturas indianas, gravuras e pinturas japonesas (kakemonos,
emakimonos), e pinturas chinesas que vao do século XVI ao XX, além de outras

pinturas, fotos e esbogos.

Figura 12 - Mulheres Iando roupa, Torii Kiyonaga, 1788

Fonte: Sérgio Guerini (2018)
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Figura 13 - Paisagem com caligrafia, China, dinastia Qing (1644-1912)

Fonte: Sérgio Guerini (2018)

As esculturas, embora se enquadrem na categoria arte, foram originalmente
criadas para o contexto religioso, seja para o uso em templos, seja para o uso em

tumulos enquanto objetos magicos.

Figura 14 - Servigal (objeto tumular), dinastia Ming (1368-1644)

Fonte: Sérgio Guerini (2018)
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Ao lado dessas obras tradicionalmente artisticas, estdo utensilios domésticos,
recipientes de ceramica, vidro e laca, roupas (quimonos, saris, lengos, burca), tapetes,
moveis (cama, baus, cadeiras) e objetos em geral, como joias, lamparina, bastao,
cestos, bibeldés de ceramica, moedas, um riquixa etc., pecas que fogem pouco ou
completamente do campo da arte, a ndo ser que estejamos considerando como arte

a exceléncia da técnica, como argumenta Boas (2014, p. 14):

Quando o tratamento técnico atinge um certo padrao de exceléncia, quando
o controle dos processos envolvidos é tanto que certas formas tipicas sao
produzidas, chamamos o processo de uma arte, e por mais simples que
possam ser as formas, elas podem ser julgadas do ponto de vista da perfeicao
formal; atividades industriais como o recorte, o entalhe, o molde e a
tecelagem; assim como a musica, a danga e a culinaria sao capazes de atingir
exceléncia técnica e formas fixas. O juizo de perfeicdo da forma é
essencialmente um juizo estético.

Em todo caso e embora estejamos tratando de uma coleg¢ao que pertence a
um museu de arte, design e arquitetura, nunca houve interesse entre os curadores em
rotular a Colecdo como arte. Também nao houve interesse em rotula-la como
etnografia e muito menos em passar objetos de carater etnografico para o dominio da
arte, como foi o caso da famosa “Rede de Vogel”, uma rede africana de cacga, exposta
no Center for African Art, de Nova York, em 1988 (GELL, 2001). Esse termo
“etnografico” volta e meia aparece em relagdo a Colegao Asiatica em opinides orais
ou escritas, como a afirmacao do professor Teixeira Coelho, um dos curadores da
primeira edicdo da exposicdo Asia: a Terra, os Homens, os Deuses, que a ela se
referiu como “uma exposicao tanto cultural, etnografica, antropolégica, quanto de arte”
(MUSEU OSCAR NIEMEYER (MON), 2018, p. 24). Entendo que o termo ndo seja
completamente apropriado aqui, uma vez que os objetos assim rotulados nao foram
adquiridos em pesquisa de campo nem a partir de sele¢des criteriosas de cunho
antropolégico. Mas julgo condescendente assim os considerar tendo em vista que
certos objetos da Colegao Asiatica acabam por cumprir com a fungao primaria de um

objeto etnografico, como apontado por Laura Pérez Gil (2015, p.114):

O proprio conceito de “objeto etnografico”, produto da dimenséo cientifica do
afa colecionista, aponta precisamente para o fato de se considerar que ele
traz em sua materialidade informagdes sobre os costumes e sentidos do
coletivo humano que o produziu: para que servem esses objetos, como se
usam, quais sdo os métodos e materiais de fabricacao, qual é o significado
dos motivos que os adornam, o que simbolizam?
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Isto posto e apesar dessa licenga, o termo “etnografico” é igualmente
renegado no mais das vezes, especialmente pelo colecionador. Um dos indicios do
modo como a colegéo é tratada é o titulo da exposicéo do seu recorte: “Asia: a terra,
os homens, os deuses”. Como é perceptivel, ndo ha aqui referéncia alguma a arte,
mas a uma noc¢do geral de cultura. Tal titulo poderia ser uma evidéncia dessa
dificuldade classificatoria, que é adequadamente contornada a medida que direciona
0 publico para o aspecto cultural como um todo. N&o se trata, contudo, de artimanha
para solver o problema, mas de uma posi¢cao firme e declarada do proprio
colecionador. Segundo Fausto Godoy, que também é o curador da exposi¢ao, nunca
houve de sua parte a intengao de criar uma colecéo de arte, o que leva, portanto, a
nao colocar sobre ela tal rotulo: “As pessoas tém que entender que quando elas vao
visitar a Colegao Asiatica, elas nao estao olhando para uma colecao de arte [...], nem
etnografia [...], elas estdo olhando para civilizagdes [...]” (CENTRO ASIA, 2020,
57h11m).

Esse carater “civilizacional”, que pretende ser um retrato da cultura como um
todo de certos paises do continente asiatico, permitiu que a discussao sobre
classificagdo ndo se configurasse como um problema para o colecionador, que,
durante a composigao da colegao, diz ter se guiado pela fluidez e flexibilidade com a

qual o homem oriental transita pelas categorias, como explica:

[...], a arte foi o caminho que encontrei para tentar compreender
“multirrealidades” muito complexas. Porém, ARTE, no sentido holistico, sem
distingédo entre as chamadas nobres — “fine arts”, belas artes — e as menores
(artes aplicadas), uma vez que no continente asiatico nao existe hierarquia
entre elas (MUSEU OSCAR NIEMEYER (MON), 2018, p. 30).

O problema das categorias também foi levantado pelo professor Teixeira
Coelho, que justificou a presenca da cole¢do no MON ao responder, justamente, a

questao sobre o carater das pecgas:

Ainda uma questéo: o que esta aqui é arte ou tema para a etnologia? Talvez
a pergunta certa seja: como pode o olho ocidental deixar de ver isso como
arte? Arte, com o sentido especifico que hoje tem a palavra neste lado do
mundo, é uma ideia recente, ndo existiu sempre e provavelmente nao existira
para sempre. [...] De resto, a distancia entre a nogao de arte e outros gestos
criativos, como o artesanato, € muito menor no “Oriente”, distancia tao
reduzida que ambos os conceitos, arte e artesanato (assim como arte e vida),
legitimamente fundem-se num s6. Entao a resposta € sim: o que se vé aqui é
arte (MUSEU OSCAR NIEMEYER (MON), 2018, p. 20).
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A despeito dessa posi¢cao neutra dos curadores, € possivel perceber na
exposicao a presencga das polaridades da arte e “etnografia”, a julgar por certas
praticas, como vitrines, iluminagdo e, principalmente, a existéncia de textos
explicativos. Precisamente sobre esses textos, Sally Price (2000) reflete que eles séo
tipicos de exposi¢des etnograficas e que tém a fungéo de direcionar a compreenséo
do observador, ndo deixando que o objeto “fale por si mesmo” por meio de suas
qualidades plasticas, apagando, em verdade a “nocdo de que o objeto possua
qualquer qualidade estética que merega ser transmitida” (PRICE, 2000, p. 122). A
autora ainda considera que o valor percebido de uma obra, ou seja, “uma combinagao
de fama artistica e avaliagao financeira”, é inversamente proporcional a quantidade
de texto nas etiquetas que os acompanham. Isto €, quanto mais “artistico” for o objeto,
menos texto explicativo havera, ao passo que, quanto mais “etnografico”, mais

informacgéo havera:

Um “objeto etnografico”, no caso de museus antropoldgicos [...], € tipicamente
explicado através de um texto extenso que objetiva iniciar o publico no
esoterismo de sua produgao, uso, papel na sociedade e significado religioso.
Se 0 mesmo objeto for selecionado para um museu de arte, normalmente seu
valor financeiro cresce, sua apresentagao espacial torna-se mais privilegiada
(ou seja, diminui a quantidade desordenada de pecas competindo por
espago), e quase todas as informagdes didaticas desaparecem (PRICE,
2000, p. 122).

A travessia da fronteira do etnografico para o artistico, que se da, penso, por
simples mérito de algum marchand, curador ou galerista, implica, portanto, na adogéo
de uma etiqueta que contém apenas o nome do artista e o titulo da obra, pois espera-
se, doravante, como opina Price (2000, p. 123), que o publico, da mesma forma que
faria perante a pintura de um mestre europeu, interprete a obra ou a intencdo do
artista. Ao se tornar arte, o objeto oferece apenas fruicao, ndo mais instrugcao. Penso,
contudo, que ha uma situagao aqui, pois me parece que a necessidade de informacéao
sobre a obra de arte é o tempo todo premente, mas quando o objeto esta no museu
ou galeria, parece que nao se espera apenas que o publico interprete a obra, mas se
espera, também, ou supde-se, que o0 publico ja possua todas as informacgdes
referentes a obra. O modo como o publico vai consegui-las, ndo importa. E,
certamente, o publico que frequenta museus e galerias e que se orgulha de ser um
artsy ou que pretende possuir aquela “mistica do conhecedor de arte” (PRICE, 2000),
jamais acusara ou dara a notar sua ignorancia perante um objeto, ainda que

totalmente desconhecido. E vergonhoso, por exemplo, admitir que ndo se conhece



66

um determinado artista exposto no museu, mesmo que ele seja um verdadeiro
desconhecido, um outsider que, por mérito de seu galerista (a depender de seu capital
cultural e social) ou do curador, conseguiu furar a barreira do museu. Assim sendo,
penso que o habito de minimizar etiquetas ndo se deve apenas ao arbitrio dos
profissionais da arte, mas também ao préprio comportamento do publico. Isso se
aplica, evidentemente, ao publico partidario da “teoria interpretativa” de apreciacao
artistica (GELL, 2001), que acontece de ser o mais amplo entre os apreciadores de
arte contemporanea; nao se aplica, todavia, aos partidarios da “teoria estética”, que,
por singela sinceridade, ndo se deteriam em opinar sobre o aspecto desagradavel de
uma obra. E de vez em quando eles o fazem, escandalizando todo mundo, como
aconteceu em 2008, lembro-me, quando uma mulher opinou, em rede nacional de
televisao, que seu filho pequeno faria uma pintura bem melhor do que o Di Cavalcanti
roubado da Estacdo Pinacoteca. Essa situagao, contudo, além de refletir a propensao
a referida teoria estética de Gell, esta muito de acordo com o habitus de certa classe,
que tém preferéncia pela pintura figurativa e naturalista (BOURDIEU, 2003, p. 82).

Tendo em vista essa questao dos textos explicativos (ou etiqueta expandida),
torna-se evidente que a exposicao Asia: a terra, os homens, os deuses, embora
conduza o observador para uma nogdo de arte, também o conduz para um
entendimento do carater etnografico justamente pela presengca de etiquetas
explicativas, que nao foram, contudo, produzidas para todas as pecas. Eis aqui um
exemplo de etiqueta reproduzida no catalogo da primeira edi¢ao da exposicéo Asia: a
terra, os homens, os deuses (MUSEU OSCAR NIEMEYER (MON), 2018):

Yakshi (Shalabhanjika)
ODISHA, iNDIA

Séc. XI-XlI

Pedra vulcanica (gneis)
143 x 56 x 40 cm

Yakshis sdo entidades femininas (semidivindades) assemelhadas as ninfas gregas. Fazem
parte dos pantedes hindu e budista - neste caso, chamadas apsaras (bailarinas celestiais) e
gandharvas (musicas celestiais). Shalabhanjika: “quebrando o galho da arvore sala”. Refere-

se a um género de escultura indiana.
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Apenas para percebermos a diferenga, se esse objeto estivesse totalmente

no dominio da arte, ele seria descrito na etiqueta padrao, como segue:

AUTOR DESCONHECIDO
(sem titulo), séc. XI-XII
Pedra vulcanica (gnaisse)
143 x 56 x 40 cm

Figura 15 - Yakshi (Shalabhanijika), india, séc. XI-XII

Fonte: Sérgio Guerini (2018)

A questéao dos textos explicativos também foi abordada, ao tratar de utensilios
que se tornam arte, por Alfred Gell (2001, p. 186):

Frequentemente, o significado artistico de certas armadilhas s6 pode ser
estabelecido de modo etnografico, e isso faz com que o componente textual
seja essencial para qualquer exposicado satisfatéria de armadilhas como
obras de arte.

Gell considera, ainda, que “desde Duchamp, sabemos, implicitamente, que
recursos como notas escritas e comentarios na forma de entrevistas sdo necessarios
para a compreensao das obras de arte contemporanea...” (2001, p. 186). Mas ha uma
diferenga de perspectiva aqui, pois enquanto Sally Price considera a transposigao de

uma categoria para outra, Gell assume que um objeto possa ser considerado arte sem
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perder seu carater etnografico, mais que isso, que é justamente o repertorio de
significados ou “intencionalidades complexas” (2001, p. 185) do objeto etnografico o
que permite que ele seja considerado uma arte. Talvez esse seja um ponto de vista
que melhor se adapte a Colecgao Asiatica e ao pensamento de seu colecionador.
Além das etiquetas informativas na exposicdo Asia: a terra, os homens, os
deuses, houve também, em todas as edi¢gdes da exposigao, textos de parede, que néo
sao estranhos as exposi¢des de arte, mas que versam, geralmente, sobre o artista,
sua produgao ou até mesmo, as vezes, sobre certas pecas. Os textos da exposi¢cao
da Colecao Asiatica, por sua vez, dizem respeito as culturas, civilizacbes ou
momentos histéricos. Para a terceira edicdo da exposicao, os textos, todos escritos
por Fausto Godoy, também foram impressos num livreto com 32 paginas com os
seguintes temas: Os primordios; Os Mauryas; Gandhara, a heranca Greco-
macedonia; O Greco-budismo; A india e as religides; As religides da China; O Isl&; O
Sufismo; As Rotas da Seda; O Império Tang (618-907 EC); A Asia e o Colonialismo;
As Guerras do Opio (1839-1842 e 1856-1860); Mahatma Gandhi e a Independéncia
da india; O Japao Imperial e o Xintoismo; A Revolucéo Cultural; A Guerra do Vietna,

e A Guerra do Afeganistao.

Figura 16 - Livreto de exposigao

ASIA: A TERRA,
0S HOMENS, 0S DEUSES
0 COLONIALISMO

Fonte: Elaborada pelo autor (2024)

Ha, além disso, a auséncia de autoria em muitas das pecas, caracteristica
prépria da arte primitiva, o que podemos entender aqui como etnograficas (PRICE,
2000). Por outro lado, também sao utilizadas na exposi¢céo da Colegao Asiatica certas
praticas como a protecéo de obras por cupulas e vitrines, ou iluminagao cénica, o que

colocam em foco precisamente objetos preciosos: “Um objeto vé-se atribuir um valor
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quando é protegido, conservado ou reproduzido” (POMIAN, 1984, p. 72). Se esta
protegido, € porque € precioso, e se € precioso e esta no museu, € um objeto de arte,
que precisa, além da protecao, de luz especial para que o publico possa observa-lo e
admira-lo a contento. Ja esta claro, portanto, que a Colecao Asiatica € composta por
objetos de arte e objetos de carater etnografico, ou objetos que compartilham das
duas categorias. Ela vai desde objetos explicitamente etnograficos ou explicitamente
artisticos, ocorrendo também, o caso de objetos que, se ndo eram arte, tornaram-se,
a despeito da ideia defendida pelo colecionador e curadores de que os objetos da
colecao nao se prendem a rotulos.

Ao apontar para objetos que se transformaram em arte, € pertinente, ainda,
levar em consideracdo como processo de formagao da Colecao Asiatica o que se
chama de “artificacao”, pois dela fazem parte objetos que for for¢a de circunstancias
expograficas deixaram, ainda que apenas pelo tempo de duragdo da exposig¢ao, sua
natureza etnografica, religiosa, arqueoldgica, artesanal ou doméstica para assumir a
da arte, condicdo que define a artificacdo: “processo pelo qual os atores sociais
passam a considerar como arte um objeto ou atividade que, anteriormente, nao
consideravam como tal” (SHAPIRO, 2007, p. 137). E disso que estamos falando
quando vemos em exposi¢cao, sob os holofotes, utensilios domésticos, tecidos, uma
cama, uma marionete ou um peso para opio, tudo se apresentando com um status
superior, pois como ainda esclarece Shapiro (2007, p. 137), a artificagcao trata de
“requalificar as coisas e de enobrecé-las: o objeto torna-se arte; o produtor torna-se
artista; a fabricacao, criacéo; os observadores, publico, etc”. Esse alargamento dos
limites do que num dado momento se entende como arte € o processo que explica,
por exemplo, a valorizagao da fotografia e do grafite (SHAPIRO; HEINICH, 2013) ou
da atividade criativa de pacientes de manicémios (SHAPIRO, 2007), como, por
exemplo, a celebrada obra de Bispo do Rosario. Ha, contudo, elementos da Colecéo
Asiatica que depdem contra essa visao, sendo o principal, o anonimato de pecgas, pois
a artificagdo exige a presencga do autor, do artista, da assinatura, exige que se reduza
o coletivo para o individuo. Outro elemento contrario € o processo complexo que

envolve a artificagdo, como aponta Shapiro (2007, p. 137):

As renomeacdes ligadas a artificacdo indicam também mudangas concretas,
como a mudancga do conteudo e da forma de uma atividade, a transformacgao
das qualidades fisicas das pessoas, a reconstrugcado das coisas, a importagao
de novos objetos e a reestruturacdo dos dispositivos organizacionais.
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Entendemos com isso as mudancas de posigdes, relacdes e instituicdes que
implicam a transicdo de uma categoria qualquer para arte, vejamos, por exemplo, 0
caso do grafite, ainda que seu processo de artificagdo esteja em curso e enfrente a
questao da transportabilidade (SHAPIRO; HEINICH, 2013). Nesse caso, penso que
tal processo envolva a adaptacgéo do grafiteiro, mais ou menos, ao universo do museu
ou galeria, pois a partir dai ele precisa inclinar-se ao politicamente correto; mudar de
suporte, que antes era a parede, para painéis ou telas, e, se ainda produz em paredes
por encomenda, ele perde, evidentemente, a emoc¢dao da aventura, desafio e
clandestinidade, elementos motivacionais para o grafiteiro; precisa, ainda, deixar de
ser grafiteiro para assumir a posi¢cao de artista, artista que demanda uma equipe de
producao ou assistentes e que deixa o anonimato, fazendo de seu “tag”, a assinatura
que antes simbolizava mas também ocultava sua personalidade, conhecido e
reconhecido. E esse processo que diferencia, segunda a referida autora, a artificagao
da simples legitimagéao, que, no final das contas, € o resultado da primeira.

Nao consigo, contudo, identificar na Colecao Asiatica pegas produzidas dentro
ou a partir desse processo da artificacdo. Mas podemos, sim, apontar os artefatos
religiosos, aos quais se inserem algumas esculturas, e pegas arqueoldgicas, cujo
denominador comum é a sua antiguidade, motivo pelo qual entraram para o mercado
tanto de antiguidade como de arte. Podemos também incluir nesse campo os moveis
e objetos domésticos antigos. Sao pecas que, enquanto antiguidades, envolvem um
sistema de muitos agentes e praticas para que possam se mover, artificando-se, e
isso apesar do anonimato de seus artifices que, ja na condi¢do de artistas, sao
referenciados nas etiquetas de exposi¢oes como “autor desconhecido”. Seja pela
artificagdo ou por praticas expograficas, € certo que ha uma transitoriedade de
posicoes dos objetos da Colecédo Asiatica. Isso, porém, ndo € um caso especifico
dessa colegao, mas, de um modo geral, de todos os objetos que sao produtos de
expressodes criativas e que, em algum momento de suas biografias, passaram pela
mercantilizagao.

Podemos verificar como se da a movimentagdo dos objetos, como eles
transitam de uma categoria para outra aumentando, consequentemente, o seu valor,
no esquema abaixo ou “quadrado semiético”, adaptado por Frederic Jameson a partir
de um esquema de Greimas, e citado por CLIFFORD (1988, p. 75):
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Todos os itens, em todos os campos, podem ser promovidos ao campo
superior. No caso da Coleg¢ao Asiatica, houve uma promocéao evidente do campo 2
para o 1: “As coisas de valor cultural ou histérico podem ser promovidas ao status de
belas artes” (CLIFFORD, 1988, p. 76). Em verdade, de acordo com esse esquema,
ha na colegcao itens do campo 1, enquanto obras de arte “puras”; do campo 2,
enquanto obras de cultura material, e, também, do campo 4 (arte turistica, mercadoria,
curiosidades e utensilios), obras que cumprem justamente, com o ideal de retrato
civilizacional proposto pelo colecionador. Esse carater “civilizacional” ¢, alias,
fundamental para que os itens da zona 4 consigam atingir a zona 1, pois eles “néo
podem mover-se diretamente para a zona 1, o mercado de arte, sem carregar nuvens
de cultura auténtica (tradicional). Nao pode haver um movimento direto da zona 4 para
a zona 1” (CLIFFORD, 1988, p. 76, 77). Estdo na zona 4, também, o que podemos
chamar de antiguidades, que se revestem com carater de curiosidades; diversas
pecas da Colecao Asiatica pertencem a essa categoria seja por terem sido adquiridas
de antiquarios e estarem, portanto, inseridas no mercado de antiguidades, seja por
possuirem um valor que decorre apenas de sua idade e historia. Esse indice de que
estamos tratando, portanto, € composto de materiais de diferentes idades, pois ao
lado dessas obras antigas ha outras, ndo apenas novas, mas produzidas para breve
existéncia, como é o caso das imagens de gesso do deus Ganesha, as quais, alias,
sao classificadas nesse quadro como “nao arte / reproduzida / comercial”’, sdo obras
que sairam do campo 4 e estdo a caminho do 2. Ha, também, na Colecao, elementos
da zona 3, pelo menos no que diz respeito a tecnologia, como os moveis (design) e
meio de transporte (riquixa). Os itens da zona 3 passam direto para a zona 1, como
os exemplos do Museu de Arte de Nova York, apontados por Clifford (1988). Como a
zona 3 também agrega em seu combo as falsificagbes (independentemente dos
propésitos, de ma-fé ou de homenagem, como no caso da ceramica chinesa), existe
a possibilidade de que uma ou outra pecga da Colegao também ai resida.

N&o posso afirmar que todos os campos da Colegdo Asiatica convergiram
para o 1, embora seja evidente que isso tenha, de certa forma, acontecido virtualmente
por se encontrarem num museu de arte, condigdo que poderia ser acrescentado na
explicagdo do “quadrado semiético” como mais um fator para a mudanga de status
das pecas.

Clifford (1988, p. 76.) corrobora o que Sally Price (2000) argumenta sobre o

papel dos textos como caracterizadores de objetos etnograficos ao considerar que o
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“‘movimento na diregdo inversa (arte para artesanato/cultura material) ocorre sempre
que se ‘contextualizam’ cultural e historicamente as obras-primas da arte, algo que
tem ocorrido cada vez mais explicitamente”. Clifford, no entanto, tem outra visao sobre
a questdo do anonimato, que para ele ndo é um problema ou elemento que
“desclassifique” a obra de arte, pois considera que a passagem do campo 2
(etnografia) para o 1 (arte) pode implicar na valorizagéo, justamente, das expressoes
artisticas do coletivo, como exemplifica: “este trabalho entrou no mercado de arte por
associagao com a zona 2, tornando-se valorizado como o trabalho nao simplesmente
de artistas individuais, mas de haitianos” (1988, p. 76).

Embora eu tenha abordado acima a classificagdo de objetos e seus conjuntos,
isso serve apenas para evidenciar as caracteristicas do indice que é a Colegao
Asiatica. Estou considerando de que “material” esse indice é feito, do que ele foi
criado. E ao assim fazer, trago para analise também a agéncia do protétipo e do
artista. Todos esses itens que compdem a Colec¢ao foram escolhidos por agéncia do
protétipo, aquela ideia de Asia que acena por tras de cada peca. Nessa situagdo, o
protoétipo, diz Gell, “controla a agao do artista, a aparéncia do protétipo é imitada pelo
artista” (2020, p. 63). Contudo, como estamos tratando de todo um enorme e antigo
continente, é evidente que, assim me parece, podem haver diversos protétipos a ele
ligados, de modo que o artista também acaba sendo agente sobre um protétipo e
indice pacientes, isto €, o artista cria o indice com base na sua propria vontade,
ocasiao em que os materiais sdo “moldados pela agéncia e intencdo do artista”, e
molda o protétipo com base em seus conceitos: “Aparéncia do protétipo determinada
pelo artista. Arte de carater imaginativo” (Gell, 2020, p. 63). Um bom exemplo da
ascendéncia do artista sobre o protétipo, como ja mencionei, € a feiticaria indicial (Gell,
2020, p. 163 e seg.). A agéncia do artista (colecionador) sobre o protétipo tem,
portanto, um “carater imaginativo”, o que significa que a Asia que vemos na Colecéo,
reflete, em parte, a visao e criatividade do préprio artista. Fez parte dessa criatividade,
as escolhas de cada peca que a compde.

Além da importancia da classificacao para mostrar do que é feito o indice, a
classificagao individual das pecas também tem seu valor para determinar a posi¢céao
da Colegao dentro da instituicdo. Essa questédo da classificacdo € premente para os
museus, que tratam, desde o seu desenvolvimento cientifico no século XIX, de
classificar, organizar e mostrar. A classificagdo, portanto, ndo se configura num

problema. O que pode ser problematico s&o os limites que ela impde ou a restricao de
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possibilidades, como é perceptivel nesse caso: “na crenca tradicional dos zuni as
figuras do deus da guerra sao sagradas e perigosas. Elas ndo sao artefatos
etnograficos, e certamente ndo sao ‘arte” (CLIFFORD, 1988, p. 88). A propésito, é
preciso salientar que objetos religiosos, ainda que sejam usualmente classificados
como artefato cultural pelos museus, escapam completamente dessa classificagao
para o publico, que é alheio a esse tipo de discussao. Uma parcela dos visitantes
continuara a perceber os objetos religiosos como objetos religiosos, como a
representacdo de divindades, sendo como a prépria divindade, independentemente
se 0 museu os apresenta como arte ou etnografia. As imagens de divindades, por
exemplo, ndo passaram despercebidas pelos visitantes do Museu Oscar Niemeyer, e
muitos deles incomodaram-se com o “paganismo” da exposicdo Asia: a terra, os
homens, os deuses, o0 que veremos mais detidamente na secédo O Protoétipo ou Visées
da Asia.

Percebemos, enfim, que as categorias aqui levantadas, embora contribuam
para uma melhor apreensao do que é a Colecao Asiatica, ndo resolvem a questao
sobre classificagao, pois diversas de suas pecas sao resistentes a elas, o que nos faz
compartilhar da consideracao de Clifford (1988, p. 78), de que tais objetos “vistos em
sua resisténcia a classificacao, [...] poderiam nos fazer lembrar de nossa falta de
autodominio, dos artificios que empregamos para reunir um mundo a nossa volta”.

Finalizamos esta abordagem sobre o indice concluindo que ele nao € estatico,
pronto e acabado, mas que se transforma a medida que evolui no tempo, pela
aquisicao de novas pegas, perdas (pequenas) na mudanca, danificagdo (mudanca,
gordura, insetos) etc. A colegdo também € um indice que se molda aos contextos em
que é colocada, no tipo de oportunidade de abducédo que se oferece, que € muito
diferente numa residéncia privada, num museu publico, porém empacotada, numa
reserva técnica sob o olhar de diferentes técnicos (restauradores, curadores,
especialistas em arte asiatica etc.), ou numa sala expositiva. E interessante observar
também que a agéncia é uma relagao estabelecida e que perante transportadora,
seguradora, museu, jornal, publico, especialistas, estagiarios etc., as abdugdes (de
destinatario) possiveis certamente variam muito.

Precisamos considerar, também, que a Colegédo enquanto indice constitui-se

na pessoa distribuida de seu colecionador. Diz Gell (2020, p. 323) sobre isso:

[...] a pessoa e sua mente ndo se limitam a coordenadas espago temporais,
mas consistem em uma série de acontecimentos biograficos e lembrangas de
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acontecimentos, bem como um conjunto disperso de objetos, vestigios e
restos materiais que podem ser atribuidos a um individuo. Estes, quando
reunidos, dao testemunho do que é ser agente e paciente ao longo de uma
extensdo biografica. Assim, a pessoa é entendida como a soma dos indices
que dao testemunho, durante sua vida e apds sua morte, de sua existéncia
biografica.

Além disso, fazendo referéncia ao Kula, espécie de troca entre ilhas do
Pacifico Ocidental, Gell aponta que “Uma pulseira ou um colar importantes nao
‘representam’, como simbolo, esses homens ilustres; para todos os efeitos, eles sdo
esses individuos [...]”. A Colecao Asiatica, portanto, além de ser um indice que
provoca a abdug¢do da agéncia de seu artista, isto é, do colecionador Fausto Godoy,
constitui-se também em indice de sua personitude, de modo que néo incorreriamos

em erro ao afirmar que a Coleg¢ao é uma parte do colecionador.
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4 O ARTISTA OU O COLECIONADOR

Quando nos deparamos com uma obra de arte, logo pensamos (com agrado
ou desagrado): “Quem ¢ o artista?”, “Quem fez isso0?”. Essa questao é, na verdade,
provocada pelo indice, é ele que faz o individuo inferir que o objeto teve um criador.
Desde que estamos considerando a Colecdo Asiatica como um indice, € natural,
portanto, que também nos indaguemos: “Quem é o colecionador?”, “Quem criou essa
colegao?”.

A primeira “abdugéo da agéncia”, portanto, que se nos apresenta relativa a
Colecéo Asiatica € a abducdo do colecionador. Quando o visitante do museu se
depara com cada pega da Colegdo ou com a Colecdo como um todo encerrada na
sala expositiva, ele naturalmente se dara conta da agéncia social do colecionador,
sentindo-a, vivenciando-a ou, muitas vezes, buscando-a ao tentar se inteirar, ainda
que por conjecturas, de suas origens. Temos, portanto, o colecionador como um
agente social forcosamente ligado a Colecgéao, seja por aquela personitude distribuida,
seja pela sua agéncia enquanto “artista/criador” ou, também, pela sua agéncia
enquanto mecenas, pois essa € outra abdugao possivel ativada pelo indice, ou seja,
quem quer que se relacione com um objeto de arte patrocinado estara, também, numa
relagéo social com o préprio mecenas, colocando-se sob a influéncia de sua agéncia
ou dos resultados dela. Entendo que a natureza do mecenas guarda semelhanca a
do colecionador/doador, que se empenha na aquisicdo dos objetos e, por fim, os
dispde a terceiros. E importante, contudo, considerarmos que ao entrarmos em
contato com esse indice que € a Colegao Asiatica podemos abduzir a agéncia social
de Fausto Godoy nao apenas como “artista/criador”, colecionador ou mecenas, pois a
Colecao nao foi formada apenas por um colecionador, mas também por um homem
de Estado e um cosmopolita, condi¢ao implicitamente ligada a carreira diplomatica;
“pessoas” distintas com visdes distintas sobre a Asia e que influenciaram, por
conseguinte, sobre as escolhas realizadas na selegdo das obras. Ademais, como
veremos, o colecionador se valeu da condicdo do homem de Estado para estudar e
criar a Colegao, ao passo que o homem de Estado procurou postos diplomaticos em
paises estratégicos a fim de enriquecé-la.

Tratemos, agora, enfim, de responder essa questao “quem é o artista?”, até
porque, depois do histdrico e das consideragdes que foram feitas sobre a Colecao,

parece-me que ainda nao foi possivel apreender o que ela é. E isso se deve, acredito,
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ao fato de que a historia da Colecdo se mescla profundamente com a histéria do
proprio colecionador, de modo que para a entendermos, necessitamos conhecer
também as inteng¢des e motivagcdes de Fausto Godoy, assim como, € claro, o proprio
Fausto. Neste capitulo eu o apresento dando detalhes de sua trajetoria a partir de
relatos autobiograficos reunidos de entrevistas, sites, Curriculo Lattes e do seu ainda
nao publicado Diario de Bordo. Essa apresentacdo, contudo, ndo pretende ser um
relato biografico sistematico e teoricamente fundamentado no campo dos estudos de
trajetoria (ver, por exemplo, Guérios, 2011). A apresentagdo do colecionador, aqui,
visa trazer a luz este personagem cuja agéncia, nos termos de Gell, "paira" sobre a
Colecéo o tempo todo e em multiplos aspectos, desde o seu nexo como Colecdo, sua
influéncia sobre o0 museu até seus modos de exibicao (afinal, além de homem de
Estado, colecionador, cosmopolita, ele € também o curador das exposi¢cdes e pertence
ao Nucleo Curatorial do MON como responsavel por arte asiatica).

Lancemos um breve olhar, enfim, sobre essas “pessoas” que constituem
Fausto Godoy e que possuem, cada uma, sua propria agéncia:

O “homem de Estado” evidencia-se fortemente quando Fausto Godoy declara
que “as obras nao foram compradas s6 por gosto, porque achei bonito, claro que achei
bonito, que comprei por gosto, mais que isso, elas foram compradas para criar essa
massa critica sobre esses paises” (CENTRO CULTURAL SWAMI VIVEKANANDA,
2020, 1h:08m:55s). Sua preocupacgao, aqui, esta vinculada as questdes geopoliticas,
sobre a necessidade de a populagado, especialmente a brasileira, conhecer os seus
parceiros econdmicos, pois — diz ele — “a Asia esta chegando com toda a sua forga, e
¢é da regido que mais esta crescendo no mundo”33,

Fausto considera que nao faz sentido o Brasil ter a China, por exemplo, como
o principal parceiro econdmico e nao conhecermos coisa alguma — ou termos pre-
conceitos — sobre esse pais. Considera, também, que a China pode se tornar a
primeira economia do mundo e que outros paises asiaticos possam ganhar ainda mais
relevancia no cenario internacional no presente século:

Meu grande empenho é criar massa critica no Brasil para a regido que se
afigura como a mais importante do século XXI: mais da metade da populagao
mundial ali vive, assim como muitas das maiores economias. [...], é
fundamental interagir com os povos que seréo definitérios na conformagéo

deste novo mundo globalizado. Caso contrario, pagaremos caro pelo
absenteismo.3*

33 CENTRO CULTURAL SWAMI VIVEKANANDA, 2020, 1h:08m:55s
34 Nao publicado. GODQY, Fausto. Diario de Bordo.
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Ja o Fausto Godoy enquanto colecionador, apresenta caracteristicas que,
compreensivelmente, se enquadram em quase todas as que compdem um
colecionador; caracteristicas essas elencadas por Baekeland (1981) em seu estudo
“Aspectos psicologicos do colecionismo de arte”. A primeira delas é o fato de ele,
assim como a maioria dos colecionadores, manter consigo a primeira pega comprada,
que, como vimos, trata-se da escultura de Narasimha, uma divindade hindu. Outra
caracteristica € o fato de ele se lembrar com precisdo das circunstancias e, as vezes,
até mesmo da roupa que estava usando ao comprar determinada pecga. Fausto
apresenta, também, a particularidade do colecionador que tem prazer em fazer
descobertas (nas garimpagens) e de perceber-se, as vezes, como um “one up”, isto
€, alguém que tem vantagem sobre o0 outro — numa negociagdo — por possuir mais
conhecimentos — nesse caso, sobre obras de arte e objetos historicos. E isso engloba
o bargain hunting, ou seja, “caga de pechinchas”, embora, como veremos e como
argumenta Fausto, a pechincha fosse uma necessidade das culturas locais, nao dele.
Também ele fez do colecionismo um modo de vida e sua segunda profissdo. E, como
€ sabido, mesmo depois de doar a Colegao Asiatica ao Museu Oscar Niemeyer,
Fausto continua a comprar objetos artisticos (asiaticos), algo comum a todos os
colecionadores, pois se:

o colecionador parasse de comprar obras de arte, a légica de sua rede de
relagbes e atividades artisticas pessoais comegaria a se desintegrar. Ele
entdo perderia sua raison d’étre e, o futuro, sua aura de antecipagao. Ele
ainda teria uma colegao, mas nado seria mais um colecionador (BAEKELAND,
1981, p. 210-211, tradugéo nossa).3®

Fausto, igualmente, sempre se mostrou desejoso de mostrar sua colecao,
algo comum a todos os colecionadores, com raras excecbes como a de Calouste
Gulbenkian (1869-1955), e esse €, na verdade, o motivo pelo qual ela se tornou
conhecida e teve o seu destino final no museu. Finalmente, outra caracteristica
bastante comum aos demais, € a de encontrar a imortalidade por meio de sua colecao
doada a um museu. Especialmente se o colecionador ndo tem filhos, como € o caso

de Fausto, a colegao se torna a sua prole, um “filho Unico” que podera perpetuar seu

35 Texto original: if the collector stopped buying works of art, the rationale for his network of personal
art relationships and activities would begin to disintegrate. It would then lose much of its raison
d’étre and the future its aura of anticipation. He would still have a collection, but he would no longer
be a collector.
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nome, € no que diz respeito especialmente a Colecédo Asiatica, isso € minimamente
assegurado numa clausula contratual que orienta 0 museu a colocar na etiqueta de
qualquer obra exposta da colegéo a informagao “Doagdo Fausto Martha Godoy”6.

Algumas caracteristicas apontadas por Baekeland n&o correspondem,
entretanto, ao perfil de Fausto Godoy, e isso se deve, possivelmente, ao fato de ele
nao ser exatamente um colecionador de arte, ou apenas de arte.

Para conhecermos, enfim, como se deu a formacao da Colegao Asiatica por
meio dessas duas pessoas, o colecionador e 0 homem de Estado, passemos aos seus
dados biograficos:

Fausto Martha Godoy nasceu em 28 de junho de 1945% numa familia
tradicional de Bauru (SP). Filho de Sarah de Almeida Martha Godoy (1923 - 2006),
que era filha de Felisbino Martha, dono de serraria®® e um dos quatro irmaos
portugueses que chegaram a Bauru no inicio do século XX. Os quatro, inclusive o
Comendador José da Silva Martha, emprestam seus nomes, hoje em dia, a ruas de
Bauru®. O pai de Fausto era Rosenwald Capella Godoy (1920 - 1986), que, de acordo
com o diplomata, recebeu de seu pai, Francisco Henrique de Godoy (1898-1972), que,
por sua vez, recebeu de seu pai, o “Cartorio de Paz da Primeira Zona do Distrito da
sede da Comarca de Bauru”.

Em entrevista ao jornal curitibano Gazeta do Povo*, Fausto informa sobre
sua determinagao em contrariar as expectativas do pai, que via no cartério a fonte de
um futuro seguro para ele, que, no entanto, decidiu tomar outro rumo. De acordo com
seu Curriculo Lattes*! ele se formou em Direito, em 1968, na Instituicdo Toledo de
Ensino (atual Centro Universitario de Bauru), e, nesse mesmo ano, ja na Franga,
iniciou o doutorado em Direito Internacional Publico, na Universidade Paris 1
Panthéon-Sorbonne, concluido em 1971. Em 1970, concomitante ao doutorado e na
mesma universidade, frequentou o curso de “Estudos da Civilizagao Francesa” e, na

Alianga Francesa, os cursos de lingua francesa e “Estudos Franceses Modernos”.

36 Essa exigéncia da etiqueta ndo é exclusiva do doador da Colegdo Asiatica, mas, também, dos
doadores de outras colegdes do MON, como a Colegao Africana e Colecdo Poty Lazzarotto.

37 Disponivel em: https://archive.org/stream/Anurios/Anua%CC%81ri0.%202008 djvu.txt. Acesso em:
11 abr. 2023.

38 Disponivel em:
https://www?2.bauru.sp.gov.br/arquivos/sist diariooficial/2008/01/do_20080119 1472.pdf.

39 Disponivel em: https://www.socialbauru.com.br/2015/12/14/historia-dos-portugueses-em-bauru/.
Acesso em: 27 abr. 2023

40 Disponivel em: https://www.gazetadopovo.com.br/vozes/reinaldo-bessa-vozes/o-colecionador-de-
civilizacoes/. Acesso em: 11 abr. 2023.

41 Disponivel em: http:/lattes.cnpqg.br/8945303459970024. Acesso em: 11 abr. 2023.
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Estudou, ainda, pouco tempo depois de concluir o doutorado, “Historia Geral da Arte
- Histdria da Arte do 19° ao 20° Século” na Ecole du Louvre (1973). Apesar de toda
essa preparacao relativa a cultura francesa e a Franga, era outro o destino que se
precipitaria em seu caminho.

Em sua ja mencionada entrevista a Gazeta do Povo, Fausto conta que, de
volta ao Brasil, prestou concurso para o Itamaraty, no Instituto Rio Branco (1975),
sendo o terceiro colocado na turma. Ja no ano seguinte iniciou suas fung¢des, como é
de praxe no servigo diplomatico, como terceiro secretario*?. A partir dai, podemos
tomar conhecimento de sua trajetéria por meio de seu livro de memodrias nao
publicado, o Diario de Bordo: No ano seguinte, isto é, 1977, ele foi designado para
servir na Embaixada do Brasil em Bruxelas, onde permaneceu até 1980, quando
partiu, entdo, para um servico em Buenos Aires, onde, ja como segundo secretario*3,
permaneceu até o final de 1983. Saindo da Argentina, Fausto partiu direto para a india,
chegando ali em janeiro de 1984 para um posto na Embaixada do Brasil em Nova
Delhi como segundo e, depois, primeiro secretario**. Comegava ai a sua jornada pelo
Oriente e a formacao da Colecao Asiatica.

A india o impactou por completo, ndo apenas pelos habitos e costumes, mas
principalmente pela religido, como ele expressa numa entrevista: “Perdi todas as
minhas certezas, virei relativo, me desconstrui na india” (CENTRO CULTURAL
SWAMI VIVEKANANDA, 2021, 1h:08m:55s).

Em seu Diario de Bordo, Fausto relata que ao se deparar com a imagem do
deus Ganesha, um menino com cabeca de elefante, sobreveio um primeiro embate
de ideias, e ao se inteirar pouco a pouco daquela cultura, religiosidade e filosofia,
surgiu a questdo: “Quem teria razdo? Se &, sequer, uma questdo de ‘razao’?"*5 Para
nao se perder em meio a tantas referéncias e filosofias, e para nao perder a sua
propria verdade, Fausto conta que decidiu estabelecer um eixo, um ponto de
referéncia ao qual poderia retornar todas as vezes que percebesse estar se deixando

seduzir pelos meandros vertiginosos do hinduismo:

42 A hierarquia na diplomacia brasileira consiste dos seguintes postos, do mais baixo ao mais alto:
Terceiro-Secretario, Segundo-Secretario, Primeiro-Secretario, Conselheiro, Ministro de Segunda
Classe e Ministro de Primeira Classe (Embaixador). Disponivel em: https://www.gov.br/mre/pt-
br/instituto-rio-branco/carreira-diplomatica/a-carreira-de-diplomata. Acesso em: 26 abr. 2023.

43 Disponivel em: https://archive.org/stream/Anurios/Anua%CC%81ri0.%202008 djvu.txt. Acesso em:
11 abr. 2023.

44 Disponivel em: https://archive.org/stream/Anurios/Anua%CC%81ri0.%202008 djvu.txt. Acesso em:
11 abr. 2023.

45 Nao publicado. GODQY, Fausto. Diario de Bordo.
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Decidi, entédo, que teria que manter um eixo — brasileiro e ‘caipira’ —, para nao
me perder no fascinio do pantedo hindu. Até mesmo porque o hinduismo no
fundo, ndo permite a conversdo; sendo, onde eu me encaixaria entre suas
varnas e castas, que defluem, em Ultima instancia, de vidas passadas?
“Hindu-novo”, onde me inserir?46

No curso “A Arte de ver a Arte Asiatica”, promovido em 2022 pelo Centro Asia,
Fausto relata que esse “eixo” era acessado por meio de uma sentencga que ele repetia
a si mesmo: “Eu sou o Fausto, um caipira de Bauru, filho do Seu Wald e da Dona
Sarah™’.

De acordo, ainda, com o Diario de Bordo, um personagem importante que o
ajudou a palmilhar toda aquela nova cultura foi o professor da Universidade Jawaharlal
Nehru, de Nova Delhi, José Leal Ferreira Junior, que, segundo Fausto, era:

um diplomata brasileiro, que, cassado pelo Al-5, decidiu permanecer no pais
e tornou-se, ironicamente, o “introdutor diplomatico” dos brasileiros a casa de
ninguém menos daquele que se tornaria o Primeiro-Ministro do pais, posto
gue ensinava portugués para Rahul e Priyanka Gandhi, os filhos de Rajiv.48

Além do auxilio do professor, Fausto conta, na supracitada entrevista ao
Centro Cultural Swami Vivekananda, que ele percebeu que os livros e a arte seriam
um bom caminho para desvelar aquela exdtica cultura, foi assim que ele comecgou a
se interessar por esculturas, pinturas e outros artefatos: “As obras e os livros eram o
meu roteiro para entender o pais, para me aproximar do pais, para compreender
melhor para melhor trabalhar para a diplomacia brasileira. Entdo a colegcao também é
um roteiro de vida”.

Segundo, ainda, com o Diario de Bordo, a primeira pe¢a que o diplomata
comprou — e, portanto, a primeira da cole¢gao — foi a escultura de uma divindade
chamada Narasimha, que no hinduismo é tido como o quarto avatar do deus Vishnu,
adquirida num antiquario na regido do Forte Vermelho, em Delhi. Narasimha
mostrava-se como um ser com corpo de homem e cabec¢a de ledo. Foi natural que
Fausto indagasse o que era um avatar, quem era Vishnu e o porqué de Narasimha
possuir uma cabega de ledo. Tais indagagdes langcaram-no, ele conta, ao que

considerou um “pogo sem fundo” de informagdes. Narasimha lhe abriu o caminho para

46 Nao publicado. GODQY, Fausto. Diario de Bordo.

47 Registro do curso online “A arte de ver a arte asiatica”, promovido pelo Centro Asia em 20 de abril
de 2022.

48 Filho e sucessor de Indira Gandhi.
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se aprofundar na religido hindu pois a partir dai ele se entregou a leitura dos classicos
tanto dessa religido quanto de outras da india. Mais do que interesse em religido e
mitologia, o quarto avatar de Vishnu também |he abriu o gosto pelo colecionismo,
como expressa no referido Diario: “o que se havia tido inicio como compra de ‘pecas
de decoracao’ foi-se paulatinamente transformando em busca”.

Naquele mesmo ano (1984), em outubro, a primeira-ministra da india, Indira
Gandhi, foi assassinada. Fausto narra que ele, enquanto membro da embaixada, péde
comparecer ao funeral, onde esteve na presenca de lideres mundiais como Margareth
Thatcher, Yasser Arafat, Fidel Castro e George W. Bush, pai. Até 1986, ele
permaneceu na India, servindo na embaixada e, nas horas livres, explorando o pais
de norte a sul e dando corpo a colecgao.

Em 1991, Fausto Godoy atingiu a posigdo de Conselheiro*®, e foi como tal
que, de 1992 a 1993, serviu em Washington D.C. (EUA), ocasiéao na qual, valendo-se
de seu cargo como chefe do setor cultural, promoveu®® a primeira exposigéo coletiva
de mulheres brasileiras nos Estados Unidos, a Ultra Modern: The Art of Contemporary
Brazil, no National Museum of Women in the Arts®'. Ainda em Washington, ele
mobilizou a ida ao Brasil de alguns curadores norte-americanos por solicitacdo do
banqueiro e presidente da Fundagao Bienal de Sao Paulo (e também colecionador),
Edemar Cid Ferreira, que havia entrado em contato com a embaixada brasileira em
busca de apoio para que sua exposicao Bienal Brasil Século XX, que aconteceu em
1994, ganhasse notoriedade entre a critica norte-americana. De acordo com Fausto,
Edemar Cid Ferreira ficou satisfeito e isso Ihe rendeu, mais a frente, um importante
convite.

Nessa época em que serviu nos Estados Unidos, contudo, Fausto ja estava
convencido de que a Asia era o caminho ao qual deveria dedicar sua carreira
diplomatica, foi por isso que ele se empenhou, como escreveu em seu Diario, para
que o designassem a um cargo diplomatico na China, o que aconteceu no inicio de
1994, quando assumiu uma fung¢do na Embaixada do Brasil em Pequim. Na China,
assim como havia feito na india, ele narra que se dedicou nas horas vagas a explorar

0 pais e a “garimpar”, em feiras de fim de semana em busca de objetos de arte e

49 Disponivel em: https://archive.org/stream/Anurios/Anua%CC%81ri0.%202008 djvu.txt. Acesso em:
11 abr. 2023.

50 Entrevista realizada pelo pesquisador em 30 de margo de 2023.

5T AMARAL, Aracy A. Ultramodern: The art of contemporary Brazil. Washington D.C.: National
Museum of Women in the Arts, 1993.
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objetos em geral. Foi em uma dessas feiras, de acordo com Fausto®?, que ele
encontrou as quatro pinturas de Qi Baishi (NRP 207208 a 207211). Conta o
embaixador que, de tanto frequentar a feira, ele acabou ficando conhecido de alguns
comerciantes, 0s quais, no mais das vezes, revendiam objetos trazidos por moradores
do interior. Certa manha, ao verem-no, eles o chamaram e lhe mostraram as pinturas,
que estavam todas, negligentemente, enroladas num unico rolo. Nenhum dos
vendedores sabia quem era Qi Baishi e nem o valor de suas obras. Fausto, que ja
havia estudado o artista, ficou em duvida se eram verdadeiras, mesmo assim, decidiu
arriscar, comprando-as por um preco muito baixo. Depois disso, ao ser informado de
que ainda viviam em Pequim alguns dos discipulos de Qi Baishi, ele tratou de
encontra-los e mostrar-lhes as pinturas. Apds minucioso estudo, os discipulos
atestaram que as obras tinham sido, de fato, produzidas por seu mestre. Foi assim

que essas pinturas possivelmente milionarias entraram para a colegao.

Figura 18 - Pinturas de Qi Baishi, China, séc. XX

Fonte: Acervo MON (2018)

Outra situagao de compra de obras em Pequim envolveu a Cadeira de Literati
(NRP 212239). Conta Fausto que era comum que pessoas do interior viesse as feiras
da cidade para vender coisas antigas, pelas quais os ocidentais demonstravam
grande interesse, dentre essas coisas estavam os moveis. Essa deve ter sido a origem
da “Cadeira de Literati”, assim chamada por ter, supostamente, pertencido a um literati

ou mandarim. Trata-se de uma cadeira dobravel, de aspecto delicado e

52 Entrevista realizada pelo pesquisador em 30 mar. 2023.
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desconfortavel, feita de madeira com vestigios de douramento e laca preta, possui no
assento apenas algumas cordinhas de tecido que substituem, provavelmente, cordas
mais resistentes. E possivel que sobre tais cordas estivesse, originalmente, alguma
almofada. Possui um espaldar estreito sobre o qual ha escavada a imagem de um
mandarim em passeio pela montanha.

Mesmo sendo relativamente tdo barata, Fausto conta que sabia que era
necessario negociar com o vendedor um pre¢o mais baixo, pois a pechincha era parte
da cultura local; na disputa amigavel pelo pregco evidenciava-se quem era 0 mais
esperto. Fausto, entdo, passou a pechinchar com o vendedor, mas, ndo conhecendo
o limite da barganha, ultrapassou-a e o vendedor irritou-se, negando-se a vender a
cadeira para ele que, entdo, retirou-se e foi conversar com uma amiga que o
acompanhava na feira, deu a ela um dinheiro e a orientou a ir até a barraca do homem

e comprar a cadeira, ela assim o fez e ele conseguiu, finalmente, o movel.

Figura 19 - Cadeira de literati, China, séc. XIII-XVII

Fonte: Sérgio Guerini (2018)

Fausto permaneceu em Pequim até 1996, e, dois anos depois, atingiu a
posicdo de Ministro de Segunda Classe®. Em 1999, Edemar Cid Ferreira entrou em
contato novamente, agora diretamente com Fausto, para convida-lo a formar a equipe

qgue estava organizando a Mostra do Redescobrimento - Brasil 500 anos. Coube a ele

53 Disponivel em: https://archive.org/stream/Anurios/Anua%CC%81ri0.%202008 djvu.txt. Acesso em:
11 abr. 2023.
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ser o coordenador da itinerancia internacional da mostra, sendo o responsavel por
negociar espagos em museus europeus e americanos, como o Calouste Gulbenkian,
British Museum, Guggenheim, Ashmolean Museum, Museo Nacional de Bellas Artes,
de Buenos Aires, entre outros®*. Essas exposi¢gdes aconteceram no ano 2000, ano em
que também ocorreu um episédio que interessa tanto a histéria do colecionador
quanto a histéria do Museu Oscar Niemeyer, que ainda nao existia como instituicéo,
mas existia fisicamente e que no futuro receberia a Colecao Asiatica. Diz-se, de uma
forma um tanto nebulosa, que em 2000 o entdo governador do Parana, Jaime Lerner,
teria oferecido o Edificio Castello Branco, que € a construgdo mais antiga do MON
(1978), para servir de sede do Museu Guggenheim no Brasil, o que evidentemente
nao aconteceu. Os bastidores dessas negociacbes, pelo menos para mim, eram
completamente desconhecidos. Quem traz luz sobre esse assunto € o préprio Fausto
Godoy, que diz que as negociagdes para trazer o Guggenheim ao Brasil foram
conduzidas por Edemar Cid Ferreira, que formou uma equipe composta por Thomas
Krens, entao diretor da Fundacao Guggenheim (Nova York), Frank Gehry, o arquiteto
do Museu Guggenheim de Bilbao (Espanha), Fausto e o proprio Edemar. A equipe
viajou pelo Brasil para visitar as possiveis sedes para o0 museu, uma em Salvador,
outra no Rio de Janeiro, no pier onde mais tarde foi construido o Museu do Amanha,
e outra, finalmente, em Curitiba, o antigo edificio projetado por Oscar Niemeyer e que
servia como sede de secretarias do Estado. Fausto narra que a equipe entrou no
edificio, que ja estava naquele momento vazio. Isso, de alguma forma, contraria a
informacgéo passada por Jaime Lerner e por mim testemunhada certa vez no museu,
de que alguns funcionarios que trabalhavam no local haviam criado empecilhos,
recusando-se a sair do edificio, o que teriam feito apenas pouco tempo antes da
reforma (2002). Mas voltemos a trajetéria de Fausto:

De acordo com seu Curriculo Lattes, o proximo posto de Fausto Godoy na
Asia foi o Jap&o, onde serviu de 2001 até 2004, quando, entdo, atingiu o nivel mais
elevado da diplomacia ao ser indicado como embaixador do Paquistdo, posto por ele
desejado, pois ele sabia que ndo poderia entender a Asia como um todo sem conhecer
os centros importantes do Islamismo:

Empenhei-me para isto, o0 que ndo me pareceu dificil, dada a “ma publicidade”
que o pais goza junto a comunidade diplomatica (o que se me revelaria

5 FUNDACAO BIENAL DE SAO PAULO. Mostra do redescobrimento: arte moderna. S&o Paulo:
Associagao Brasil 500 anos artes visuais, 2000.
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absolutamente incorreto); sentia que me faltava uma maior exposi¢éo ao Isla
para acrescentar ao catalogo — ainda que necessariamente incompleto pela
propria natureza e densidade do universo religioso asiatico”.55

Ainda como embaixador do Paquistao, Fausto também ocupou a fungao de
embaixador cumulativo®® no Afeganist&o, sendo ele o primeiro embaixador brasileiro
a apresentar credenciais ao presidente Hamid Karzai®’, que governou de 2001 a 2014.
No Paquistdo, o embaixador conta, ainda em seu Diario, que tomou conhecimento
dos sitios arqueoldgicos do Vale do Indo e o de Gandara, reino do Mundo Antigo que
recebeu influéncia grega e que deixou na arte que ali se produziu sua marca
helenistica. Uma das fotografias que ilustram o seu Diario de Bordo é o de um local
onde se V&, ao relento, restos de bustos e outros trabalhos escultéricos do referido
reino. Seu impeto de conservar o patriménio nao foi maior do que seus escrupulos, o
que o impediu de simplesmente recolher os objetos pelo caminho e leva-los consigo,
como afirmou numa entrevista a mim concedida®®. Naquele momento, alias, ele diz ter
compreendido que seu conceito de patrimdnio ndo se aplicava a populacéo local
mugulmana, que nao via naqueles restos de esculturas em estilo grego coisa alguma
qgue remetesse a sua propria cultura. Um exemplo dessa indiferenga local a cultura
antiga é o episdédio no qual ele narra a tragica negociagao pela qual adquiriu os 14
vasos da Civilizacdo do Vale do Indo.

Segundo seu relato em entrevista (CENTRO ASIA, 2020, 57m44s), enquanto
passeava pelo Afghan Bazaar, em Peshawar, no Paquistdo, ele chegou a tenda de
um senhor e ali parou, perscrutando o ambiente em busca de preciosidades, logo viu,
amontoado num canto, dentro de uma caixa, um grupo de utensilios ainda sujos de
lama de uma escavagao arqueoldgica amadora. Ele pegou um dos vasos e comegou
a limpar, e assim que a lama saiu, logo vislumbrou o padréo decorativo e percebeu
que aquilo que estava em suas maos poderiam ter, no minimo, 2500 anos. Eram
utensilios da Civilizagdo do Vale o Indo. Sem demonstrar qualquer emogao, ele
perguntou o preco dos potes. O homem deu o valor, que correspondia a “miseros” 20
dolares cada. Ansioso, mas com certa indiferenga na voz, Fausto comegou a negociar
com o homem, pois, como narra, ele conhecia a necessidade cultural — também no

Paquistao — de barganhar precos. Nao pechinchar poderia ser considerado ofensivo

55 Nao publicado. GODQY, Fausto. Diario de bordo.

56 Nesse caso, o embaixador mantém a representagdo num pais, mas é residente em outro.
57 Entrevista realizada pelo pesquisador em 30 de margo de 2023.

58 Entrevista realizada pelo pesquisador em 17 de maio de 2023.
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pelo vendedor, que poderia se sentir subestimado. Apds adquirir 13 vasos em perfeito
estado, ele olhou para um que estava com uma pequena rachadura, o que o fez
entregar-se de novo a barganha, pressionando o pre¢co um pouco para baixo. Tanto
pechinchou, contudo, que — assim como tinha acontecido em Pequim — passou dos
limites; o homem se irritou, tomou de suas maos a mercadoria, como que dizendo
“‘Nem para mim, nem para vocé!” e langou-a ao chdo. Em um segundo, tudo o que
restou da pega milenar, eram cacos.

Horrorizado, Fausto recolheu o que ja tinha comprado e se retirou. Nesse
momento, convém ressaltar a reagcdo do embaixador e mesmo suas motivacdes
enquanto colecionador como algo muito natural do homem ocidental, assim como foi
natural, ainda que dramatica, a indiferenca e atitude do vendedor, pois:

Coletar — pelo menos no ocidente, onde geralmente se pensa o tempo como
linear e irreversivel — pressupde resgatar fenébmenos da decadéncia ou perda

histérica inevitaveis. A colecdo contém o que "merece" ser guardado,
lembrado e entesourado (CLIFFORD, 1988, p. 79).

Ainda no Paquistdo, como relatou na mesma entrevista, Fausto conta que se
aventurou com a embaixadora da Suécia, Ann Wilkens, em busca das ruinas de uma
estupa®®. Ele conta que os dois foram visitar um museu num vilarejo afastado e
perigoso, onde reinava a “lei da tribo”, e chegaram a uma construgdo pequena e
dotada de vitrines. Chamou a atencao de Fausto algumas esculturas de xisto e o
revestimento de uma estupa, no qual se podia ver representados episddios da vida de
Buda. Ele manifestou o desejo de conhecer o local de onde o revestimento tinha sido
retirado. Um rapaz com menos de 30 anos e usando turbante preto veio recebé-los,
oferecendo-se para leva-los até as ruinas. Fausto deduziu que nesse momento os
dois ja tinham sido notados pela comunidade local, tanto pelo carro da embaixada,
quanto pela presenca da mulher loura. Ele sabia que o turbante preto era o preferido
dos membros do Talibd, mas néo se alarmou — ainda. Os embaixadores seguiram o
rapaz até uma colina onde tudo o que restava da estupa eram porcdes da parede e
tijolos amontoados. Fausto conta que quis fotografar, mas o rapaz lhe pediu que néo
o fizesse. Um pequeno sinal de alerta comegou a despontar, pois a proibicado de
fotografias talvez significasse o desejo do rapaz de nao ser localizado

geograficamente. Nesse ponto, ficou mais claro para Fausto que seu guia sé poderia

59 Construgao budista que abriga reliquias de santos.
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ser, de fato, um membro do Taliba. Ele conta que se inquietou, movimentando-se para
ir embora, foi entdo que o rapaz lhes disse que a aldeia estava muito honrada com a
visita deles, e que ele desejava lhes oferecer cha... Nessa altura da carreira
diplomatica, Fausto ja havia compreendido que negar uma gentileza poderia ter
consequéncias devastadoras; foi impelido, portanto, a aceitar o convite, ainda que ja
estivesse quase certo de que Ann Wilkens e ele seriam sequestrados e que dentro de
poucas horas uma crise diplomatica envolvendo Brasil, Suécia e Paquistao estaria
instaurada. Chegaram ao recinto do cha e sentaram-se em meio a diversos homens
de turbante preto, silenciosos. Ele diz, entdo, que o cha foi servido com certa cortesia,
eles beberam, despediram-se e foram embora, para alivio maior do motorista, que
estava apavorado. Fausto conta que, olhando em retrospecto, considera que nada de
mal lhes foi feito devido a lei do Alcorao, que prega a sacralidade da hospitalidade.
Antes de dar prosseguimento a trajetoria de Fausto Godoy, convém fazermos
aqui uma pequena digressdo a fim de ressaltar que a descrigdo dessa pequena
aventura, com certo sabor de Indiana Jones com Lawrence da Arabia, assim como
diversas informagbdes do Diario de Bordo, evidencia o justificavel interesse do
colecionador em comunicar-nos os “bastidores” ou pormenores da formacido da
Colecdo, a qual, como pudemos perceber, ndo se deu no refinado ambiente de
galerias e casas de leilao, mas, ao que parece, envolveu risco e perigo. Ao
acompanharmos Fausto em momentos de coleta de obras, momentos que trazem
informacdes sobre contextos culturais e sobre autenticidade das pecas, somos
inteirados de seus esforgos e da orientagdo seguida na formacao desse indice. Sao
descrigdes, portanto, que, por mais curiosas que sejam, ndo tém para ele a fungéo de
entreter, mas, podemos dizer, reforcar tanto a figura do colecionador que vai a campo
e do homem de Estado e cosmopolita, quanto reforgar a coeréncia interna da Colecao.
Em 2006, enquanto ainda estava como embaixador do Paquistdo, Fausto foi
condecorado com a Ordem do Mérito Aeronautico, grau Grande-Oficial, do Brasil.
Em uma entrevista®', ele conta que essa condecoragéo aconteceu em decorréncia de
toda a mobilizagao que ele realizou em prol da populagdo paquistanesa que estava

sofrendo as consequéncias de um grande terremoto que abalou o pais em outubro de

60 Disponivel em: https://www.fab.mil.br/files/agraciados _omerit_aero.pdf.
61 Entrevista realizada pelo pesquisador em 17 de maio de 2023.
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2005%2. Como ja havia mediado negociagdes entre as forgas aéreas do Brasil e do
Paquistdo, que estava interessado em adquirir tecnologia aeronautica brasileira, ele
conseguiu que a Forgca Aérea Brasileira transportasse muitas doagdes do governo
brasileiro para o Paquistdo. Segundo Fausto, o Brasil e os Estados Unidos foram os
unicos paises da América a fazer tais doacgdes. Por isso, a condecoracédo da “Ordem
do Mérito Aeronautico” é considerada por ele de grande valor, ao contrario da “Ordre
de la Couronne” (Ordem da Coroa) com a qual foi sagrado cavaleiro na Bélgica, em
1982, uma condecoragdo que, de acordo com ele, embora apreciada, veio
simplesmente em decorréncia da posigcao diplomatica.

Seguindo as informagdes de seu Curriculo Lattes e de seu Diario de Bordo,
sabemos que em 2007, Fausto passou para Hanai (Vietna), onde assumiu o cargo de
encarregado de negocios na embaixada brasileira. Em 2008, foi chefe interino do
Escritorio Comercial do Brasil em Taipé (Taiwan), e encarregado de negocios do
Consulado-geral do Brasil em Toquio. Em 2009, tornou-se consul-geral do Brasil em
Mumbai (india) e, em 2010, por indicacdo da artista Regina Silveira, com quem ja
mantinha ha algum tempo relagdes de amizade, seu nome foi aprovado para compor
o Conselho Curatorial do Museu de Arte de Sdo Paulo (MASP), posto que ocupou até
2014. Sua carreira diplomatica prosseguiu como encarregado de negoécios na
Embaixada do Brasil em Bagda (sediada em Ama) (2010-2011), Jordania (2011-
2012), Daca (Bangladesh) (2012), Astana (Cazaquistao) (2013) e Yangon (Mianmar)
(2014), onde, ele conta, conheceu e conversou com a vencedora do Prémio Nobel de
1991, Aung San Suu Kyi, na casa em que ela estivera presa pelos militares por mais
de uma década®. Em 2015, Fausto tornou-se Chefe substituto do Escritério de
Representagao do Ministério das Relagdes Exteriores em Sao Paulo e, nesse mesmo
ano, aposentou-se compulsoriamente por atingir os 70 anos®. No ano seguinte, foi
convidado a dar aulas no curso de Relagdes Internacionais da Escola Superior de

Propaganda e Marketing - ESPM, em Sao Paulo, para onde mudou sua residéncia.

62 Disponivel em: https://www.bbc.com/portuguese/noticias/story/2005/10/051008 terremoto4rw.
Acesso em: 29 set. 2023.

63 Desde 2021, com o novo golpe militar que se abateu sobre Mianmar, Aung San Suu Kyi voltou a
ser presa, dessa vez numa prisdo. Disponivel em: https://www.bbc.com/news/world-asia-61906979.
Acesso em: 26 abr. 2023.

64 Nesse mesmo ano, 2015, o Congresso aprovou a lei que aumentou para 75 anos a idade maxima
para o servigo publico. Disponivel em:
https://www2.senado.leg.br/bdsf/bitstream/handle/id/514735/noticia.html?sequence=1. Acesso em:
26 abr. 2023.
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_Fi o0 Angkor Wat, em Siem Reap

Camboja

gura 2 - Fausto Godoy no templ

Fonte: Fausto Godoy (2017)

Ao longo de 39 anos, Fausto serviu 17 vezes no exterior, em 15 paises
(repetiu india e Jap&o), sendo 12 deles asiaticos, onde passou cerca de 16 anos. Uma
vez na Asia, também visitou paises vizinhos de seus postos, como o Butdo e
Uzbequistao, onde também adquiriu pecas para a Colegao Asiatica que, enfim, foi
doada ao Museu Oscar Niemeyer no final de 2017. Alias, devido a grande e continua
publicidade que se langou sobre si por conta dessa doagao, ele pbéde, finalmente,
compreender — como narrou a mim numa entrevista®® — uma antiga profecia que uma
vez |lhe haviam feito:

Na india, astrologia é um assunto sério que rege a vida de todo mundo, sendo,
inclusive, ensinada em universidades®. De acordo com Fausto Godoy, € comum, por
causa da astrologia, por exemplo, ajustar com precisao a hora mais favoravel para
casamentos, ndo importando se essa hora cai na madrugada, como foi o caso, certa
vez, de um casamento ao qual ele proprio compareceu. Fausto relata que®’,

considerando proveitosas e necessarias as informagdes dos astros, um amigo muito

65 Entrevista realizada pelo pesquisador em 17 de maio de 2023.

66 Disponivel em: https://www.thenewsminute.com/news/rationalists-campaign-against-teaching-
astrology-public-varsities-152251. Acesso em: 28 set. 2023.

67 Entrevista realizada pelo pesquisador em 17 de maio de 2023.
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préximo o convidou a fazer o mapa astral com Shalini Mehta, uma renomada astrologa
em Delhi. Embora agnodstico quanto a isso, ele aceitou, logo imaginando-se a luz
bruxuleante de velas, diante de uma mulher mistica cercada de bolas de cristal e
envolta em fumaga de incenso. Ele conta que o estranhamento surgiu logo de inicio,
quando, ao seguir para o endere¢o da astrologa, adentraram num complexo militar. A
mulher ainda ndo tinha chegado, por isso, foram orientados a esperar em frente ao
seu gabinete. Quando ela chegou, mostrou-se uma pessoa normal, sem
extravagancias. Muito agil, ela abriu a porta e os conduziu para dentro, onde Fausto
teve outra surpresa, pois a sala era desprovida de toda a parafernalia imaginada.
Segundo o diplomata, havia ali mapas, computadores, esquadros e réguas. Pareceu-
lhe que estava adentrando um laboratério cientifico. A astrologa comecou a verificar
seus instrumentos e Ihe disse que ele era a primeira pessoa do hemisfério sul para
quem ela faria a leitura do mapa, por conta disso, seria necessario fazer alguns
ajustes, a posi¢cdo do céu teria que ser invertida. Seria preciso, também, que ele
respondesse algumas perguntas. Fausto conta que as primeiras foram se ele vinha
de uma familia de cardiacos, se sua irma sofria dessa moléstia e se seu pai tinha
morrido do coracédo. Ele confirmou tudo, pressentindo, amedrontado, que em breve a
mulher vaticinaria sua morte iminente. Ansioso, ele aguardou a sentenga. A astrologa,
entao, anunciou: You are going to have a long life. E ele soltou a respiragao. Shalini
Mehta complementou, depois, que, além de longevo, Fausto seria uma pessoa
famosa. Agora, beirando os 80 anos, mesmo ja tendo sofrido diversas intervengdes
meédicas para cuidar do coracao, ele entendeu a profecia.

Com base nessa trajetdria, fica evidente o esforgo de Fausto para adentrar o
campo artistico nos termos de Bourdieu (2003) desde os seus estudos de lingua e
arte francesas, passando pelo ato de colecionar, até a promocao da exposicao de
artistas brasileiras em Washington D.C. (EUA), conjugando a isso, sempre, suas
relagcbes com conhecedores de arte nos paises por onde passou. Até ai, contudo, seu
capital cultural ndo era de grande monta, pois ele havia passado de amador para
connoisseur especialmente por meio de livros, ndo tendo, portanto, um conhecimento
em arte formalmente constituido. Seu capital social, porém, ja era inquestionavel e foi
gracas a ele que Fausto conseguiu atender a solicitagdo de Edemar Cid Ferreira. Foi
a partir dai que o campo comegou a se abrir, pois na sequéncia veio o convite de
Edemar para que ele se tornasse o coordenador da itinerancia internacional da Mostra

do Redescobrimento-Brasil 500 anos. Dez anos depois, a sugestdo e aprovacgao de
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seu nome para o conselho curatorial do Museu de Arte de Sdo Paulo, que estava a
procura de um conselheiro com “olhar para fora”, como me contou certa vez,
aumentou significativamente seu capital cultural. A partir dai ele péde se considerar
um membro efetivo do campo, com autoridade para jogar o jogo que a ele é inerente.

Eis ai breves informes do perfil de Fausto Godoy. A partir desse conjunto de
informagdes penso que fica mais evidente perceber o carater do colecionador como
artista/criador da Colecao Asiatica, e, por conseguinte, perceber o carater da propria

Colegao.
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5 O DESTINATARIO OU O PUBLICO

Outra abdugao que um indice provoca € a da agéncia do destinatario. Com
isso, inferimos o destino previsto para o indice, o usuario para quem ele foi realizado.

Assim explica Gell sobre o destinatario:

Os artistas (normalmente) ndo fazem objetos de arte sem motivo, mas a fim
de que possam ser vistos por um publico e / ou adquiridos por um patrono.
Assim como qualquer objeto de arte indexa suas origens na atividade de um
artista, ele também indexa sua recepgao por um publico, o publico “para” o
qual ele foi particularmente feito (2020, p. 56).

No caso da Colecdo Asiatica, a julgar pelo seu inicio, pode-se dizer que
Fausto foi criando-a sem um destinatario em mente, como ela se destinava a si
mesmo, era ele o seu proprio destinatario. A medida que a Colecéo foi crescendo,
contudo, e se configurou de fato como uma coleg¢ado, houve o interesse de destina-la
a uma instituicao do Brasil, a fim de que, como ja foi visto, a populagao pudesse se
inteirar das culturas asiaticas tendo em vista questdes de interesse econémico e
geopolitico. E assim que ele intentou doa-la para a Universidade de Brasilia, depois a
doou para o MASP e, enfim, para o MON. O destinatario, portanto, da Colecéo Asiatica
€ 0 publico brasileiro, especificamente o publico que frequenta museus.

N&o deve causar estranhamento o fato de o destinatario ndo ser fixado em
um unico sujeito, em verdade, ele se apresenta renovado a medida que transita e
entra em contato com outros agentes: “Em seu percurso, objetos podem ter muitas
recepgdes” (GELL, 2020, p. 56). Diz, ainda Gell, que “Se a obra for exposta na galeria
Saatchi, ela indexa esse famoso colecionador e seu patronato da arte contemporéanea”
(2020, p. 56). Assim sendo, sabemos que, além de ter como destinatario o “povo
brasileiro” e o “publico de museu”, a Colegao também tem como destinatario, por forca
das circunstéancias, o publico especifico do Museu Oscar Niemeyer.

No que diz respeito as relagdes sociais do destinatario enquanto publico de
museu, ao verificarmos o quadro “O Nexo da Arte”, de Gell (2020, p. 63), logo
percebemos que o destinatario € agente em relagdo ao colecionador, pois “o
destinatario é a causa das ac¢des do artista (como mecenas)”. Entretanto, na medida
em que o destinatario (o publico) deixa-se envolver, afetar-se pela Colegao, por meio
de suas exposicdes, ele se torna paciente do indice, pois “a principal maneira por meio

da qual o indice afeta o destinatario é a subversao, de alguma forma, do sentido de
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autocontrole do destinatario” (GELL, 2020, p. 66). Quando isso acontece, a
passividade do publico também se faz em relagdo ao artista, no nosso caso o
colecionador, que se apresenta, entdo, como agente. De uma certa maneira, no caso
da Colecgao Asiatica, o destinatario também sera paciente do protétipo, isto €, da ideia
de Asia que a Colecdo manifesta, mas sobre isso me estenderei na secdo sobre o
prototipo.

O destinatario de uma obra de arte exposta numa galeria ou num museu € um
tanto 6bvio, contudo. No entanto, o avanco dessa teoria é verificavel quando se trata
de objetos etnograficos, cultura material, objeto arqueolégico ou, em verdade,
qualquer objeto. Se retomarmos aquelas observagdes iniciais sobre o siléncio perante
a obra de arte, percebemos que ele n&o se apresenta mais necessario, primeiramente,
porque, desde que o indice esteja num museu, o individuo se reconhece como
destinatario dele, o que lhe da a liberdade de reagir conforme |he aprouver, e se
porventura se encontrar perante um objeto digamos arqueoldgico ou etnografico, ele
podera muito bem inferir os destinatarios anteriores a ele e, assim, fazer suas
reflexdes.

E interessante observar, para o caso da relacdo social com os objetos da
Colegao, que o destinatario a eles relacionados, embora também seja o publico do
museu, também indexa outros destinatarios, o que resulta em abdugdes indiretas. E
facil entender o desvio de destinatario ao considerarmos certas obras de arte egipcias,
feitas para o contexto religioso de milhares de anos atras, mas que acabam sendo
expostas em museus da Idade Contemporanea: “Essa arte possibilita a abducéao
indireta de sua recepgao original, ou pretendida, como um componente de sua
recepgao atual, ndo pretendida” (GELL, 2020, p. 56). No que diz respeito a Colegao
Asiatica, posso afirmar que a maior parte de suas pecas foram desviadas de seus
destinatarios, como, por exemplo, uma das estatuetas chinesas realizadas para
acompanhar o morto no tumulo (NRP 206824), exposta, agora, ao olhar de homens
vivos, fora das tumbas e muito longe delas, expostas, em verdade, a “moradores do
futuro”, como os considerariam os artistas se lhes fosse dado conhecer o destino que
que suas obras teriam.

A essa altura ja concordamos que a relagdo social também se da entre
pessoas e objetos, como ressalta Gell (2020, p. 47): “O ‘outro imediato em uma
relacdo social ndo tem de ser outro ‘ser humano’. [...] A agéncia social pode ser

exercida em relagdo as ‘coisas’, assim como pelas ‘coisas’. Qual o fruto, contudo,
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dessa relagdo? Ou, em que ela consiste? Digamos que essas “coisas” agem
instigando no individuo toda sorte de reagdes que, como vimos, costumam em geral
ser caladas. Nessa relagdo do objeto de arte (no nosso caso da Colegcdo) com o
publico, a Colegcao assume primordialmente a condicdo de agente e o publico de

paciente:

Os ‘destinatarios’ de uma obra de arte (um indice) — isto é, o publico —
estabelecem, de acordo com a teoria antropoldgica da arte, uma relagéo
social como ‘pacientes’ com o indice (na medida em que o indice os afeta de
modo causal de alguma forma) ou como ‘agentes’, mas, para eles, esse
indice nao teria vindo a existir (eles o causaram) (GELL, 2020, p. 57).

Para percebermos melhor a agéncia da Colecao Asiatica sobre o publico —
mas também sua paciéncia em relagéo a ela —, nada melhor do que langar um olhar
sobre as exposicdes que com ela foram e sio feitas, pois por meio delas a Colegao
cumpre o0 seu destino ao se encontrar com o destinatario. O conhecimento dessas
exposicdes também nos adiantara o carater do protétipo de Asia que pode ter

orientado nao apenas o ato de colecionar, mas também o de expor.

5.1 AS EXPOSICOES

5.1.1 Asia: a Terra, os Homens, os Deuses

A exposicdo Asia: a terra, os homens, os deuses ocupa a sala 5 do primeiro
andar do edificio principal do MON, trata-se de uma sala de passagem, pois & por
meio dela e das outras duas do meio que acessamos as salas 7, 8 € 9. A exposicao é
permanente com rotatividade periddica das pecas. A primeira edi¢ao foi aberta no dia
primeiro de margo de 2018 e encerrou em 02 de fevereiro de 2020. Teve a curadoria
de Fausto Godoy e do professor Teixeira Coelho, e assisténcia de curadoria de Marco
Baena. A coordenacao do projeto foi feita por Rafaela Tasca.
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Figura 21 - Humberto Imbrunisio, Rafaela Tasca e Teixeira Coelho

Fonte: Mariana Alves (2018)

As outras edi¢cbes da exposigdo também tiveram curadoria de Fausto Godoy
e assisténcia de Marco Baena, mas sem o professor Teixeira Coelho, que faleceu em
2022. A segunda edigao da exposig¢ao abriu no dia 20 de fevereiro de 2020 e encerrou
em 11 de setembro de 2022, e a terceira, que ainda esta em cartaz, abriu no dia 11
de outubro de 2022 e recebeu um subtitulo: Colonialismo. Sao exploradas nessa
edicao as relagdes politicas e historicas entre povos, como a campanha de Alexandre,
o Grande, no Oriente; presenca de portugueses na india, conflitos entre japoneses e
chineses do final do século XIX e o imperialismo moderno das poténcias econdmicas,
representado por pecas que fazem referéncia a Guerra do Vietna e a queda do World
Trade Center. Nem sempre tais relacdes sao evidentes, mas se tornam claras pelo
auxilio de textos informativos de parede que existem ao longo da exposi¢ao, o que
considero, para esse caso, serem muito uteis.

A expografia ficou por conta da empresa Ato 1 Lab. Pretendeu-se de inicio,
ainda para a primeira edicdo da exposigao, dispor as obras como se fossem frutos de
civilizagdes a beira de um rio, que simbolizaria todos os grandes rios do Oriente. Essa
ideia, contudo, ndo surtiu efeito, manteve-se, contudo, a ideia de que a visdo do
visitante nao fosse totalmente obstruida desde a entrada até o final da sala, ou seja,

da porta de entrada € possivel ver a porta de saida.
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Fausto ndo desejou criar se¢des para cada nacionalidade, de modo que as
pecas de diferentes locais encontram-se lado a lado. A unica excegao foi para
Mianmar, que teve uma segao exclusiva. Apesar dessa disposi¢ao inicial, aconteceu
de que pecas de um mesmo pais ou contexto ficassem juntas em nichos.

A expografia ndo variou entre as edigbes da exposi¢do. Houve apenas a
mudancga de cor da parede, que era verde escuro na primeira e na segunda edigéo e
que passou para bordd, na terceira. Dois pontos chamam a atengao para analise: a
presenca de cupulas e vitrines, e a localizagao de certas esculturas que representam
divindades.

Como ja foi visto, cupulas e vitrines tém, no ambiente de museu, o condao de
retirar dos objetos o carater vulgar para Ihes dar um carater artistico. Podemos inferir
dai que a maior parte das obras expostas da Colecao Asiatica, se ndo eram arte,
tornaram-se. E evidente que ha a preocupacdo de furto de pecas pequenas, o que
requer, naturalmente, vitrines e cupulas, mas muitas pecas da exposi¢cao, ainda que
grandes, estdo protegidas. Em contramao a isso, como também ja foi visto, a
exposicao empresta um carater etnografico a certos objetos se considerarmos as
etiquetas explicativas e o anonimato dos artistas ou artesios, salvo excecodes.

Quanto a localizacdo de certas esculturas que representam divindades,
algumas foram colocadas em evidéncia, de modo que a atengao do publico caia sobre
elas. Nao podemos falar aqui de proselitismo, mas é perceptivel na exposicdo um
carater didatico para as qualidades das divindades, como o Ganesha e Buda e
divindades budistas em geral; ou de objetos que remetem as divindades, como o lustre
com inscrigdes do alcordo ou tapetes com inscrigdes coranicas.

A seguir, apresento a exposigao utilizando principalmente informagoes
fornecidas pelo colecionador, e assim, valendo-me de seu olhar, poderei também
chegar, mais tarde, a conclusdes sobre a sua visdo da Asia. Também faco
observagdes proprias ao longo do trajeto.

Os visitantes que se dirigem & exposicéo Asia: a terra, os homens, os deuses
sdo recebidos, ainda do lado de fora da sala, por duas figuras masculinas, douradas
e em pose delicada de bailarinos. Trata-se de esculturas representando divindades®®

de Mianmar, chamadas de “nats”, que se caracterizam como espiritos guardides®.

68 Utilizarei a categoria “divindade” e “deus” para me referir a entidades ndo materiais e que recebem
algum tipo de devogéo.
69 Disponivel em: https://www.britannica.com/topic/nat. Acesso em: 29 jun. 2023.
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Fonte: Maita Franco (2018)

Os nats protegem as pessoas desde ameacas fisicas a doencgas, e séo
reverenciados na entrada das povoagdes e dos templos. Caracterizam-se, portanto,
como aquilo que Arnold van Gennep chamou de divindades “guardias da soleira”, que
guardam uma passagem material, mas que exigem um rito de passagem espiritual:
‘“Nao é mais o ato de passar que constitui a passagem, e sim uma poténcia
individualizada que assegura imaterialmente esta passagem” (2013, p. 38-39). E por
isso que os nats ndo estdo por acaso na entrada da exposicdo, mas foram
naturalmente colocados ali como que para desempenhar suas fungdes. Embora essa
escolha curatorial possa ter sido inconsciente ou em tom de “faz de conta”, deduzo
que tal se deu pela agéncia social das esculturas, que suscitaram certas abdugdes ao
curador que, por sua vez, ndao pdde deixar de trata-las, se ndo com devogao, com
reveréncia. Esse € um fendmeno que vai se repetir diversas vezes na exposi¢ao.

Percebemos desde ai, portanto, que o visitante, quer queira, quer ndo, quer
esteja consciente, quer ndo, esta na pratica atravessando uma margem, a do mundo
profano para o sagrado, sendo o espaco imediatamente em frente as esculturas uma
zona neutra que funciona como um nartex, onde o publico se separa de uma realidade
para entrar em outra (VAN GENNEP, 2013, p. 36).
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Ao adentrar a primeira camara, logo nos deparamos com a imagem de
Ganesha, o deus hindu com cabeca de elefante, que esta ali como que dando boas-

vindas aos visitantes, num local de destaque e centralizado.

Figura 23 - Ganesha

Fonte: Elaborado pelo autor (2023)

A imagem dessa divindade esteve presente nas trés edigdes da exposi¢cao
ocupando o mesmo local e, assim como os nats da entrada, também foi colocada ali
de propésito para realizar um “trabalho”, visto que Ganesha é o deus que rompe as
barreiras e abre os caminhos, além de ser invocado no inicio de qualquer evento ou
atividade (THOMAS, 1961, p. 43). Além disso, uma de suas maos (ele possui quatro),
se estende a frente num gesto (mudra) que simboliza, grosso modo, uma bengao. O
visitante que tem conhecimento pode ainda ser afetado pelos outros trés simbolos que
Ganesha traz nas outras maos. A imagem repousa em um suporte, que por sua vez
esta fixado em um pequeno tablado que, como outros da exposicéo, apoia-se no chao
num ponto que o observador ndo pode ver, deixando escapar uma luz que vaza por
onde a madeira deveria tocar o chao, criando, assim, a iluséo de que todo o conjunto
esta flutuando, emprestando-lhe, por isso, uma atmosfera sobrenatural. A obra foi

confeccionada com gesso nos anos 2000 e adquirida em Mumbai numa loja que vende
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imagens do deus para o festival Ganesha Chartuthi’®, durante o qual elas s&o
lancadas, ritualisticamente, ao mar, mas ndo sem antes passarem por um ritual
doméstico por meio do qual elas recebem a presengca do deus (BELTZ, 2009,
0h15m33s). Importante notar que essa imagem de Ganesha na exposicao,
naturalmente, ndo passou pelos rituais.

Em frente & imagem, ha um vaso Charakku’!, que também esta presente
desde a primeira edi¢cdo. Esse vaso € utilizado para oferecer alimento nos templos as
divindades e que, segundo Fausto’?, é feito com sete metais pela técnica de cera
perdida por uma casta especifica que o produz cerimoniosamente, inclusive em jejum.

Ao redor da divindade hindu, estdo distribuidos vasos da Civilizagado do Vale
do Indo (quarto a segundo milénio AEC) e pequenas esculturas também dessa

civilizagao e da dinastia indiana Mauria (séc. IV - Il AEC).

Figura 24 - Ceramica do Vale do Indo

Fonte: Elaborado pelo autor (2023)

70 Disponivel em: https://timesofindia.indiatimes.com/life-style/events/happy-ganesha-chaturthi-2018-
what-is-the-story-behind-the-tradition-of-ganesh-visarjan/articleshow/65770310.cms. Acesso em: 26
mar. 2024.

71 Disponivel em: https://www.museuoscarniemeyer.org.br/acervo/colecoes/colecao-asia. Acesso em:
05 ago. 2024.

72 Anotacdo de formacdo aos mediadores do MON na primeira edicdo da exposicdo Asia: a Terra, os
Homens, os Deuses no MON em margo de 2018.
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Um rapido olhar sobre esses vasos milenares consegue captar a “aparéncia
de animacgao” transmitida por seus padrdes decorativos; esses mesmos padroes
também informam a simplicidade técnica (da tecnologia do encantamento) posto que
quase todos obedecem ao movimento de “translagao” (GELL, 2020, p. 131). Essa
caracteristica, curiosamente, vai de encontro as apuradas técnicas urbanisticas
daquela civilizagdo, de modo que um estudo sobre seus vestigios com base na
agéncia social da arte, poderia langar alguma luz em seu passado ainda nebuloso.

Também de propdsito foi o arranjo de colocar a imagem de Ganesha, feita de
gesso nos anos 2000, no mesmo recinto que as ceramicas milenares, a fim de que se
refletisse sobre o fato de que “arte ndo tem prazo de validade, faz-se coisas tao
bonitas hoje quanto se fazia em 2 ou 3 mil antes de Cristo”’3. Para Fausto, todas as
pecas “tém a mesma forga, o mesmo valor’’* e isso estd de acordo com sua
observagdo de que “na Asia ndo existe a diferenca entre artes maiores e artes
menores [...], as belas artes ndo s&o superiores as artes aplicadas”’®. Atras de
Ganesha ha um portal proveniente de uma antiga residéncia do Paquistao, trata-se
apenas da moldura ou guarni¢cao da porta, cujas folhas ndo mais existem. A madeira
desse portal é toda entalhada com arabescos, o que chama a atencido para a
quantidade de detalhes presentes na exposigcédo. Alias, o detalhe e o gesto, que o
observador ja teve a oportunidade de perceber nos nats e no Ganesha, sdo os
elementos que, segundo Teixeira Coelho, colocam ordem no caos trazido pelo
estranhamento do diferente na exposigéo:

O primeiro marcador dessa ordem é o gesto: o gesto evidente — a méo
espalmada apontando para cima ao lado da outra voltada para baixo; dedos
de uma mesma mé&o a compor uma figura cujo sentido escapa, mas que é
impossivel deixar de notar. O gesto esta por toda parte — porque o corpo esta
por toda parte. [...] O segundo marcador da ordem deste universo é o detalhe.
Esse é o universo do detalhe, que decorre do gesto. Por toda parte tudo é
feito de detalhe: a visdo de conjunto ndo permite a apreensao do que esta
sendo mostrado, é preciso escanear o detalhe com o olhar...”®

Para acessar a proxima segao da exposi¢cado, € necessario atravessar esse

portal de madeira, que, por ser baixo, obriga o visitante, se for o caso, a curvar-se.

73 Anotacdo de mediagdo na primeira edicdo da exposicdo Asia: a Terra, os Homens, os Deuses, no
MON em margo de 2018.

4 |bidem.

5 |bidem.

76 MUSEU OSCAR NIEMEYER. Asia: a terra, os homens, os deuses. Curitiba, MON: 2018. Folder.
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Segundo Fausto’’, essa reveréncia forgada é explicada por uma questao cultural, que
seria ainda mais compreensivel caso o portal tenha pertencido a uma madraga (escola
islamica). Em todo caso, a prova de humildade faz todo o sentido aqui — embora isso
possa desagradar monoteistas incautos —, pois uma vez atravessado o portal, 0
visitante se depara com diversas divindades do pantedo hindu e budista. A esquerda
estdo imagens de bodhisattvas, um pequeno dragdo e marcos funerarios. A direita,

estdo imagens de Buda, de divindades hindus e de Tirtancara, do Jainismo.

Figura 25 - Tirthankara-dina Parshvanatha - india, séc. XI-XII

Fonte: Sérgio Guerini (2018)

Ao centro, sobre um pedestal e protegido por uma cupula de vidro, uma
cabeca de jade representando um monstro guardido de tumulo.

A proxima secdo € a que mais da conta do subtitulo da exposigao,
“colonialismo”, pois logo no inicio vemos esculturas com fei¢gdes helenisticas do antigo
reino de Gandara, no Paquistdo, e, mais adiante, uma cama indiana que segundo

77 Anotacdo de mediacgdo na primeira edicdo da exposicdo Asia: a Terra, os Homens, os Deuses, no
MON em margo de 2018.
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Fausto foi feita com jacaranda-da-Bahia e oriunda, possivelmente, das antigas
possessdes portuguesas na india. A esquerda, numa vitrine, sdo mostrados moéveis,
vasos e gravuras japonesas, além de dois quimonos. Mais adiante, nessa mesma
vitrine, estao fotografias de marajas, duas folhas de palma de madeira dourada e um
anjo de uma igreja catdlica da india, além de outras pequenas esculturas de
divindades e objetos indianos além de fotos de Gandhi; a vitrine termina com uma
cadeira e dois manequins usando saris.

A direita foi construido um nicho no qual estdo cartazes da guerra do Vietn3,
cartazes mostrando Mao-Tsé Tung, que também é representado por bibelés de
ceramica; tapetes afegdos mostrando o ataque ao World Trade Center, gravuras
japonesas e indianas, finalizando com lougas japonesas utilizadas pelos pilotos para
tomar o ultimo saqué antes do suicidio. Esse nicho, que traz referéncias a guerras e
aos séculos XIX e XX, é o que da um respiro maior da atmosfera religiosa que paira
sobre a exposicgao.

Na préoxima secdo, a esquerda, por tras da vitrine, estdo moveis, vasos e
objetos chineses; ao centro, também numa vitrine, estdo esculturas de cavalos,
camelos e vasos desenterrados de tumulos das dinastias chinesas Han (206 AEC -
220 EC) e Tang (618 - 907 EC), que faziam da pratica de enterrar objetos uma
cerimdnia magica, uma vez que se esperava que tais objetos substituissem seres ou

coisas do mundo dos vivos para uso ou servigo aos mortos.

Figura 26 - Cavalo (objeto tumular), China, dinastia Han (séc. Il AEC-Il EC)

Fonte: Sérgio Guerini (2018)
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A esquerda, noutra vitrine, estdo roupas, tecidos e aderecos em metal da
comunidade turcomana, que habita a regido da Asia Central. Esses objetos dividem a
vitrine com imagens de Buda, rodas de oragdo, um bau e recipientes da regiao do
Tibete, além de mascaras de divindades do budismo tibetano; uma dessas mascaras,
alias, pode facilmente ser classificada pelo publico como demoniaca, dada sua
aparéncia assustadora. Trata-se da “Mascara de Mahakala com coroa de cranios”.
Mahakala € um exemplo do que se chama no budismo de divindade furiosa, devido
aos seus atributos. Essa ndo é a unica representacdao de “monstros” ou seres
assustadores na exposi¢cao e Colecdo. Sdo pegas que cumprem com sua agéncia
prépria de assustar e afugentar, como o préprio Mahakala ou o Guardido de Tumulo.

A secao seguinte comporta apenas objetos provenientes de Mianmar, como
tecidos, mais imagens de nats, marionetes, instrumentos musicais e recipientes
cerimoniais (hsun-ok) para oferenda em templos. Ha, ainda, uma caixa para sutras,

assim como o proprio sutra (texto budista).

Figura 27 - Budas de laca

Fonte: Maita Franco (2018)

Chega-se, agora, ao segundo portal, ladeado por dois budas de laca. Ha ali
outra guarnigao de porta paquistanesa, essa um pouco mais impressionante do que a

primeira por conta dos detalhes entalhados, inclusive com a sugestao de mugarnas,
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caracteristica da arquitetura muculmana. E possivel ver nesse portal o resto da tinta
azul que uma vez o cobriu por inteiro. Ao chegarmos a esse ponto, temos a sensagéo
de que acabamos de atravessar um grande templo, pleno de divindades, simbolos e
sacra. No contexto da religido egipcia antiga, deparar-nos-iamos, no final do templo e
se fossemos sacerdotes, com o santuario e a imagem animada do deus ou da deusa.
Ao cruzarmos, contudo, o ultimo portal da exposi¢ao, vemo-nos no vazio, num espaco
sombrio iluminado apenas por nesgas de luz que se desprendem de um lampadario
de metal criado com multiplas ligagdes de palavras de cunho religioso. Essa mesma
luz faz cintilar na parede a escrita arabe sobre tecidos pendurados e ilumina também

a mesma escrita sobre vasos expostos em vitrines.

Figura 28 - Recipiente com inscrigcdes do Alcordo, séc. XVIII-XIX

Fonte: Sérgio Guerini (2018)

Encontram-se ali, ainda, tapetes sobre o quais o devoto mugulmano realiza
suas oragodes e, ao centro, debaixo do lampadario, um genuflexério de madeira em
forma de mirabe, voltado para o lado de Meca, isto €, para lIés-nordeste. Ndo se veem
ali esculturas ou pinturas representando Ala ou Maomé, posto que tais
representacdes, como ja é sabido, ndo sdo permitidas pelo islamismo; mesmo assim,
a sala é coerente com o tom devocional da exposi¢ao e o observador atento podera

encontrar, malgrado a referida proibicdo de representatividade, a presenga divina
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através da caligrafia, que também ocupa um papel importante no relacionamento do
devoto com sua religido e com sua divindade, como aponta Keane (2008, p. 124,

tradugao nossa):

O testemunho oral passa a ser inscrito; textos escritos podem ser beijados,
envolvidos, usados no pescogo como um talisma, transformados em cinzas
para serem engolidos, inscritos como uma caligrafia ilegivel, mas linda,
apreciada por sua beleza literaria.”®

Mais do que um veiculo para a devogéao (devido ao que esta escrito), o texto
do Coréo é tido pelos muguimanos como revelagdo, ou seja, € o registro material,
materializagdo da voz de Deus: “No Alcordo, as palavras de Deus aparecem como
discurso relatado, e também o sao as palavras do Profeta, pois ele € seu animador”
(KEANE, 2008, p. 121, tradugdo nossa)’®. Vejamos, ainda, o que lembra Geertz (2014,

p.114):
0s que cantam os versos do Cordo — sejam ele Gabriel, Muhammad, os
recitadores, ou qualquer mugulmano vivendo treze séculos a frente, nessa

longa corrente — ndo cantam palavras sobre Deus, mas sim as palavras dele,
e, portanto, como essas palavras sdo sua esséncia, cantam o proprio Deus.

Se os versos do Cordo como um todo carrega esse carater sagrado, muito
mais ainda o faz o nome de Ala, que escrito e embelezado em rebuscada caligrafia
da conta, por si s6, de representar a divindade, no sentido estrito de tornar presente
ou “estar em lugar de” (PEIRCE, 2017, p. 61). Lembremos também que para a
semidtica a palavra € um simbolo e que ela e “seu ‘significado’ ndo diferem em
nenhum aspecto, a menos que algum sentido especial seja atribuido ao ‘significado’
(PEIRCE, 2017, p. 71). Por tudo isso, concluimos que a materialidade também se
encontra presente no islamismo. Outrossim, levando em consideracdo a agéncia
social da arte, a escrita do nome de Ald é também um indice dessa divindade
(anicénico), donde deduzimos que o nome escrito pode ser tanto um embaixador da

divindade quanto uma ponte até ela (o seu prot6tipo).

78 Texto original: Oral testimony comes to be inscribed; written texts can be kissed, enshrouded, worn
about the neck as a talisman, rendered into ashes to be swallowed, inscribed as unreadable but
gorgeous calligraphy, appreciated for their literary beauty.

9 Texto original: In the Qur'an, God’s words appears reported speech, and so are also the Prophet’s
words, as he is their animator.
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Figura 29 - Camara islamica

Fonte: Elaborado pelo autor (2023)

A exposicao terminava, ja do lado de fora, com um extravagante riquixa trazido
de Bangladesh, todo enfeitado com ilustracdes de astros de Bollywood, mas foi
retirada algum tempo depois para ser exposta numa exposicao itinerante no interior

do Parana.

5.1.2 Exposi¢gbes menores vinculadas a Colegao Asiatica

Além de Asia: a Terra, os Homens, os Deuses, outras exposi¢cdes foram
realizadas com pecas da Colecéo Asiatica tanto no MON quanto em outros museus.
Sao exposicdes com tematica mais restrita e que nao pretendem dar um panorama
da Colecdo. Uma delas € a exposigdo de longa duragcdo O mundo magico dos
Ningyos, inaugurada em 20 de setembro de 2019, na sala 10 do MON. Essa exposi¢ao
mostra diversos bonecos japoneses que representam criangas, homens, mulheres e
a corte do imperador; tais bonecos tem carater cerimonial e fazem parte das
tradicionais comemoracdes do Dia das Meninas (Hina-Matsuri) e do Dia dos Meninos
(Tango-no-sekku) (MATTAR, 2010). Na sala, que é pequena, foi construido um
cenario que imita as paredes de madeira e papel translucido, elemento tipico das

casas japonesas.
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Um conjunto separado de Ningyos também foi levado para outra exposi¢cao
com o0 mesmo tema que aconteceu no Museu Atilio Rocco, em Sao José dos Pinhais
(PR), de 11 de junho a 18 de julho de 2021.

No primeiro semestre de 2023 comegou a ser preparada uma exposi¢ao
itinerante da Colecéo Asiatica, para o Complexo Cultural Sefrin Filho, em Cascavel
(PR). A exposigédo, que teve Fausto Godoy como curador e Marco Baena como
curador adjunto, foi inaugurada no dia 13 de setembro e recebeu o nome de Asia: a
Méo do Povo. O titulo, de acordo com o curador, faz referéncia a arte popular e conta
com diversas pecas confeccionadas pela “mao do povo”, isto €, por pessoas que nao
estavam necessariamente na posigcao de artistas. Fazem parte dessa exposicdo mais
de 160 pecas, dentre elas, estdo obras que ja apareceram na primeira ou na segunda
edicdo de Asia: a terra, os homens, os deuses, como as esculturas tumulares chinesas
representando servigais, a cama sofa, objetos de mesquita, um buda com mandorla,
um instrumento de corda indiano e o riquixa, que deixou a terceira edi¢ao para integrar
esse novo recorte. Também ha obras que nunca tinham sido mostradas, como
chapéus chineses, objetos ritualisticos com cranio de animal, proveniente de Mianmar,
e, do Paquistdo, um par de panteras espelhadas e artefatos metalicos e coloridos que
caminhoneiros utilizam para enfeitar seus caminhdes, uma dessas pecas € o nome
de Al inscrito dentro de um péssego.

Retomando a questdo do destinatario, podemos também perceber a sua
agéncia por meio dessas exposigdes realizadas com a Coleg¢ao. Se lembrarmos que
a intencao de Fausto era mostrar aos brasileiros a cultura oriental, esse objetivo se
realiza a partir do momento em que ndo apenas 0s objetos s&o apresentados, mas,
em alguns momentos, dispostos numa espécie de diorama, que imita, por exemplo,
uma sala japonesa ou um altar de uma igreja de Goa. Além disso, textos explicativos
reforcam a necessidade de instruir o publico, o que foi incrementado por algumas
publicagdes que o MON realizou, por meio do seu setor de Agdo Educativa, de alguns
materiais didaticos sobre pecas da Colegcdo, destinadas a professores, isto é,
formadores de opinido.

De um modo geral, as exposi¢cdes sdo pensadas para criar um efeito sobre o
grande publico transportando-o para uma ideia de Asia que, como veremos a seguir,

€ bem definida.
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6 O PROTOTIPO OU VISOES DA ASIA

A definicao de protétipo é assim resumida por Gell (2020, p. 60): “entidades
consideradas, por abdugao, como representadas no indice, muitas vezes em virtude
de uma semelhanca visual, ainda que nao necessariamente”.

Ora, se estamos considerando a Colec¢ao Asiatica como um indice, € natural,
também, que sejamos abduzidos para o seu protétipo, isto &, a propria Asia, posto que
a Colecao pretende representa-la.

Neste capitulo, pretendo explorar os possiveis modos de ver a Asia suscitados
pela exposicao e, por conseguinte, pela Colegao Asiatica. Tendo em vista que uma
colecao que se denomina como referente a um povo funciona como um espelho desse
povo, logo percebemos que a Colecao Asiatica pretende ser nada menos que um
reflexo da Asia. Até que ponto, porém, essa Asia é verdadeira ou real? Sabemos de
antemao que ela n&o é integra, pois dela ndo fazem parte objetos de todos os paises
asiaticos, isso para nao falarmos do mérito de representatividade que seus objetos
possuem se exigissemos que eles fossem originarios de épocas ou estilos diversos
segundo o entendimento da critica especializada ou de acordo com o que se espera
de uma colegao sistematica (PEARCE, 1994). O que se apresenta para o visitante do
MON ou de outros museus que recebem a Colecdo Asiatica €, portanto, e
evidentemente, uma Asia construida pelo seu colecionador, é a visdo de Fausto
Godoy que da nexo e de certo modo paira sobre a Colegao. Essa percepcao, por si
s6, ja é um indicativo de que a Asia com a qual nos deparamos numa exposicdo da
Colegdo é uma Asia parcial, criada e orientada por meio de escolhas, como bem
explica Ronaldo Mathias (2014, p. 79):

O ato de colecionar € um ato politico que, por intermédio de uma colegao,
seleciona, organiza e, possivelmente, expde as produgdes da cultura de um
grupo e a forma pela qual este grupo sera conhecido, ou melhor,
representado. Também compreende-se uma sociedade analisando os
objetos que sao guardados, que sao colecionados, pois toda escolha implica
uma visdo de mundo que quer mostrar sobre o outro e sobre si mesmo.

A observacdo de Mathias nos leva a trés questdes: (1) Qual é a visdo de
mundo do colecionador e como ela influencia na criagao da Colecgéo Asiatica?; (2) O
que o conjunto de pegas que foram selecionadas para representar a Asia nos diz sobre
a Asia? Como “esse grupo”, o asiatico, sera conhecido por meio da Colegao? E (3) o



110

que a Colecdo, enquanto representativa daquele continente — apesar da parcialidade
—diz, em contrapartida, sobre o publico local que a visita?

Antes de responder essas questbes, € conveniente fazer uma breve
abordagem sobre o modo de ver a cultura do outro, sobre o filtro que existe no olhar,
como observado por Sally Price “...o ‘olho’, mesmo do conhecedor mais naturalmente
dotado, ndo esta nu, mas vé a arte através das lentes de uma educacgao cultural
ocidental” (PRICE, 2000, p. 134). Isso implica no fato de que uma colecao como a
Asiatica é criada com base no que ja é conhecido de ocidental/europeu, de modo que
grande parte das escolhas, assim me parece, serdo orientadas pelo contraste ou
semelhancga que tais objetos e seus significados terdo com os objetos e significados
do proprio meio cultural do colecionador. E certamente, esse processo também se
estende ao publico do museu, que — nesse caso — vai perceber a cultura do homem
asiatico levando em consideracéo a sua propria cultura com calculos de semelhancas
e diferencas. Como consequéncia disso, o conhecimento da cultura asiatica
representada na Colegcdo pode, como observou Teixeira Coelho na mediacdo de
abertura da exposicdo Asia: a Terra, os Homens, os Deuses, permitir aos visitantes

um conhecimento melhor sobre a sua proépria cultura:

O MON, a partir de hoje tem duas exposigdes [...] uma visivel, que é essa
aqui, e tem uma exposigao virtual, que é a exposigao sobre a arte e a cultura
ocidental neste momento, porque a arte e a cultura ocidental surgem como
negativo de tudo o que esta aqui [...], no sentido de que é quase o contrario.
[...], n6s ndo temos mais nem o gesto, o Ultimo momento em que apareceu o
gesto na arte ocidental, para valer, foi em meados do século XIX, nés néo
temos mais ornamento, desde [...] todos os modernistas que disseram “nao,
ornamento é coisa do passado, hoje em dia a fungao tem que ditar” [...]. Entéo
é nesse sentido que eu digo que o MON ganhou duas exposigdes, uma é
esta, a outra, que é virtual, que é o contrario desta, é a nossa.8°

Poderiamos dizer que esse jogo de percepg¢des de semelhanga e diferenga
se da pela agéncia social da arte, e ndo estariamos errados, mas a causa €, também,
muito mais profunda, posto que se fundamenta na natureza classificatéria do ser
humano, que organiza tudo a partir de seu repertorio de pressupostos: “Grosso modo,
tudo de que tomamos conhecimento é pré-selecionado e organizado no préprio ato

da percepcao” (DOUGLAS, 2014, p. 52). E essa pré-seleg¢ao e organizagao passa

80 Anotacdo de formacdo aos mediadores do MON na primeira edicdo da exposicdo Asia: a Terra, os
Homens, os Deuses no MON em margo de 2018.
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necessariamente pelo processo da memoria, pois, como afirma Bergson (1959, p. 186
apud Bosi, 2023, p. 48), “ndo ha percepgao que nao esteja impregnada de memoria”.

Esse processo de julgamento e classificagao, o publico pode fazé-lo pega por
peca, mas antes que tenha tempo de se entregar ao julgamento do povo asiatico como
um todo, afinal, é a isso que a Colegao se refere, ele é atingido pela visdo do
colecionador e, por extensdo, do proprio museu. E evidente que nessa época de
globalizacao e Internet, o publico ndo precisa ficar refém do que vé numa exposi¢cao
para apreender o perfil de um povo qualquer, mas temos que considerar aqui o poder
e a autoridade que o museu e seu didatico e disciplinador “complexo expositivo”
(BENNETT, 1988) ainda exerce sobre as pessoas com sua fungédo de “mostrar e
contar”, instruindo-as, guiando-as e conformando-as, emprestando a tudo um carater
de verdade e legitimidade.

Isto posto, vejamos, afinal, qual é a visdo de Asia de Fausto Godoy e como
ela se expressa na Colegdao. Podemos comecar a traga-la observando a reacédo do
colecionador perante o diferente e o exdético encontrados, pela primeira vez, na india,
ocasiao na qual, para estabelecer uma baliza, ele costumava centrar-se em suas
origens — em sua propria cultura — e afirmar a si mesmo: “Calma..., calma... vocé é um
cidadao brasileiro, 14 de Taubaté, cristdo catdlico...”®'.

Encontramos ai o tom religioso que vai orientar a formagado da colegao,
lembrando, mais uma vez, que a primeira obra comprada foi a imagem de uma
divindade. Em seguida, basta langarmos um olhar sobre a colegao para verificar a
grande quantidade de artefatos religiosos e de esculturas que representam deuses e
espiritos protetores. Tal caracteristica talvez passasse despercebida ndo fosse a
agéncia social desses objetos sobre o colecionador, agéncia que o conduziu a fazer
certas escolhas curatoriais no ambito das exposi¢des, pois € ali que essa agéncia se
revela. Essas escolhas dizem respeito a disposi¢ao das imagens de divindades em
geral em destaque, ou “realizando”, mesmo na exposi¢ao, o seu trabalho de protetores
quando s&o colocadas em frente aos portais ou na entrada da exposigao (que serve
como limiar). Podemos perceber com nitidez essa agéncia dos objetos sobre o
colecionador/curador ao considerarmos o caso da imagem de Ganesha. Lembremos
que em frente a essa imagem ha um vaso de metal utilizado para fazer oferendas.

Aconteceu que, para a primeira edigdo da exposigao (2018), Fausto desejou colocar

81 Anotacdo de mediacdo na segunda edigdo da exposicéo Asia: a Terra, os Homens, os Deuses, no
MON em novembro de 2022.
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no recipiente algumas frutas, para que representassem uma oferenda a Ganesha,
mas como 0 museu proibe a presencga de materiais organicos em area expositiva, a
ideia foi abortada. Mesmo assim, a “oferenda” se concretizou nessa terceira edig¢ao,
quando ele colocou dentro do recipiente pequenas pedras brancas que pelo seu
formato podem lembrar o /addu, um dos doces preferidos de Ganesha e que esta
presente, alids, em uma das maos da escultura exposta. Esse doce € comumente
oferecido aquela divindade pelos seus devotos e simboliza também a recompensa

(dogura) que Ganesha oferece aqueles que tém disciplina no caminho?®2.

Figura 30 - Recipiente cerimonial (charakku), india, séc. XIX-XX

Fonte: elaborada pelo autor (2023)

A presenca intensa de divindades ou objetos sagrados na coleg¢ao poderia ser
vista como uma caracteristica da terceira edicdo de Asia: a Terra, os Homens, os
Deuses, mas ndo € esse 0 caso, pois diversas pecas repetiram-se nas trés
montagens, enquanto outras participaram de uma ou duas, e outras, a maioria, nunca
sairam da reserva técnica.

Houve também o caso de que as obras apenas mudassem de lugar de uma
edigdo para outra. Vejamos, como exemplo, algumas das pecas que permaneceram
nas trés edicdes, considerando que em 2018, foram expostas 224 obras; em 2020,
177, e em 2022, 358: Os dois nats da entrada; Ganesha; deusa com coroa de louros

de Gandara; deusa méae do periodo Mauria; par de bodhisattvas chineses; outro

82 Disponivel em: https://www.hdasianart.com/blogs/news/ganesha-and-the-sweet-symbolism-of-
laddus-nectar-of-blessings. Acesso em: 19 abr. 2024.
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bodhisattva chinés; Tirtancara, Yakshi; Maitreya; Mascara de Mahakala; todo o
conjunto de nats da seg¢édo de Mianmar; recipientes cerimoniais (hsun-ok); budas sino-
tibetanos; os dois budas de laca; objetos magico-tumulares; ceramicas com caligrafia

islamica e lampadario de mesquita.

Figura 31 - Divindades da india

Fonte: Maita Franco (2018)

Essa caracteristica religiosa ndo fica restrita apenas a exposicdo Asia: a
Terra, os Homens, os Deuses, mas se reflete também na versdo que foi montada em
Cascavel (PR): Asia: a Mdo do Povo, apesar de seu titulo mundano. Nessa exposicao,
também o tom religioso influenciou as escolhas, como pude perceber na ocasidao em
que acompanhei a selegcao de obras. Estdvamos na reserva técnica, onde nichos
referentes a paises ja tinham sido formados, faltavam as obras para os nichos
referentes ao Japdo e Mianmar. Em ambos os casos, Fausto, que também foi o
curador dessa exposi¢ao, escolheu as obras e montou instalagées. Para Mianmar, por
exemplo, ele escolheu um Buda, dois vasos hsun-ok e duas vasilhas, tudo de laca
vermelha. Os objetos foram colocados sobre um tecido também vermelho, sobre uma
mesa, tendo como fundo outro tecido vermelho. Havia na mesa maior, junto as pecas
pré-selecionadas, um conjunto de sutras, estreitas laminas de madeira sobre as quais
haviam textos budistas escritos a mao, que, desde que havia sido comprado, estava

selado com uma elaborada amarragado de cordao; Fausto explicou que a propria
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amarragao era uma arte, mas, para a avaliacdo do efeito com as outras pecas, ele
pediu ao Humberto Imbrunisio, coordenador do Acervo, que o abrisse, o que foi feito.
Talvez a abertura daquele objeto sagrado requeresse algum rito especifico ou
solenidade, mas ali, naquela ocasiao, ele foi aberto sem ceriménias. O sutra foi
colocado em frente ao Buda. Ap6s mudar diversas vezes os objetos de lugar, houve,
enfim um consenso, e, no final, a instalagdo assemelhou-se a um altar. Um altar todo
vermelho, como a de um deus sanguinario, nao fosse a presenca de Buda.

A exposicdo Asia: a Mdo do Povo atinge o objetivo de apresentar objetos
manufaturados e de producdo artesanal, mas como observamos, paira sobre ela,
também, essa questdo religiosa devido a presenca de diversas imagens de
divindades, ademais, logo na entrada, o visitante é convidado a atravessar um portal
encimado por bandeirinhas tibetanas de oragao, que, em seu contexto original, ndo
sdo decorativas, mas possuem uma fungdo magica, pois se espera que 0 vento
transporte a todos e a todo lugar as béngéos nelas propiciadas pelas inscricdes de

oragdes e mantras®3:

Figura 32 - Entrada da exposicdo Asia: a M&o do Povo

Fonte: Fausto Godoy (2023)

Tendo em vista essa caracteristica comum as exposi¢des da Colecao, recordo

que na abertura da primeira edicdo da exposicdo Asia: a Terra, os Homens, os

83 Disponivel em: https://www.thelittletibet.com/blogs/our-journey/tibetan-prayer-flags-the-lesser-
known-facts. Acesso em: 11 abr. 2024.
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Deuses, um dos curadores, o professor Teixeira Coelho, explicou que “uma exposi¢cao
consiste em vocé apresentar uma narrativa”*; para ele essa narrativa, a conexao
entre as pecas, se fazia por meio dos ornamentos, dos gestos e detalhes presentes
em profusdo em quase todas as pecgas, mas isso certamente acabou se diluindo na
narrativa em grande parte religiosa trazida por Fausto, que a fez se evidenciar tanto
pelas pegas quanto pela expografia e até mesmo pelos textos de etiquetas expandidas
e textos de parede, os quais tém a fungao de oferecer um caminho para que o publico
possa compreender em que contexto as obras de determinada segao pertencem ou
na qual foram produzidas, mas que também tém a propriedade de direcionar o publico
para contextos que situam os objetos da exposicdo dentro da ideia de Asia que o
curador/colecionador pretende veicular, que é uma Asia, podemos aqui ja concluir,
profundamente religiosa.

Talvez essa visao religiosa seja um reflexo do que o embaixador encontrou,
de fato, nos paises por onde passou, nao se constituindo, portanto, tal visdo, em erro
ou algo reprovavel, embora seja evidente que tal visdo — e o reflexo dela nas
exposicoes — reverbera irremediavelmente para o que Said (2007) chamou de
“orientalismo”, que se define como o olhar do Ocidente sobre o Oriente, um olhar
construido mais a base de relatos, de literatura; € O Oriente romantizado, imaginado,

0 que dele se diz:

O orientalismo € um estilo de pensamento baseado numa distingao ontolégica
e epistemoldgica feita entre o “Oriente” e (na maior parte do tempo) o
“Ocidente”. Assim, um grande numero de escritores, entre os quais os poetas,
romancistas, fildsofos, tedricos politicos, economistas e administradores
imperiais, tem aceitado a distingao basica entre o Leste e o Oeste como ponto
de partida para teorias elaboradas, epopeias, romances, descrigdes sociais e
relatos politicos a respeito do Oriente, seus povos, costumes, “mentalidade”,
destino e assim por diante (SAID, 2007, p. 29).

Esse traco ontoldgico e epistemoldgico da cultura europeia hegemobnica
constituiu-se, ao longo do tempo, em algo permanente e marca a cultura, a academia,
a industria cultural dentro e fora da Europa, atingindo inclusive certas partes daquilo
que a propria Europa chama de "oriente". Reconhe¢o que o caso da colecido montada
por um brasileiro e exposta num museu que um europeu muito empedernido talvez

nao reconhega como verdadeiramente ocidental, certamente apresenta diferengas em

84 Anotacdo de formacdo aos mediadores do MON na primeira edicdo da exposi¢do Asia: a Terra, os
Homens, os Deuses no MON em margo de 2018.
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relagdo ao conceito original de orientalismo, mas considero que os tragos
cosmopolitas do colecionador, um membro de alto escaldo da diplomacia, permite
esta aproximacao. Ademais, € perceptivel o reflexo do orientalismo na forma como a
Colecgao é dada a conhecer:

Muito e desde ha muito tempo temos ouvido e lido sobre o misticismo do
Oriente, sobre os mestres e sabios, sobre o reluzir do ouro, das safiras, das cores, da
danca dos sete véus, sobre a devocéo e sobre a velhice das coisas. E a tudo isso que
somos langados quando nos deparamos com a Coleg¢ao Asiatica ou quando vemos o
teaser que foi lancado em 2018 anunciando a exposicao Asia: a Terra, os Homens,
os Deuses: “Demorou mais de 5.000 anos, mas chegou”, “Vocé frente a frente com
civilizagbes milenares” e “Asia, arte, lendas, mistérios”. Demoremos um pouco o olhar
sobre a seguinte (e excelente) foto para perceber que a propria fotografa que

participou da divulgagao acabou entrando na onda do sagrado e do misterioso:

Figura 33: Divulgagéo da exposicéo Asia: a Terra, os Homens, os Deuses

Fonte: Mariana Alves (2018)

Apesar de ser 6timo e contar pontos para o marketing, o proéprio titulo da
exposicdo — Asia: a Terra, os Homens, os Deuses — depde a favor do orientalismo
primeiramente por generalizar ou reduzir os mais de 40 paises asiaticos nos cerca de
10 representados na exposi¢cdo. E, em segundo lugar, por transmitir um carater

estanque da terra, dos homens e dos deuses asiaticos. Tal titulo da a entender que o
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que se vera é uma Asia como um todo homogéneo, além de um retrato dos trés
elementos apontados como se a Asia tivesse, de fato, parado no tempo. Essa
permanéncia das coisas € ainda mais evidenciada se levarmos em consideragao o
anonimato da maior parte dos artistas/artesdos da Colegcédo. O anonimato, como vivos,
€ algo tradicionalmente vinculado a dita “arte primitiva” nos termos de Price (2000) e
que podemos estender ao campo do objeto etnografico ou cultura material, sendo
esse Ultimo o que melhor define a Colecdo. Tal caracteristica sugere que as
preocupacdes e interesses do artista ndo sao pessoais, mas coletivos, uma vez que
sua produgéao seria utilizada para figurar em praticas comunitarias e que “por isso,
segue parametros, regras que atendem o gosto geral ou padrdes ritualisticos, sociais
de um grupo” (PRICE, 2000, p. 90). De acordo com Price, isso “implica em ver a arte
primitiva como ‘atemporal e imutavel” (2000, p. 95). Acontece que esses termos
“atemporal” e “imutavel” moldam-se muito bem & ideia de generalizagdo da Asia como
um todo homogéneo, e a imutabilidade ou carater estanque da cultura que o titulo da
exposicdo quer transmitir. Esse titulo, contudo, traz o mérito de utilizar a palavra “Asia”
e nao “Oriente”, e a propria colecao traz esse mérito ao se nomear “Colecao Asiatica”
e ndo “Colecdo Oriental”, pois o termo Asia conduz a uma nogéo mais geopolitica, ao
contrario de “Oriente”, que conduz a todo o repertdrio de nogdes que se pode retirar

do poco do orientalismo. Do contrario, o problema seria ainda mais complexo, pois:

quando se empregam categorias como oriental e ocidental como ponto de
partida e ponto final de analises, pesquisa, politica publica (...), o resultado &
geralmente polarizar a distingdo — o oriental torna-se mais oriental, o ocidental
mais ocidental — e limitar o encontro humano entre culturas, tradigbes e
sociedades diferentes (SAID, 2007, p. 80).

Convém esclarecer que o estudo que Said realiza sobre o orientalismo se
baseia na producgao literaria, ja muito antiga, sobre o Oriente. Mas julgo pertinente
relacionar esse conceito com a Colegao Asiatica porque, como ja vimos, ela também
€ uma “narrativa” e certamente sofreu a influéncia direta do orientalismo por meio da
literatura acessada pelo colecionador, que por meio dela pode ter previamente afinado
ou condicionado seu olhar na percepgao de tudo o que viu e encontrou nos paises
asiaticos, podendo suas escolhas para a composi¢cao da Colegao ser um reflexo dessa
percepcao. Outrossim, o orientalismo também diz respeito ao que se produz no

museu, pois:
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Sob o titulo geral de conhecimento do Oriente e no dmbito da hegemonia
ocidental sobre o Oriente a partir do fim do século XVIII, surgiu um Oriente
complexo, adequado para o estudo na academia, para exibicdo no museu,
para a reconstrugdo na reparticao colonial, para ilustragdo tedrica em teses
antropolégicas, biologicas, linguisticas, raciais e histoéricas sobre a
humanidade e o universo, [...] (SAID, 2007, p. 29).

E uma vez no museu — e considerando Fausto Godoy como um orientalista
afinal “quem ensina, escreve ou pesquisa sobre o Oriente [...] nos seus aspectos
especificos ou gerais € um orientalista” (SAID, 2007, p. 28) — a colegdo assume o
papel de material didatico sobre o Oriente, pois por meio dela o “orientalista, poeta ou
erudito, faz o Oriente falar, descreve o Oriente, esclarece seus mistérios por e para o
Ocidente” (SAID, 2007, p.51).

Uma questao nos assalta: como a Colecgao Asiatica poderia ndo ser ou deixar
de ser orientalista? Ou, como seria, para Said, uma representacgao fiel do Oriente? Ele

responde dizendo que:

a questdo real é se pode haver uma representacao verdadeira de alguma
coisa, ou se toda e qualquer representagao, nao esta embutida primeiro na
linguagem, e depois na cultura, nas instituicdes e no ambiente politico
daquele que representa (2007, p. 365).

Assim sendo, com base nesse argumento de Said, considero dificil escapar
do conceito de orientalismo e vejo que, precisamente sobre a questido da
generalizagdo, quando se trata de arte produzida por outras -culturas,
independentemente da localizagdo geografica, o risco de generalizar € muito alto.
Esse problema é ainda mais complexo no caso dos museus, pois, como argumenta
Clifford (1988. p. 72), eles:

criam a ilusédo da representagdao adequada de um mundo, em primeiro lugar,
recortando os objetos de contextos especificos (quer culturais, historicos,
quer intersubjetivos) e fazendo com que "representem” todos abstratos —uma
‘mascara bambara’, por exemplo, torna-se uma metonimia etnografica para a
cultura bambara.

Essa necessidade de recorte que existe no museu, que se atém ou deveria
se ater a obras “representativas” expde mais um elemento que contribui para reforgar
o orientalismo, e especialmente no que diz respeito ao Oriente, tal elemento se mostra
ainda mais problematico pois a questado aqui é: “como agarra-lo, como aborda-lo,
como nao ser derrotado ou esmagado por sua grandeza, seu alcance, suas
exorbitantes dimensdes” (SAID, 2007, p. 50).
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Como opinei, acho dificil fugir desse conceito, e o préprio colecionador,
embora nele resvale, esta dele consciente quando afirmou que estava interessado em
dedicar sua vida no Oriente, “mas nao o Oriente sobre o qual o Ocidente cria
estereotipos pré-conceituosos e preconceituosos”d.

Em todo caso, essa visdo da Asia mistica, generalizada, misteriosa, religiosa
€ naturalmente passada e percebida pelo publico que visita o museu. Tal visdo pode
ter ressonancia com parte dele, mas nao com todo ele, podendo inclusive despertar
reacdes adversas, como foi 0 que aconteceu mesmo antes de a exposicdo Asia: a
terra, os homens, os deuses inaugurar, 0 que narro a seguir, tendo em vista a agéncia
do prototipo.

No inicio de 2018, o MON langou nas redes sociais o material publicitario
sobre a exposicdo Asia: a Terra, os Homens, os Deuses, que seria aberta em 02 de

margo.

Figura 34 - Captura do feaser (video) sobre a exposi¢ao asiét_ica (2018

Demorou |
mais de

5.000 anos,
mas chegou

Fonte: Captura de tela elaborada pelo autor (2024)

Fazia parte desse material alguns teasers, pequenos videos mostrando os
funcionarios do acervo recebendo ou higienizando pegas da colegao. Algumas cenas
mostravam, por exemplo, um funcionario elevando de dentro de uma caixa a cabeca
de jade chinesa representando o monstro protetor de tumulos; em outro momento,
uma funcionaria limpava com trincha um recipiente utilizado para se fazer oferendas
em templos de Mianmar; na sequéncia, a trincha era passada na cabecga de um buda

e, depois, na de um nat.

85 MUSEU OSCAR NIEMEYER. Asia: a Terra, os Homens, os Deuses, 2 ed. Curitiba: MON, 2020. 1
folder.
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A maior parte dos comentarios era de pessoas empolgadas. Diversas
marcaram seus conhecidos para que pudessem visitar juntos a exposigdo. Um
seguidor da pagina, percebendo o entusiasmo do pessoal, aproveitou para fazer sua
propaganda: “Gente, eu fago Ganeshas, Budas e varias pegcas com acabamento
impecavel... olhem as pecas na pagina [...]". Algumas pessoas, contudo, ndo se
deixaram empolgar, precisamente por conta dos deuses, como se vé nos seguintes
comentarios em postagens de fevereiro e margo de 201826 “Deuses? Eu hein, Jesus
€ mais!”; “Deuses?? s6 conhego um....... JC”; “Nao gostei quando se trata de deuses
pagao, t6 fora”. A esse ultimo comentario, uma pessoa respondeu: “Vdd (verdade)
saia da mentira”; “E o buda esse é um deus pagdo affff’ . E possivel que essas
pessoas, mais do que casos isolados, estivessem dando voz a muitas outras que se
abstiveram de fazer semelhantes comentarios, mas que possuiam as mesmas
convicgoes.

E claro que ao analisar esses comentarios, estamos delimitando apenas e
especificamente uma parte do publico do museu que acessa a rede social. Com base
nesse publico, portanto, percebemos que a Colecéo e, por conseguinte, a Asia, ndo
deixou de ser emoldurada como idélatra, mentirosa e paga, uma clara consequéncia
da representagdao de outras culturas, uma situagcdo que serve como exemplo as

questdes langadas por Said:

Como se representam outras culturas? O que é uma outra cultura? A nogao
de uma cultura distinta (ou raga, ou religido, ou civilizagao) € util, ou sempre
acaba envolvida em autocongratulagao (quando se discute a prépria) ou em
hostilidade e agresséo (quando se discute a “outra”)? (2007, p. 433).

Essas reacgbes adversas indicam, ainda, que, mesmo numa exposi¢ao, aquilo
que é percebido como sagrado pelo curador, pode ser percebido como profano ou até
mesmo diabdlico pelo publico. Demonstra também, é claro, da parte do publico, um
ponto de vista preconcebido, ainda que de apenas uma parte, sobre a Asia ou sobre
a Asia que estd sendo mostrada. Em oposicdo aos comentarios mencionados e
relativos as discussdes religiosas, poderiamos trazer a tona toda a teoria sobre a
ineficacia ou perda de eficacia de objetos sagrados expostos em um museu. Seria
inutil, porém, alertar o publico (aquele publico) que o espago expositivo € um terreno

neutro desde que todos os objetos que ali estdo deixam de exercer suas fungdes de

86 Disponivel em: https://www.facebook.com/museuoscarniemeyer.
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origem, como recorda Pomian (1984, p. 51): “As espadas, os canhdes e as
espingardas depositadas num museu do exército ndo servem para matar [...]. E assim
com cada coisa, que acaba neste mundo estranho, onde a utilidade parece banida
para sempre”. Isso se da, igualmente, a objetos religiosos, que deixam de ter fungao
numa ceriménia ou culto, pois a partir do momento em que um objeto religioso é
musealizado, ele passa por um processo de dessacralizagdo, que o despe de

qualquer carater sagrado para assumir apenas o de objeto de arte ou de etnografia:

Que "valor", entretanto, se arranca de um retabulo quando este é retirado de
uma igreja ainda em funcionamento (ou quando a igreja comega a funcionar
como museu)? Seu poder especifico ou sua sacralidade se transferem para
um dominio estético geral (CLIFFORD, 1988, p. 77).

A nova natureza desses objetos é também exemplificada por Pomian (1984,
p. 51) pelas “chaves que ndo fecham nem abrem porta alguma; as maquinas que nao
produzem nada; aos reldégios de que ninguém espera a hora exata”. Assim se da,
também, evidentemente, com as imagens de deuses, das quais ninguém mais espera
— ou deveria esperar — um milagre. Entretanto (e isso serve para a compreensao da
reacao do publico), ndo obstante a perda de fun¢do ou sacralidade, 0 mesmo autor
(1984, p. 67) aponta que imagens de divindades permanecem continuamente sendo
“‘intermediarios entre os espectadores e um mundo invisivel de que falam os mitos, os
contos e as historias”. Nesse ponto, seu pensamento converge com o de Alfred Gell
(2020) que com seu estudo sobre a agéncia do idolo nos esclarece, primeiro, que as
imagens das divindades, assim como qualquer indice, abduzem a um protétipo, que,
no caso das imagens da divindade, € a prépria divindade. As imagens, portanto, e
necessariamente, tornam as divindades presentes ou presentificadas ao incitar no
observador um processo cognitivo. Em segundo lugar, Gell nos faz perceber que a
imagem de uma divindade nunca € inerte, que ela esta “animada” por diferentes
processos como, por exemplo, seu poder de representar a divindade como
embaixadora, situagao que se torna ainda mais potente quando se trata de um idolo
icbnico, isto &, que possui a forma e semelhancga do protétipo. Quanto mais naturalista
for a imagem, ou seja, quanto mais ela se aproximar do aspecto humano, mais ela
sera percebida como espiritual facilitando por isso a abducéo para a divindade. E este,
justamente, o caso das imagens presentes na Colecgao Asiatica e em suas exposicgoes.

Ha um terceiro item na teoria de Gell que, embora esteja restrito a relagao do

devoto com as imagens, o que naturalmente n&o acontecera no ambiente do museu,
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convém abordar porque permanece como residuo da biografia desses objetos. Trata-
se dos gestos, que, como veremos, desencadeiam consequéncias que vao muito além
da preocupacao estética louvada pelo professor Teixeira Coelho. Gell nos explica que
o feitio de imagens pode ser manipulado de acordo com os interesses do devoto, de
modo que a divindade se veja obrigada a fazer coisas — e ndo sera a mudanga do
templo para o museu, penso, que vai impedi-las de continuar a agir (embora isso
dependa de uma contraparte). Essa manipulagdo comeca a ser estabelecida desde a
sua construgdo, momento no qual a divindade foi reduzida ou limitada numa forma,
momento em que lhe foi atribuida uma aparéncia, feicdes, atributos e simbolos que
favorecem exclusivamente o devoto: “A agéncia do idolo, portanto, liga-se a prépria
agéncia humana e trabalha para os interesses humanos” (GELL, 2020, p. 180). Assim
sendo, ao construir para si ou adquirir a imagem de uma divindade, o devoto tem a
preeminéncia entre os outros na recepcao dos servicos do deus ou da deusa. O
conjunto de gestos € um bom exemplo dessa manipulagdo das divindades que é
possivel perceber nas obras da Colegéao Asiatica. Peguemos como exemplo um dos
gestos mais repetidos entre as imagens de divindades e que pode ser visto ao longo
de toda a exposig¢ao Asia: a Terra, os Homens, os Deuses; trata-se da palma da mao
levantada e direcionada para a frente, como um subito gesto de “pare”. Compartilhado
pelo hinduismo e budismo, esse gesto € nomeado em sanscrito como “Abhaya
Mudra”, um “mudra” ou gesto que implica os significados de destemor (AUBOYER,
1983, p. 158), protecdo (RAJPUT, 2016) e que muitas vezes € entendido como

béncao.

Figura 35 - Abhaya Mudra

Fonte: Elaborado pelo autor (2023)
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Ao confeccionar as imagens com esse gesto, o artesdo, e por extensao o
devoto, garantiu — para néo dizer “obrigou” — a divindade a abencoa-lo e protegé-lo
continuamente. Nessa manipulagcado prévia da divindade é que reside a pacifica
aceitacao da inércia da imagem: “O devoto sabe que a imagem do deus € apenas
uma imagem, que ela nao é feita de carne e sangue; e se, porventura, a imagem se
mexer, falar ou beber, isso constitui um milagre” (GELL, 2020, p. 185). Mais do que
saber sobre o carater imagético do idolo, o devoto espera que ele seja inerte: “Os
idolos ‘produzem um comportamento inteligivel’ que corresponde a determinadas
expectativas” (GELL, 2020, p.198).

E evidente que toda essa mecanica da agéncia social do idolo depende da
relagdo com o devoto, pois € ele que vai dotar a divindade de uma “subjetividade” e
de “psicologia intencional”: “Para que troncos e pedras se tornem ‘agentes sociais’ no
sentido requerido, € necessario que haja pessoas / agentes de fato ‘no entorno’
desses objetos inertes, e ndo que eles sejam per se pessoas biologicamente
humanas” (GELL, 2020, p. 192).

E por isso que a agéncia do idolo se restringe ao espaco que ele ocupa ou a
um circunstancial agrupamento humano que o acompanhe, como uma procisséo ou
uma festa, ou, ainda, em altares domésticos. E justificavel, portanto, nos
perguntarmos como fica tal agéncia dentro de um museu, numa exposi¢ao. Gell (2020,
p. 210) aponta o seguinte esquema, que pode ajudar a elucidar a questao:
“idolo:templo::mente:corpo”. Ou seja, o idolo esta para o templo assim como a mente
esta para o corpo. Ora, se o idolo esta fora do templo, deduz-se, primeiramente, que
em algum lugar — nesse caso algum lugar da Asia — ha um templo vazio, ou um altar
domeéstico vazio, um corpo sem mente. Em segundo lugar, posto que um museu n&o
€ um templo, tem-se aqui um idolo deslocado, uma mente sem corpo. Seria esse o
caso, entdo, de uma mente que paira no espago? O fato € que temos aqui imagens
de deuses deslocadas, que ndo podem funcionar, pelo menos nao totalmente, por
estarem fora de seu corpo, o templo, ou distantes do alcance de seus devotos.

Mas, afinal, depois de todo esse circunloquio, o publico do museu tem razéo
em perceber as imagens de divindades como algo mais do que simples objetos
langados ao dominio da arte? Sim, pelo fato de que, mesmo que esse publico ndo
seja de devotos — 0 que compromete a agéncia do idolo —, permanece a agéncia social
do objeto de arte, de modo que uma relagdo n&o devocional se estabelece entre ele

e as imagens (indices), e dessa relagao se desprendera necessariamente a abdugéao
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do protdtipo das divindades. E é compreensivel, afinal, que o publico mantenha o olhar
religioso sobre tais objetos devido ao poder simbdlico das imagens (GEERTZ, 2019)
e a agéncia social dos objetos (GELL, 2020), condigdes que continuam a existir
mesmo dentro de um museu e de uma exposi¢cao, pois esses objetos sao indices cuja
natureza € justamente despertar nas pessoas a percepgao da agéncia. No caso de
objetos religiosos, eles tém uma vocagao ainda maior em provocar a percepgao tanto
dos seus protoétipos quanto dos seus destinatarios. A escultura de um deus, por
exemplo, ira provocar a percepg¢ao da contraparte imaterial desse deus, mesmo que
nao se acredite em sua existéncia imaterial ou espiritual, e percebo que, talvez, esteja
ai um ponto de origem da intolerancia, pois para uma pessoa agnostica, tanto faz se
os outros acreditem ou ndo em determinada divindade, mas para uma pessoa
religiosa, de uma religido diferente daquela cujo objeto esta exposto, mesmo que ela
negue a existéncia dessa divindade, ela ndo consegue evitar de abduzir o protétipo
do deus, algo que, malgrado seu, € sim, imaterial e vivo e esta dentro de sua propria
cabeca, pois se trata de um processo cognitivo. Acontece, ainda, que um visitante de
museu pode se sentir forcado a ser um destinatario daquilo que esta exposto —
daquele deus “pagao” —, e ele nao esta de todo errado sobre isso, pois a partir do
momento que ele entra no museu, ele se torna o destinatario de todas as coisas que
ali estdo. No final das contas, ele ndo se sente forgado a ser o destinatario, mas ele
tem a clara e aterradora percepg¢ao de ser o destinatario daqueles deuses “pagéaos”.
Esta situagao tem algo a ver com a questao levantada por Latour (2008, p. 119-120)
acerca da quebra de icones: “ainda que eles nao sejam nada, ninguém sabe se esses
idolos podem ser quebrados sem quaisquer consequéncias (...), ou se eles devem
ser destruidos porque séo tdo poderosos”. De modo que a rejeicdo e eventual
destruicdo de imagens acabam significando nao apenas um desejo de querer “libertar
os crédulos — os que eles julgam ser crédulos — do falso vinculo com idolos de todos
os tipos e formas” (LATOUR, 2008, p. 129), mas evidenciando também uma flagrante
crenga na vida e poder do idolo.

Finalmente, seguindo a teoria, lembremos que o publico do museu, enquanto
destinatario pode ser tanto agente quanto paciente. Talvez em certa medida o
destinatario da Colegao Asiatica também tenha exercido influéncia na sua criacédo. Se
ela abduz a uma Asia religiosa, isso também pode ser por conta do publico, pois foi
para ele que as pecas foram colecionadas e exibidas desta forma. Diz o colecionador

em varios momentos que a Colecgéao foi criada para que o povo brasileiro conhecesse
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a Asia. Eis ai a agéncia do povo. Precisariamos refletir, agora, quais s&o as demandas
dos sucessivos destinatarios, o povo brasileiro, académicos e visitantes de museus
brasileiros por coisas religiosas, exoéticas e diferentes.

Voltemos, agora, as questdes despertadas por Mathias (2014): (1) Qual é a
visdo de mundo do colecionador e como ela influencia na criacdo da Colegao
Asiatica?; (2) O que o conjunto de pegas que foram selecionadas para representar a
Asia nos diz sobre a Asia? (3) Como “esse grupo”, o asiatico, sera conhecido por meio
da Colecao? E (4) o que a Colecao, enquanto representativa daquele continente diz,
em contrapartida, sobre o publico local que a visita?

A questédo (1) ja foi de certa maneira respondida ao longo desse trabalho
quando nos debrugamos sobre a biografia do colecionador, dela parece que o que fica
mais evidente € a visao nao apenas religiosa, mas também geopolitica, tendo em vista
suas preocupagdes em fazer a Asia (poténcia econémica) conhecida no Brasil. Para
a questao (2) percebemos que a Colecdo nos diz que a Asia é um continente religioso
(ndo importando aqui se essa religiao é validada pelo publico). Isso, por conseguinte,
leva a resposta da terceira questao: o homem asiatico também € percebido como um
homem religioso. A quarta questao é mais dificil de responder. Se estivéssemos no
contexto imperialista/colonial, a Colecao diria que o publico local € mais esclarecido
no que diz respeito a religido. Mas nesse tempo atual, ela pode dizer varias coisas a
depender mais do tipo de publico que entra em contato com ela. Para certo grupo, a
Colecao pode dizer que ele nao é tao religioso quanto o asiatico, para outro, a Colegao
pode dizer que ele sim € que é mais religioso, pela pretensdo de possuir mais
esclarecimento ou por ndo estar na “mentira”, para utilizar o termo de um dos membros
da rede social.

De qualquer forma, o que temos aqui é a ideia de religiosidade atrelada ao
homem asiatico, uma ideia que, sem duvida, é apressada, como fruto do que se
percebe e de como se percebe (pelo viés do orientalismo). Nao se deve, portanto, por
influéncia da agéncia do artista/colecionador e do indice/Colecdo chegar a

conclusdes, pois:

O sentimento que um individuo, ou, o que € mais critico, ja que nenhum
homem é uma ilha e sim parte de um todo, o sentimento que um povo tem
pela vida nao é transmitido unicamente pela arte. Ele surge em varios outros
segmentos da cultura deste povo: na religido, na moralidade, na ciéncia, no
comércio, na tecnologia, na politica, nas formas de lazer, no direito e até na
forma em que organizam sua vida pratica e cotidiana (GEERTZ, 2014, p.
100).
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Concluimos, portanto, que a Cole¢cao enquanto indice, abduz para o protétipo
da Asia, precisamente de uma Asia religiosa. Mas ao afirmar isso, ndo desprezamos
a percepgao de que o carater de um tratamento laico e museoldgico dos objetos
religiosos obedeca a uma loégica de producdo de conhecimento, légica que nao é
propriamente religiosa. O objetivo das exposi¢des, por exemplo, pode ser o de trazer
ao conhecimento dos brasileiros as religides asiaticas, ndo o de converté-los a elas.

Vejamos, agora, com mais precisao, as relagdes que se estabelecem entre o
prototipo, o artista, o indice e o destinatario:

Seguindo novamente o quadro “O Nexo da Arte” de Gell (2020, p. 63),
verificamos que:

a) protétipo agente - artista paciente: Em certa medida, o protétipo exerceu

agéncia sobre o artista/colecionador. Sobre essa relagéo, Gell explica que
“o protdtipo controla a acdo do artista, a aparéncia do protétipo € imitada
pelo artista. Arte de carater realista”. E evidente, como vimos, que a
Colecao nao ¢é “realista”, embora ela possa ser parcialmente. Entretanto,
se considerarmos o protétipo da Colegcdo Asiatica como um possivel
resultado do orientalismo, o qual empresta ao Oriente uma realidade, torna-
se evidente, entdo, que ele, o Oriente mistico e religioso pode ter conduzido
e “orientado” o colecionador na criagao do indice por meio das escolhas
das pecas. E isso pode e deve ter acontecido com total inconsciéncia do
colecionador. Além disso, cabe considerar na relagédo com esse protétipo a
experiéncia pessoal de Godoy, a de ter vivenciado o despertar de um
sentimento religioso quando viveu na Asia, uma relagéo direta que incidiu
sobre ele e sobre as escolhas do que vem a formar a colegdo (ou pelo
menos do modo como ele decidiu exibi-la, como curador);

b) indice agente - protétipo paciente: Esse indice que é a Colegéao, apresenta-

se também, aparente e paradoxalmente, como agente, enquanto que o
protétipo é paciente. Gell explica que, quando isso acontece “imagens ou
acdes do protdtipo sado controladas por meio de um indice, um lécus de
poder sobre o protétipo”. Essa relagao € mais evidente quando tratamos de
manipulagdo na imagem do protétipo pelo artista durante a confec¢do do
indice. Entretanto, talvez ndo fosse descabido pensar que o

artista/colecionador tenha manipulado a imagem de Asia por meio desse
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indice/colecdo que a apresenta como religiosa, o que permite a proxima
relagao;

c) artista agente-protétipo paciente: Essa relagao ocorre quando a aparéncia
do protdtipo € determinada pelo artista. Nesse caso, contudo, teriamos que
assumir que essa postura tenha sido intencional, o que nao se sustenta no
que diz respeito & Asia religiosa. E inegavel, contudo, que a agéncia do
artista/colecionador opera sobre o protétipo, a Asia, produzindo um
continente com certa coeréncia geografica, alguma coesao historica,
interesses contemporaneos de Estado, temperados com pitadas de
orientalismo e, sim, de religiosidade, sendo essa a caracteristica que
melhor define a visdo de Asia do colecionador, que a transmite por meio da
escolha das pecas para fazer parte da colecdo e para fazer parte das
exposi¢cdes, mas também pelo texto de etiquetas expandidas e de parede,
nos quais ele da contornos mais definidos e explicitos para a ideia da Asia
que ele pretende veicular. Sdo textos que dao um contexto as obras, mas
a construcido deste contexto parece ser um objetivo maior ou tdo grande
quanto a apreciacado estética das obras. Por outro lado, € necessario
também fazer uma consideragéo sobre a agéncia do artista/colecionador
enquanto um homem de Estado, de alguém que estabelece pontes entre
regides ou mesmo nacdes, que influencia a decisao de dar a Colecao um
carater quase didatico, informativo e formativo, de apresentar a Asia e sua
complexidade aos brasileiros, atitude que vem de um tipo de experiéncia
bem especifica de Fausto, a de circular entre diplomatas e entre elites
culturais e politicas. A par dessa questéo religiosa, portanto, esta a questao
de um carater formativo, de modo que poderiamos dizer que o ponto de
partida da Colecdo € um enquadramento nacional/geografico/continental
preenchido com um conteudo religioso;

d) prototipo agente-indice paciente: Nesse caso, o “protdtipo determina a
forma assumida pelo indice”. E o que ja vimos na relagdo de protétipo
agente e artista paciente. Consideramos aqui que a ideia da Asia religiosa,
muito ou pouco influenciada pelo orientalismo, ditou a forma do

indice/Colecéo.
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7 CONSIDERAGOES FINAIS

O uso da teoria da agéncia social da arte, de Alfred Gell, permitiu levantar
diversas reflexdes sobre a coleg¢ao, o colecionador, o publico e a corrente invisivel que
conduziu a criagcdo da Colecdo Asiatica da forma como ela se nos apresenta. O
conhecimento dessa teoria permite que se fale de arte enquanto indice, e como vimos,
ha muitas coisas que podem ser ditas por meio das abducgdes.

A Colecao Asiatica, como indice, foi sendo construida gradativamente, com
partes diferentes e de diferentes locais. Sofreu avarias, perdas e acréscimos
constantes de membros, teve diversas residéncias e sofreu a influéncia ndo apenas
de seu colecionador, mas também de uma ideia especifica de Asia. Assim como suas
pecas nao se encaixam em uma unica classificacéo, também a colegao como um todo
nao se classifica em tipos ja estudados. Ela surge, como seu colecionador a define,
como uma “colegao civilizacional”, isto €, uma colegao que traz registros, testemunhos
culturais de um continente.

Teoricamente, o publico do museu, enquanto destinatario, ndo tem apenas
uma relagdo de paciéncia, mas também de agéncia, de modo que esse publico
também pode ter colaborado com as feicbes que a Colegao possui, isto €, as de
religiosa ou mistica. Paradoxalmente, em face a reagdes negativas de pessoas
religiosas perante a religiosidade da exposicdo Asia: a Terra, os Homens, os Deuses
e, por conseguinte, da Colegao, concluimos que isso se deu e se da justamente em
funcdo da agéncia das pecgas e da Colegdo, da abdugéo do protétipo de deuses e
deusas e pela percepg¢ao de que, enquanto visitantes do museu, tornamo-nos os
destinatarios desses deuses.

Por meio da observacado dos itens que compdem a Colecao Asiatica, da
agéncia desse indice, e da forma como ele se apresenta ao destinatario, chegamos a
conclusdo de que o seu protétipo é o de uma Asia religiosa, mas acessada através de
um enquadramento laico, museoldgico e formativo que, em si, veicula a ideia de uma
relacédo entre nagdes, continentes ou mesmo civilizagdes, para além de seu conteudo
explicitamente religioso. Esse protétipo, que pode ter se fundamentado no
orientalismo através dos séculos, possui uma agéncia sobre o artista, 0 que explica
as escolhas do colecionador durante a composicdo da Colecdo. Nesse caso, o
protétipo € também agente sobre o indice, obrigando-o a se mostrar como tal.
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E para se pensar, porém, se as caracteristicas da Colecdo ndo foram o
simples resultado de uma inclinagao a religiosidade inerente ao colecionador ou o
resultado de suas experiéncias no campo religioso. Poderia ele ter criado uma Asia
nao religiosa, ou diferente?

O protdtipo, como vimos, € aquilo que é representado por um indice, que tem
o carater de icone. Quando tratamos de um continente, porém, estamos no dominio
de conceitos, de abstracdes, tendéncias e possibilidades, de modo que podemos
identificar diversos prototipos. Ocorrem-me algumas ideias que se fazem sobre o
Brasil, como, por exemplo, pais do carnaval, pais do futebol, ou da Franga como pais
dos perfumes, da alta-costura, da alta gastronomia. Especificamente sobre o
temperamento de um povo, temos o caso do Japao. Ruth Benedict considera que “os
japoneses tém sido descritos na mais fantastica série de ‘mas também’ jamais usada
para qualquer nacdo do mundo” (2019, p. 9), e da um exemplo que expressa a
profundidade dos opostos: cultivam crisantemos, mas também a espada.

Podem existir, portanto, para esse caso especifico de coletivos humanos,
diversos protétipos. A Asia religiosa certamente existe e o colecionador se conectou
com ela, talvez por conta do orientalismo, talvez por conta de uma experiéncia
religiosa, mas o fato é que essa conexao existiu e a partir do momento em que ela
aconteceu, o prototipo especifico comegou a exercer influéncia sobre o colecionador.
Nao fosse isso, outros tipos de Asia teriam aparecido.

O carater eclético da Coleg¢ao, com objetos antigos e modernos, arte, moveis,
roupas, calgados, fotos, lougas, moedas, objetos do cotidiano, joias e artefatos
religiosos, da indicios da existéncia e atividade de povos, de civilizagdes do passado
e do presente delimitadas no territério que conhecemos como Asia. Esse carater de
“colegao civilizacional” obriga-a a se apresentar como caodtica e aparentemente
desnecessaria. Parece descabido pensar que alguém se preocupou em criar essa
colegao para dar testemunho dos habitos e costumes de um continente em plena era
da informatica e da globalizagdo. Parece descabido porque a ilusdo do tempo nos diz
que o presente é eterno, fazendo-nos olvidar dos milénios que jazem as nossas
costas. E cedo para prever o destino da Colec&o ou o destino do préprio museu, da
cidade, do pais e das Américas. Pensamos ingenuamente que as grandes civilizagdes
caiam apenas no passado, e de uma hora para outra. De minha parte, adoraria
encontrar num museu uma “colecéao civilizacional”, cadtica e plena de balburdia dos

antigos sumérios, da Babilénia ou dos celtas. Da mesma forma, é possivel que no
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futuro pessoas se interessem por essa “cole¢ao civilizacional” que ora habita o MON,
ainda que saibamos que os elementos que d&do unidade a ideia de uma "civilizacao
asiatica" sejam frageis e diversos.

Concluimos, enfim, que a Coleg¢ao Asiatica serve como um canal para que o
publico conheg¢a ndo apenas as culturas asiaticas, mas, por meio dessas diferengas,
tome consciéncia da sua propria.

Uma visita a uma exposigcao da Colegao, tem ainda a propriedade de mostrar
nao apenas os reflexos da vida de homens e mulheres do outro lado do mundo, mas,
antes de tudo, de seres humanos, da espécie humana, de modo que a Colegao

Asiatica acaba, em ultima analise, dizendo respeito a nés mesmos.
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APENDICE A — ENSAIO SOBRE A RODA DE ORACAO

1 INTRODUGAO

N&o é apenas o habito®” que faz o monge, mas, também, os objetos. No caso
do monge budista, um deles € a “roda de oragao”, utilizada especialmente no Tibete
e nos paises que adotam a mesma vertente do budismo. Analiso, aqui, esse
instrumento, o seu carater enquanto prece materializada e a influéncia que ele exerce
na constituicdo do devoto. O exemplar que me serve de estudo é uma peca originaria
do Butéo e pertencente a Colecao Asiatica do Museu Oscar Niemeyer. Seu cabo € de
madeira e a parte superior feita de prata com douramento e incrustacdes de lapis-

lazuli, turquesa e coral; possui 35,5 cm de altura e 8 de diametro.

Figura 36 - Roda de oragao, Butéo, séc. XX

Fonte: Sérgio Guerini (2018)

2 POR DENTRO DA RODA

Uma roda de orag&do € um objeto em forma de chocalho, possui um cabo e

tem na parte superior um envoltorio cilindrico e metalico de onde se destaca, preso

87 \Vestimenta que, também, num sentido mais amplo, pode ser considerada um objeto.
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por uma correntinha, uma pequena conta que possui determinado peso. Dentro desse
envoltdrio ha uma fita de papel sobre a qual esta escrito um ou mais mantras, as vezes
centenas. Geralmente o mantra escrito € o “om mani padme hum”, em geral traduzido
como “joia no lotus”, frase que faz referéncia ao Bodhisattva Avalokiteshvara, uma
divindade budista. Ha nesse instrumento um mecanismo que permite que o devoto,
ao agita-lo no sentido horario, faga com que a conta esférica que esta pendente pela
corrente mova-se induzindo a roda a girar em torno de seu proprio eixo. Ao fazer tal
movimento, a roda “recita” o mantra. Girando a roda diversas e continuas vezes o
devoto garante, portanto, sem se dar ao trabalho de abrir a boca, que o objeto “reze”

por ele e Ihe assegure mérito espiritual e, por conseguinte, um destino gratificante.

3 PRECE MATERIAL

Poderia esse ato mecéanico de girar a roda ser considerado uma prece?
Considero que sim, pois, embora a roda de oragao cumpra a funcéo de rezar pelo
devoto, esse ndo se mantém alienado, como se imagina num primeiro momento; seu
pensamento, ainda que ndo acompanhe o que “diz” o mantra, esta voltado em atitude
meditativa para a divindade e para suas intengdes previamente estabelecidas. Esse
tipo de prece atende, portanto, ao argumento feito por Mauss (1979, p. 103) de que
“na prece, o crente age e pensa”’, em seu estudo de 1909, no qual discorre sobre a
prece, seu desenvolvimento e caracteristicas.

Se o0 mantra fosse pronunciado em voz alta pelo devoto ou, de alguma forma,
pela roda, surgiria outra questao: pode o mantra — palavras que sao repetidas — ser
considerado uma prece? A repeticdo de frases, na verdade, ndo é estranha ao
conceito de prece, podemos verifica-la, por exemplo, no rosario catolico ou no salah
muculmano. Em verdade, o carater repetitivo da prece estd na origem de sua
evolugao, como esclarece Mauss (1979, p.106): “De inicio completamente mecanica,
atuando apenas através dos sons proferidos, termina sendo toda mental e interior”. O
diferencial do mantra € que nao se trata apenas de repetir, mas de obter um efeito
oriundo especialmente do som que se produz ao pronuncia-lo. Como se da, contudo,
tal efeito, no caso do mantra que é ‘“recitado” em siléncio pela roda? Esse &,
claramente, um problema resultante da materializagdo da prece apontada por Mauss.
O tipo de prece que se faz com a roda de oragao, especialmente, € considerado por

ele como uma regressao:
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...vemos em alguns casos, a mais espiritual das preces degenerar até ser
apenas um simples objeto material: o rosario, a arvore das preces, o moinho
das preces, o amuleto [...] as medalhas com dizeres, os escapularios, 0s ex-
votos, sao verdadeiras preces materializadas (MAUSS, 1979, pp. 108-109).

Estamos, portanto, diante de um objeto que se enquadra na categoria de
prece materializada, mais especificamente, um instrumento de producao de preces.
Esse objeto, contudo, vai muito além de produzir uma prece, ele produz o proprio

devoto.

4 A CONSTITUIGAO DO DEVOTO

A roda de oragcdo assume uma atividade praticamente autbnoma, pois pode
ser girada independentemente da atengédo do devoto, e, quanto mais experiente ele
€, mais imperceptivel se torna o movimento de sua mao. Apesar disso, € necessario
levar em conta sua participacao no efeito — ainda que invisivel, abstrato e magico —
da roda. Da mesma forma que Malafouris (2008) indaga, no que ele chamou de
“‘questédo da agéncia”, sobre quem é o culpado por a ceramica rachar, se o oleiro ou a
prépria argila, e, no final das contas, sobre quem é o agente da criagdo da ceramica,
também podemos questionar quem € o agente dos resultados da roda de oracéao, se
ela ou o devoto, ainda que esses resultados sejam “tedricos”, uma vez que nao sao
visiveis ou perceptiveis, mas confia-se que venham a ser.

Segundo Malafouris (2008), a agéncia n&o esta nem com o oleiro nem como
a argila, mas reside no processo de produg¢ao, no intercambio entre oleiro, torno, argila
e ambiente, numa “danca de agéncia”. Devido a esse relacionamento, Malafouris
considera que ha momentos em que o objeto se torna uma extensao do sujeito e, em
outros, o contrario. A mesma situacao se verifica com o devoto e a roda de oragao,
pois ele consegue manté-la girando enquanto se preocupa com outros assuntos,
tornando-se o objeto como que uma extensdo de sua méo. Entretanto, o giro requer
uma atitude fisica que envolve todo o seu corpo e mente, passando o proprio devoto,
entdo, a condigdo de extensdo da roda. Assim como a atividade do oleiro requer
“cérebro, corpo, roda”, como argumenta Malafouris (2008, p. 19), assim também
acontece com a atividade do religioso. Apesar de tudo, mesmo aplicando sobre o
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objeto analisado tais considerag¢des, resta ainda uma agéncia que nao esta
relacionada ao produto (ceradmica ou prece), mas ao comportamento do devoto.

E Daniel Miller (2013) quem traz & discussdo o poder e influéncia que as
coisas tém na constituicdo do sujeito, argumentando que quanto mais invisivel ou
imperceptivel for o objeto, mais o comportamento sera assegurado, e a essa
“discricao” do objeto, ele chamou de “humildade das coisas”. Miller (2013, p. 92) diz,
ainda, que “fazer carros produz uma nova versao de nos”. Se isso é verdade, o que
dizer, entdo, de objetos religiosos? Nao apenas uma roda de oragcdo, mas outras
preces materializadas, assim como velas, crucifixos, livros sagrados e imagens (para
nao falar da prépria arquitetura) acabariam, segundo esse pensamento, por
desenvolver a versao piedosa da pessoa. Assim sendo, quando o devoto gira a roda
colocando em movimento uma agao que pretende influenciar o seu futuro, ele proprio
esta se construindo como devoto.

Embora Miller (2013) aponte que esse poder de influenciar o comportamento
nao esta restrito a um objeto individual, mas ao sistema de coisas, considero a roda
de oragdo como um desses objetos que faz parte de um sistema. Nao se pode dizer,
contudo, que ela apresente a “humildade das coisas”, pois ndo age despercebida.
Pode-se dizer, na verdade, que uma roda de oragao é um objeto que se exibe, pois
nao apenas chama a atengdo como se convida ao uso, insinuando seu poder.

Miller (2013) vai além da influéncia do objeto e lembra o argumento de Hegel,
de que as coisas podem se tornar coercitivas e que podemos esquecer que elas foram
nossas proprias criagdes, afirmando, ele préprio, que “os trecos podem se virar contra
ndés e se tornar opressivos...” (2013, p. 93). Isso levanta uma questdo muito
interessante sobre a materialidade da prece: até que ponto preces materializadas,
como rosarios ou uma roda de oragao obriga o individuo a ser devoto? Mais que isso,
indago em que medida até mesmo a prece verbalizada ou pensada, enquanto
evolugao de um rito coletivo, como apontado por Mauss (1979), carrega a nogao de
obrigatoriedade ou divida para com a divindade. Desde a sua origem, afinal, a prece
sustentou seu carater exigente, como considera, ainda, Mauss (1979, p. 102): “aqui
ela é uma exigéncia brutal, |4 uma ordem, acola um contrato, um ato de fé, uma
confissdo, uma suplica, uma louvagdo, um hosana”. Isso, de alguma forma, no
passado e no presente, revela o comércio com a divindade, mesmo que seja uma
troca abstrata baseada no olhar, como demonstrado por Gell (2018) para explicar a

agéncia dos idolos.
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5 CONCLUSAO

Vimos que a roda de oragao € uma especie de oracao materializada e que ela
compartilha com o devoto a agéncia da produgéo da prece. Mais que isso, vimos que
a roda de oragéao faz parte de um sistema de objetos religiosos que contribuem para
constituir o individuo em um ser devoto. Por fim, valendo-nos da afirmacao de Miller
(2013), de que os objetos podem se tornar opressores, questionamos sobre até que
ponto a roda, como qualquer outro objeto religioso, tem o poder de obrigar o individuo
a ser um devoto. Concluimos, enfim, que, embora critique a materialidade, também o
budismo nao consegue fugir do paradoxo de que “o imaterial sé pode se expressar
pelo material’, como ressalta Miller (2013, p. 111). No caso da roda de oragéo,

sobretudo, ndo se busca representar o invisivel, mas materializa-lo, literalmente.
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