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RESUMO 
Nossa análise trata dos mecanismos de construção de uma linearidade narrativa para 
a história da arte contemporânea brasileira exibida em eventos internacionais que é, 
por sua vez, contrária ao processo histórico híbrido que qualifica a produção nacional 
para participar do amplo contexto da modernidade tardia, em suas manifestações. 
Abordamos o papel de alguns textos de divulgação internacional na compreensão da 
produção artística nacional, sobretudo na realização de exposições. Analisamos 
também a construção de uma identidade para satisfazer uma audiência internacional, 
que se reflete em opções conceituais que qualificam a participação da arte e da cultura 
do Brasil em situações de exposição internacional. 
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ABSTRACT 
Our analysis deals with the mechanisms of construction of a linear narrative for the 
history of Brazilian contemporary art displayed in international exhibitions.  In these 
events, the historical process that qualifies the hybrid production of Brazilian art is 
adapted to a broad international context of late modernity. We address the role of some 
international dissemination of texts in understanding the national artistic production, 
especially in the realization of global events. We analyze the way in which an identity is 
built to satisfy an international audience, as well as its influences the conceptual 
options that define Brazilian’s art in the context of international exposure. 
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Depois alguns deles se aproximaram de nós, sendo que um se manteve bem 
próximo. Eu lhe dei guizos e miçangas e ele ficou muito contente e alegre. E 

para que a amizade aumentasse e pudesse solicitar favores, mandei pedir água, 
e eles, quando voltei para a nau, vieram logo à praia com as cabaças cheias, 

demonstrando grande prazer em trazê-la para nós. 
Cristóvão Colombo. Ilha Isabela, 21 de outubro de 1492.  

 
 

Reunimos neste trabalho um segmento de referências que têm embasado 

nossa pesquisa sobre exposições internacionais nas quais se opõem as 

noções de centro e periferia. Com um horizonte amplo, analisamos eventos 

realizados nos últimos vinte anos que tivemos a oportunidade de ver in loco. 

Desses, destacamos as exposições The Latin American Spirit (New York, 

1988), Magiciens de la Terre (Paris, 1989)1, XXIV Bienal de São Paulo (1998)2 

e Nous venons en paix (Montreal, 2004)3.  

 

Cristóvão Colombo não viu um antropófago em suas viagens à América. 

Entretanto, é o “pai do canibal”. Antes mesmo de poder confirmar a veracidade 

dos relatos que ouve, sobre homens com cara de cachorro que comem gente, 

age como conquistador e nomeia o desconhecido. Em seu trajeto, substitui 

nomes nativos por uma denominação castelhana para tomar posse. Tudo é 

visto em comparação com a parte do mundo europeu à qual pertence.  

 

O deslocamento geográfico cria, geralmente, condições favoráveis para quem 

quiser ter uma experiência de ver a si mesmo como os olhos de um outro. 

Entretanto, pode ser também oportunidade para comparar e distinguir o que 

nos separa do outro e, a menos que o objetivo seja abandonar a identidade 

própria, a constatar que a mediação entre perspectivas identitárias só é 

possível sobre um terreno neutro, imparcial e, portanto, utópico. Vista de fora, a 

identidade passa a fazer sentido na medida em que é vista como uma 

totalidade orgânica e harmônica. Essa idealização da identidade como se fosse 

uma virtude moral, distancia-a, progressivamente, das situações que parecem 

impedir que nossas atitudes cotidianas sejam coerentes com um conjunto de 

traços identitários.  

 

Por outro lado, segundo Stuart Hall, a noção de uma identidade particular é 

possível porque uma “narrativa do eu”, construída ao longo da vida, é capaz de 
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confortar-nos. Ser considerarmos que o processo cultural não ocorre em 

ambiente isolado das “influências” do mundo, concordamos com a afirmação 

de que: 

 
A identidade plenamente unificada, completa, segura e coerente é uma fantasia. 
Ao invés disso, à medida em que os sistemas de significação e representação 
cultural se multiplicam, somos confrontados pro uma multiplicidade 
desconcertante e cambiante de identidades possíveis, como cada uma das quais 
poderíamos nos identificar – ao menos temporariamente (HALL, 2005: 13). 

 

O cenário de nossa análise não estará completo sem a distinção entre 

tradicional e moderno. Continuidade se opõe a descontinuidade. Deste modo, 

opõem-se contextos culturais no quais o passado é referência a ser cultuada à 

outros, ditos modernos, que existem a partir de uma heterogeneidade de 

princípios transformadores. A ênfase na descontinuidade permite abordar uma 

co-existência de diferenças no interior do conceito de identidade que passa a 

ser visto como estrutura porosa. Em lugar de uma “identidade mestra”, cuja 

unidade e abrangência permaneceria sobreposta às demais, como seria o caso 

da identidade de classe social tomada como exemplo por HALL (2005: 25), 

tem-se a identidade “descentrada” da modernidade tardia. 

 

O tratamento conceitual da correspondência entre identidade e indivíduo dá 

lugar, na modernidade, á reciprocidade entre identidade e contexto estrutural e 

formativo da sociedade. O contexto é internalizado pelo sujeito que, ao agir no 

mundo, sustenta a continuidade dos valores, processos e estruturas 

compartilhadas. Por sua vez, esta premissa serve de pano de fundo para que 

se possa tratar de uma modalidade de identidade cultural denominada 

“nacional” e sua existência no mundo globalizado. 

 

Considerar que o processo de globalização é irreversível e que os processos 

interativos de identidades culturais diversos não são específicos do período 

histórico mais recente, faz-nos duvidar de sua pertinência. Entretanto, se, 

segundo HALL (2005: 49), as “culturas nacionais são uma forma 

distintivamente moderna” que abrange e neutraliza as diferenças regionais e 

éticas em favor de uma cultura nacional, em que medida a afirmação de suas 

especificidades produz uma cômoda distinção entre tradicionais e modernos. 
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De fato, certa ambivalência está presente na identificação de um sistema de 

representação cultural cuja narrativa contem os elementos de uma comunidade 

imaginada por si mesma e, paradoxalmente, pelo outro. Esse estatuto “de 

imaginária” permite identificar na narrativa nacional uma função reguladora da 

continuidade de valores tradicionais compartilhados e outra que regula as 

relações de adequação entre esses e a identidade de certo rótulo nacional. Há 

ainda duas outras modalidades de narrativa da cultura nacional interligadas: o 

mito fundador e a noção de povo puro, cujos valores não teriam sido 

corrompidos pelo contato com o estrangeiro. Nesses casos, a unidade 

pressuposta serve para distinguir tanto o outro quanto o eu.  

 

Na história da arte no Brasil, a busca de uma identidade coletiva, matriz única 

para a identidade cultural, emerge a partir da necessidade de firmar um 

território político e mercantil. Seria possível isolar os fatores que 

sobredeterminam uma marca nacional se não houvesse uma necessidade 

mercantil? A heterogeneidade interna é, por sua vez, hierarquizada. Quanto 

mais contaminada pelos valores regionais, mais distante a produção artística 

estará dos parâmetros de validação dos poucos centros de difusão cultural e 

seus circuitos. Recorre-se ao local para diferenciá-lo do nacional do mesmo 

modo que recorre-se ao nacional para diferenciá-lo do internacional. 

Consequentemente, a marca nacional ganha destaque sempre que na 

narrativa integradora de um panorama artístico globalizado  as qualidades de 

um produto cultural estejam relacionadas a especificidade de processos cuja 

presença na narrativa internacional é obscura. Para o estudo da história da 

arte, as obras dos autores “de referência” não consideram a perspectiva 

híbrida, descontínua e descentralizada que melhor caracteriza o panorama 

mundial. Em grande parte, prevalece uma narrativa unificadora de identidades 

nacionais, descrita por HALL (2005: 62): 

 
Uma forma de unificá-las tem sido a de representá-las como a expressão da 
cultura subjacente de “um único povo”. A etnia é o termo que utilizamos para nos 
referirmos às características culturais – língua, religião, costume, tradições, 
sentimento de “lugar” – que são partilhadas por um povo. É tentador, portanto, 
tentar usar a etnia dessa forma “fundacional”. Mas essa crença acaba, no mundo 
moderno, por ser um mito. A Europa Ocidental não tem qualquer nação que seja 
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composta de apenas um único povo, uma única cultura ou etnia. As nações 
modernas são, todas, híbridos culturais. 
 

Territórios 
 

Com o tema “Sites and Territories of Art History”, realizou-se de 23 a 27 de 

agosto de 2004 o 31st Congress of the Comité International D’Histoire de l’Art, 

em Montreal, Canadá. No evento, a sessão de comunicações National 

Narratives era descrita por seus coordenadores: 

 
Since Vasari the history of art has been formulated as a recounting of the artistic 
production of a nation. The myth of national superiority is combined in this way 
with the myth of artistic progress. What forms have the different national histories 
of art taken over the centuries? What were their aims? What is the current 
significance of these issues to the understanding of the evolution of art history as 
a discipline, and what is its relevance to contemporary artistic practice?(CIHA, 
2004: 48) 

 

Para abarcar os aspectos delineados pelo texto de apresentação, a sessão foi 

subdividida em 3 tópicos: 

 

- Art History’s Discourse 

- The Politics of Heritage, Museology, and Exhibitions 

-  “National” Art Practices 

 

Neste último, a apresentação de Alexander Alberro intitulada “Cannibalism, 

Tropicalia and Nationalism in Late Twentieth-Century Brazilian Art” foi 

apresentada com o seguinte texto: 

 
My paper focuses on the manner in which Brazilian artists appropriated the 
colonialist discourse of ritual cannibalism (“anthropophagy”) for their own ends, 
turning strategic weakness into tactical strengh. In particular, I will explore the 
deployment of anthropophagy by the late twentieth-century Brazilian artist Cildo 
Meireles. Actively working with processes of intercultural mixtures or 
hybridization, Meireles has invoked an anthropophagic devouring of the 
techniques of the European and North American artistic avant-gardes with artistic 
projects as diverse as A Very White Sandwich (1966), The Sermon on the Mount: 
Let There be Light (1973), and Volatile (1980). But I also want to explore the 
manner in which the artist’s more recent work develops an additional self-
reflexive turn that seeks to strategically devour the hierarchical premises of the 
international exhibitions in which they are often featured, and posit a continous 
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process of transculturation (two-way borrowing and lending between cultures) to 
better struggle against domination (CIHA, 2004: 102-103).  

 

A apresentação do historiador da arte foi estruturada a partir de uma relação 

entre a obra de Cildo Meireles e o contexto brasileiro, específico. As primeiras 

imagens projetadas durante sua fala eram registros fotográficos da obra 

apresentada na XI Documenta de Kassel, em 2001. Em seguida, nada foi dito 

sobre a obra em si, sobre sua pertinência no contexto da megaexposição 

internacional de arte contemporânea, mas sim sobre uma “Brazilian condition” 

que, de acordo com Alberro, facilitaria a compreensão da obra de Meireles. 

Essa “condição” foi explicitada ao longo de sua apresentação, tendo como 

fatores determinantes: o Manifesto Neo-Concreto, as obras de Lygia Clark e de 

Helio Oiticica, a vida no país que dispõe de 12% das reservas de água do 

planeta, o sincretismo e, finalmente, o “Movimento Canibalista” que perdura “há 

várias décadas” e é essencial para a compreensão da produção artística de 

Meireles e dos artistas brasileiros contemporâneos. A única menção específica 

feita à obra foi a definição de sua relação com as demais obras expostas na 

Documenta na medida em que estava “cannibalizing the exhibition as a whole”. 

 

Ao ser publicamente questionado sobre o uso da expressão “Cannibalism 

Movement” no lugar de Anthropophagy, ou de uma referência mais precisa ao 

Manifesto Antropófago, à uma produção pictórica influenciada por este que 

tematiza o exotismo do país tropical, Alberro respondeu “cannibalism and 

anthropophagy are the same thing” e encerrou sua fala recusando-se a um 

diálogo. Foi inusitado perceber que para um editor de coletâneas de textos 

sobre arte conceitual, que inclui até mesmo textos de Cildo Meireles e de Helio 

Oiticica, o uso de expressões e termos para definir processos ou movimentos 

artísticos seja indiferente, sobretudo quando sua pesquisa é apresentada para 

um público de historiadores da arte. Teria Alexander Alberro alguma razão para 

recusar-se veementemente a aceitar uma correção de sua terminologia?  

Contextos e fontes de uma terminologia 
 

Atualmente, existem mais de 200 bienais internacionais de arte sendo 

realizadas no planeta. Nestes eventos, em que a união de obras de diversas 
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procedências tem como objetivos construir um panorama, às vezes crítico, da 

produção artística e, sobretudo, do modo pelo qual esta tenha sido 

anteriormente contextualizada e apreciada, os procedimentos curatoriais têm 

como objetivo geral produzir unidade e articulação de argumentos originais. 

 

Concebidas como sistemas que, devido a seu caráter eventual, devem oferecer 

ao público não-especialista em arte as ferramentas para uma experiência de 

visitação autônoma. Ou seja, a visitação do evento não deve requerer um 

conhecimento anterior ao seu acontecimento. Por esta razão, o procedimento 

curatorial é desdobrado na relação entre as obras expostas e suas condições 

de visibilidade, que incluem a arquitetura do espaço expositivo e o material de 

apoio pedagógico. Cada vez mais as exposições, sobretudo as 

megaexposições concebidas para atrair um público visitante não habituado aos 

museus ou aos livros de história da arte4, lançam mão de material literário que, 

se não pretendem suprir certa carência de informação sobre as obras, auxilia 

na apreciação do evento visitado. 

 

Uma das conseqüências da insularidade e da auto-suficiência da experiência 

de visitação de uma exposição que se propõe a mostrar um panorama 

abrangente, sobretudo quando seu curador possui reputação, é que os 

espaços de mapeamento do tema escolhido são reconhecidos a tal ponto que 

suas publicações passam a substituir qualquer material de referência que 

possa ter existido anteriormente. Ou seja, novas histórias da arte têm sido 

escritas nos catálogos de exposições sem que a história da arte, como uma 

instituição que se esforça por ser hegemônica, se dê conta disto.    

 

O canibal inventado 
 

Em 4 de novembro de 1492, Cristóvão COLOMBO (1984: 58) narra o contato 

do Almirante com os índios da costa norte de Cuba, por meio do qual passa a 

ter conhecimento de que “longe dali havia homens de um olho só e outros com 

cara de cachorro, que eram antropófagos”. Neste momento, ainda não eram 

denominados canibais. O livro de cabeceira do navegador era o Imago Mundi, 

de Pierre d’Ailly, no qual existe um catálogo de raças monstruosas no qual os 
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cinocéfalos são sucedidos por ciclopes ou monóculos. Por outro lado, a 

Crônica Universal, de Hartmann Schedel, publicada em 1493 possui uma 

seqüência de 21 vinhetas em xilogravura que se inicia com a do homem com 

cabeça de cachorro e o ciclope monóculo. No termo canibal cunhado por 

Colombo combinam-se duas referências. Por um lado, o arawak caniba, uma 

alteração de cariba, era utilizada pelos caribes das Pequenas Antilhas para 

significar “ousado”. O mesmo termo, ao ser utilizado pelos arawaks pacíficos 

de Cuba assumia um valor pejorativo para indicar o comportamento 

extremamente bárbaro de seus inimigos, constituindo-se em “imaginário 

científico” no qual o cinocéfalo é substituído pelo canibal. Em 23 de novembro, 

COLOMBO (1984: 64) afirma em seu diário que os índios falaram ao almirante 

sobre uma terra onde “havia uma gente que tinha um olho na testa, e outros 

que chamavam de canibais, de quem demonstravam muito medo”.  

 

Ao comentar um relato posterior de Colombo, datado de 26 de novembro de 

1492, Frank LESTRINGANT (1997: 29) descreve a “metamorfose” do termo 

que se consolida no repertório europeu: 

 
(...) por uma espécie de encaixe, os canibais ou canimas, sempre providos de 
sua face canina, identificam-se de repente aos ciclopes monóculos. As duas 
raças monstruosas que encontramos uma em seguida da outra em Isidoro de 
Sevilha e na Crônica de Hartmann Schedel fundem-se, então, para engendrar 
esse monstro de dupla potência: o ciclope cinocéfalo. 

 

Ocorre um sincretismo verbo-visual: Colombo associa a palavra “cannibal” ao 

radical latino canis e, consequentemente, a imagem daquele que come carne 

humana à do cinocéfalo. Agrega ao termo uma relação com o Grão-Cã da 

Tartária, já que estava confiante na rota que o levaria à costa ocidental da Ásia. 

Em sua primeira viagem ao Novo Mundo, do convívio com os dóceis índios da 

ilha Espanhola, hoje Haiti, recebeu algumas flechas que teriam sido usadas 

pelos canibas ou canibais, confeccionadas com cana de açúcar e, também, 

pode ver dois homens nos quais faltavam “pedaços de carne” que, segundo 

estes, teriam sido comidos pelos canibais “a dentadas”. Colombo, entretanto, 

não acreditou no que lhe foi relatado e não pode comprovar a existência dos 

autênticos caribes que devoravam os arawak. 
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Em sua segunda viagem, dois anos mais tarde, encontra numa pequena vila de 

Guadalupe os restos de um festim antropofágico recentemente abandonado 

pelos caribes. A imagem desta cena descrita por Pierre Martyr d’Anghiera é 

comentada por LESTRINGANT (1997: 32): 

 
O quadro antropofágico de Guadalupe ordena-se tal qual uma cena imaginária, 
vazia de qualquer ator vivo e povoada de cadáveres em pedaços: braços e 
pernas no espeto, carne humana misturada em recipientes a carne de 
papagaios, cabeça recém-cortada suspensa numa viga, pingando sangue. Essa 
visão de um pesadelo foi, então, feita para valer aos canibais uma persistente 
publicidade. As imagens iriam se multiplicar na Europa inteira: se os canibais 
estavam destinados a perder, em curto prazo, sua legendária cabeça de 
cachorro, o caráter monstruoso de seus modos à mesa compensava, 
largamente, essa relativa humanização. 

 

Ainda segundo LESTRINGANT (1997: 32) “a etmologia canina conheceu 

prolongamentos surpreendentes”, além de seu uso por navegadores, nos quais 

“o canibal permanecia decididamente um filho do cão”.  

 

Em 1604, Louis Guyon havia lido o comentário feito por Jean de Léry em sua 

Historia de uma viagem feita à terra do Brasil, publicada em 1578, de que certo 

achatamento dos narizes era valorizado como componente de um padrão de 

beleza física dos tupiniquins, sendo obtido por meio do esmagamento deste 

órgão nos recém-nascidos por meio da pressão do polegar, de modo 

semelhante ao que era feito na França com os “cães d’água” e pequenos 

cãezinhos. Esta menção ao nariz achatado é encontrada tanto nos relatos de 

viagem quanto na legislação racial da África do Sul como “característica dos 

povos inferiores, prontos a serem dominados – primitivos, sem dúvida, mas 

perfeitamente domesticáveis” (LESTRINGANT, 1997: 36). Entretanto, os 

cinocéfalos do Brasil são produto de uma prática cultural bizarra, que Louis 

Guyon trata de resgatar da animalidade ao reconhecer que os nativos possuem 

um código verbal e demonstram certa eloqüência na dicção, que havia sido 

possível constatar durante um encontro com alguns desses em Rouen. A 

identificação deste autor com o modo de contato com os canibais estabelecido 

por Montaigne também contribui para que a correspondência entre feições e 

hábitos alimentares caninos, bestiais, dê lugar a uma nova interpretação da sua 

aparência: não possuem um apetite primitivo a ser saciado com a caça de 
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carne humana, mas sim um apetite de vingança que os eleva ao patamar de 

homens honrados e virtuosos.  

 

Esta é a transformação descrita por LESTRINGANT (1997: 38-39): 

 
O cinocéfalo promovido a canibal: uma tal revolução de pensamento fora 
preparada no transcorrer de um longo século de descobrimentos e 
reinterpretações, bem como pela já mencionada passagem de Montaigne. No 
começo de sua história, o canibal é incontestavelmente pior que o cinocéfalo 
antigo, cujas fontes nos informam que este não era tão cruel quanto o seu 
moderno êmulo. O canibal de Colombo e de Vespúcio distanciara-se bastante da 
candura um pouco estúpida dessas populações com fisionomia canina situadas 
por Eliano, nas Índias, (...), vestem-se com as cores mais funestas. Não 
contentes em latir e viverem nus, eles devoram seu semelhante. Seu prestígio 
literário está à altura do horror que comumente suscitam. Sem a familiaridade 
crescente adquirida com os viajantes e, sobretudo, sem a crise de consciência, 
que no outono do Renascimento faz do paradoxo uma das formas necessárias 
de renovação do pensamento do outro e de si, o canibal jamais teria conhecido 
fortuna tão singular. Ele teria conservado esse estatuto de monstro plausível e 
vagamente repugnante, rejeitado às margens do saber geográfico.  

 

O mito dos canibais percorre um longo caminho. Concebido como uma imagem 

ancorada em certo grau de identificação com as práticas – antropófagas – do 

Velho Mundo, mas distinto em suas peculiaridades canibas. Se o outro 

apresenta especificidades que podem comprometer as definições que lhe 

tinham sido atribuídas é, também, porque estas são elaboradas por sujeitos 

que, impregnando-as de seus valores, produzem certas configurações 

discursivas. Pensando desse modo, Michel de MONTAIGNE (2000: 193) afirma 

a superioridade do testemunho de um homem que havia vivido entre dez e 

doze anos na França Antártica fundada por Villegaignon, quem lhe fornecia 

informações sobre o modo de vida nativo no Novo Mundo, pois “tantos 

personagens eminentes se enganaram acerca desse descobrimento”. Em sua 

opinião: 

 
O homem que tinha a meu serviço, e que voltava do Novo Mundo, era simples e 
grosseiro de espírito, o que dá mais valor a seu testemunho. As pessoas 
dotadas de finura observam melhor e com mais cuidado as coisas, mas 
comentam o que vêem e, a fim de valorizar sua interpretação e persuadir, não 
podem deixar de alterar um pouco a verdade. Nunca relatam pura e 
simplesmente o que viram, e para dar crédito à sua maneira de apreciar, 
deformam e ampliam os fatos. A informação objetiva nós a temos das pessoas 
muito escrupulosas ou muito simples, que não tenham imaginação para inventar 
e justificar suas invenções e igualmente que não sejam sectárias. Assim era o 
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meu informante, o qual, ademais, me apresentou marinheiros e comerciantes 
que conhecera na viagem, o que me induz a acreditar em suas informações sem 
me preocupar demasiado com a opinião dos cosmógrafos. (...) Gostaria que 
cada qual escrevesse o que sabe e sem ultrapassar os limites de seus 
conhecimentos; e isso não só na matéria em apreço mas em todas as matérias. 
(MONTAIGNE, 2000: 194-195).  

 

Para incorporar os olhos de seu interlocutor marcado pela vida, condição 

valorizada por MONTAIGNE (2000: 195) para aquisição do conhecimento “em 

todas as matérias”, simula o caminho inverso e afirma que “cada qual 

considera bárbaro o que não se pratica em sua terra”, com a ressalva de que “é 

natural, porque só podemos julgar da verdade e da razão de ser das coisas 

pelo exemplo e pela idéia dos usos e costumes do país em que vivemos”. 

 

Em seu comentário sobre a via literária pela qual a imagem do aborígine do 

continente americano, como um canibal feroz, foi introduzida na França do 

século XVI, LESTRINGANT (1997: 55) comenta os contornos que o termo 

recebeu. Os canibais eram antropófagos “cujas práticas bárbaras e a 

localização nos confins da terra habitável tornavam-nos rejeitados da 

humanidade”. Seu lugar era, no Mar das Caraíbas, as “ilhas dos canibais”, 

expressão que designa as Pequenas Antilhas a leste de Porto Rico5.  

 

Além da localização geográfica restrita, o canibal era tratado no século XVI 

como um tema mais específico do que o da deglutição da carne, ou seja, da 

antropofagia. Restringia-se a denominação dos povos bárbaros e 

extremamente cruéis do Novo Mundo, os cinocéfalos. 

 

Tanto faz? 
 

Na Introdução Geral do catálogo do Núcleo Histórico da XXIV Bienal de São 

Paulo, Paulo HERKENHOF (1998: 22) afirma que esta “toma sua posição 

frente à disciplina da história da arte”, reconhecendo sua “multiplicidade de fios” 

e a “postura eurocêntrica” que criou “parâmetros excludentes no circuito da 

arte”.  
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A antropofagia é sinalizada como um movimento do Modernismo Brasileiro 

“que toma corpo em São Paulo em 1928 com Tarsila do Amaral e Oswald de 

Andrade” e “se espalha no tempo pela cultura brasileira enquanto estratégia de 

emancipação cultural”. Sua relevância, no texto citado, é associada a uma 

pluralidade cultural que engloba e ao fato de que admite “precedentes e 

paralelos na história da arte”, bem como “uma abertura conceitual complexa 

para vários campos anunciados no Manifesto Antropófago”. 

 

A “abertura conceitual” proposta pelo curador manifesta-se com certa 

diversidade de projetos curatoriais, que foram distribuídos em várias salas 

dentro e fora do Espaço Museológico6 climatizado, considerando que a 

antropofagia “é um conceito suficientemente polêmico para não se sancionar 

como verdade” que não seria fixada “em imagens ou estilos” (HERKENHOFF, 

1998: 23).  

 

Enquanto a antropofagia é definida por HERKENHOFF (1998: 23) como 

“estratégia cultural” que “ofereceu um modelo de diálogo – o banquete 

antropofágico – para a interpretação”, seus horizontes de sentido foram 

traçados muito além dos contornos do Planalto de Piratininga. Deste modo, e 

construindo conexões com “precedentes e paralelos”, evitou consolidar uma 

“enciclopédia do canibalismo”. 

 

A citação do Manifesto Antropófago, no qual a palavra canibal não é utilizada, 

faz necessária a ressalva de HERKENHOFF (1998: 23): “Diferenciamos 

antropofagia, como tradição cultural brasileira, de canibalismo, prática 

simbólica, real ou metafórica da devoração do outro”.  

 

Por outro lado, para ver o conjunto como uma “posição frente à disciplina da 

história da arte”, é preciso levar em conta que “o que está em exposição são as 

curadorias como discurso de leitura inventiva e poética da arte” 

(HERKENHOFF, 1998: 23).  
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Canibalismo, outra vez 
 

A alternância de papeis entre a história da arte global e a local, em processo de 

recíproca deglutição, oculta as fontes para uma aparente inocência, ou 

autenticidade.  

O historiador ítalo-americano não revela as fontes que o levam a construir uma 

contextualização e uma interpretação para a “condição brasileira” da obra de 

Cildo Meireles. Por outro lado, não lhe interessam nem a precisão 

terminológica para referir-se a uma história da arte pouco conhecida nem 

reconhecer que existem fios da história que, tal qual as Malhas da Liberdade 

(versão I, 1976) de Meireles, produzem uma estrutura flexível e “facilmente 

atravessada”7. Existem, entretanto, em seus argumentos associações 

reconhecíveis para o leitor do texto escrito por Paulo Herkenhoff em 1998. De 

fato, encontram-se ai as associações orgulhosamente apresentadas por quem 

deglute o que lhe interessa. Lei do homem. Lei do antropófago. Quem sabe? 

Contra a Memória fonte do costume. A experiência pessoal renovada. Então, 

abre-se a carne ao canto de um prisioneiro dos tupinambás: 

 
Que se aproximem todos com coragem e se juntem para comê-lo; em o fazendo 
comerão seus pais e seus avós que já serviram de alimento a ele próprio e deles 
seu corpo se constituiu. Estes músculos, esta carne, estas veias, diz-lhes, são 
vossas, pobres loucos. Não reconheceis a substância dos membros de vossos 
antepassados que no entanto ainda se encontram em mim? Saboreai-os 
atentamente, sentireis o gosto de vossa própria carne (MONTAIGNE, 2000: 201-
202). 

 

 

                                                 
1 Esses dois eventos foram abordados por nós no artigo “Utopia modernista e realidade multicultural: 
reflexos”. Humanidades, Brasília, 42, p. 37-42, 1997. 
2 Ver a tese Textualidade Antropofágica: a curadoria do Espaço Museológico da XXIV Bienal de São 
Paulo. Defendida no Programa de Estudos Pós-Graduados em Comunicação e Semiótica, Pontifícia 
Universidade Católica de São Paulo, 2002. 
3 Conforme nosso artigo “Viemos em paz... um percurso de análise para uma situação de exposição”. 
Revista VIS, Brasília, v. 5, n. 1, p. 79-99, 2006..  
4 Ou até mesmo às coleções, em fascículos, vendidas em bancas de jornais. 
5 Lestringant afirma que encontrava-se essa designação geográfica também nos manuais de pilotagem e 
nos atlas franceses. 
6 Ver a tese Textualidade Antropofágica: a curadoria do Espaço Museológico da XXIV Bienal de São 
Paulo. Defendida no Programa de Estudos Pós-Graduados em Comunicação e Semiótica, Pontifícia 
Universidade Católica de São Paulo, 2002. 
7 Conforme nota explicativa do trabalho do artista publicada em Cildo Meireles, Geografia do Brasil, 
catálogo de exposição, 2001. p. 68. 
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