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RESUMO: Este artigo apresenta os levantamentos e conclusoes da pesquisa de pés-doutorado
na area da museologia sobre a Colecdo Souza Lima, pertencente ao acervo do Museu Historico
Nacional. Formada por 572 imagens cristas esculpidas em sua maioria em marfim, é considerada
uma das mais significativas cole¢des do tipo sob a guarda de um museu publico brasileiro. O nome
da colecio faz referéncia ao colecionador José Luiz de Souza Lima, sendo comprada para o MHN
nos anos 1940. Devido a pouca informagio sobre as origens das pegas e sobre o colecionador, a
pesquisa organizou informacoes no sentido de: (1) apontar para as possibilidades de entrada no
pais das imaginarias cat6licas em marfim pela Carreira das Indias; (2) apontar para a possibilidade
de produgio, no Brasil, de imaginarias em marfim; (3) entender quais foram os argumentos de
valoragdo que justificaram a compra da colegdo; (4) apontar as semelhangas entre o colecionismo
de Souza Lima e outras colecGes; e (5) descrever como o elemento “oriental” foi associado a cole-
¢a0 no processo de musealizacdo e como as a¢des de curadoria no Museu Historico Nacional sdo
marcadas por um discurso que teatualiza no Brasil o orientalismo portugués. Argumenta-se que a
curadoria da Cole¢do Souza Lima tem sido embasada por narrativas que valorizam a experiéncia
colonial portuguesa e reafirmam discursos com perspectivas coloniais. Esse tipo de abordagem
eclipsa aspectos informacionais sobre a colecdo, como suas origens e as estratégias de resisténcia
por parte de seus produtores, além de questoes éticas referentes a entrada desses objetos no cit-
cuito do colecionismo e das cole¢Ges museologicas.

PALAVRAS-CHAVE: Cole¢io Souza Lima. Museu Historico Nacional. Escultura em marfim.
Colecao. Musealizagio.

ABSTRACT: This article presents the surveys and conclusions of post-doctoral research in Muse-
ology on the Souza Lima Collection, belonging to the collection of the Musen Histdrico Nacional
(National Historical Museum). Made up of 572 Christian images carved mostly from ivory, it is
considered one of the most significant collections of its kind under the custody of a Brazilian
public museum. The name of the collection refers to the collector José Luiz de Souza Lima, be-
ing purchased for the museum in the 1940s. Due to little information about the origins of the
pieces and about the collector, the research organized information to: (1) point to the possibilities
of entering the country of Catholic imaginaries in ivory via the Carreira das Indias; (2) point to
the possibility of producing, in Brazil, ivory images; (3) understand what were the valuation argu-
ments that justified the purchase of the collection; (4) point out the similarities between Souza
Lima’s collecting and other collections; and (5) describe how the “oriental” element was associ-
ated with the collection in the musealization process, and how curatorial actions at the Musen
Histdrico Nacional are marked by a discourse that re-updates in Brazil the Portuguese orientalism. It
argues that the curation of the Souza Lima Collection has been based on narratives that value the
Portuguese colonial experience and reaffirm discourses with colonial perspectives. This type of
approach eclipses informational aspects about the collection, such as its origins and the resistance
strategies on the part of its producers, as well as ethical issues regarding the entry of these objects
into the collecting and museum collection circuit.

KEYWORDS: Souza Lima Collection. Museu Histérico Nacional. Ivory sculpture. Collec-
tion. Musealization.

ANAIS DO MUSEU PAULISTA — vol. 32, 2024.



INTRODUGCAO

Este artigo apresenta os levantamentos e conclusoes da pesquisa de pos-
doutorado em museologia sobre a Cole¢ao Souza Lima, pertencente ao acervo
do Museu Histérico Nacional (MHN). A pesquisa contou com apoio do
Conselho Nacional de Desenvolvimento Cientifico e Tecnolégico (CNPq), por
meio de bolsa de Pés-Doutorado Junior (PDJ), sendo supervisionada pelo
professor doutor Marcio Rangel, do Museu de Astronomia e Ciéncias Afins e
vinculada ao Programa de Po6s-Graduacio em Museologia da Universidade
Federal do Estado do Rio de Janeiro (PPG-PMUS-Mast-Unirio). A colegao ¢é
formada por 572 imagens catélicas esculpidas em sua maioria em marfim. E
considerada por diversos especialistas como um dos mais volumosos e
significativos conjuntos de esculturas do tipo sob a guarda de um museu publico
brasileiro. O nome da colecio faz referéncia ao colecionador José Luiz de Souza
Lima, que penhorou o conjunto de pegas na Caixa Economica em 1933.

O MNH comprou a cole¢ao em um longo processo, finalizado em 1940.
Na documentagao disponivel no MHN hé poucas informagoes sobre quem foi o
colecionador. Sabe-se apenas que adquiriu os marfins no mercado brasileiro, e que,
anteriormente, as pegas estavam em diferentes igrejas do interior do pafs. Dada a
escassez de documentagao sobre as esculturas (ndo ha recibos das pecas ou
documentos sobre quem foi o antigo proprietario), a pesquisa levantou e organizou
informagdes no sentido de: (1) apontar para as possibilidades de entrada no pais
das imaginarias catélicas em marfim pela Carreira das Indias; (2) apontar para a
possibilidade de produgio, no Brasil, de imaginarias em marfim; (3) entender quais
foram os argumentos de valoracio que justificaram a compra da colecao; (4)
apontar as semelhancas entre o colecionismo de Souza Lima e outras cole¢des; e
(5) descrever como o elemento “oriental” foi associado a cole¢ao no processo de
musealizacao e como as agoes de curadoria no MHN sao marcadas por um
discurso que reatualiza no Brasil o orientalismo portugués.

Argumenta-se que as cole¢oes de marfim catélicos presentes nos acervos
dos museus brasileiros, em especial no MHN, sao abordadas por praticas curatoriais
embasadas em narrativas de carater colonial, que, atualmente, incorporaram
interpretagoes que valorizam tais pegas a partir da experiéncia colonial portuguesa
e reafirmam discursos com perspectivas “orientalistas”. A tese defendida é a de
que a curadoria da Cole¢ao Souza Lima tem sido embasada por narrativas que
valorizam a experiéncia colonial portuguesa e reafirmam discursos com perspectivas
coloniais. Esse tipo de abordagem eclipsa aspectos informacionais sobre a colegao,
como suas origens e as estratégias de resisténcia por parte de seus produtores, além
de questdes éticas referentes a entrada desses objetos no circuito do colecionismo
e das cole¢bes museoldgicas.
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1. Appadurai (2008).
2. Ibid., p. 27.

3. Ibid., p. 46.

OBJETOS: MERCADORIA E SINGULARIZACAO

Ao analisar-se, no ambito dos estudos da cultura material, objetos
muselizados, como os marfins da Cole¢ao Souza Lima, faz-se necessario referenciar
os trabalhos de Arjun Appadurai e Igor Kopyttoff. Appadurai vincula-se a chamada
“antropologia das coisas” para fazer um estudo sobre o que determina o valor de
uma mercadoria.! Concentrando seu foco nas coisas trocadas, o autor argumenta
que o que gera valor a uma determinada mercadoria é a politica. Para ele, toda
troca de objetos é um ato politico. Essa hipotese é sustentada na ideia de Georg
Simmel de que o valor de um objeto nao ¢ uma propriedade inerente a ele, e sim
o resultado da demanda que ele pode vir a ter. Seria, portanto, ao privilegiar a
esfera da circulagao que, segundo o autor, poder-se-iam determinar os significados
atribuidos as coisas e, dessa forma, o valor que elas tém nas diferentes sociedades.

Nesse sentido, recusando a visao marxista de que as mercadotias seriam uma
caracteristica do sistema capitalista, Appadurai entende que elas estao presentes em
maior ou menor grau em todas as sociedades. Argumenta que qualquer objeto tem o
potencial de tornar-se uma mercadoria, pois o que a define seria a “‘situagdo em que a
sua trocabilidade (passada, presente ou futura) por alguma outra coisa constitui seu
traco social relevante”

vinculada a situacao mercantil em que ela se encontra. Appadurai define trés aspectos

, de tal modo que a existéncia de algo enquanto mercadoria esta

que comporiam essa situacao mercantil: (1) a fase mercantil, ou seja, o seu estado, nao
permanente, de mercadotia; (2) a candidatura de qualquer coisa ao estado de mercadoria,
0 que tem a ver com os regimes de valor culturalmente definidos e atribuidos as coisas,
de modo que elas possam ter potencial maior ou menor de tornarem-se mercadorias,
a depender do regime de valor a elas atribuido, o que define que sejam facilmente
trocadas ou nio; e (3) o contexto mercantil de determinada coisa, que diz respeito a
situagao em que algo se encontra e que a permite entrar na fase mercantil. Esses trés
componentes se inter-relacionam na defini¢ao da situagao mercantil das coisas.

Ao tratar das mudangas de estado de mercadoria que as coisas podem
sofrer, Appadurai atenta-se para as tensoes entre rotas e desvios. No ambito da
circulagdo dos objetos, existem rotas dentro de uma cultura ou entre culturas
diferentes, de modo que se considera que alguns objetos devem ocupar certos
lugares especificos ao longo de suas carreiras. Ocorrem, porém, desvios nessas
rotas que podem levar a mercantilizagdes ou desmercantilizagcdes que nio
ocorreriam por si s6. Esses desvios, enquanto “funcdo de desejos irregulares e
demandas recentes™, sdo passiveis de serem naturalizados, gerando rotas novas
ao longo do tempo. Dessa forma, a demanda surge como um ponto importante
para a vida social das coisas, pois configura-se como “um complexo mecanismo
social que intermedeia padroes da circulagio de mercadorias de longo e curto
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prazo”* no qual estratégias de desvio atuam para que novas demandas sutrjam,
alterando, com isso, diferentes rotas de objetos.

As relagoes politicas surgem do fato de que as mercadorias tendem a
romper acordos tacitos sobre quais trocas sao desejaveis e razoaveis, a quem ¢
permitido tal demanda etc. Isso gera tensdes dentro do sistema de trocas. O
controle politico dos fluxos de trocas passa pela ingeréncia das demandas
existentes, mas é nas proprias disputas entre grupos sociais que esse controle se
afrouxa, o que pode levar a criacio de novas demandas, muitas vezes seguindo
estratégias especificas, levando a novos regimes de valor, novas valoragdes e
mudangas nas situagoes mercantis de diferentes objetos.

Igor Kopytoff apresenta a perspectiva de uma biografia cultural,” que
¢ a reconstitui¢ao das trajetorias de determinadas coisas sob a chave cultural,
ou seja, o objeto ¢ visto como culturalmente construido, tendo significados
culturais em categorias também culturalmente formuladas. Ao definir
mercadoria como “algo que tem valor de uso e que pode ser trocado por uma
contrapartida [...] [que] tem um valor equivalente, dentro do contexto
imediato”’, Kopytoff entende as mercadorias como uma classe especifica de
coisas, em que o fato de serem culturalmente vistas como comuns ¢ o critério
que aloca determinados objetos na condi¢ao de mercadoria. Isso se contrapoe
ao que seria culturalmente singular e, portanto, nao trocavel.

As tensbes entre as forcas “mercantilizadoras” e “singularizadoras” ¢é
constante na trajetéria dos objetos, pois o fato de um objeto ser trocado nao garante
que ele va continuar sendo uma mercadoria posteriormente. Ainda assim, a nao ser
que seja retirado do ambito das trocas, ele vai continuar sendo uma mercadoria em
potencial. O autor chama a atencao para o paradoxo da mercantilizacdo e da
singularizagdo. Ao mesmo tempo que algo ¢ singularizado, essa coisa vai adquirindo
valor e, com isso, recebe um prego, 0 que a torna uma mercadoria em potencial. Esse
paradoxo esta presente no mercado de arte e no dia a dia dos museus.

Os marfins, como aqueles que compoem a Colegao Souza Lima, sao
marcados por essas carreiras, rotas, desvios e singularizagoes propostas por ambos
os autores. Como veremos adiante, a entrada de objetos em marfim no Brasil esta
vinculada 2 Carreira das Indias’ e a0 comércio do marfim nos séculos XVII e XIX,
assim como a forte religiosidade dos perfodos colonial e imperial e aos codigos de
distin¢do social dos quais os objetos lavrados em marfim sao agentes historicos.
Isso quer dizer que os marfins, por meio de sua materialidade, conformam visGes
de mundo, representagcoes imagéticas e posicoes e relagoes de poder tipicas do
dominio colonial, ndo sendo apenas reflexos dessas relagdes, mas agentes ativos
na constru¢ao do mundo colonial, que permanece até os dias atuais nas classicas
interpretagdes sobre tais objetos expostos em museus, como o MHN. Nesse
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8. Silva (2023).

sentido, este trabalho dialoga com o trabalho de Luzio, no sentido de propor uma
leitura decolonial dos marfins da Colecao Souza Lima.®?

Ja nas primeiras décadas do século XX, os antigos marfins catolicos passaram
a ser cobi¢ados por negociantes e colecionadores de arte, principalmente aqueles
interessados em objetos antigos, valorizados pela perspectiva do valor de antiguidade.
Hoje ¢é notéria a abundancia dessas estatuetas entre cole¢Oes particulares, colegoes
museoldgicas e a disposi¢ao para venda, por um alto prego, em antiquatios.

Segundo as prerrogativas de Appadurai e Kopytoff, pode-se dizer que durante
os petiodos colonial e imperial brasileiro as esculturas de marfim estavam em sua fase
mercantil. Eram valoradas pelo seu valor religioso e por sua capacidade de promover
distingao social, que, aliadas ao exotismo do marfim e as 16gicas do comércio colonial,
circunstanciam a sua comercializacao e circulagao. A partir do século XX, observa-se,
a partir do colecionismo do préptio Souza Lima e de colecionadores como Mario de
Andrade, a valorizacao de pecas em marfim pelo valor histérico e de antiguidade.

De forma resumida, as principais caracteristicas a serem descritas aqui do
marfim em sua perspectiva de mercadoria nos periodos colonial e imperial
brasileiros podem ser sumarizadas da seguinte forma:

* Trata-se de uma mercadoria cujo comércio é milenar, envolvendo relagbes
entre o interior das regides subsaarianas com a costa suaili e a costa indiana. No
contexto do colonialismo europeu na América, insere-se como mercadoria das
rotas comerciais do Atlantico, tornando-o elemento do sistema colonial portugués.

* A entrada de marfim bruto e lavrado no Brasil entre os século XVI e XIX
ocotte por trés principais vias: (1) por contrabando tipico do perfodo de proibi¢ao
de comércio direto entre as colonias portuguesas, principalmente durante estadias
para querenagem e manutencio dos navios da Carreira das Indias; (2) pelas
liberdades (no caso do marfim lavrado); cotas de produtos que marinheiros, padres
¢ funcionarios da administracio colonial podiam trazer do Estado da India e
comercializar livremente quando em transito na Carreira da India; e (3) por meio
do comércio regular entre as naus da Carreira das Indias a partir de meados do
século XVII, quando, para dinamizar o comércio direto entre Brasil e o Estado da
India, a Coroa passa a permitir e incentivar que os navios da Carreira ancorem nos
portos brasileiros, em especial os de Salvador e do Rio de Janeiro.

* Objetos em marfim sao mercadorias de distingao social no contexto
colonial, em razdo da circulacdo entre as elites locais, tanto aquelas que moravam
nas cidades portuarias, Rio de Janeiro e Salvador, como aquelas do interior, como
Minas Gerais e Belém, o que mostra a capilaridade e aceitagdo que o marfim
encontra na sociedade colonial como marca de distin¢ao das elites senhoriais.
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* A presenga de marfim bruto no Brasil, somado a utilizagao da mao de obra 9. Sobre a Carreira das fn-
, . . , . . . dias e o comércio de mar-
compulsoria de indigenas e escravizados africanos em trabalhos manuais, levanta a fim ver Silva (2011).

hipétese da existéncia de oficinas de escultura em marfim na América portuguesa. 10, Assis (2001).

11. Cf. Lapa (1968).

O marfim como mercadoria 12. Hespanha (1999, p. 18).

A analise da Cole¢ao Souza Lima, pelas valoracoes historicas que a envolve,
tem que levar em consideragao as circunstancias histéricas em que o marfim foi
introduzido na sociedade brasileira ao longo dos séculos XVII e XIX. Sabe-se que
muitos marfins lavrados com temas catélicos entraram por meio da chamada
Carreira das Indias.” Todavia, estudos apontam para a entrada de marfins brutos
em portos brasileiros, cuja origem esta relacionada aos sistemas atlanticos do
comércio colonial. Somam-se a esses estudos autores, como Yacy-Ara Froner, que
indicam a possibilidade de oficinas e artesdos qualificados produzindo imagens em
marfim na regido de Minas e em outras localidades brasileiras.

A Carreira das Indias

Embora os elefantes e hipopétamos nao sejam espécies de animais
encontradas na América, a presenca de esculturas lavradas em marfim desses
animais em igrejas, museus e cole¢oes particulares no Brasil é significativa. Vemos
referéncias a objetos de marfim em musicas populares e obras literarias. No
romance Esazi ¢ Jaco (1904), de Machado de Assis, o desfecho da personagem Flora
ocorre a partir de uma oragao feita para um antigo cristo de marfim, “deixa da avo,

um Cristo que nunca lhe negou nada”"’.

A presenca de esculturas em marfim deve-se ao papel estratégico ocupado
pelo Brasil, em especial os portos da Bahia e do Rio de Janeiro, na chamada
Carreira das Indias. Trata-se da rota entre Lisboa e Goa."

O entendimento do que era o Império Colonial Portugués evidencia seu
carater mercantil, nas palavras de Hespanha:

O Império Portugués do Oriente ndo constituia, desde logo, uma identidade territorial,
um espaco politico continuo, fundado na ocupacio permanente do territorio e no enqua-
dramento territorial das populag¢des. Era antes uma rede nao monétona de relagdes poli-
ticas pré-existentes, deixadas subsistir como elementos de autogoverno, sujeitos a um
controle eminente, muitas vezes quase diplomatico, da coroa portuguesa.'?
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13. Boxer (2002, p. 54-55).
14. Lapa, op. cit.

15. Falcon (2000, p. 31).

Tal percepg¢ao corrobora a propria nogao que os portugueses tinham do
Estado da India, utilizando-se a expressao para descrever o territério entre o cabo
da Boa Esperanca e o golfo Pérsico, de um lado da Asia, e Japao e Timor, do outro.

O litoral da Africa Oriental inclufa-se no termo Asia, uma vez que naquela
ocasiao, e durante muito tempo, a costa suaili, da Somalia até Sofala, estava
estreitamente ligada a Arabia e a India do ponto de vista politico, cultural e
econdmico, com comércios milenares envolvendo marfim, ouro ¢ homens
escravizados.”® A Carreira das Indias integrava as redes do comércio ultramar
portugués (Figura 1), sendo os portos brasileiros fundamentais para a sua existéncia
e longevidade, como observou Amaral Lapa, que a considera a mais complexa e
duradoura rota maritima da Idade Moderna. Para o autor, isso se deve ao montante
de capitais envolvidos em sua manutencdao, a complexa mao de obra que
empreendeu e ao notavel intercambio de pessoas, técnicas, saberes, produtos,
plantas, animais, usos e costumes que integrou.'
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Figura 1 — Mapa com rota da Carreira da India. Fonte: https://bitly/4alefLZ.

A Carreira das Indias foi a primeira rota maritima que vinculou
economicamente e culturalmente os quatro continentes, ainda que essa
integracao tenha ocorrido de forma violenta, com vantagens e desvantagens
assimétricas entre as regides. E uma das rotas pelas quais o capitalismo
moderno unificou o mundo em termos comerciais.”” Ela representa bem a
extensao da talassocracia portuguesa, isto ¢, um império maritimo cuja forga
se impunha com o controle dos mares.
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A existéncia da Carreira das Indias ¢é circunstanciada por aquilo que o
historiador indiano Sardar Kavalam Madhava Panikkar chamou de “época Vasco da
Gama” (1498-1949)," que pode ser definida como uma era de poder maritimo, de
autoridade baseada na forca e no controle dos mares detido apenas pelas nagoes
europeias. Isso foi alterado somente no século XX com o surgimento dos Estados
Unidos e do Japao como grandes poténcias rivais. Para Panikkar, a despeito de suas
variagoes, o periodo Vasco da Gama apresenta uma unidade que pode ser assim
identificada: (1) dominagao de uma poténcia maritima sobre as massas continentais
da Asia; (2) imposi¢io de intercambios econémicos a comunidades que até entio
estavam organizadas em economias agricolas voltadas para o comércio interno e nao
para o comércio internacional; e (3) dominagao das poténcias maritimas sobre os
negocios asiaticos e a criagao de um mercado internacional de especiarias, vinculado
a agdo catequizadora de padres catolicos em regides asiaticas sob o dominio europeu.

Seguindo a chave de leitura de Panikkar, a ilha de Goa — principal territério
portugués na Asia — representa bem as estratégias do colonialismo portugués na
regido, pela imposi¢ao de intercambios econdmicos a comunidade local e da
conversao, muitas vezes forcada, ao cristianismo. Essas sdo as circunstancias nas
quais algumas das estatuetas de marfim, como as estudadas neste trabalho, foram
criadas, o que evidencia como a dominagdao portuguesa no Oriente tinha um
carater religioso e comercial. Como observa Luzio:

os missiondrios viram nas imagens religiosas em marfim [...] a produtividade de uma
arte-sacra estrangeira de brio diverso, ora para atender uma efervescéncia religiosa nos
paises europeus [...] ora para criar possiveis instrumentos de catequese e persuasiao na
conversio dos povos pagios absorvidos pelo Império."”

Falcon observa que dos séculos XV ao XVIII, em linhas gerais, a histéria
do capitalismo comercial compreende dois circuitos ou complexos de rotas e
trocas mercantis: o intra-eurgpen € o extra-enropen. Aquele, que predomina até a
primeira metade do século XVIII, compreende o Mediterraneo, o Atlantico, o
Biltico e a Europa Centro-Oriental.® Por esse circuito circulavam cereais, vinhos,
sal, 13, peixe salgado, madeira, estanho, cobre, ferro, sabao e produtos “novos”,
como relégios, papel, livros e artigos de luxo, geralmente oriundos da Asia, regido
ha tempos consagrada como fornecedora de manufaturas e importadora de prata."”
Os circuitos extra-eurgpens atingiram seu auge no século XVIII e abrangiam trés
areas principais ¢ algumas subdivisdes regionais, a saber: Américas, Indias e China.
A area americana compreendia as colonias inglesas da América do Norte, as
colonias ibéricas e as “Indias Ocidentais” — Antilhas e Caribe. As “Indias” inclufam
o subcontinente indiano, Insulindia (Indonésia), as regioes da peninsula malaia e
as Filipinas, embora muitas vezes os portugueses utilizassem o termo incluindo a
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costa oriental africana.” Com relacio ao comércio chinés, inclui-se na mesma 4rea
o Japao e o Sudeste Asiatico. Resta ainda o continente africano — grande fornecedor
de marfim e homens. No litoral atlantico havia a articula¢io com as Américas em
funcao do comércio de escravizados; na costa oriental havia as trocas comerciais
realizadas com a India, o Mar Vermelho e o Golfo Pérsico.?!

A Carreira das Indias é uma rota do circuito extra-eunrgpen. Vale destacar
que os portos brasileiros, em especial o da Bahia, tiveram papel preponderante
em seu desenvolvimento e longevidade, pois, como Amaral Lapa pontua, a
madeira das florestas brasileiras, além da mio de obra especializada que se
formou nos estaleiros coloniais, foi fundamental para a manutencao e os
reparos das embarca¢oes rumo a Goa ou a Lisboa.*

Apesar das inumeras proibi¢cdes que a Coroa Portuguesa impunha sobre a
ancoragem dos navios vindos do Estado da India nos portos brasileiros, estes eram
paradas estratégicas, sendo muitas vezes condicionantes ao sucesso da empreitada.
A viagem entre Lisboa e Goa era demorada e arriscada, consumindo muitas vidas e
mantimentos. Na viagem, principalmente a de retorno, muitas embarcagoes
aportaram na Bahia e no Rio de Janeiro por inumeras razdes, entre as quais 0s
reparos € a querenagem eram as mais comuns. Muitas chegaram aos portos de
Salvador e do Rio de Janeiro com a tripulagao adoecida ou dizimada por doengas
como o escorbuto, e com cascos, mastros, velames, cordas e pegas nauticas destruidas
pela forca dos ventos e das ondas. Nessas ancoragens, fazia-se necessario, na maior
parte das vezes, desembarcar por completo a tripulagiao e as mercadorias, em vista
da necessidade de grandes reparos, como o servigo de calafetagio.

Apesar da periculosidade da jornada, das avarias dos barcos e das doengas
que atingiam a tripulagao, é sabido que, para butlar a proibi¢ao de comércio direto
entre as colonias e entrepostos portugueses, muitos capitdes mentiam ou
exageravam sobre as reais condigdes das embarcagdes e da tripulagao. Aproveitavam
a estadia em terras brasileiras para comercializar com a populacao local as fagendas
das Indias, que, segundo os conceitos mercantilistas da época, eram temperos,
pedras preciosas, tecidos, marfim lavrado e porcelanas trazidos da India. Da
América saiam tabaco, madeira, agucar, algoddo e metais preciosos. Da Aftica,
escravos, ouro e marfim bruto lavrado.?

Até as ultimas décadas do século XVI pode-se dizer que a maior parte dos
produtos asiaticos comercializados no Brasil, incluindo estatuetas em marfim, entrou
a margem da legislagio portuguesa, que era bem taxativa quanto a proibicao de
especiarias e manufaturas originarias de China, Japao, India, Molucas, Timot, Sumatra
e demais regides asiaticas onde os portugueses negociavam. Os produtos deveriam
ser enviados para Goa e de 1a deveriam ir direto para Lisboa, onde eram inspecionadas
e taxadas pela Casa das Indias antes de serem colocadas a venda nos mercados
europeus e americanos. Todavia, a Coroa Portuguesa abriu o porto de Salvador para
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a rota da Carreira das Indias em 1664, permitindo o estabelecimento de relacGes
comerciais diretas entre o Brasil, a Aftica e a Asia, visando dinamizar a economia
com o Estado da India, em decadéncia frente a acao holandesa na regiao.

Desde as primeiras décadas dos Seiscentos, a Carreira da India lusitana
viu-se ameacada. A expansio portuguesa na India foi sofrendo transformagoes
desde que ocorreram as primeiras expedi¢cdes em 1500 e as célebres conquistas
de Afonso de Albuquerque. Paulatinamente, o Estado comegou a se retirar do
comércio, concedendo uma prioridade maior ao Extremo Oriente na rede
comercial portuguesa na Asia, sendo esse o contexto do dominio Habsburgo na
década de 1580. Ao final do século XVII o Estado da India portugués nio
conseguiu resistir as ofensivas dos holandeses e ingleses, perdendo
consideravelmente a sua dimensao quando comparado com o inicio dos 1600.
No ultimo quartel do século XVII, o Estado da India constitufa-se como um
conjunto de nichos territoriais e redes comerciais, dominados por mercadores
autonomos. Em 1622, os portugueses foram expulsos de Ormuz — entdo parte
do Estado da India e importante entreposto a entrada do Golfo Pérsico — pelos
persas, com o apoio inglés. Em 1639, foram expulsos do Japao, onde
desenvolviam comércio no qual obtinham prata, importante em seu comércio
com a China. Nessa época, Portugal perdeu o controle do comércio de especiarias
e igualmente grande parte de suas possessdes na Asia.?*

Antes da permissao de comércio direto com o Oriente em 1664, os objetos
lavrados em marfim eram comercializados por meio das redes de contrabando;
das “/iberdades que marinheiros traziam como parte de seus proventos, caixas cheias

2925,

de produtos que lhes eram permitidos negociar’>; e entre os pertences dos clérigos
e administradores coloniais.*

Outro dado que vale destacar é que o grande fluxo de mercadorias oriundas
da Asia no porto de Salvador e no do Rio de Janeiro, como nos mostra Amaral
Lapa, explica-se pelo fato de que esses portos eram pontos de reexportagao de
produtos da Asia portuguesa para Buenos Aires, que por sua vez os remetia ao
Chile e ao Alto Peru, chegando a mercados com 6tima aceitagao desses produtos
em Mendoza, Cérdoba e Sio Miguel de Tucuma.”

Jotge Luzio,” ao tratar da circulagio do marfim no Império Portugués do
século XVIII, mostra como a conquista e administracio do Império Portugués foi
constituida por “redes comerciais ...] [que] foram tecidas unindo Europa, Africa,
Asia e, posteriormente a América, numa dinamica intensa de circularidades

econdmicas e culturais, e um espectro de sociabilidades pot todo o século XVI”?.

Nessa chave, de um comércio ultramarino marcado pelas circularidades
culturais, os marfins lavrados com temas catdlicos foram exemplo do hibridismo
desenvolvido a partir do contato entre os portugueses e os mais diversos povos
asiaticos, africanos e americanos. A importancia da presenga das ordens religiosas
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junto aos comerciantes no contato com o oriente mostra o componente religioso
das grandes navegagoes, manifestado pela ideia de que a Coroa Portuguesa teria a
missao de expandir a fé catdlica no mundo. Foi nesse sentido que, entre os séculos
XVI e XVII, se iniciou a manufatura de esculturas catdlicas em marfim em Goa
para a catequese das populagdes locais da India portuguesa.

Entretanto, isso ndo se da sem que os artesdaos atribuissem significados
proprios para o que estavam fazendo. O ato de esculpir tinha um componente de
sacralidade na cultura hindu, sendo “regido pelos canones religiosos e impregnado
de significados, prevalecendo no trabalho a transcendéncia que se expressava na
2230

religiosidade”. O artesdo que esculpia uma divindade era tido como aquele que
permitia a sua materializagao. O proprio elefante tinha um significado importante,
pois exercia atividades nobres, como o transporte de monarcas, e representava o
deus Ganesh. Sendo assim, com a catequese, o marfim esculpido adquire uma
significa¢do hibrida, mesclando caracteristicas do catolicismo com os significados
tradicionais que o hinduismo atribufa a esse material. Isso fica evidente nos
elementos hindus presentes nas esculturas catélicas da Colegao Souza Lima, que

serao elementos de valoragao e valorizagao dessas pegas por seu “exotismo”.
O MARFIM NA SOCIEDADE COLONIAL E IMPERIAL DO BRASIL

Além de produtos manufaturados da Asia, alguns hébitos “orientais”
podiam ser encontrados na sociedade colonial brasileira, especialmente na carioca.
Como observa José Roberto Teixeira Leite,”' muitos governadores das capitanias
do Brasil ja haviam sido mandatarios em Goa e portavam habitos adquiridos por
la. Além disso, os navios, na viagem de volta da Asia a0 Reino, traziam em suas
tripulagdes muitos homens da Asia, e alguns acabavam ficando por aqui, com seus
habitos, sua moral e sua tecnologia. Teixeira Leite mostra alguns exemplos da
influéncia chinesa em algumas técnicas de construgao, hoje em desuso no Brasil,
como o muxarabi, ou a gelosia, assim como os tipos de telha e de feitio de telhado
moveis pintados imitando laca, a louga azul e branca.

O meio de transporte da elite colonial brasileira era de for¢a motriz humana,
assim como na China, onde as cadeirinhas de arruar, também conhecidas como
serpentinas ou palanquins, eram carregadas por escravizados. Objetos chineses
também poderiam ser usados como elementos simbdlicos, tendo sido encomendados
da China leques com pinturas que faziam alusio a abertura dos portos ou a chegada
de d. Leopoldina, além de lougas de Macau para comemorar a Independéncia.

Nesse contexto encontramos as imaginarias em marfim no Brasil. Consumir
manufaturas vindas da Asia era uma forma de distin¢do no Brasil colonial e
imperial, expressao de luxo, em que o marfim, mantendo uma tradi¢ao que o
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valoriza na escultura desde a Antiguidade, é um dos elementos importantes em
processos de distingao social. A alta circulacio do marfim da América portuguesa
¢ atestada pela sua presenca em cidades litoraneas e do interior das Minas Gerais
do século XVIII, além da significativa quantidade dessas estatuetas em colecoes
publicas e privadas, como a doo préoprio MHN, do Museu de Arte Sacra de Sao
Paulo, da Pinacoteca de Sio Paulo e do Museu de Arte da Bahia, entre outros.
Eduardo Franca Paiva,” utilizando inventarios e testamentos post mortem das
comarcas de Rio das Velhas e do Rio das Mortes, Minas Gerais, entre 1716 e 1789,
mostra a grande presen¢a do marfim naquelas regides.”” A documentacio cartorial
permite o estudo da posse e do uso de objetos de marfim, bem como as suas
associacOes com outros materiais. Esse uso associado permite ao autor levantar a
hipétese de que existiam, na América portuguesa, oficinas que trabalhavam o
marfim, traduzindo nos objetos “dinamicas de mesticagem” entre aspectos
culturais proprios da localidade e um material oriental.

Vanicléia Silva Santos e Rogéria Cristina Alves™ também trabalham com
documentacido cartorial mineira, dessa vez especificas da localidade de Sabara.
Privilegiando os objetos de uso utilitarios feitos de marfim, e nao os devocionais,
as autoras mostram como foi grande a circula¢ao de marfim em Minas Gerais.
Ambos os estudos citados permitem que percebamos como as Minas Gerais
estavam integradas aos fluxos comerciais do Império Portugués gracas a produgao
de ouro na regidao. “O ouro fomentou o comércio de variado género e mercadores
de muitas origens trataram de levar para as Minas tudo o que podiam vendet””.
Dentre tais mercadorias estavam os bens de distin¢ao, como o marfim.

Eduardo Paiva indica que o marfim era relativamente comum, aparecendo
em muitos testamentos e inventarios da época. Entretanto, eram homens brancos,
nunca forros, que tinham esse tipo de bem, fossem os lavrados totalmente em
marfim, fossem os associados a outros materiais. O marfim era, portanto, um bem
nao acessivel a escravizados, ex-escravizados e a seus descendentes que ascenderam
economicamente. Essa exclusividade do marfim nao se dava por causa do prego
dos objetos. De fato, os documentos mostram que o pre¢o do marfim caiu ao
longo do século XVIII, ndo sendo tdo inacessivel assim. Sua aquisi¢ao, portanto,
atendia uma logica diferente da puramente comercial e economica.

Para Vanicléia Santos e Rogéria Alves, os usos de objetos utilitarios de
marfim nas Minas Gerais do século XVIII “estavam ligados ao ambiente doméstico
ou externo [...]; as atividades de negdcios e administrativa [...]; ao lazer [...]; e,
por fim, aplicado como adorno de meio de transporte e ostentacio social”*®. Entre
os objetos devocionais estavam crucifixos e imagens de santos, também bastante
comuns nas Minas Gerais e cujos precos tampouco eram altos. Conforme indicam
as autoras, os documentos por elas estudados permitem entrever um uso do
marfim em que o simbolismo falava mais alto.
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os objetos de marfim adquiridos em Minas Gerais vao além da mera questdo da utilida-
de/funcionalidade. Estavam em pauta o matetial e seus usos simbolicos, utilizados nos
objetos como forma de demonstra¢io de poder e de devocdo. O marfim deu forma aos
referidos objetos porque distinguia homens e mulheres na sociedade setecentista mineira
e principalmente os protegia das agruras do mundo colonial.”’

Lazio aponta para a circularidade das estituas de marfim na América
portuguesa, que foi tdo grande que ela pode ser notada nas manifestagoes do barroco
brasileiro, apontando para o uma “identidade luso-tropical”, criada pelas relacoes
intracoloniais permitidas pela Carreira das Indias. Sendo assim, as idas e vindas de
navios entre Amética, Africa e Asia fomentaram o surgimento “de uma nova cultura,
nao mais genuinamente portuguesa, ¢ sim mestica, levando a miscigenacio brasileira
no periodo colonial a inclusio dos elementos étnicos luso-afro-orientais™®. Esse
elemento que Luzio aponta sera um fator importante daquilo que na visao freyriana
vitia a se caracterizar como /uso-tropicalismo e que sera um dos pilares para a valoragao
dessas estatuetas enquanto objetos singulares do colecionismo em Portugal e no
Brasil no século XX, como veremos mais adiante.

MARFINS BRASILEIROS?

O Centro de Estudos Africanos da Universidade Federal de Minas Gerais
(UFMG) desenvolve uma rede de trabalho entre historiadores de diversas disciplinas,
que divulga e fomenta estudos nacionais e internacionais na area dos estudos
africanos. O livro O comércio de marfin no mundo atlantico: circulacao e produgao (séculos X17
a XIX), organizado por Vanicléia Silva Santos, Eduardo Franga Paiva e René Lommez
Gomes, ¢ fruto desse trabalho e reune artigos de diversos autores que participam da
rede internacional. Dentre os artigos reunidos no livro, um chama a atengao por
causa das hipéteses que levanta sobre o uso do marfim na América portuguesa.
Trata-se do artigo “A presenca de marfim em Minas colonial: estética, materialidade,
e hipéteses acerca da producio local”, escrito por Yacy-Ara Fronet.” No texto, a
circulagio, o colecionismo e a tecnologia de construcao relativos ao marfim sao
pensados a partir de algumas questoes principais referentes a procedéncia do material
encontrado no Brasil; o uso de marfim bruto em oficinas brasileiras nos séculos
XVIII e XIX; o uso de mao de obra escravizada em tais oficinas; a especificidade da
estética do marfim portugués, africano e indiano e os processos de hibridismos
identificados em imagens religiosas no mundo atlantico. O arcabougo tedrico
utilizado é o da histéria da arte técnica, enquanto a metodologia empregada é a de
estudos anatomicos, iconograficos e estético das imagens encontradas em Minas
Gerais, o que possibilita avaliar até que ponto elas se mantém fiéis ao padrao estético
europeu ou se apresentam algum estilo local.
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Por meio do levantamento de inventarios do Instituto do Patrimonio
Histérico e Artistico Nacional (Iphan), do Instituto Brasileiro de Museus
(Ibram) e do Instituto Estadual do Patrimonio Histérico e Artistico de Minas
Gerais (Iepha-MG), Yacy-Ara Froner chegou a um numero bastante elevado
de imaginaria em marfim presente tanto em igrejas quanto em institui¢coes
variadas de diversas localidades de Minas Gerais. Foi identificada, nas imagens
levantadas ao longo do trabalho liderado por Froner, uma influéncia de um
tipo de imaginaria em marfim de uso privado proveniente do Reino do Congo
feita a partir da identidade de Santo Antonio, Nossa Senhora e Cristo. Essas
imagens sao de pequeno porte, o que tem relacdo com o seu uso privado,
muitas vezes junto ao corpo, assim como as “‘esculturas de n6-de-pinho”, o
que Froner afirma ser a sua correspondéncia na América portuguesa, feita em
madeira. Minas Gerais viu a proliferacao de artesdos especializados nesse tipo
de escultura entre os séculos XVIII e XIX.

Passando para a compara¢ao de duas imagens de Santo Antonio, uma
de marfim e outra de madeira, Froner chama a atengao para os aspectos que
evidenciam a autonomia local das pecas. A propor¢io entre a cabega das
esculturas e o corpo difere daquela adotada pela escultura religiosa europeia,
mesmo que detalhes que permitam a identificagio do santo permaneg¢am
conforme os modelos europeus. O mesmo se da numa imagem em marfim de
Santana Mestra, na qual a finaliza¢do do trono em que a imagem da santa esta
sentada segue padrdes arquitetonicos proprios de Minas Gerais (Figura 2).
Froner também retoma algumas pesquisas nessa area que apontam para essa
mesma autonomia nas imagens de Santana em madeira, além de evidenciarem
a influéncia que essas imagens e outro tipo de imagens populares catdlicas
mineiras sofrem da imaginaria religiosa congolesa. Fica evidente, portanto, as
hibridiza¢des ocorridas entre as diferentes culturas que entraram em contato
nas Minas Gerais do século XVIII.
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Figura 2 — Santana — AG0003. Dimensdes: 9,5cm X
3,8 cm X 2,7 ecm. Cole¢do Angela Gutierrez — Mu-
seu Santana — Tiradentes-MG. Fonte: Danielle Luce.
Imagem extraida do artigo “A presen¢a de marfim
em Minas colonial: estética, materialidade, e hipote-
ses acerca da producio local”.

Partindo para a analise das pegas de marfim reunidas durante o processo
de pesquisa, a autora levanta consideragcbes muito pertinentes sobre a tecnologia
de construcao dos objetos. A partir da anélise morfolégica, Froner percebe o
aproveitamento das caracteristicas da presa do elefante nas pecas esculpidas. Tira-
se proveito das areas ocas e macigas da presa para que sejam confeccionadas as
estatuetas, de modo que o local onde ha osso macico corresponde a quase
totalidade dos corpos representados, a0 passo que, caso sejam necessarios furos
ou espagos para encaixe, tenta-se usar a parte oca da presa. Além disso, também
se observa uma curva no corpo dos santos e Cristos representados nas estatuetas,
acompanhando a curvatura caracteristica das presas dos elefantes.

Anatomicamente, dois Cristos crucificados chamaram a aten¢io da autora
devido a proporgao aplicada na sua fabricagao, que também difere da regra aplicada
a escultura erudita europeia. Por nao seguir tal proporgio, os Cristos a que a autora
se refere se diferenciam visualmente dos demais, ainda que mantenham os outros
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aspectos comentados anteriormente. F a partir dessa dltima constatacio que
Froner levanta a hipétese de que essas esculturas tenham sido esculpidas em
oficinas de marfim em Minas Gerais. Essa diferenca proporcional evidencia, como
nos casos citados anteriormente, uma autonomia artesanal que subvertia os
canones artisticos europeus. Essa “escola escultérica mineira”, portanto, produziu
uma arte em que é forte a marca autoral, em que a relagdo entre o popular e o
erudito nao ¢ dicotomica e é evidente um vocabulario imagético proprio e eclético.
Além disso, a autora também da énfase aos hibridismos culturais que a sociedade
colonial possibilitou com produgao de ouro e diamantes, que atraia pessoas de
diferentes locais e ampliava o emprego da escravidao. Isso, complexificou a
sociedade mineira, tornando possivel um tipo de escultura religiosa que incorporava
elementos trazidos da Europa e de diferentes areas do Império Portugués.

Na documenta¢ao museoldgica referente a Cole¢ao Souza Lima no MHN,
encontramos argumentagoes que corroboram o texto de Froner. No catalogo A
arte crista no Musen Historico Nacional, 1977, referente a exposi¢do comemorativa do
55 aniversario da criagao do MHN, que contou com parte da Cole¢iao Souza Lima,
Gerardo Britto Raposo da Camara, diretor do MHN a época, fala da dificuldade
de identificagdo das oficinas em que foram confeccionadas as imagens, de sua
classificagdo e de sua sistematiza¢do. Na apresentagao da publicagdo, o critico de
arte Clarival do Prado Valadares afirma que a maioria das imagens de marfim
expostas na ocasiao era de procedéncia jesuitica e esculpidas em Goa. Porém, faz
a ressalva de que nao se pode afirmar que todas as esculturas sejam de origem
oriental, pois é possivel que algumas possam ter sido lavradas no Brasil em oficinas
jesuiticas com o uso de mao de obra indigena. Observagao semelhante ¢ feita por
Gustavo Barroso (diretor do MHN a época), que atribui alguns santos em marfim
da Colecao Souza Lima a santeiros baianos e mineiros, embora nio dé maiores
detalhes sobre o porqué da classificagao.

Alguns exemplares de santos em marfim em catilogos de cole¢bes
analisadas também levantam a possibilidade da existéncia de oficinas de marfim
no pafs, como ¢ o caso de uma Santa Luzia (Figura 3), totalmente polictomada —
algo atipico para esculturas em marfim —, para a qual o catalogo da colecao do
Museu de Arte Sacra da Universidade Federal da Bahia levanta o questionamento:
“proveniente da India ou realizada na Bahia? Ou recoberta — sofrivelmente — da
tipica policromia baiana para agradar a um dos proprietarios?”*.
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Figura 3 — Santa Luzia, marfim policromado, século XVII ou
XVIII. “Raro exemplar de imagem em marfim inteiramente
policromado: proveniente da India ou da Bahia? Ou recoberta
— softivelmente — da tipica policromia baiana para agradar a um
dos seus proprietarios”. Fonte: O Museu de Arte Sacra da Univer-
sidade Federal da Babia.

Figura 4 — Bom Pastor, marfim, vestigios de policromia. Sécu-
lo XVII. Origem: India ou Brasil. Colecio Fundacio Cultural
Ema Gordon Klabin.Fonte: Rede de Museus: inventario paulista
de acervos museoldgicos de arte sacra.
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Outro exemplo de marfim catélico cuja atribuigao é questionada como sendo
do Brasil ou da India ¢ um Bom Pastor, com vestigios de policromia e com claras
influéncias budista e hindu, pertencente a cole¢io da Fundag¢ao Cultural Ema
Gordon Klabin, em Sao Paulo (Figura 4). Na descri¢ao da pega no catdlogo da Rede
de Museus de Arte Sacra Paulista, a origem é dada como sendo da India ou do Brasil.
Nesse exemplo também nao ha maiores explicagdes sobte a procedéncia da peca.”!
Marta Rosseti Batista, curadora da colegao Mario de Andrade, que contém exemplares
de santos em marfim, aponta na mesma dire¢ao ao dizer que ¢ plausivel que tenha
havido uma producao local de esculturas em marfim no espago colonial brasileiro:

E possivel que pecas de marfim tenham sido executadas no Brasil, de forma esporadica.
O material em bruto era exportado para a Europa e parte talvez chegasse as colonias,
permitindo, por exemplo, trabalhos decorativos, realiza¢do de placas — como a que se
encontra na cole¢do — mesmo pequenas esculturas. Existia ainda o comércio de miude-
zas, como partes de imagem — cabegas, rostos, maos e pés.*”

A possibilidade bastante plausivel da produg¢ao de marfins — inclusive inspirados
nos modelos asiaticos — em terras brasileiras potencializa ainda mais a Cole¢ao Souza
Lima como importante conjunto de esculturas religiosas em marfim, podendo trazer
mais informacdes sobre sua circulagio e os usos na sociedade brasileira.

O PROCESSO DE ENTRADA DA COLECAO, DE 1931 A 1940

Como observado por Kopytoff, as tensdes entre as forgas
“mercantilizadoras” e “singularizadoras” sdo constantes na trajetéria dos objetos,
pois, uma vez mercantilizado, nada garante que ele va continuar sendo objeto de
troca comercial, mesmo que continue em potencial como uma mercadoria. Vale
apresentar novamente o que o autor chama de paradoxo da mercantilizagdo e
singularizagao, fenémeno observavel nos itens da Cole¢ao Souza Lima por meio
do seu processo de compra. Os itens da coleciao, ao serem musealizados,
singularizados de acordo com o Kopytoff, ganham valor comercial, sendo uma
potencial mercadoria. Todavia, o processo de musealizacao implica,
necessariamente, a suspensio do seu valor de mercadoria, ganhando conotacoes
memoriais e patrimoniais. Como observa Pomian, os objetos em cole¢ao tém a
interessante caracteristica de, ao perderem seu valor utilitirio, aumentarem seu
valor de troca e, de acordo com o autor, isso ocorre pela fungiao dos objetos em
colegio, que ¢ ligar o mundo visivel ao invisivel, relagio nomeada por Pomian
como semidforo.* Segundo Kopytoff, a valoriza¢io dos objetos singulatizados vem
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de fora do sistema de trocas, sendo justificada por questoes estéticas, artisticas e
histéricas, dentre outras.*

Nesse aspecto, o processo de compra da Colegdao Souza Lima deixa claras
essas tensoes entre singularidade e mercantilizagiao. A primeira mengao a Colecao
Souza Lima nos arquivos do MHN aparece nas correspondéncias anexadas ao
processo de entrada do acervo no MHN, n® 12/39. A primeira carta data de 31 de
agosto de 1931 e nela Gustavo Barroso (diretor do MHN a época) escreve ao
colecionador José Luiz de Souza Lima agradecendo a oportunidade de visitar seus
“marfins catolicos”. Barroso elogia o trabalho do colecionador e exalta a colegio,
afirmando ser esta de cariter inigualivel e de extrema importancia para a bistoria da arte
religiosa ¢ histdria artistica brasileira. Barroso, ao elogiar o trabalho de Souza Lima,
manifesta sua esperanca de gue as pecas nao saissem do pais.® A esperanga de Barroso de
que as pegas nao saissem do Brasil indica um processo de singulariza¢ao da colegio,
pois, sendo um testemunho “inigualavel” da arte religiosa e artistica do pais, seu valor
atrela-se a no¢Ges nao mercantis, como a mobilizacdo de valores memoriais para a
representacao da nagao em um museu de historia nacional.

Em carta de 19 de agosto de 1932, Solano da Cunha, presidente da Caixa
Economica Federal, solicitou ao diretor do MHN um perito do museu para avaliar
a cole¢ao. O banco estava interessado em precifica-la, mas nao tinha técnico com
formacio especifica para isso.* Na mesma data, Gustavo Barroso responde a
solicitagao de Solano da Cunha dizendo que ja conhecia a colegio, tendo-a avaliado
quando estava exposta na residéncia do colecionador. Nessa carta, Barroso
reafirma o cardter sinico do conjunto no Brasil e na América do Sul e diz que, caso
o museu tivesse verba suficiente para adquiri-la, estimaria o valor da cole¢do em
oitocentos mil réis por peca.r” A precificacio de Barroso chama a aten¢io por dois
motivos: o primeiro é que a cole¢ao tem exemplares bem distintos, sendo alguns
de tamanho, qualidade estética e técnica e conservagao muito superiores a outros
itens da cole¢ao, o que nao impediu o diretor do MHN de dar o mesmo prego a
todos. O outro é que novamente Barroso mobiliza o carater singular da colegiao
como justificativa de sua musealizagdo por meio da compra do conjunto.

Em 9 de dezembro de 1932, Gustavo Barroso enviou uma carta 20 ministro
da Educacao e Sadde Publica, Francisco Campos, indicando o historiador e
conservador do MHN, Pedro Calmon Moniz de Bittencourt, para fazer parte da
comissao que avaliou a Cole¢ao Souza Lima. Além disso, de acordo com a carta,
Souza Lima propunha que o museu adquitisse a cole¢io.” Um ano apéds, em 9 de
janeiro de 1933, a comissao designada para avaliar a cole¢ao enviou seu relatério
ao ministro. Nesse relatorio, assinado por Pedro Calmon, na condi¢ao de presidente
(na documentagao nao ha informagSes sobre quem eram os outros membros), o
interesse historico e artistico da colecao é enfatizado:

ANAIS DO MUSEU PAULISTA — vol. 32, 2024.



[a colecao] representa um conjunto admiravel, portanto valioso, de obras de arte christio
[sic] de todas as épocas. Ha algumas imagens excepcionalmente belas e ricas, que se des-
tacam do conjunto pela raridade de suas propor¢odes e perfeicdo da sua escultura. Mas
sobrelevam os Cristos coloniais de marfim, coetaneos da coloniza¢io do Brasil e provin-
dos das nossas velhas igrejas. Nao conhece a comissao outro acervo de imagens de mar-
fim tdo variado e numeroso. Releva notar que negociantes habeis conseguiram privar
nossas antigas igrejas das suas imagens primitivas feitas daquele material, sendo poucas
as existentes, tanto em Minas como na Bahia. O sr. Souza Lima logrou organizar #ma co-
legao das mais preciosas, porque a iniciou no momento mesmo em que se dava a grande
evasdo de objetos histéricos e artisticos dos templos tradicionais, adquiridos e comercia-
lizados por traficantes da especialidade, praga que assolou as regides histéricas. Possui
por isso o st. Souza Lima exemplares magnificos de Cristos dos séculos I, II e I1I da co-
lonizagio brasileira, sendo a sua longa série de imagens uma galeria extraordinariamente
opulenta de tipos, estilos e versGes artisticas, sumamente importantes para estudo e com-
preensdo da arte religiosa na América.”

O relatério afirma também que a comissao nao teve como realizar uma
avaliagado monetaria das pegas, recomendando a avaliagao feita anteriormente por
Gustavo Barroso.”” Ademais, o parecer da comissio refor¢a a importincia de a
colecao ser adquirida pelo MHN. Destaca-se nessa carta a afirmag¢ao de Calmon
de que a colegdo é uma das mais preciosas, ou seja, mais um elemento importante
no processo de musealizagio do conjunto que se utiliza de argumentos
singularizadores, como “a raridade do conjunto”. Nota-se também que o
historiador chama de “praga” os traficantes de objetos historicos, e, possivelmente,
o proprio Souza Lima tenha sido um agente fomentador do comércio de
imaginarias em marfim da primeira metade do século XX, momento em que
importantes cole¢oes do género foram reunidas.

No ano seguinte, em 12 de julho de 1934, a Secretaria de Estado da
Educagao e Saude Publica enviou a Gustavo Barroso a copia da correspondéncia
que a Caixa Economica remeteu ao Ministério da Fazenda, informando que a
institui¢ao havia comprado a cole¢ao em um leilao. A cole¢ao estava garantida em
um empréstimo, sendo adquirida por 94:400$000. Ja nesse documento afirma-se
que a colecao estaria a disposicao do museu. Porém, o representante da Caixa
Economica também manifestou a necessidade de que fosse creditado na conta do
banco no Tesouro Nacional o valor referente a compra.”® Em tresposta ao oficio
de 12 de julho de 1934, o diretor do MHN descreve como foram feitas as tratativas
para que a Colecao Souza Lima fosse adquirida pela Caixa Econdmica Federal para
o MHN. Primeiramente, o gerente da Caixa Econémica procurou Barroso em
maio de 1934 para falar sobre a colecao de estatuas e perguntar se ele nao teria
interesse em adquiti-la para o museu. Barroso respondeu que gostaria, mas nao
tinha verba para isso. O gerente entao informou ao diretor sobre a possibilidade
de fazer um acordo entre o banco e o Tesouro Nacional para a aquisi¢ao das pegas.
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Essa informacao teria levado Barroso a tratar com o entdo ministro da Fazenda,
Artur de Souza Costa.”

Somente em 16 de outubro de 1939 Barroso escreveu ao gerente da Caixa
Econdémica que a cole¢ao Souza Lima deveria ser entregue a Joaquim Menezes de
Oliva, conservador classe K chefe da secao de histéria do MHN, e que ele teria
autorizagao para emitir qualquer recibo e exercer qualquer ato em nome da
diretoria.”® A resposta chega sete meses depois, em 1° de abril de 1940, quando o
diretor da Caixa Economica informou que a entrega das estatuetas de marfim seria
feita quando o Tesouro Nacional creditasse o valor de 100:000$000 na Caixa
Economica, valor proveniente de um crédito especial aberto pelo Governo
Federal** Barroso entdo enviou carta em 13 de abril de 1940 ao Ministério da
Fazenda, a Romero Estelita Cavalcanti Pessoa (interino), informando a situagao
que impedia a entrega da Cole¢ao Souza Lima ao museu. A dire¢ao pede que o
ministério tome as devidas providéncias.”

Em 12 de julho de 1940, Gustavo Barroso foi informado pelo presidente
da Caixa Economica Federal que o Conselho Administrativo da institui¢ao havia
autorizado a entrega da Cole¢ao Souza Lima ao museu, conforme informado em
um oficio de 21 de junho de 1940 do diretor da divisdo de contabilidade do
Ministério de Educacao e Saude. A colec¢io estava guardada na carteira de penhores
da Caixa e o diretor dessa divisdo, o doutor Arfio Mazzei, dirigiria o trabalho
conjunto com o MHN para a transferéncia das pecas.®

Em 15 de julho de 1940, Edgar de Aratdjo Romero, diretor em exercicio do
MHN, mandou uma carta informando que as providéncias para a transferéncia
das imagens da colecio ja teriam sido tomadas, sendo apontado o doutor Joaquim
Menezes de Oliva, conservador classe K e chefe da secao de historia do MHN,
para receber os objetos. O diretor em exercicio também afirma que Menezes de
Oliva estaria autorizado a passar recibos e exercer qualquer ato em nome da
diretoria.”” Até que, finalmente, em 26 de julho de 1940, o diretor informou ao
diretor da divisao de contabilidade do Ministério da Educacao e Saide que a
Colecio Souza Lima dera entrada no museu.>®

O longo processo de compra, as autoridades envolvidas, a participa¢ao do
colecionador Souza Lima e os argumentos de valoracao da cole¢ao nos permitem
vislumbrar que a época a cole¢do era valorada pelos agentes do MHN pela
importancia para a bistdria da arte religiosa e histdria artistica brasileira. O momento da
compra é importante, pois mostra a singulariza¢io da colegao por meio da
musealizacao. Embora o conjunto nas maos de Souza Lima ja tivesse adquirido
um valor de antiguidade, a cole¢ao ainda estava sujeita aos processos de alienacio,
possibilidade encerrada no momento em que os objetos entram para o acervo do
MHN, saindo totalmente do circuito comercial.
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Pode-se dizer, portanto, que ¢ a partir da musealizagio que a cole¢ao comega
a estar sujeita as acdes do ciclo curatorial no MHN: coleta, conservagao e
comunicac¢ao. Sobre a coleta, pode-se dizer que no momento da compra a énfase no
orientalismo do conjunto ou mesmo a classificacdo #ndo-portnguesa e seus correlatos
nao aparecem na documentag¢ao, tampouco na avaliagao da comissao formada pelo
MHN, com a participagdao do historiador Pedro Calmon. Pela documentagao, a
origem asiatica das pecas nao era enfatizada nesse momento, e sim sua relacio com
as antigas igrejas coloniais. A valorizagdao dos estilemas indo-portugueses sera um
processo que — como veremos — ocorrera anos apoés a compra dos marfins. Na
ocasiao da compra, a valoragao do catolicismo e da historia religiosa parece ditar o
interesse nas pegas, uma vez que os argumentos valorativos sobre a colegao enfatizam
seu valor para a historia nacional. Nesse sentido, a expressao zarfins catolicos ou cristaos
aparece nas falas como elemento positivo para caracterizar a colegao, € o cardter rinico
do conjunto foi destacado nas correspondéncias e no relatério da comissao, sendo
um importante argumento de singularizagao. Sobre o argumento da permanéncia da
colecio no paifs, pode-se dizer que ¢ recorrente quando grandes colecOes constituidas
por particulares sao vendidas ou leiloadas e a aquisi¢ao dessas coleges para museus
publicos remete as fun¢des dos museus como guardides de “reliquias” nacionais.
Isso ocorreu em leildes como o da colegao de Djalma Hermes da Fonseca, cujos
objetos foram comprados pelo Governo Federal em 1940 e dispersos entre museus
do Rio de Janeiro, entre eles o proprio MHN.

Outro elemento a ser destacado sao as pessoas envolvidas; todos homens
de Estado com autoridade politica ou intelectual. Além de Gustavo Barroso,
diretor do MHN, destacam-se o historiador, orador, politico e a época conservador
do MHN, Pedro Calmon, o presidente da Caixa Econoémica, Solano Couto, ¢ o
ministro da Educagao e Saude Publica, Francisco Campos.

MARFINS EM COLECOES BRASILEIRAS

A coleta de imaginarias religiosas no interior do pais foi bastante recorrente
nas primeiras décadas do século XX. Os antigos santos das igrejas e oratorios
residenciais, assim como os objetos comercializados na Carreira das Indias,
figuravam entre itens cobi¢ados no universo das antiguidades. Esse dado é
sustentado pelo proprio Pedro Calmon no parecer que ele assina sobre a Colegao
Souza Lima, quando afirma que nos anos 1920 muitas esculturas foram retiradas,
por comerciantes de arte, de antigas igrejas coloniais, sendo o proprio Souza Lima
um agente ativo. Destaca-se também a atuacdo de Luis Saia frente a Missao de
Pesquisas Folcloricas, de 1938, quando recolheu diversas esculturas nos interiores
de Minas Gerais e de cidades do Nordeste. Atualmente, é notério que os objetos
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esculpidos em marfim estdo entre os objetos procurados por colecionadores,
sendo comercializados a valores altos no mercado de antiguidades.

A presenca de marfins lavrados é recorrente nos objetos reunidos por
colecionadores de perfis e tempos diferentes, como Jeronimo Ferreira das Neves, Mario
de Andrade, Roberto Butle Marx, Eva Klabin, Ricardo Brennand, Oswaldo Gil Matias
e o casal Ivani e Jorge Yunes, dentre outros. Ademais, encontramos esculturas em
marfim em diversos museus brasileiros, como a Pinacoteca de Sdo Paulo, o Museu de
Arte Sacra de Sdo Paulo e o Museu de Arte Sacra da Universidade Federal da Bahia.

Nos catalogos de colecido e exposi¢oes consultadas, os marfins catolicos
estdo em consonancia com o repertério de itens datados do periodo colonial. De
certa forma, pode-se dizer que essas colegoes representam expressoes daquilo que
seus colecionadores entendiam como as “raizes” da brasilidade: objetos que
remetem a cultura popular, a0s povos autoctones, as expressoes do catolicismo
colonial, as expressdes artisticas tipicamente locais; e aos saberes e fazeres
tradicionais das regiGes interioranas do Brasil. Dessa forma, no repertério em
comum ao qual essas cole¢oes remetem-se, encontramos pinturas sacras, prataria,
esculturas da “cultura popular”, objetos afro-brasileiros, objetos de origem indigena
e manufaturas, como mobilidrio, instrumentos de trabalho, dentre outros. Casos
exemplares siao as colegdes de Roberto Burle Marx, Mario de Andrade, Djalma da
Fonseca Hermes e Alfredo Ferreira Laje.

No Rio de Janeiro, entre os museus consultados, encontramos estatuetas de
marfim no Museu de Arte Sacra, na Casa Museu Eva Klabin, no Museu Castro Maia
e no Sitio Roberto Butle Marx. Em Sao Paulo, analisamos o catalogo da cole¢ao do
Museu de Arte Sacra, da Pinacoteca e da cole¢ao Mario de Andrade, pertencente ao
Instituto de Estudos Brasileiros da Universidade de Sio Paulo (IEB-USP) desde 1968.

No Museu de Arte Sacra do Rio de Janeiro estdo expostos cerca de dez
cristos crucificados de marfim. Todos tém placas com informagoes e alguns deles
estdo classificados como zndo-portugueses. Nao nos foi permitido fotografar os cristos,
tampouco ter acesso a documentagdo dos objetos. Contudo, os funcionarios do
museu nos informaram nao haver na documentagao informagoes sobre a procedéncia
das pegas, apenas dados sumarios, como material e imagem representada, nada muito
diferente daquilo que consta nas legendas. Na Casa Museu Eva Klabin encontramos
alguns objetos de marfim na exposi¢ao permanente e na Reserva Técnica da
institui¢do. Destes, o unico com tematica religiosa cristd ¢ uma Madona com o
Menino Jesus esculpida na Franca do século XIV. A Casa Museu Eva Klabin nao
tem maiores informagoes sobre essa peca, mas encontra-la foi interessante, pois é
um exemplo da diversidade da origem dos marfins lavrados que encontramos em
cole¢oes publicas e particulares. Ja sobre os marfins do Museu Castro Maia,
recebemos por e-mail um documento com uma lista dos marfins e algumas
informagdes sobre eles. Sao esculturas de marfim religiosas classificadas como zndo-
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portugnesas, com os estilemas similares a alguns itens da Cole¢ao Souza Lima. Aqui
também nao ha informagdes sobre a origem das pegas, sendo algumas compradas
em antiquarios. Na cole¢ao de Roberto Burle Marx, o célebre paisagista inventor do
Jardim Moderno Tropical, encontramos uma escultura de Nossa Senhora da
Conceigao, sem procedéncia e classificada como zndo-portuguesa.

Em Sao Paulo, destaque para a Colegao Mario de Andrade, que contém
esculturas religiosas em marfim que foram estudadas por Marta Rossetti Batista,
curadora e organizadora do catalogo da cole¢ao. Destacam-se as esculturas
coletadas por Luiz Saia, muitas delas trazidas em 1938, durante a Missiao de
Pesquisas Folcloricas, e de inimeras viagens que realizou no interior do Nordeste,
no mesmo momento em que Souza Lima formou a sua colecao. Pela documentagao
da Cole¢ao Mario de Andrade, podemos fazer algumas inferéncias sobre o mercado
de esculturas em marfim no periodo. A primeira é o fetiche do marfim para os
colecionadores. A imaginaria religiosa foi uma paixao antiga de Mario de Andrade,
sendo sua primeira imaginaria cat6lica em marfim, uma Nossa Senhora do Rosatio,
adquirida em 1919, numa viagem a Mariana, Minas Gerais. Num texto em que fala
da sua colegio, o escritor deixa bastante claro o valor que dava aos marfins:

eu, que vivo entre livros atraentes, quadros de Anita Malfati, bronzes de Brecheret e mi-
nha colecdo de imagens antigas. Esta histéria de imagens antigas vem aqui s6 porque ha
muita gente que gosta de presentear. Pois que me deem velhas imagens, ficarei alegrissi-
mo e grato. Minha colecio ja tem seu interesse. Ha nela dois exemplares de grande valor:
uma senhora de marfim, que pertenceu a frei Manuel da Cruz, primeiro bispo de Maria-
na, e um Menino Jesus carregando velas votivas, esperanca de uma das minhas bisavs.”

A motivagdao de Mario de Andrade pela imaginaria é forte, uma vez que, na
leitura de Maria Rossetti Batista, une o artista, o catdlico praticante e o estudioso que
valoriza a manifestacdo artistica em todos os dominios: musica, literatura e artes
plasticas. Nesse aspecto, o interesse pela arte religiosa aproxima-se, em termos
valorativos, da justificativa de Pedro Calmon e Gustavo Barroso ao avaliar a Colecao
Souza Lima: tais esculturas representam a historia da arte religiosa brasileira. Vale
mencionar que, ap0s a referida viagem feita por Mario de Andrade a cidade de Mariana,
ocasido em que o escritor comprou o citado marfim que teria pertencido ao bispo de
Mariana, ele elaborou a conferéncia A arte religiosa no Brasil. No texto, o esctitor traga
um painel da arte cristd, observando sua decadéncia ap6s o barroco: “a arte crista, no
Brasil, repousa em paz no momento passado. E um féssil, necessitando ainda de
classificacao, de que pouca gente ouviu falar e ninguém se incomoda. No entanto, ela
existe — ou melhor, existiu”®. Descreve também o que ele considera como os trés
centros principais de desenvolvimento dessa arte: Bahia, Rio de Janeiro e Minas Gerais.
Assim, ao adquirir a referida imagem, ha a mobilizagao de trés aspectos valorativos: a
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origem de um importante centro de produgao, a qualidade estética e o fato de ela ter
pertencido a uma personagem da vida religiosa, politica e literaria do pais.

A aquisi¢ao de esculturas em marfim por Mario de Andrade pode ser
entendida também pela atragao do material, valioso desde tempos remotos, o que
une a paixao pela imaginaria a questio do refinamento, da arte do bem-vestir, do
bem-viver. As pe¢as de sua colecio foram adquiridas em viagens a cidades
interioranas, por meio de seu parceiro, Luis Saia, e até em apostas, como sugere a
carta escrita a Rodrigo Mello Franco de Andrade em 1938:

Se na esquina da praca Tiradentes que assinalei no desenho abaixo com um T ndo existe
um teatro que pelo menos até dezembro do ano passado funcionava (e deve estar funcio-
nando ainda) e qual o nome desse teatro. Imagine que vou ganhar numa aposta uma
imagem em matfim que faz uns anos que namoro, apesar de nio ter um dos bragos.!

Como observa Rossetti, o interesse de Mario de Andrade sobre a imaginaria
catolica vai englobando a questdo dos costumes, a questdo da crenga e das
supetsticoes populares, enfim, os habitos do “catolicismo popular brasileiro”®.
Luis Saia, seu principal fornecedor de imaginarias, discutia com o escritor as
aquisicOes a serem feitas, e numa das correspondéncias pode-se ver o alto valor
que tais esculturas atingiam no mercado, por exemplo quando relata que um

marchand do Recife oferecera uma peca cara, uma grande Nossa Senhora em
marfim, “coisa de colecionador muito apaixonado ou muito rico

2363

Figura 5 — Marfins da cole¢ao Mario de Andrade. Fonte: Colecao Mdrio de Andrade: religiao e magia,
musica e danca, cotidiano.
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As pecas em marfim da Colecao Mario de Andrade (Figura 5) sao
comparadas por Rossetti a Cole¢ao Souza Lima, inclusive foram formadas na
mesma época e por formas semelhantes: viagens as regides interioranas do Brasil.
De acordo com a autora, os marfins de Mario de Andrade fornecem exemplos
variados, sobretudo da chamada arte indo-portuguesa, constituindo um pequeno
resumo dessa produgio, que inclui desde imagens préximas ao protétipo europeu
até aquelas totalmente reinterpretadas pelos artistas indianos. Porém, vale destacar
que, a época da sua reunido, o conceito de #ndo-portugnés ainda nao estava associado
ao campo da arte, classificagdo que ganha forga apos a forga do trabalho de
Bernardo Ferrdo de Tavares e Tavora,* que, a partir de pecas conhecidas na
Europa e na América Latina, trabalhou na identificaciao dos estilemas e na datagao
de diversas esculturas em marfim, classificando a arte luso-oriental em quatro
escolas: a indo-portuguesa, a cingalo-portuguesa, e com raros exemplares a sino-
portuguesa e nipo-portuguesa. O trabalho de Bernardo Ferrao de Tavares e
Tavora® é o principal dispositivo de autoridade® na classificacio da imaginaria
catdlica em marfim, sendo base para o trabalho de Lucila de Morais no tratamento
da Colec¢ao Souza Lima e de diversas outras.

A nogio de arte indo-portuguesa e o orientalismo em Portugal

A0

O termo “indo-portugnés” e seus correlatos, cingalo-portugnés, sino-portugnés e
Iuso-africano devem ser entendidos a partir do orientalismo portugués e dos discursos
associados e ele durante os fins do século XIX e a primeira metade do XX. A
nog¢ao de orientalismo trabalhada aqui tem como referéncia principal o autor
palestino Edward Said, que a desenvolveu na década de 1970, gerando intensos
debates desde entdo. Nao é nossa inten¢ao entrar na discussao sobre os problemas
epistemolégicos indicados pelos criticos da obra de Said, mas apenas tomar o que
consideramos valido em sua andlise: a conceituacao do orientalismo como um
discurso que produz saberes e autoridades sobre o Oriente.

o orientalismo pode ser discutido e analisado como a instituicao organizada para nego-
ciar com Oriente — negociar com ele fazendo declaragdes a seu respeito, autorizando
opinibes sobre ele, descrevendo-o, colonizando-o: em resumo, o orientalismo como um
estilo ocidental para dominar, reestruturar e ter autoridade sobre o Otiente.”

Uma caracteristica fundamental do orientalismo que Said enfatiza é a
dominacdo, uma vez que a Asia era o lugar das maiores, mais ricas e mais
antigas colonias europeias, sendo entendida como fonte de suas civilizagoes e
linguas, além do seu rival cultural e uma de suas referéncias mais profundas e
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recorrentes dos “outro”. Desse modo, o orientalismo ¢ uma expressio do
colonialismo que se materializa com o apoio de institui¢cdes, vocabulario,
erudicdo, imagética, doutrina, burocracias e estilos coloniais, configurando uma
expressao da cultura material europeia.

Sob o titulo geral de conhecimento do Oriente, e com cobertura da hegemonia ociden-
tal sobre o Oriente durante todo o periodo que comega no final do século XVIII,
surge um Oriente adequado para os estudos na academia, para a exposicdo no museu,
para a construcao de um departamento colonial [...] a indagagdo imaginativa das coisas
orientais era baseada mais ou menos exclusivamente numa consciéncia ocidental sobe-
rana. Cuja centralidade nio questionada surgia de um mundo oriental, primeiro de
acordo com as ideias gerais sobre quem ou o que era oriental, depois de acordo com
uma légica detalhada regida nao apenas pela realidade empirica, mas por uma bateria
de desejos, repressdes, investimentos e proje¢des.®

A obra de Said ¢ dedicada aos orientalismos inglés, francés e estadunidense,
embora o proprio autor reconhega que outras poténcias coloniais tenham desenvolvido
seus orientalismos. F o caso de Portugal, a0 qual os historiadores portugueses Fernando
Catroga® e Anténio Manuel Hespanha™ apresentam contribuicoes importantes.
Antonio Manuel Hespanha trata do orientalismo a partir do conceito de saberes imperias,
mostrando, de forma panoramica, como o impetrialismo portugués buscou diferentes
saberes sobre o Oriente ao longo da histotia. Ja Fernando Catroga pensa o orientalismo
relacionando-o a narrativa da histéria universal criada no século XIX e com os projetos

imperialistas europeus da época.

Na interpretacio de Hespanha, o ponto de partida de Said ¢ a ideia de que
os orientalismos, entendidos como campo de saber, mas também como um tipo de
olhar do europeu em relagao ao outro, dizem mais a respeito do observador do que
do observado propriamente dito. Trata-se de um enviesamento do olhar europeu
sobre o nao europeu, devido ao fato de o outro “ser exclusivamente acessivel através
de campos de observacio e instrumentos de analise criados pela pratica colonial””.
Esse fato, junto com o controle epistemoldgico europeu sobre as categorias de
apreensao do Oriente, faz com que Hespanha se utilize do conceito de “saber
imperial” para caracterizar o orientalismo. Ou seja, o Ocidente faz uso de objetos,
conceitos e esquemas interpretativos criados na pratica colonial e por eles controlados
para tratar do Oriente, controlando a forma como o Oriente era apreendido e
interpretado. Assim, o Oriente criado pelo orientalismo é um saber imperial.

Assim, cada império cria o seu proprio saber imperial, ja que este esta
intimamente relacionado as necessidades praticas da administragao colonial. Hespanha
afirma que os autores que tratam desse tema costumam privilegiar o modelo inglés
desenvolvido a partir do final do século XVIII, caracterizado pela ocupagao efetiva do
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para as demais poténcias europeias nos séculos seguintes.””

E importante ter em mente o fato de que o orientalismo participa das
disputas politicas europeias. O saber imperial era usado como forma de mostrar a
grandeza do império e o poderio portugues, capaz de adquirir pela forca militar
possessoes ricas e tantos povos, além de gerar conhecimento sobre eles. Dessa
forma, o orientalismo fazia parte de um posicionamento portugués em relagao aos
outros Estados europeus, posicionamento que estava intimamente relacionado as
conjunturas internacionais de cada época.

Fernando Catroga analisa o orientalismo a partir da narrativa da histéria
universal ctiada no século XIX e do jogo de poder europeu do final do século.”
Segundo Catroga, para compreendermos a dimensdo que o orientalismo toma,
devemos entender o seu modelo epistemolégico e como ele esta relacionado a
tradicao historico-filosofica que comega a se desenvolver no final do século XVIII
com as filosofias da histéria. A partir de Koselleck, o autor mostra como o século
XIX criou um conceito secularizado de historia, que, remetendo as filosofias da
histéria, pensa o fluxo histérico a partir de um “necessarismo irreversivel comandado
por uma vanguarda |...] de onde se anunciava a verdade e, portanto, se definiam
padrdes que demarcavam e valoravam o posicionamento seletivo, na diacronia
historica, dos povos entre si”™
progresso, humanidade e histéria, e contribuiu para a criagdo dos conceitos de
decadéncia e estagnacao. Assim, surge a ideia de histérias diferentes, contemporaneas,
mas que caminham para um ponto em comum, que se daria pela expansao mundial

. Isso era feito articulando-se os conceitos de

da vanguarda ou da elevagao dos atrasados ao modelo ocidental dominante.

Em se tratando do Oriente, o historicismo moderno leva a um
enaltecimento do passado em contraposi¢ao a decadéncia do presente e entende
a regiado como degrau para a realizacio do futuro que emana da vanguarda europeia.
O que se faz é um trabalho intelectual que acaba por criar um pensamento
teleologico que conforma a ideia de histéria da época, na qual a Europa assume a
posicao de vanguarda. Além disso, os estudos orientais, impregnados com
historicismo moderno, passam a fazer parte de um projeto de dominio do Oriente,
no qual o dominio da histéria dos povos colonizados ¢ uma de suas faces. Segundo
Catroga, o paradigma epistemologico moderno tem um componente de dominagao
que atuava na atitude do Ocidente em relagiao ao outro. Conforme o cientificismo
bastante em voga na época, a intencio era “saber para prever e prover””. Assim,
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as previsdes e o que se entendia como imperativo de a¢do no Oriente eram
justificadas pelas supostas leis historicas.

A acio colonizadora na Asia era uma dessas acdes necessarias, sendo
justificada pela desvalorizacdo do presente e pela valorizagdo da modernizagao
empreendida pelas poténcias europeias, o que levaria aqueles povos ao seu destino
inevitavel: o modo de vida ocidental. Isso é uma consequéncia do historicismo
moderno, que, a partir da ideia de um sentido da histéria que caminhava para a
modernidade europeia, enaltecia a missao ocidental de realizar as potencialidades
do mundo oriental. O orientalismo logo se insere num teleologismo historico
fundado em argumentos etnoldgicos e antropologicos. Procurava-se encontrar o
desfecho eurocéntrico da histéria humana de uma forma cientifica.

Conforme Catroga, o século XIX foi o momento de institucionalizagao de
saberes que associavam historia, lingua e ragas. Esses saberes, integrados ao projeto
de poder ocidental, forneceram o conhecimento necessario para a administragao
e formagao de colonos que atuariam nas areas dominadas. Nesses estudos, a
questao linguistica foi logo valorizada por ser um indicio das migra¢oes na Europa
e, assim, uma forma de encontrar as origens da civilizagao ocidental. Os estudos
filolégicos encontraram associagoes entre as linguas europeias e o sanscrito, lingua
falada na antiguidade indiana. Inicia-se uma valorizagao da cultura indiana como
aquela que teria dado origem a civilizagdo. As teorias racistas da época logo usaram
isso para formular a ideia de que os povos europeus seriam herdeiros da grande
civilizagdo ariana que se desenvolvera na India. Isso “vinha ao encontro da
estratégia fundamentadora da superioridade dos europeus ‘de raca caucasiana™”’.

Essa maneira de pensar definia as caracteristicas nacionais a partir de
critérios de raga, justificando a pretensao hegemonica europeia, e, 20 mesmo
tempo, articulava-se as disputas entre os proprios europeus. O chamado arianismo,
a0 mesmo tempo que fazia com que os europeus se vissem como herdeiros dos
chamados arianos, também criava distin¢des entre eles com base na proximidade
com a origem indo-ariana. Ao mesmo tempo, tudo isso se juntava as pretensoes
politicas e imperialistas dos Estados europeus, justificando a decadéncia dos
europeus latinos — misturados com mouros e judeus — e reforcando as pretensoes
britanicas e alemas. Com as vitérias politicas destes dois dltimos ao longo do
século XIX, essa teoria ganhou forca e cada vez mais o termo “indo-europeu”
passou a significar “indo-germanismo”.

Voltando sua analise para Portugal, Catroga considera que nao se pode
esquecer que a conjuntura politica do século XIX fez com que o orientalismo em
Portugal se desenvolvesse de modo defensivo. A independéncia do Brasil fez com
que o futuro do Império Portugués estivesse na Aftica, tendo em vista a decadéncia
de sua presenca na Asia desde o século XVIL. Portugal, portanto, insere-se nas
discussoes sobre o arianismo e o orientalismo como forma de rebater aqueles que
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questionavam a legitimidade da colonizacio portuguesa na Africa. Com isso, o
Oriente torna-se a referéncia de um discurso legitimador do sentido histérico
portugués, o que foi feito buscando-se as origens dos portugueses na India e
enfatizando a sua ligacdo com os arianos. Ao mesmo tempo, procurava-se uma
contraofensiva em relacao ao discurso depreciativo dos povos latinos. A associagao
com o povo atriano visava colocar os portugueses em posi¢ao de destaque na
histéria universal, ressaltar as virtudes nacionais e rebater as pretensoes das grandes
poténcias nas suas areas de influéncia na Africa. Diversas foram as teorias que
inseriram Portugal na genealogia ariana, mas todas tinham em comum a tentativa
de enfatizar a ligagdao entre ambos.

Com o mesmo objetivo de rechagar as teorias depreciativas e se defender
das ameacas das poténcias europeias, inicia-se todo um esfor¢o propagandista
acerca da acdo colonizadora portuguesa, de forma a justificar os direitos histéricos
portugueses na Africa, onde ainda existia esperanca de expansio, e na Asia, onde
se pretendia manter o que restara das possessoes coloniais. Nesse sentido, as
Comemorag¢oes de Centenarios tornam-se uma pratica bastante comum a partir
do final do século XIX, como forma de divulgar o imperialismo portugués.

Hespanha, ao identificar os saberes imperiais desenvolvidos pelo
orientalismo portugués ao longo da histéria do colonialismo, identifica como
imperialismo portugués cldssico o periodo que abrange do século XVI até parte do
século XVIII. Nessa época, o Império Portugués, especialmente no Oriente, nao
era um corpo politico territorializado baseado na ocupagiao permanente e no
enquadramento das popula¢des locais.”” Do ponto de vista administrativo, a Coroa
empregava um modelo descentralizado em que o poder tinha um nimero reduzido
de atribui¢bes como a justi¢a, a guerra e, de forma limitada, a fazenda. Nesse
momento, era valorizado pela Coroa o conhecimento acerca de portos e rotas
maritimas, fluxos comerciais regionais e internacionais, potencial bélico dos grupos
na regiao e algumas nogdes de historia e da alta politica local para uso diplomatico.
Esse modelo ¢ chamado por Hespanha de monarquia corporativa.

Contudo, destacaremos aqui a forma com que Hespanha contextualiza o
orientalismo portugués a partir da segunda metade do século XIX e da primeira do
XX, momento de questionamento do colonialismo portugués e de ameaga as suas
colonias no ultramar. Com isso, ha duas mudangas principais na postura portuguesa
em relagao ao Oriente. Primeiramente surge a necessidade de novos saberes, que setiam
do mesmo tipo daqueles cultivados pela administracao inglesa do chamado imperialismo
classico, em que ha a institucionalizagao do saber orientalista em Portugal por meio da
criacao de instituigdes publicas e privadas voltadas para esse fim.

Nesse perfodo comega a se desenvolver a nogao do ultramar como local
de “reencontro das virtudes da raca e de redencao da Patria, do abatimento ou
decadéncia em que estava caida””. As comemoracoes do final do século XIX sio
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feitas a partir dessa narrativa, trazendo o Oriente como local de efetivacio da
grandeza histérica portuguesa e para mostrar as vantagens da sua agao colonizadora.
O século XX vé o advento da repuiblica em Portugal e, com ela, o orientalismo
portugués assume uma nova roupagem. A republica herda a narrativa anterior de
redencdo nacional e retorno as virtudes dos heréis do passado. Entretanto, o
progressismo presente na ideologia republicana diminui o saudosismo do passado,
inserindo-o na histéria universal. O orientalismo portugués passa, entao, a incluir
a colonizagio e os descobrimentos como pontos do progresso europeu, etapas na
evolucao da histéria mundial.

A implantagiao do Estado Novo ¢ outro ponto de inflexdo no orientalismo
portugués. Com ele, funda-se um novo espirito imperialista, num momento de
refundacdo da nagao portuguesa. Esse novo discurso recupera o Oriente como
local de manifestagao das virtudes portuguesas e hd a organiza¢ao de muitos
congressos e exposicoes, como a Exposicao do Mundo Portugués em 1940, forma
de propagar positivamente o colonialismo portugués.

O ponto principal para o qual Hespanha chama a aten¢ao no novo discurso
orientalista é, porém, a sua ambiguidade. Ao mesmo tempo que ele se apoia nas
teorias raciais em voga e na busca por uma pureza de sangue como forma de se
preservar as virtudes de uma raga, o luso-tropicalismo do sociélogo brasileiro
Gilberto Freyre torna-se a teoria oficial do regime, a ponto de Freyre realizar uma
viagem, em 1951, a convite de Salazar para as colonias portuguesas para escrever
suas impressoes. Essa viagem deu origem aos livros Aventura e rotina e Um brasileiro
em terras portuguesas, patrocinados pelo governo portugues.

O luso-tropicalismo freyriano entende que a cultura portuguesa se destaca
pela sua “propensao para integrar e se integrar em contextos étnicos e civilizacionais
tropicais””. Essa setia uma caractetistica propria da raga portuguesa que, associada
ao projeto de expansao da fé catdlica, deu aos portugueses a capacidade de construir
um império nos trépicos unido pelo amor. Ambas as bases teoricas se contradizem.
Uma valoriza a pureza de sangue, a outra a miscigenag¢ao. Porém, o regime salazarista
conseguiu concilid-las e foi essa a base do ultimo colonialismo portugués.

Vé-se, portanto, que o luso-tropicalismo atendeu bem ao projeto de
valorizagao do colonialismo portugués, uma vez que Gilberto Freyre, ao superar
analiticamente o problema da miscigenagao — preponderante nas teorias raciais e
que impedia uma leitura positiva dos povos miscigenados —, supe a existéncia de
uma civilizagao original que se formou a partir do contato do portugués com as
populagoes das zonas tropicais do mundo, onde empreendeu sua agao colonizadora.
Por meio dessa interagao, que compreende a mutua influéncia em varias dimensoes
da vida cotidiana, especialmente no modo de vestir-se, na culinaria, no
comportamento social, na religiosidade etc., criaram-se sociedades hibridas onde
o racismo e o preconceito seriam superados pelas caracteristicas especificas da
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cultura portuguesa. Podemos sumarizar a interpretagdao freyriana do luso-
tropicalismo a partir de trés caracteristicas presentes em suas obras: (1) mobilidade,
os portugueses sao sabidamente os pioneiros nas grandes navegacdes europeias
do século XVI e as explica¢Oes para tal caracteristica lusitana assenta-se em
argumentos baseados na localizagao privilegiada da Peninsula Ibérica, na constante
ameaga que Os mouros representavam, o que levou os portugueses a buscarem
novas pragas comerciais e aliados, e no intenso contato com outras culturas nos
portos portugueses, em especial com as do norte da Africa; (2) miscibilidade: pedra
angular da teoria de Freyre, trata-se da alegada capacidade dos portugueses de se
relacionarem sexualmente sem qualquer preconceito racial. Essa para Freyre ¢ a
caracteristica cultural que mais permitiu o avango portugués pelo mundo com
tanto sucesso, sendo, inclusive, um traco que diferencia a experiéncia colonial
portuguesa das outras nagoes europeias; e (3) aclimatabilidade: as condigoes fisicas
de Portugal, sobretudo ao sul do pais, sao bastante parecidas com as do norte da
Africa ou de outras regides tropicais, o que para Freyre é uma vantagem dos
portugueses, quando comparados aos povos de outras nagdes europeias, COmo 0s
ingleses ou holandeses. Desse modo, a capacidade de suportar os climas tropicais
permitiu aos portugueses assentarem-se em terras quentes de forma permanente.

Assim, o luso-tropicalismo freyriano teve uma forga politica e intelectual
consideravel na construcao recente da identidade portuguesa, bem como na
brasileira. Portanto, o luso-tropicalismo de Gilberto Freyre moldou atitudes,
representacdes e politicas vividas nos diversos espacos de lingua portuguesa.
Trata-se de um discurso baseado na crenca de uma auséncia de racismo, ou de
um brando tratar das diferengas por parte daqueles que se exprimem em
portugués com 0s meios € povos tropicais.

E nesse contexto do orientalismo portugués que devemos fazer a critica
ao termo “zndo-portugués”, desnaturalizando-o para pensa-lo como discurso
indiciario das praticas coloniais. A influéncia do orientalismo portugués fica
evidente quando analisamos os aspectos pelos quais as esculturas catolicas
produzidas na Asia sio valoradas no Brasil, incluindo as praticas museograficas
dispensadas a Cole¢ao Souza Lima ao longo dos anos, desde que foi
incorporada ao acervo do MHN.

A0

Como aponta Catla Alferes Pinto,*” o termo “indo-portugués” sutgiu no
dominio da dialetologia no final da década de 1870,*' e no ano de 1881 seria pela
primeira vez empregue na classificagao de objetos artisticos, categorizados como
arte decorativa, por John Charles Robinson, na Special Loan Exhibition of Spanish
and Portuguese Ornamental Art, apresentada no South Kensington Museum, atual
Victoria and Albert Museum, localizado em Londres. Pinto aponta a importancia
de pensa-lo a partir de seu deslocamento do universo etnografico — descrigao dos
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dialetos portugueses — para o artistico, o que s6 ¢é possivel em um contexto de
afirmagao nacionalista mediante uma narrativa que associava a ideia da “heroica
gesta descobridora” ao objeto artistico.*

Tal deslocamento ¢ visivel na defini¢io dada a arte chamada zndo-portuguesa
pelas principais autoridades no assunto a época: Sousa Viterbo, Maria Madalena
de Cagigal e Silva, Bernardo Ferrao de Tavares e Tavora. Nesses autores o termo
“indo-portugués” taz referéncia ao estudo da arte luso-oriental, tanto a objetos de
arte portuguesa com influéncia indiana como a obras de arte indianas com
influéncias portuguesas. Nessa leitura, o termo “Zndo-portugnés” valotiza a arte criada
nas colonias portuguesas na Asia pelo seu carater portugués, ou seja, enfatizando
a capacidade portuguesa de influenciar “positivamente” as culturas com as quais
teve contato. i importante ressaltar que tais autores corroboram uma analise
orientalista na leitura das referéncias tipologicas dos marfins catdlicos, que
independente das suas circunstancias de producdo e cujos significados sio
entendidos a partir de um conceito positivador da experiéncia colonial, que ¢é
sabidamente uma experiéncia complexa, permeada de violéncia e relagoes
assimétricas em termos de poder e negociagao.

Alferes Pinto, a partir da analise de programas de diversas exposi¢des do
século XX cujos temas abrangiam o império colonial portugués, mostra como a arte
colonial portuguesa, e dentro dela a arte indo-portuguesa, foi sendo utilizado na
construc¢ao da ideia de arte portuguesa e, a0 mesmo tempo, para indicar a primazia
colonial do pais.¥ Desde o século XIX vinham-se realizando em Portugal varias
comemoracdes centenarias, ocorridas entre o final do século XIX e o século XX,
dentre as quais destacam-se os centenarios de Camoes (1880), do Infante d. Henrique
(1894), da India (1897-1898) e o Duplo Centenario (1940). Em todas essas ocasides
houve a exaltacao da colonizagao portuguesa, o que pode ser percebido pelo destaque
dado ao Brasil e a ideia do Oriente como fonte de riquezas, o que aludia a capacidade
portuguesa e aos seus direitos historicos. Eram festas civicas em que se procurava
compatibilizar a produgao historiografica com a indugao de sentimentos coletivos:
um discurso que se apropriou do passado de forma a usa-lo como paradigma para
a superagao da decadéncia presente portuguesa e legitimagao do seu imperialismo,
constantemente ameacado entre os séculos XIX e XX.

Porém, é importante ter em mente que o principal objetivo das
manifesta¢Oes tinha cariz defensivo. E, mesmo quando enalteciam outras
heroicidades — as do Oriente, por exemplo — e se revestiam de simbolos
orientalistas, o seu referencial ultimo continuou a ser o continente africano.** Como
foi dito anteriormente, o futuro do imperialismo portugués estava na Affica, pelo
qual Lisboa ainda alimentava desejos expansionistas. As comemoragdes, portanto,
fazem parte de um esfor¢o do Estado portugués de legitimar as suas pretensoes
no continente e defender as suas colonias das pretensoes das poténcias europeias.™
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Cabe ressaltar aqui a participagao de Gustavo Barroso na montagem no if(;n?:ifrf(??‘z’o(lpi 1233%;1)17“‘1
Brasil da Exposi¢ao do Mundo Portugués, evento realizado em 1940 para comemorar T
o duplo centenario de fundagao (1140) e refundagao (1640) de Portugal. Na
Exposi¢ao do Mundo Portugués integraram-se congressos, comemoragao historica

87. Silva (2023).

e exposi¢des, todos atuando para conciliar o discurso historiografico com as
pretensoes imperialistas e expansionistas de Salazar na Africa. As datas de fundacio
e refundac¢ao foram recuperadas nesse evento num discurso de legitimagao de uma
ideia providencialista do destino imperial portugués. Ressalta-se que Gustavo Barroso
nao levou nenhum dos marfins catélicos do MHN dentre as 623 pegas levadas a
Portugal para a Exposi¢ao do Mundo Portugués e que o entao diretor do MHN foi
responsavel pelo pavilhao do Brasil, que ele chamou de Exposi¢ao Histoérica do
Brasil, ao passo que a expografia pensada por Barroso reafirmava os lagos entre a
colonizagao portuguesa, o Império e a entao Republica Brasileira, exaltando a figura
de Getulio Vargas. Nas suas palavras:

O que a direcio do Museu Histérico, em cumprimento das determinacées que lhe foram
dadas pelo Exmo. General Francisco José Pinto, procurou fazer nos maltiplos aspectos dessa
Exposicao preparada no curto espaco de trés meses — decoracio do ambiente com legendas
¢ heraldicas, mostruario de reliquias ndo muito numerosas, porém sobremaneira significativas,
documentos historicos, artisticos e numismaticos — foi resumir os quatro séculos e meio de
Historia do Brasil, desde o século do Descobrimento, sintetizado pela Cruz Processional,
num broquel e num gladio daquele tempo até o momento atual, expresso no grande retrato a
6leo do fundador do Estado Novo, Sua Exceléncia o Presidente Gettlio Vargas.®

Embora seja plausivel imaginar que os valores do orientalismo portugués
e do luso-tropicalismo freyriano estivessem sendo mobilizados quando a Cole¢ao
Souza Lima foi formada, o argumento valorativo dado por Gustavo Barroso e
Pedro Calmon para justificar a compra foi o de que a colecdao era de extrema
importancia para a histiria da arte religiosa e historia artistica brasileira. O discurso
orientalista foi inserido como elemento de valoracio e classificacio da colecio
posteriormente, a partir, principalmente, do trabalho de Lucila de Morais, que
atuou por anos como curadora da cole¢ao, sendo responsavel pela grande
visibilidade que o conjunto ganhou a partir dos anos 1990.

Contudo, a produg¢ido historiografica mais recente questiona o termo
“indo-portugnés”. Aliados a critica de Alferes Pinto, que evidencia o carater
nacionalista e etnicista do conceito de zndo-portugués, outros autores brasileiros
mostram como o uso desse conceito limita a pesquisa historica. Jorge Lizio®’
entende o conceito como uma forma de colonizagao intelectual que, ao enfatizar
o aspecto europeu da arte em marfim, fecha as portas para a compreensao de
seus significados na sociedade indiana, aquela que a produziu. Assim, entendé-la
se faz essencial em uma pesquisa adequada sobre essa expressao artistica. Para
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Eduardo Franca Paiva*® urge que desconfiemos do corpus conceitual que
utilizamos. Com a critica ao indo-portugucs, estarfamos em melhor condicao de
entender os multiplos significados atribuidos a0 marfim e as relagoes estabelecidas
entre eles, além de favorecer uma visao do material por sua perspectiva nao
ocidental. Jd Vanicléia Silva Santos,” criticando o termo “afro-portugués” — cuja
reflexdo pode ser aplicada ao indo-portugués e a seus correlatos —, propoe o uso
do termo “marfim africans”, mesmo em se tratando de marfins lavrados sob a
demanda europeia. Ou seja, mesmo que esculpidos no contexto do contato
portugués com as populagoes africanas, isso se deu pelas maos de africanos, com
forte influéncia de suas estruturas mentais e culturais. Isso implica uma visao
nao hegemonica, uma vez que a autora desconstroi a ideia de que objetos de
marfim eram produzidos em contextos africanos prioritariamente para o interesse
estrangeiro. A autora sublinha os usos e sentidos que esses objetos tinham entre
as elites e pessoas ordinarias de sociedades africanas, como essa apropriac¢ao foi
absorvida por paises europeus e como ocorreu a adaptagao do uso dessa matéria-
prima na diaspora africana no Brasil e na Europa. O estudo sobre diferentes
contextos de produc¢io e circulacio do marfim permite a aproximacao de
sociedades africanas também com o mundo fora do continente e possibilita um
forte questionamento do termo “afro-portugnés’ e por extensao do termo “Zndo-
portugués”, que sao resultados da propria colonialidade do saber.”

Atualizando o orientalismo portugués no Brasil: museografia e curadoria
como praticas discursivas

A musealizacdao pode ser entendida como a agao de criagao do “objeto de
museu”: “operac¢ao de extragdo, fisica e conceitual, de uma coisa de seu meio
natural ou cultural, conferindo a ela um estatuto museal — isto é, transformando-a

em musealia””!

. Trata-se de tornar determinado objeto parte integrante de um
acervo museologico, alterando seu valor de uso, seu estatuto e tornando-o um
patrimonio ou bem cultural. Uma vez dentro do museu, o objeto assume o papel
de documento, evidéncia material ou imaterial do homem e de seu meio, fonte

primaria de pesquisa e objeto de fruigao cultural e sensorial.

No caso de um museu de histéria, como é o caso do MHN, musealizar um
objeto consiste em agregar a ele o estatuto de objeto historico, o que implica sua
categorizacao como documento e seus corolarios ndicio e evidéncia. Trata-se, portanto,
de uma operagao que comega com a separacao do objeto de seu contexto de
origem, para ser preservado, estudado e exposto como fonte de informagao e
evidéncia de determinada situacio cultural e histérica. E por essa razao que a
musealiza¢do implica atividades basicas dos museus: preservagao (selecao,
aquisicao, gestdo, conservacao), pesquisa (levantamento de informagdes,
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desenvolvimento da documentacio sobre o acervo, atribuicio de sentido e
autenticidade, dentre outros) e comunicagao (exposi¢coes, publica¢des e atividades
educativas e sociais). Poder-se-ia falar também que a musealizagao ¢ uma das etapas
do ciclo curatorial que podem ser definidas pelas a¢oes de coleta, conservagao e
comunicag¢ao, o que envolve a produ¢io documental sobre determinado acervo.

Uma vez musealizado, o objeto adquire uma fungao documental. Conforme
afirma Waldisa Russio Guarnieri, quando se musealiza objetos com intengdes de
documentalidade e fidelidade, procura-se passar informagoes a comunidade: “ora,
a informacdo pressupde conhecimento (emogao/razio), registro (sensagao,
imagem, ideia) e memoéria (sistematizacao de ideias e imagens e estabelecimento
de ligacoes)>. Portanto, o documento nao € algo dado, e sim criado com intenc¢oes
especificas de ser evidéncia e prova de determinado contexto cultural ou histérico.

Dessa forma, como observa Loureiro, os objetos musealizados sao submetidos
a um processo continuo de significagdes ocorridas frente as transformagdes trazidas
pela producido de conhecimento e pelas diversas praticas curatoriais as quais estao
sujeitos.” Nesse aspecto, os termos “museografia” e “curadoria” apresentam
proximidade semantica, uma vez que museografia nao se restringe ao ato da montagem
da exposi¢ao. O termo aparece pela primeira vez no tratado escrito por Gaspar
Friedrich Neickel, publicado em Hamburgo em 1727, e relaciona-se com a escolha dos
lugares mais adequados para receber uma colegio, sobre a melhor maneira de conserva-
la e finalmente sobre sua classificacio e organizacao.”* A museografia, desse modo, nio
se restringe apenas a pratica no interior dos espagos museoldgicos, mas encontra-se
vinculada a curadotia em seu sentido amplo.”

Entende-se, assim, curadoria como o conjunto de atividades organicamente
desenvolvidas em torno de acervos conservados em museus. Sao elas: formagao
de colegdes, estudo e documentacio de colegbes, preservacao e organizagao fisica
de unidades e colecdes em reservas técnicas, bem como difusiao de acervos e de
conhecimentos produzidos por intermédio de seu estudo e problematizacao.
Como observa Bruno, a histéria dos museus testemunha o surgimento das
atividades de curadoria em torno das a¢oes de selecdo, estudo, salvaguarda e
% A curadoria, nesse aspecto, vincula-se ao préptio
processo de profissionalizacio nos museus, ao desenvolvimento de disciplinas
especificas para o trato com acervos e a profissao de conservador.

comunica¢ao de acervos.

No ambito brasileiro, o curso de museus criado em 1932 no organograma
do MHN, fundado em 1922, veio dar origem ao que o professor Ivan Coelho de Sa
considera, hoje, como a primeira geracio de musedlogos brasileiros.”” Vania Carneiro,
Paulo César Garcez Marins e Solange Ferraz de Lima apontam que o “ciclo
curatorial”® envolve uma cadeia de procedimentos e praticas dentro dos museus,
desde a incorporagao de acervo até sua difusio. Esses procedimentos e praticas
passam pelas a¢oes de coleta, conservagao e comunicagao. Embora essa cadeia seja
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composta por diretrizes museoldgicas proprias a atividade museal, também leva a
especificidades determinadas pela tipologia de acervo e pela disciplina cientifica
articulada a ela. A curadoria, pensada como processo, como sugere a musedloga
Tereza Scheiner,” torna-se, entio, uma pratica coletiva e multidisciplinar, em razio
das diversas especialidades e atores que atuam em museus historicos, com seus
laboratérios de conservagao, classificagao, indexagao, equipes educativas e setores
expograficos, dentre outros profissionais envolvidos nos processos curatoriais.

Nas praticas museograficas parece ocorrer algo semelhante a fungao de antor
presente na ordem do discurso analisada por Michel Foucault. Para o filésofo francés,
a denominacao “autor” tem outras fun¢oes além das indicadoras, como no caso dos
nomes proprios. O nome de autor assegura uma funcao classificativa; determinado
nome permite reagrupar certo nimero de textos, delimita-los, seleciona-los e op6-los
a outros. Portanto, se entendemos a curadoria como uma forma de producao de
discurso, a autoridade de determinados atores produz algo semelhante a “funcio de
autor”, possibilitando a valora¢ao de objetos como “documentos” e agrupando-os

com outros objetos numa mesma categotia ¢ ordem discursiva.'”

Como um discurso ordenado, as colegdes museoldgicas dificilmente podem
ser desassociadas de uma filosofia da histéria, em que as nog¢oes de tradigao,
influéncia, mentalidade, exemplaridade, espirito e desenvolvimento atuam como
“unidades discursivas”, que articulam diferentes passados e possibilitam a
construcio de narrativas, sejam elas individuais, sejam coletivas."”! O museu insere-
se, desse modo, em uma percepcao do passado como espago de experiéncia do
qual podemos, por um lado, tirar licoes e exemplos — dai a necessidade de
colecionar ou arquivar seus vestigios materiais —, e, de outro lado, do futuro, que
¢ percebido como um horizonte de expectativa, ou seja, uma proje¢ao a partir dos
n0ssos atos no presente, o que justifica o cariter de legado do patrimonio.'” Isso
implica, consequentemente, a sistematizagao de objetos, praticas e lugares que sao
mobilizados por agentes envolvidos em processos de constru¢ao de memorias e
historias nacionais, locais, institucionais e até mesmo individuais.

A curadoria efetiva-se, portanto, como resultado da organizagio,
categorizagao, producao de sentido e apropriacao de objetos selecionados por sua
conotagao testemunhal e memorialistica. Portanto, faz-se necessario atentar para
os aspectos discursivos e simbolicos da vida sociocultural da qual o patrimonio faz
parte. Como sublinha Andrea Daher, inserir a nog¢ao de discurso como centro da
analise do patrimonio é considerar a linguagem e as praticas discursivas como
elementos constituintes da vida social. Por conseguinte, tanto a produ¢ao quanto
a recepgao dos objetos culturais sio praticas sociais nas quais se inscrevem usos
especificos do patrimonio cultural, que se dio segundo partilhas ano6nimas e
coletivas, relacionadas aos habitus dos diferentes grupos sociais que se apropriam
dos bens culturais."” O que se quer enfatizar com essas colocagoes é que o trabalho
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de curadoria de cole¢oes museoldgicas pressupoe o processo constante de
constru¢ao da cole¢ao, uma vez que os sentidos e os valores documentais nao se
encerram no ato de incorporacao de determinado objeto ao museu. A musealizagao
¢ um trabalho continuo de tratamento e gestido de acervos museologicos, no qual
o trabalho de pesquisa é fundamental. Esse trabalho constréi possibilidades
documentais e informacionais dos objetos, procedimento no qual o papel dos
profissionais que atuam em museus ¢ produtor de sentidos. Assim, os atos de
descrever, sistematizar informacoes e estabelecer relacbes com outros acervos
ampliam a nog¢ao de documento, categoria fundamental ao ato de musealizar.

Dessa forma, os objetos musealizados sao submetidos a um processo
continuo de significagdes que se dao pela producio de conhecimento sobre o
acervo e pelas diversas praticas curatoriais as quais estao sujeitos.'* Nesse sentido,
consideramos os _Anais do Museu Histérico Nacional, assim como as demais
publicagées do MHN (catdlogos de exposicao e os livros de divulgacao), como
praticas de curadoria e, portanto, produtoras de sentido. Analisamos como a
classificacao indo-portugnés e seus correlatos foram sendo assimiladas e inseridas na
museografia da cole¢ao apds seu processo de musealizacio, de tal forma que os
curadores do MHN acrescentaram ao discurso colonial brasileiro, ao qual essa
colegio estava incialmente vinculada, o elemento orientalista, em seu viés portugués
dos anos 1940. Destaca-se nesse processo o trabalho curatorial da musedloga
Lucila Morais, que dedicou alguns anos de sua carreira ao estudo da colecio,
iniciado no final dos anos 1980.

Vale destacar que, nesta pesquisa sobre a Cole¢ao Souza Lima, ndo se trata
de sugerir a mudanga na classificacao das pecas. O que se ressalta é a importancia
da nao naturalizagao das classificagdes e da reflexdo critica sobre os procedimentos
curatoriais e como eles reforcam categorias e discursos que precisam ser
circunstanciados em seus momentos de elaboracao e disseminacao. Refletir e
entender as categorias que embasam os processos de musealiza¢ao permite que o
trabalho com objetos museoldgicos potencialize o entendimento desses objetos
como agentes historicos da dimensao material da cultura, conformando valores,
posicoes e visoes sobre o mundo.

Referéncias ao indo-portugués e seus correlatos nos Anais do Museu
Histoérico Nacional e nos Catalogos do MHN

A

A primeira referéncia ao termo “/ndo-portugués” encontrada na
documentacao do MHN ¢ a classificacio de uma comoda marchetada e
incrustada de marfim, do século XVIII, em artigo dos Anais do Musen Histdrico
Nacional. Essa referéncia aparece num catalogo descritivo do mobiliario da sala
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D. Joao VI feito por Maria Laura Ribeiro, curadora da institui¢ao. Ribeiro
descreve essa comoda e a classifica como indo-portuguesa. A mesma classificagao
aparece em um contador filipino em jacaranda, do século XVII, no mesmo
volume dos Anais do Musen Histdrico Nacional.

Em catalogo de exposi¢ao, a primeira referéncia a Cole¢ao Souza Lima ¢é a
publicacdao A arte crista no Musen Histdrico Nacional: Exposicao comemorativa do 55°
aniversdrio da criagao do MHN, de 1977, e que contou com parte da Colegao Souza
Lima. A exposiciao ocorreu no Museu da Republica, e o diretor do MHN, Gerardo
Britto Raposo da Camara, em texto introdutério da publicacio, fala da dificuldade
de identificagdo das oficinas em que foram confeccionadas as imagens, de sua
classificacao e de sua sistematizacao. Na apresenta¢ao da publicacio, o critico de
arte Clarival do Prado Valadares afirma que a maioria das imagens de marfim
expostas na ocasiao era de procedéncia jesuitica e esculpidas em Goa. Porém, o
critico faz a ressalva de que nao se pode afirmar que todas as esculturas sejam de
origem oriental, pois é possivel que algumas possam ter sido lavradas no Brasil em
oficinas jesuiticas com o uso de mio de obra indigena.

A exposicdo que da inicio [...] é altamente expressiva em qualidade e quantidade, corres-
ponde, entretanto, a uma pequena parte do extraordinario acervo do Museu Histérico Na-
cional. E uma mostra patcial do relevante conjunto de imaginarias catdlicas, em marfim,
madeira policromada e pintura que se guarda em nosso principal centro de museologia.

Se considerarmos a imaginaria catélica em marfim, produzidas entre os séculos XVII e
XVIII, de presumivel procedéncia jesuitica de Goa, ja terfamos neste primeiro capitulo a
mais notavel cole¢io mundial. Cole¢io capaz de preencher subtitulos de acordo com o
tipologia iconografica, tio numerosos e variados sdo os exemplos do Bom Pastor, do
Crucificado, do Menino Deus, da Conceicdo, da Nossa Senhora com o Menino, e dos
santos mais festejados, fundadores de ordens, como Santo Ignacio de Loyola, Sao Fran-
cisco de Assis, Santa Clara, Santa Escolastica, Sao Bento entre outros.

[...] Sabe-se que muitos procedem da artesania jesuitica de Goa, mas ¢ necessario que se
diga serem outras varias feitas por santeiros no Brasil, associando a prototipia do ociden-
tal a oriental. e de tudo resultando no ecuminismo da imaginaria.

Sdo exemplares que ilustram, sobejamente, o capitulo da imaginaria indo-portuguesa Se-
tecentista: entretanto terfamos que considerar a eventualidade de artesios jesuitas, egres-

sos da India, lavrando pecas no Brasil, juntamente — por que nao? — com seus aprendizes

tupis e guaranis.'”

A categotia zndo-portugnés é usada na classificagao de boa parte dos objetos
expostos nessa exposicao. Isso nos leva a inferir que, embora o trabalho de Lucila
Morais Santos tenha sido fundamental para maior divulgagao da cole¢io como um
conjunto luso-oriental, foi Clarival do Prado Valadares o primeiro a classificar itens
da cole¢ao como zndo-portugueses.
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Como mencionado, a cole¢ao foi estudada pela musedéloga Lucila
Morais Santos, em trabalho iniciado em 1988. Pela importancia da agdo
curatorial de Morais na Cole¢do Souza Lima, vale destacar um pouco de sua
longa carreira profissional. Maria Lucila de Morais Santos nasceu em 1924, no
Sergipe, em Itabaianinha, tendo se mudado com a familia para o Rio de Janeiro
nos anos 1950. Entrou para o curso de museus no MHN, no ano de 1973,
especializando-se em museus de arte e museus de histéria. Nos anos 1976 e
1977 trabalhou no processamento técnico do acervo do Museu da Cidade do
Rio de Janeiro, onde foi diretora interina. No mesmo petriodo trabalhou com
o musedlogo Orlando Seitas Fernandes, especialista em histéria da arte, na
pesquisa e identificacao da imagindria luso-brasileira do Convento de Santa
Teresa (Rio de Janeiro) e na catalogacao do mobiliario do Museu da Republica.
Possivelmente teve contato com imaginarias em marfim no seu trabalho com
Orlando Fernandes. Atuou também no mercado de arte, sendo diretora
artistica da galeria Saramenha (1987-1988). Entre 1987 e 1993 foi pesquisadora
da reserva técnica do MHM, onde realizou pesquisas sobre a Colegao Souza
Lima e atuou como curadora de exposi¢oes. Seu estudo deu origem a exposi¢ao
A Arte do Marfim, realizada em 1993 no Centro Cultural Banco do Brasil, com
edi¢oes em Nova York, em 1995, e Portugal, em 1998. Foi curadora também
das exposi¢cdes Memorias do Sagrado, em 1994, e Escultura Indo-Portuguesa:
um Lastro da Arte Oriental na Cultura Baiana, realizada em Salvador em 1997.
Foi professora da Escola de Museologia de 1977 a 1997, sendo da geracao de
museologos que integravam o corpo docente no momento de transferéncia do
curso do MHN para a universidade. Faleceu em 2017.

Das exposic¢des, destaque para dois catilogos: A arte do marfim'* e A
sagragdo do marfim,"" langados em 1993 e 2002, respectivamente. O trabalho de
Lucila Morais deu uma dimensio internacional a colec¢ido, sendo seu trabalho
citado nos principais catalogos e estudos sobre marfins oriundos das ex-
colonias portuguesas e espanholas da Asia, como, por exemplo, o catalogo
Marfins das provincias orientais de Portugal ¢ Espanha no Brasil'™ que apresenta patte
da colegiao de Osvaldo Gil Matias, que contém mais de 700 pecas de origem
asiaticas e que sao classificadas como luso e hispano orientais. Ha referéncias
a cole¢ao Souza Lima também no catalogo Portuguese Expansion Overseas and the
Aprt of Ivory, organizado em comemorag¢iao dos descobrimentos portugueses
em 1991 e no ja mencionado catilogo da cole¢io Mario de Andrade, editado
por Maria Rosseti Batista.

O trabalho de Lucila Morais dedicou-se as caracteristicas iconograficas
e iconoldgicas das pegas. A musedloga descreveu as simbologias catdlicas e os
estilemas orientais das esculturas, o que remete ao sincretismo religioso dessas
representacoes cristas, fortemente marcadas por elementos do hinduismo. O
argumento principal na leitura de Lucila Morais ¢ o valor documental que essas
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estatuetas tém da a¢ao colonizadora que envolveu a catequese por missionarios
catlicos que atuaram na Asia, especialmente em Goa, na India, embora haja
exemplares que remetem a ocupagao portuguesa nas Filipinas, no Ceilao (atual
Sri Lanka) e na China nos séculos XVII.

Reinaldo Benjamin Ferreira, no texto “O marfim e a imaginaria”, presente
no catalogo Arte do marfim, reconhece a presen¢a de marfim na América portuguesa,
mas entende que ele era usado apenas como detalhe em esculturas religiosas
barrocas feitas de madeira. A Cole¢ao Souza Lima, nas palavras do autor, ¢é
inteiramente feita de imagens indianas e do Ceildo, o que parece ser uma afirmagao
exagerada, uma vez que a maior parte da colegao continua sem classificagao, em
especial os cristos crucificados, muitos com a cruz em jacaranda e estilemas que
precisam ser analisados laboratorialmente com o intuito de possivel identificagao
de procedéncia. No seu texto sobre a Cole¢iao Souza Lima, Lucila Morais Santos,
no topico “A imaginaria em marfim no Brasil”, fala que esculturas religiosas em
marfim presentes no Brasil sio europeias, indo-portuguesas ou cingalo-portuguesas,
sendo as duas ultimas as mais predominantes.

Em 1995, Lucia Morais publicou nos .Anais do Musen Histdrico Nacional o
artigo intitulado Cole¢des no Museu Histérico nacional: a cole¢ao Souza Lima.'"’
E o primeiro estudo sobre a cole¢io nos Anais do Musen Histérico Nacional e
trabalha seguindo o argumento do conjunto como resultado e expressiao da
catequizacio jesuitica na Asia. A autora tem por base o trabalho de Bernardo
Ferrio de Tavares e Tavora, e a partir das categorias indo-portugnés e seus
correlatos classifica algumas pecas da colegao.

A fotografia das Figuras 6 e 7, de uma Nossa Senhora, datada como sendo
do século XVII ou XVIII, contém a seguinte descrigao feita por Lucila Moraes,
em que se observa o uso de adjetivos como “sensual” e “mistico”, comuns ao
discurso orientalista sobre as tradi¢oes dos povos asiaticos:

Registra-se o cuidadoso detalhamento nas cabeleiras femininas, cujo tratamento avanga
do rigido arcaismo ao mais devoto detalhe. Plenas de significados, entre outros, as cabe-
leiras estdo relacionadas com o vento, o rio Ganges, dire¢des do espago, sedugio, forca

vital. Combina¢io harmonica entre o sensual e o mistico.'!

ANAIS DO MUSEU PAULISTA — vol. 32, 2024.



Figuras 6 e 7 — Nossa Senhora, século XVII ou XVIII. Cole¢ao Souza Lima, MHN. Fonte:
Fotos do autor.

Vale destacar uma representac¢ao de Jesus Cristo (Figuras 8,9 e 10) classificada
como indo-portuguesa por Lucila Moraes, que foi bastante difundida e representa o
Bom Pastor, sendo inclusive capa do catilogo A arte do marfim."'> Nessa escultura é
comum a énfase no sincretismo de trés figuras sagradas: Jesus, Buda e Krishna.
Como nos informa Moraes, na India, do século XV ao XVIII, entre os diversos
cultos celebrava-se a divindade suprema, Trimurdi, representada com trés cabegas,
significando cada uma delas, Brahma, Vishnu e Shiva. Das encarnac¢des de Vishnu,
Krishna é uma das mais populares, também chamada Govinda, que significa pastor.
Em sua biografia, consta que Krishna nasceu em Mathura, entre Delhi e Agra. Sua
mae, Davaki, era irma do rei Kamsa, que ordenou a morte do sobrinho por receio
que este viesse a mata-lo. Por conta disso, Krishna cresceu no campo como um
pastor de rebanho, escondido por seus pais. A referéncia ao budismo esta presente
na postura de éxtase adotada pelo menino Jesus: olhos fechados, expressao ausente,
dedos apoiados a témpora, face inclinada sobre a mao direita, tal qual, segundo a
tradicdo, Buda atingiu a iluminagdo apds 49 dias de meditacio a sombra duma
figueira. Esses elementos do budismo e do hinduismo na representacao do menino
Jesus sao testemunhos das estratégias de dominagao e resisténcia cultural, realizadas
tanto por colonizadores como pelos colonizados.
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Figuras 8, 9 e 10 — Bom Pastor, século XVII,
com tipicos estilemas asidticos que indicam
hibridismo de trés figuras sagradas: Jesus,
Buda e Krishna. Cole¢io Souza Lima, MHN.
Fonte: Fotos autor.
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Outros trabalhos publicados nos Anats do Musen Histdrico Nacional, nos anos
seguintes aos textos de Lucila de Morais, seguiram o mesmo tom. E o caso do
volume onde foi publicado o artigo “Entre o medo da morte e a salvagdo: a
imaginaria indo-portuguesa e cingalo-portuguesa no acervo do Museu Histérico
Nacional”, de Vivien Ishaq.'” A autora considera que parte dessa imaginatia vem
de Goa, e trabalha com a categoria zndo-portugnés. Ao longo do texto, chama a
aten¢ao para os hibridismos entre a cultura indiana e a portuguesa presentes nas
estatuas, caracterizando as oficinas indianas como locais de encontro de culturas.
Em 2003, nos Anats do Musen Historico Nacional encontramos o artigo “Do oriente
ao Rio de Janeiro: a imaginaria indo-portuguesa e a rota dos marfins”, de Patricia
Souza de Fatia.""* A autora usa a Cole¢io Souza Lima como exemplo dos contatos
entre Goa e a América portuguesa e, utilizando a categoria indo-portuguesa, entende
que as imagens de marfim sdo provenientes de Goa, com circulagdo através das
redes de comércio do Império Ultramarino Portugués. A autora analisa algumas
imagens da Cole¢ao Souza Lima, atribuindo-as a artesaos indianos, refor¢ando a
classificagao de algumas pegas como indo-portuguesas. No ano seguinte, temos
outro artigo de Patricia Souza de Faria, intitulado “Representacdes do Iberismo
na arte sacra”'. O texto apresenta a arte sacra ibérica e a categotia #ndo-portngnés
aparece em diversos momentos ao longo do texto, sendo esta a categoria com a
qual a autora trabalha para analisar as estatuas da Cole¢ao Souza LLima. No mesmo
volume, no artigo “Brinquedos: por uma politica de aquisi¢ao”, de Angela Cardoso
Guedes, ha referéncia a Cole¢ao Souza Lima ao tratar de brinquedos sacros. A
autora cita o trabalho de Lucila Morais Santos ao mencionar as imaginarias.

Destaca-se a exposi¢ao Sedugao do Oriente, realizada em 2008, e seu catalogo
de mesmo nome. Nao ha a participacao de Morais nesse catalogo, que apresenta a
Colegao Souza Lima sobre um outro viés, que é o de relacionar a cole¢ao ao
imaginario colonial sobre a Asia, apresentando indmeros estere6tipos tipicos da
abordagem orientalista. Vale destacar que, nessa exposicao, objetos das tradi¢oes
chineses, japonesas (inclusive objetos da Cole¢ao Durval Moreira e Ernesto Geisel)
e iranianas foram expostos em conjunto com os objetos da Colegao Souza Lima,
englobando toda essa variedade de origens sob o conceito de Oriente.

A mostra insere-se no contexto da promogao de exposi¢oes temporarias com
curadoria de técnicos do museu, visando dinamizar e divulgar o acervo guardado em
reserva técnica. Como dito anteriormente, destaca-se na exposi¢ao a abrangéncia do
conceito de Oriente, que abarca desde a China e o Japao até o mundo mugulmano.
Essa abrangéncia do que se considera Oriente segue a caracterizagao feita por Said
em O orientalismo. O autor aponta para o fato de que o campo de estudos do
otientalismo se amplia 2 medida que a Europa conquista espacos na Asia e na Africa
durante o século XIX e que, diferentemente das demais areas de conhecimento
académico, que passam por um processo de delimitacdo e especializagao dos seus
objetos de estudo entre os séculos XIX e XX, o orientalismo passa a promover
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pesquisas sobre os mais variados temas, regioes e povos da Asia, generalizando todos
como uma coisa so: “‘orientais”.

A expografia também fez bastante uso de constru¢oes que remetem a
magnificéncia do Oriente e a0 impacto que o exotico exercia na imagina¢ao daqueles
que ela identifica como ocidentais. Essa é mais uma das caracteristicas do discurso
orientalista, conforme argumenta Said. O imaginario europeu sobre o Oriente o
coloca no campo do magico, do exético, enquanto o Ocidente representa o racional,
o cientifico, o moderado. O proprio titulo da exposi¢ao produz essa relacio ao
afirmar que a principal caracteriza do conjunto exposto é seu carater sedutor e a0
generalizar como uma coisa s6 objetos oriundos de praticas sociais e circunstancias
histéricas tao diferentes. Faz parte do orientalismo, portanto, justificar o modo
ocidental de ver o mundo como aquele capaz de construir verdades cientificas, o que
contribui para o tipo de discurso que aparece na introdu¢ao do catalogo, que enfatiza
sentimentos nao racionais, como a paixao, sedugao e exotismo que o Oriente causa.

O musedlogo Jorge Cordeiro de Melo foi o curador da exposi¢ao Sedugao
do Oriente'® ¢ autor do segundo texto que compoe o catilogo dela derivado.
Enfatiza a curiosidade que o Oriente suscitava nas elites desde o petiodo colonial até
o século XX, refletindo uma tendéncia europeia. Admirava-se com o Oriente, apesar
das diferencas entre o que o autor chama de Ocidente moderno e Oriente tradicional.
O texto segue tratando do deslumbre que os artigos orientais geravam na elite
colonial e brasileira, seja gracas ao gosto pelo inusitado, seja pela beleza de tais
objetos. Melo também cita o sucesso que a chinoiserze, objetos europeus inspirados na
estética e nos padroes orientais, fazia entre as elites brasileiras.

O texto de Jorge Cordeiro de Melo termina com um breve relato sobre como
as civilizagoes do Extremo Oriente permaneceram isoladas dos povos mediterraneos,
até que, no século XVI, os europeus estabelecessem ligacdes comerciais com elas.
O autor aponta que esse contato gera maior impacto nos europeus, que descobrem
uma nova visao de mundo, de modo que a arte “pura e requintada” oriental brilhava
na Europa ao lado das especiarias e de outros produtos que chegavam na Europa
através das Companhias de Comércio. O texto de Melo ¢é curto, mas segue algumas
chaves de leitura do orientalismo na curadoria da exposi¢ao e no tratamento do
acervo. O principal problema, que permeia toda a exposi¢ao, ¢ o tratamento do
Oriente em bloco. Melo utiliza expressdes como “a arte oriental”, “o pensamento
oriental”; “a visao de mundo oriental” etc. Sio expressOes generalizantes, que tratam
toda a riqueza das civilizagoes da regido a qual o autor se refere como uma coisa soé.

Além disso, a exposi¢ao também articula seu discurso a partir do binarismo
Oriente versus Ocidente, dessa vez com uma qualificagao do Ocidente como o
moderno e do Oriente como tradicional. O texto também mobiliza a ideia de que o
Oriente teria a capacidade de fascinar o Ocidente e de agucar de forma bastante
acentuada a curiosidade dos ocidentais. O pensamento de Melo se estrutura a partir
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da nogdo de que o Oriente tem diversas caracteristicas inexistentes no Ocidente, o
que faz com que os ocidentais se surpreendam com o que vem de 1a e com suas
formas de viver e se relacionar com o mundo, sendo isso o que os faria ter o esfor¢o
de estudar academicamente os povos orientais. Uma das principais caracteristicas do
orientalismo aparece neste texto: o Ocidente se define pela negacdo do Oriente,
sendo o primeiro identificado com a ciéncia e o segundo como objeto a ser estudado.

CONSIDERACOES FINAIS

A anilise da circulagao e producao de imaginarias de marfim no ambiente
colonial brasileiro, das circunstancias de coleta desses itens na primeira metade do
século XX e do interesse de institui¢oes museoldgicas e autoridades na sua aquisigao
apresentou-se como uma forma de entender as diferentes valoragoes pelas quais
esses objetos passaram, o que permite levantar subsidios te6rico-metodolégicos
referentes a analise da sua vida social, ou seja, recuperar informagdes da sua circulagao
enquanto mercadorias até a identificacio dos dispositivos de valoragdes que
possibilitam sua caracterizacao como objetos museologicos.

Pensar em esculturas de marfim musealizadas em institui¢cGes publicas exige
circunstanciar o comércio de marfim hoje e o comércio de marfim dos séculos
passados, do periodo pré-industrial. Ambas as praticas sao marcadas pela violéncia,
seja colonial, pela imposigao dos valores europeus, seja pela violéncia atual de grupos
que lucram com o mercado de marfim contemporaneo. Ressalta-se que a caga de
elefantes e de outros animais gera problemas para o meio ambiente, ja que esses
animais tém papel fundamental no equilibrio ecolégico das regides onde habitam.
Os clefantes chineses, por exemplo, foram extintos ainda no século XVI, devido a
caga predatoria. Por outro lado, a situagao das populacOes atuais de elefantes nas
reservas naturais da Africa nio é animadora.

Outro dado que temos que considerar ¢ que, quando um objeto passa a fazer
parte de uma colecao de museu, ele perde seu valor de uso original, sendo retirado
do circuito comercial, passando a fazer parte de uma colegao museoldgica. Sob esse
estatuto o objeto passa a ser um documento de estudo critico e de fruigao estética,
como as esculturas em marfim da cole¢ao do MHN, que, como vimos, por sua
raridade, datagao e contexto de criagao foram singularizadas e desmercantilizados
como testemunhos da acdo missionaria catdlica no Oriente e da forte presenca do
mundo oriental nas cidades coloniais brasileiras, em especial as litoraneas.

Ressalta-se, nesta conclusao, que a critica feita ao termo “lndo-portugués” e seus
correlatos ndo implica necessariamente a mudanga na classificagao das pegas. O que
se sobressai ¢ a importancia da nao naturalizagao das classificagoes e da reflexao
critica sobre os procedimentos curatoriais e como eles reforgam categorias e

ANNALS OF MUSEU PAULISTA — vol. 32, 2024.

47



117. Cf. Ramos (2016).

48

discursos que precisam ser circunstanciados em seus momentos de elaboragio e
disseminac¢ao. Refletir e entender as categorias que embasam os processos de
musealizagao permite que o trabalho com objetos museoldgicos potencialize seu
aspecto de agente historico da dimensao material da nossa cultura. Nesse aspecto,
outros temas poderiam — e deveriam — ser associados a essa cole¢io quando
mobilizada pelas praticas curatoriais, por exemplo discursos que suplantem a visao
positiva da experiéncia colonial portuguesa na Asia e na América, que atentam-SE
apenas para a qualidade estética das pegas e deixam de lado as forgas coloniais e
opressoras do passado e do presente na valoragio de tais pegas, como a estreita
relacdo do comércio de marfim com as rotas coloniais de escravizados e O ranco
orientalista presente nas suas classificagdes. O discurso colonial é bastante presente
N0S NOSSOS MUSEUs, € as praticas curatoriais podem servir tanto para reforgar valores
coloniais — como a prépria nogao de luso-oriental — como para que os itens de
colecdo sejam “objetos geradores” para a reflexdo sobre a presenca das relagoes
coloniais — e de como podemos supera-las — nas formas de coleta, conservagao e
comunicag¢io dos acervos museoldgicos. !’
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