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Improntas coloniales en las practicas
artisticas latinoamericanas: versiones
del retrato etnografico en la Serie 1989-
2000 de Luis Gonzalez Palma

Resumo: O presente artigo identifica e analisa a presenca de impressdes coloniais
na Série 1989-2000, do artista guatemalteco Luis Gonzalez Palma (1957). Argumen-
ta-se que a série constréi um arco temporal que se estende desde o século XVI
até o Quinto Centenario (1992). Ao citar diferentes versdes do retrato etnografico,
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a Série explora a relacdo entre arte e antropologia, a representacdo de sujeitos(as)
indigenas na Guatemala, a violéncia e a colonialidade em um processo continuo
e de longa duracdo. Na primeira parte do texto é proposta uma reflexdo critica e
tedrica que coteja o giro etnografico na arte (Kosuth, Foster) em um contexto lati-
no-americanista (Camnitzer, Richard), pés-colonial e decolonial (Coronil, Mignolo,
Quijano). Na segunda parte, se examina o uso do retrato etnografico (Brilliant e Ma-
son, Parker Brienen, Lugo Ortiz) nas formacdes raciais (Omi e Winant) americanas
para aprofundar a presenca desse género na obra de Gonzalez Palma, seu sentido
critico e a proposta do artista de recuperar "o olhar como poder".

Palavras-chave: Luis Gonzalez Palma; Retrato etnogréfico; Giro etnografico; Pés-
colonial; Decolonial.

Resumen: El siguiente articulo identifica y analiza la presencia de improntas colo-
niales en la Serie 1989-2000 del artista guatemalteco Luis Gonzalez Palma (1957).
Se argumenta que la misma construye un arco temporal que se extiende desde
el siglo XVI hasta el Quinto Centenario (1992). Al citar distintas versiones del
retrato etnografico, la Serie explora la relacion entre arte y antropologia, la repre-
sentacion de sujetos(as) indigenas en Guatemala, la violencia y la colonialidad en
un proceso continuado y de larga duracion. Se propone en la primera parte una
reflexion critica y tedrica que coteja el giro etnogréfico en el arte (Kosuth, Foster)
en un contexto latinoamericanista (Camnitzer, Richard), poscolonial y decolonial
(Coronil, Mignolo, Quijano). En la segunda, se examina el uso del retrato etno-
grafico (Brilliant y Mason, Parker Brienen, Lugo Ortiz) en las formaciones raciales
(Omi y Winant) americanas para profundizar sobre la presencia de ese género en
la obra de Gonzalez Palma, su sentido critico y la propuesta del artista de recu-
perar “la mirada como poder”.

Palabras claves: Luis Gonzdlez Palma; Retrato etnogrdfico; Giro etnogrdfico, Pos-
colonial; Decolonial.

Introducao

A arte possibilita experiéncias que somente nela podemos
encontrar. A busca por sentido € uma delas, uma forma de lidar
com nossa desordem interior. O trabalho criativo é, entre varias
coisas, um trabalho de dor, no qual nossa obra também nos cria,
havendo uma simetria que pouco a pouco nos modifica e que
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[1] A versdo original
do texto em espanhol
- "Improntas
coloniales en las
practicas artisticas
latinoamericanas:
versiones del retrato
etnografico en la
Serie 1989-2000

de Luis Gonzalez
Palma" (2014) - foi
publicada na revista
Caiana. Revista de
Historia del Arte y
Cultura Visual del
Centro Argentino

de Investigadores
de Arte, Revista de
Historia del Arte y
Cultura Visual del
Centro Argentino de
Investigadores de
Arte, estd disponivel
em:
http://caiana.caia.org.
ar/template/caiana.
php?pag=articles/
article_1.
php&obj=160&vol=5.
Acesso em: 4 mar.
2022.



[2]A correspondéncia
que tenho mantido
com Gonzalez Palma
indica que "sob este
titulo o que queria dizer
era isso, que foram
criadas nestes anos e
antes de minha vinda

a Argentina" (28 de
abril de 2014). Por outro
lado, os anos noventa
na América Latina vém
sendo pensados, em
anos recentes, como
uma etapa dentro

de um processo de
dominacdo, primeiro
militar e depois politico-
econdmica iniciada
pelos Estados Unidos

a partir da fundacdo da
Escola das Américas

(School of the Americas),

nc Panama, em 1946. O
estudo de Lesley Gill
(2005, p. 21) examina
"como através da dtica
da Escola das Américas
(SOA) do Exército

dos EUA constroi

um aparelho militar
repressivo em uma
regido que, ha muito
tempo, é considerada
por muitos como seu
quintal. A SOA é um
centro estadunidense
para militares latino-
americanos que, desde
sua fundacao na zona
do canal do Panama
em 1946, treinou mais
de 60 mil soldados e
oficiais em destrezas
relacionadas ao
combate e as doutrinas
de contra-insurgéncia".

nos permite viver o exilio e a perda.
Luis Gonzdlez Palma, entrevista concedida a Oswaldo J.
Hernandez

A Série 1989-2000 de Luis Gonzalez Palma (Guatemala, 1957)
€ um conjunto de obras fotograficas, em sua maioria retratos, com
intervencdo de diferentes técnicas e realizadas durante os anos no-
venta. Se trata de uma década significativa, a medida em que nela
convergem os quinhentos anos do comeco do- colonialismo espa-
nhol e a eclosao do neoliberalismo na América Latina. Situada na
Guatemala, cenario de conquista e colonizacdo, de terrorismo de
estado, de intervengdes estrangeiras e do continuo genocidio do
povo indigena, a Série 1989-2000, expressa um olhar critico sobre a
violéncia do terrorismo de estado recentie, a persisténcia da violén-
cia colonial e os modos de imbricacdo de ambas. Podemos perceber
o tracado de um arco temporal que, por meio da nomeacao, cons-
trucao e intervencao de diferentes versdes do retrato etnografico,
explora a relacdo entre arte e antropologia, a representacdo dos(as)
sujeitos(as) indigenas, a violéncia e a colonialidade em um processo
continuo e de longa duracdo. Na Série se abigarran , como ja disse
Silvia Rivera Cusicangui, referindo-se aos imaginarios culturais da
Bolivia, "horizontes histéricos de profundidade e duracdo variadas"
que "interagem na superficie do tempo presente" (CUSICANQUI,

2010, p. 39).
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Figura 1: Loteria | (La Luna-El Rey-La Muerte-La Mascara-La Rosa-La Dama-
El Diablo-El P3jaro-La Sirena) (1988-1991), de Luis Gonzalez Palma. Fonte:
Imagem cedida pelo artista.
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[3] Nota de traducdo.
Conceito que Silvia
Rivera Cusicanqui
retoma da ideia

de sociedade
abigarrada, de

René Zavaleta
(filésofo boliviano),
sobre formacdes de

“setores fronteiricos e

mesticados”, para dar
a ver "a coexisténcia
paralela de

multiplas diferencas
culturais que nado se
fundem, mas que

se antagonizam ou
se complementam"
(CUSICANQUI, 2010,
p.70).



Figura 2: Reciclaje (1998), de Luis Gonzalez Palma. Fotografia com técnica
mixta Fonte: Imagem cedida pelo artista.

Nesse sentido, se sobrepdem, se imbricam, se alternam e se

tocam, sem uma ordem precisa nem cronoldgica, representacdes de

pessoas guatemaltecas em situacdes que evocam diferentes momen-
tos e processos histéricos da Guatemala. Loteria | (Fig. 1), por exemplo,
contém elementos alusivos a cristianizacdo, ao sincretismo religioso
da conquista e a iconografias religiosas catodlicas, como a caveira, 0

[4] Luis Gonzélez
Palma, "Declaracado
de artista”,
Disponivel

em: https:/
gonzalezpalma.
com/about/. Acesso
em: 4 mar. 2022.



diabo e os anjos. E em O olhar critico (Fig. 6) a metade do plano vi-
sual é ocupado por um fragmento de um manual de doutrina catélica.
A justaposicao desses elementos com elementos maias (como a ca-
veira, que forma parte do mito de origem no Popol Vuh, ou as penas
do quetzal, um potente simbolo da liberdade que, metonimicamente,
alude tanto a lendas maias como a memorias da conquista, na Fig.
1), pode sugerir a dominacao cultural e religiosa colonial. Em alguns
casos, dependendo da perspectiva cultural de quem observa, certos
elementos cobrardo significados distintos, como a caveira. A exibicao
estratégica da ambiguidade dos signos anuncia uma desestabiliza-
cdo do olhar moderno/colonial dominante, uma constante da Série.

Em outras imagens, elementos alusivos a praticas bioldgicas e
antropoldgicas positivistas de fins do século XIX e inicio do século
XX, como ferramentas de medicdo e closes exagerados de caracte-
risticas faciais, nos remetem a craniologia e a frenologia. Praticas da
biologia fisica que tiveram um forte impacto na Guatemala do prin-
cipio do século XX, articulando-se em torno ao que ficou conhecido
como "o problema do indio", que resultou em politicas sanitarias de
controle e reorganizacdo do povo indigena (ARZU, 2005). A Série pa-
rece propor uma reflexao sobre o papel da fotografia na represen-
tacdo racial e etnografica da época, que fazia parte dessas politicas.
Assim, algumas imagens incluem cameras fotograficas antigas, que
parecem permitirum nivel meta-artistico, isto €, aquele em que a obra
reflete sobre sua propria historicidade, suas condi¢cdes de poténcia e
producao (Fig. 2).

Tomados em conjunto, esses elementos - convenc¢des formais,
simbolos e figuras - compdem um inventario dos mecanismos de clas-
sificacao, controle e violéncia mobilizados pelas visualidades e imagi-
narios dominantes acerca dos corpos e subjetividades indigenas da
Guatemala. Esses elementos podem ser pensados como impressoes

184

(no original em espanhol, improntas) que se organizam em torno de
um-confronto de olhares, evidenciando assim a presenca de relacdes
de poder entre os(as) sujeitos(as) retratados(as) e o artista. Por defi-
nicao, uma impronta (impressdo) € uma "reproducdo de imagens por
meio de cavidade ou relevo em qualquer matéria suave ou maleavel,
como papel umedecido, cera, lacre, gesso, etc.", ou "Marca ou rastro
que, na ordem moral, deixa uma coisa em outra" (REAL ACADEMIA
ESPANOLA, 201, p. 1256. A semelhanca do conceito de “legado co-
lonial”, de Walter Mignolo, pensar em impressdes permite referir-nos
as maneiras como certas formas de exercicio da violéncia do passa-
do colonial sdo incorporadas e reativadas no presente por meio de
imaginarios e praticas visuais. De acordo com Mignolo, os "legados
coloniais conectam os séculos XV e XVI com o presente, seja o das
sociedades plurilinguisticas e multiculturais andinas ou mesoameri-
canas na América Latina ou as culturas latinas emergentes nos Es-
tados Unidos" (MIGNOLO, 2009, p. 168). O conceito ndo se refere
necessariamente a continuidades lineares, mas sim, a possibilidade
de articular em um mesmo discurso critico e disciplinar duas acoes:
"pensar o passado e falar o presente" (MIGNOLO, 2009, p. 169). Em
comparacao com "legado", "impressao" evoca um sentido mais mate-
rial, gestual e até corporal, mas, ao mesmo tempo, efémero.

Portanto, a ideia de "impressao" resulta mais adequada para
analisar praticas artisticas, ndao necessariamente escriturais, em com-
paracdo a "legado", termo que evoca um sentido juridico e patriarcal.
Ambos os conceitos, no entanto, articulam formas de persisténcia do
passado colonial no presente. Sdo essas formas de persisténcia da
visualidade colonial que me interessa explorar neste artigo, enten-
dendo-as em termos de sua funcionalidade no que diz respeito a vio-
|éncias atuais e do passado recente.

A partir da trama criada por essas impressoes, os olhares dos(as)
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[5 ] Refiro-me a
arqueologia como
meétodo descritivo,
tal como a define
Michel Foucault em
Arqueologia del
saber (1970).

sujeitos(as) retratados(as) tendem a encarar a lente de Gonzalez Pal-
ma, denunciando a presenca da camera e do artista e questionando
o olhar de quem observa. O fato de que na Série se repita o gesto
do olhar que desafia a camera no momento do registro, destaca os
termos e as posicoes de sujeito(a) envolvidos no ato de representar,
sobre o qual Nelly Richard adverte,

O ato de representar - de montar uma cena de discursos para
delinear a figura do "outro" - supde o exercicio de uma forca
cultural legitimada por uma superioridade de posicdo. Essa
superioridade de posicdo, que consiste em manejar o controle
do aparelho discursivo - gera o desequilibrio de poderes entre o
sujeito daidentidade e o sujeito da diferenca. Instala o primeiro no
lugar de um sujeito que escreve/descreve, enquanto o segundo
€ "descrito" como categoria (fixado em nome e imagem), sendo
resumido ao "papel passivo" de ser objeto de conhecimento.
(RICHARD, 1994, p. 1015).

Em Reciclagem (Fig. 2), as cameras fotograficas aparecem
multiplicadas em um plano paralelo e oposto ao do(a) sujeito(a) re-
tratado(a), uma mulher, estabelecendo uma reflexao explicita sobre
a fotografia como meio em relacdo a construcao da subjetividade.
Articulando esse nivel meta-artistico com alusdes aos processos de
classificacdo e dominacao étnicorraciais colonial e pds-colonial na
Guatemala, a Série questiona diretamente a relacao entre o olhar
colonizador, o olhar etnografico e a arte. Isso possibilita uma refle-
xao arqueoldgica sobre um conjunto de praticas visuais que oscilam
entre os campos da arte e da antropologia, e sobre as formas de
violéncia que essas praticas ativam, atualizam e exercitam.
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O giro etnografico nas encruzilhadas pos-coloniais e decoloniais

A oscilacdo que a Série estabelece entre a arte e a antropologia
sugere um didlogo com um dos debates criticos centrais dos anos
oitenta e noventa, o "giro etnografico" nas artes visuais . A questao
da figura do artista como antropdlogo foi apresentada inicialmente
por Joseph Kosuth em 1975, ano em que publica "O artista como an-
tropblogo". Kosuth propde neste ensaio uma distincao entre o artista
e o0 antropdlogo a partir da distancia com que cada um aborda seu
objeto de analise e representacao (cultura, sociedade), defendendo
uma antropologizacao da arte e do artista a fim de gerar praticas
com impacto social, que facam a mediacdao da cultura e da memoria
cultural,

O artista perpetua sua cultura ao manter certas de suas
caracteristicas ao "usa-las". O artista € um modelo do antropdlogo
engajado [...] Existem obviamente semelhancas estruturais entre
uma "arte antropologizada" e filosofia em sua relacdao com a
sociedade (ambas a retratam - tornando concebivel a realidade
social) mas a arte se manifesta na praxis; retrata enquanto
altera a sociedade. E seu crescimento como realidade cultural
€ necessario por uma relacdo dialética com a historicidade da
atividade (memédria cultural) e o tecido social da realidade atual
(KOSUTH, 2008, p. 189).

A proposta de Kosuth é atravessada por uma concepcao da
arte como arena autbnoma, que Hal Foster questionara, advertindo,
a partir de uma concepcdo centro-periférica (FOSTER, 1996) dos cir-
cuitos da arte contemporanea, sobre a outrerizacdo como efeito do
impulso antropoldgico e da representacdao etnografica, por um lado,
e sobre a recodificacdo desta Ultima no ambito das relacdes de tais
circuitos. Em "O Artista como Etnégrafo?" (1996), Foster afirma que a
"outridade cultural" foi uma zona de exploracdao do surrealismo dissi-
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[6 ] Houve também

um debate sobre o
antropélogo como
artista a partir do ensaio
de James Clifford (2001).
Carla Pinochet (2013),
oferece uma sintese de
ambas perspectivas, ou
seja, a antropologizagdo
da arte e o giro
etnografico, por um lado,
€ a antropologia como
arte, por outro.

[7 INota de traducdo:
todas as citacoes
realizadas em inglés
no original, serao
apresentadas aqui
em traducdo nossa ao
portugués.

[8 ] Utilizo este termo
para matizar a postura
de Foster, a partir

de uma adverténcia
elaborada por Richard
(1994, p. 1015-6), para
quem "Essa reavaliacdo
pos-modernista das
margens é ambigua,
pois o gesto que a
ordena continua vindo
da rede, que detém o
monopodlio simbdlico-
discursivo. Sabemos
que a hierarquia

do Centro ndo
depende apenas de
concentrar as riquezas
econdmicas e regular

a sua distribuicao.
Depende também de
certas investiduras

de autoridade que

O convertem em um
polo de acimulo de
informacdes e de
transmutacdo de
sentido, de acordo com
diretrizes estabelecidas
unilateralmente. O
debate pés-moderno
sobre 'o outro' é
agenciado pelo discurso
da teoria euro-norte-
norteamericana, que
prevalece como linha
de forca no campo dos
discursos internacionais".



[9 ] Maria Laura Ise (2011, p.
34-5) identifica "trés eixos de
tensdo que permaneceram

dentro da discussao regional,

aproximadamente, em um
arco temporal que vai desde
a década de sessenta até

o final dos anos noventa,
muito relacionados entre si.
Por um lado, a presenca € a
problematizacdo do discurso
modernista na América
Latina, ou, como é muitas
vezes enunciado, do quadro
ideolégico do modernismo
euro-americano; em
segundo lugar, a funcao
dos museus, exposicdes e
catalogos —seus discursos e
imagens - na representacao
das identidades coletivas,

e o papel da identidade na
relacdo com isto mesmo; e,
por ultimo, a questdo sobre
como é possivel reescrever
a propria historiografia das
artes da regido, com quais
estratégias e objetivos".

dente das décadas de 1920 e de 1930, posteriormente "naturalizada"

pelo movimento da Negritude das décadas de 1940 e 1950,

Segundo Foster, o impulso “quase antropoldgico”, que carac-
teriza alguns artistas no presente, pode ser facilmente “recodificado”

Assim como o surrealismo dissidente explorou a outridade
cultural apenas em parte para se entregar a um ritual de auto-
outrizacdo, o movimento da negritude naturalizou a alteridade
cultural apenas em parte para ser limitado por essa segunda
natureza." (FOSTER, 1996, p. 303)

pelo mercado,

Pensando mais especificamente na arte latino-americana, na
qual o giro etnografico ndo €&, necessariamente, um dos eixos criti-
cos centrais (ISE, 2011), o uruguaio Luis Camnitzer aponta 1984 como
0 ano da "consagracdo" do olhar antropolégico na arte e concebe a
relacao entre arte e antropologia, em termos de mercado, centro e

periferia,
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Assim como o produtivista procurou permanecer na realidade
do proletariado apenas em parte para sentar-se no lugar do
patrdo, o artista quase-antropolégico de hoje pode procurar
trabalhar com comunidades situadas com os melhores motivos
de engajamento politico e transgressao institucional, apenas em
parte parater esse trabalho reconhecido por seus patrocinadores
como alcance social, desenvolvimento econdmico, relacdes
publicas ou... arte (FOSTER, 1996, p. 303).

o lugar de Gonzalez Palma como artista latino-americano, especifi-

A medida que os artistas latino-americanos comecaram a colocar
em énfase o artesanato local e os valores "indigenas", a cena
artistica do centro necessitava urgentemente uma reformulacdao
e estava comprometida em um processo de abracar uma politica
de "multiculturalismo". Isso se refletiu, em parte, na aceitacdo de
uma perspectiva aparentemente antropoldgica nas belas artes,
consagrada em 1984 com a megaexposi¢cdo Primitivismo na arte
do século XX, organizada pelo Museu de Arte Moderna de Nova
York. Com isso, a arte latino-americana poderia se encaixar nos
nichos criados para o exdtico e o "outro" no mercado. O centro
deixou de olhar para o seu proprio folclore vernacular, tal como
o fizeram durante o periodo de arte étnica que foi a arte pop.
Agora, a demanda era por um folclore vernacular baseado na
periferia (CAMNITZER, 2008, p. 276).

As consideracdes de Camnitzer sdo relevantes para entender

camente da Guatemala, com respeito ao "giro etnografico" dos anos

noventa e a pressao outrizante do "centro" , tendéncias que desde

a Guatemala, como lugar de enunciagcdo, coexistem com a memo-

ria traumatica da violéncia do pds-conflito e do Quinto Centenario

(1992) .
Nesse sentido, nem Kosuth nem Foster levam em considera-
cdo um aspecto do qual, segundo Richard, depende "a (in)legibilida-

de do modelo de significacdo artistica implementado pela obra", isto

é

’

[...] o jogo de didlogo, réplica e o confronto, que situa essa obra,
em funcdo dos discursos que a circundam: discursos cujos
pressupostos de sentido a obra incorpora e discute e a cujas
solicitacdes externas responde taticamente. Parece, entdo, ser
necessario um conhecimento situacional das intervencdes de
codigos que armam e desarmam a obra, por serem todas elas
intervencoes localizadas que tém um sentido conjuntural de
afirmagao-negacdo-interrogacao de certas linhas de forga do

meio artistico e cultural (RICHARD, 1994, p. 1013).
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[10 ]Este aspecto

é particularmente
significativo se
considerarmos que
Gonzalez Palma teve
uma notavel projecao
em alguns dos mais
importantes espacos
de arte internacionais,
tanto na América Latina
quanto nos Estados
Unidos e Europa. Como
pode ser observado

na biografia da

pagina web do artista,
disponivel em: https:/
gonzalezpalma.com/
biografia-2-2/ . Acesso
em: 3 mar. 2022.

[11] Nota de traducao:
Referéncia aos altos
indices de violéncia
(homicidios) registrados
na Guatemala nos anos
que se seguiram ao final
do conflito armado (que
havia se estendido de
1960 a 1996).

[12 ] Nota de traducao:
Referéncia ao marco
de quinhentos anos
transcorridos desde

0 "descobrimento" da

América em 1492.



[13 ] Ver Gustavo
Verdesio (2002), que
observa vaérias posicdes
latino-americanistas
sobre o problema

da localizacdo e da
situacdo de enunciacdo.
Os termos ideolégicos
em que Verdesio
levanta a sua critica,
bem como a sua
prépria intervencao,
ressoam com relagao
ao argumento sobre a
postura (auto)critica de
Gonzalez Palma sobre a
cumplicidade da pratica
artistica nos processos

coloniais e pés-coloniais,

"A posicdo ideoldgica
que se assume é crucial
para o resultado da
pesquisa, pois ndo ha
terceiros espacos ou
terceiras vias no estudo
do passado colonial:

ou se adota a visao de
mundo dos vencedores
(europeus ou criollos)
ou se toma partido das

pessoas que ainda

vivem na subalternidade.

Pode-se fazer isso

de qualquer local. O
que nao se pode, sob
pena de ser cumplice
da hegemonia, é fingir
que ndo se fala de
determinada posicdo"
(VERDESIO, 2002, p. 12).

Este aspecto da obra de arte que Richard define em termos de
situacdo e localizacdo, pode ser colocado em didlogo com o con-
ceito de "lugar de enunciacdo", elaborado por Mignolo em conexao
com as situacdes pos-coloniais especificas. Penso aqui na situacao
peculiar de Guatemala, que a Série evoca. Mignolo, partindo do con-
ceito de legados coloniais e da ideia de "pensar o passado e falar
o presente", enfatiza a necessidade de ponderar o papel desempe-
nhado por nosso lugar de enunciacdo nas analises que produzimos,
por um lado, e a relacdo de poder que se estabelece a partir desse
lugar com relacdo a outros(as) sujeitos(as) que fazem parte do tecido
social, mas que nao participam ativamente do circulo fechado de
producdo de conhecimento e de pensamento critico,

Na perspectiva do locus de enunciacao, entender o passado
ndo pode ser separado de falar o presente, assim como o sujeito
disciplinar (ou epistemolégico) ndo pode ser separado do nao-
disciplinar (ou objeto). Isto implica, entdo, que a necessidade de
falar o presente tem sua origem em um programa de pesquisa
que necessita desacreditar, reformar ou celebrar descobertas
disciplinares anteriores e, a0 mesmo tempo, em um confronto
ndo disciplinar do sujeito (género, classe, raca, nacdao) com
urgéncias sociais (MIGNOLO, 2009, p. 177).

A conformacdo do lugar de enunciacdao em um contexto pos-
-colonial nas Américas envolve uma série de consideracdes especi-
ficas com relagdo ndo apenas ao lugar entendido como localizacao
geografica, mas também ao confronto ndo disciplinar do(a) artista
como sujeito(a) em relacdo ao seu meio social, suscitando perguntas
como: que lugar ocupa em seu meio social? Como atenua a proxi-
midade e a distancia com outras subjetividades? Qual é o discurso
que emerge de seu trabalho? Reproduz mecanismos de controle e
violéncia do passado? Os questiona ou os denuncia? Propde novas
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praticas, novos discursos?

Antes de prosseguir, € importante dizer que uso o termo "pos-
-colonial" ndo para indicar um "depois" da dominacao colonial, mas
para referirrme a situacdes nas quais a relacdao de dominagdo colo-
nial terminou nominalmente e em um nivel politico, mas ainda sub-
sistem praticas discursivas e ndo discursivas que recriam assime-
trias e hierarquias coloniais, que impactam no nivel da subjetividade.
Uma divisao exata entre colonial e pds-colonial seria artificial, se ndo
arbitraria, na medida em que certas formas de dominacao colonial
subsistem no presente . Neste sentido, é relevante que, enquanto
para Foster, o tema da "outridade cultural", que atravessa a pratica
artistica atual e conforma um "paradigma" a partir da década de 1990
(FOSTER, 1996, p. 301), teria.como momento fundador, o surrealismo
e o movimento da Negritude, sua periodizacao ignora a tradicdao de
representacdo etnografica e antropoldgica da cultura visual moder-
na/colonial a que Gonzdalez Palma alude na Série, e que aqui, como
argumento, faz parte da rede em que o artista situa sua obra. Neste
ponto, tanto o giro decolonial como a teoria pds-colonial permitem
mergulhar em uma mobilizacao critica situada do "giro etnografico".
O conceito de colonialidade do poder de Anibal Quijano (2000), que
afirma que a dominacao colonial estabelece um padrao de poder
mundial baseado em processos de classificacdo e hierarquizacao
racial, religiosa, de classe e de género, que continua a ser reprodu-
zido até hoje , nos permite visualizar tensGes que sdao geradas pela
persisténcia de certas impressdes coloniais na arte latino-americana
contemporanea. Por outro lado, a abordagem pdés-colonial permite
evidenciar esses atritos e explorar os efeitos do colonialismo nas re-
lacdes subjetivas e de poder, que se atualizam através das praticas
artisticas.

Em meados da década de 1990, Mignolo graduava o termo
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[14 ] Ashcroft, Griffiths e Tiffin
insistem que o termo "pods-
colonial" "designa todos

os aspectos do processo
colonial desde o inicio do
contato colonial. Criticos e
tedricos pds-coloniais devem
considerar todas as implicacoes
de restringir o significado do
termo a 'pds-colonialismo' ou
pos-independéncia. Todas

as sociedades pds-coloniais
ainda estdo sujeitas, de uma
forma ou de outra, a formas
abertas ou sutis de dominacao
neocolonial, e a independéncia
nao resolveu esse problema.

O desenvolvimento de novas
elites dentro de sociedades
independentes, muitas vezes
apoiadas por instituices
neocoloniais; o desenvolvimento
de divis@es internas baseadas
em discriminacdes raciais,
linguisticas ou religiosas; o
continuo tratamento desigual dos
povos indigenas em sociedades
de colonizadores/invasores —
tudo isso testemunha o fato de
que o pds-colonialismo é um
processo continuo de resisténcia
e reconstrucdo. Isso ndo implica
que as praticas pés-coloniais
sejam totalmente homogéneas,
mas indica a impossibilidade

de lidar com qualquer parte

do processo colonial sem
atualizacdo que leve em
consideracdo seus antecedentes
e consequéncias". (ASHCROFT,
GRIFFITH, TIFFIN, 2003, p. 2).

[15 ] Ver Eduardo Restrepo e
Axel Rojas (2010), para uma
sintese dos principais conceitos,
categorias e textos do giro
decolonial.

[16 ] Segundo Quijano, "A
colonialidade é um dos
elementos constitutivos e
especificos do padrdo mundial
de poder capitalista. Funda-se na
imposicdo de uma classificacdo
racial/étnica da populacdo do
mundo, como a pedra angular
desse padrdo de poder e

opera em cada um dos planos,
dominios e dimensdes, materiais
e subjetivas da existéncia

social cotidiana e a nivel social"
(QUIJANO, 2000, p. 342).



[17 ] Na 112 Bienal de Havana,
por exemplo. Ver:Raul
Ferrera-Balanquet e Miguel
Rojas-Sotelo ( 2013).

"pds-colonial", propondo uma distincdo entre "situacbes pds-colo-
niais", entendidas como aquelas em que ocorre a "configuracdo da
libertacdao das regras coloniais e das diferentes fases do periodo
moderno" e "teorias pds-coloniais" como "manifestacdo das conse-
quéncias das situacdes e discursos poés-coloniais" (MIGNOLO, 1996,
p. 274). Segundo Mignolo,

As teorias pds-coloniais sdo, por assim dizer, discursos pos-
coloniais (por exemplo, politicos, legais, histéricos e discursos
literarios de emancipacdo) com a autoconsciéncia de ser uma
pratica tedrica dentro do conceito erudito de expressdo (por
exemplo, discursos eruditos ligados a academia e as tradicOes
e regras de instituicoes disciplinares). (MIGNOLO, 1996, p. 275).

A partir desta definicao podemos pensar em algumas possiveis
implicacdes de que uma obra, neste caso a Série 1989-2000, assu-
ma uma entidade critica em relacdo a uma situacdo pds-colonial de-
terminada, assim como diante das praticas artisticas e disciplinares
que ocorrem no contexto de tal situacao. Utilizo, entdo, o termo pds-
-colonial ndo apenas em um sentido temporal, mas para me referir
tanto ao sentido da situacdo quanto a teoria que matiza Mignolo, e
para abranger os niveis de temporalidade multipla, o "amontoamen-
to" de Rivera Cusicanqui, que opera na Série de Gonzalez Palma.

Refiro-me aquele nivel que enfrenta as impressdes coloniais
nas artes visuais, que faz referéncia as raizes coloniais da pratica
artistica, e aquele em que o artista assume a sua obra como entida-
de critica, fazendo-a teorizar sobre si e sobre as suas condicdes de
poténcia, producado, circulacao e recepcao.

Por outro lado, a presenca cada vez mais frequente de catego-
rias e conceitos do giro decolonial na critica de arte latino-americana
e como base conceitual de varios projetos culturais recentes, mere-
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ce uma reflexdo que leve em conta seu desdobramento no contexto
do campo artistico. Parece necessario dialogar de forma simultanea
com a perspectiva pds-colonial e com o giro decolonial, duas ver-
tentes que tém gerado diferentes adesdes e rejeicdes nos ultimos
anos. Embora eu concorde com a ideia de que o desdobramento do
termo "pds-colonial" na América Latina exija nuances e até cautela
para nao reproduzir as relacdes epistémicas de dominacado e a 16-
gica moderno/colonial sobre as quais se sustenta a geopolitica do
conhecimento (MIGNOLO, 2002), também considero necessario tra-
car reflexdes entre essas duas correntes, sem que as distingdes que
fazemos entre elas impliquem ter que descartar a possibilidade de
um didlogo critico entre abordagens vinculadas ao pds-colonialis-
mo e as orientacdes tedricas da opcdo decolonial em nossas anali-
ses. Aqui paira a proposta de Fernando Coronil sobre a implantacao
de um pods-colonialismo "tatico" no ambito do latino-americanismo,
que sirva para "abrir o conhecimento académico estabelecido em
direcao a possibilidades libertadoras abertas" (CORONIL, 2008, p.
416). Descartar o didlogo entre a vertente pds-colonial e a decolonial
significa cancelar, completamente, a possibilidade de teorizar sobre
suas propostas — a pds-colonial, mais orientada para a analise dis-
cursiva e as subjetividades, e a decolonial os processos sociocultu-
rais e epistemoldgicos em um marco geopolitico— e arriscar perder
de vista a complexa e, por vezes, contraditéria rede de discursos e
relacdes de poder que articulam as nossas praticas culturais, no am-
bito do processo de longa duracdao que o conceito de colonialidade
do poder delineou tdao bem.

Reificacdo e sub-humanizacao no retrato etnografico nas Ameéri-

cas
Falar de arte e etnografia nas Américas, a longo prazo, implica
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[18 ] Através do conceito
de "mercantilismo
epistémico", o critico
colonial Ralph Bauer
(2003) afirma que a
producdo textual da
Modernidade Precoce
caracteriza-se pela
divisdo hegemonica

do trabalho intelectual.
Segundo demonstra
Bauer, os exploradores,
os observadores e
testemunhas na periferia
geografica do império
reuniam o material
"bruto" que, em seguida,
o editor, tradutor ou
cronista na metrépole
imperial reorganizaria
retoricamente.

[19 ] Refiro-me com esse
conceito a objetificacdo
de pessoas, conceitos
e relacdes no "Novo
Mundo", por meio

de representacoes
funcionais a dominagdo
colonial. Para um

curso superficial das
diferentes versdes

do conceito, ver
Vandenberghe (2013).

pensar essas praticas como parte do que Michael Omi e Howard
Winant (1994) chamaram de processo de formacao racial. O conceito
de formacdao racial de Omi e Winant refere-se ao processo sdécio-his-
torico pelo qual se criam, vivem, transformam e destroem as catego-
rias raciais. Dado que, segundo esse modelo, a classificacao racial
esta ligada a hegemonia, as estruturas sociais e a representacao, a
ideia de formacao racial é util para dimensionar o impacto das repre-
sentacdes etnorraciais em processos sociais e culturais mais amplos,
especialmente no que diz respeito ao exercicio do poder. Ao mesmo
tempo, se também analisamos essas praticas a luz do conceito de
colonialidade do poder de Quijano, torna-se necessario situar a arte
e a etnografia como praticas de representacao que se desdobram
de maneira conjunta no processo de expansao e dominacao colo-
nial ibérica, que inicia no final do século XV.

A partir do século XV e até o aparecimento do daguerredtipo e,
em seguida, da fotografia no século XIX, as gravuras, os desenhos e
as pinturas, juntamente com os relatos e as cronicas, sdao 0s Unicos
meios pelos quais as representacdes das "maravilhas" americanas
circulam pelos quatro cantos do mundo, de maneira util as ambicdes
imperialistas protocapitalistas. Essas representacdes fazem parte do
capital cultural da modernidade/colonialidade, que € mobilizado por
seu valor material € simbdlico em um processo estendido de mer-
cantilizacdo de objetos e de pessoas. Como afirma Carlos Jauregui,
"O Novo Mundo é objeto e mercadoria do consumo europeu €, COmo
tal, é representado" (JAUREGUI, 2005, p. 143). A incontavel prolife-
racdo de livros, cartas, pinturas, desenhos, mapas, gravuras e escul-
turas reflete e, ao mesmo tempo, alimenta um extenso processo de
reificacao do espaco colonial.

Uma das consequéncias desse processo € o que a filésofa ja-
maicana Sylvia Wynter (2003) analisou em termos de "sub-humani-
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zacao" de seus habitantes. Para Wynter, o bindbmio humano/sub-hu-
mano é central no conceito moderno de "raca", que, por sua vez,
como indica Quijano, é o eixo da expansao colonial europeia (crista-

-ocidental). A arte europeia representa os(as) indigenas como "sel-

vagens" e para além da circulacao dessas representacoes, as pro-
prias pessoas sao traficadas, vendidas como escravas (LUGO-ORTIZ,
2012), reduzidas a mercadorias e exibidas em zooldégicos humanos
(BAEZ; MASON, 2006) até o comeco do século XX. Em outras pala-
vras, a representacdo dos(as) sujeitos(as) originarios(as) das coldnias
europeias no "Novo Mundo" e na Africa esta diretamente relaciona-
da a exploracdo colonial e a formacao de regimes de visualidade
modernos.

Nesta secdo, interessa-me delinear, ainda que sinteticamente,
alguns exemplos de diferentes versdes do retrato etnografico, desde
o século XVII até o século XX, que fazem parte do processo de rei-
ficacdo e sub-humanizacdo que mencionei acima e que sao citados
por Gonzalez Palma. O retrato etnografico, assim como certas con-
vencdes fotograficas associadas a racializacdao bioldgica, sdo com-
binados na Série 1989-2000 com procedimentos como a viragem
fotografica e a intervencdo nas imagens fotograficas por meio do
uso de técnicas mistas, gerando um olhar critico sobre as funcoes
outrizantes das praticas visuais. Os retratos de Gonzalez Palma se
vinculam a pintura etnografica colonial e a fotografia como ferramen-
ta da antropologia fisica do final do século XIX e inicio do século XX,
delineando uma visualidade etnografica extensa e diversificada que
inclui, também, o desenho, o daguerredtipo, a gravura e a pintura .
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[20 ] Para uma
discussdo sobre o
retrato etnografico entre
1500-1700 ver Rebecca
Parker Brienen (2006);
sobre o retratismo de
escravos ver Lugo-Ortiz
(2012), que propde um
arquivo com quatro
cenarios discursivos

em diferentes
momentos historicos;
sobre a fotografia

na antropologia e a
criminologia em fins do
século dezenove e inicio
do vinte ver Penhos
(2005); e para uma
reflexao critica sobre a
etnografia, a construcdo
do conceito de raca e as
tecnologias visuais, com
maior foco na fotografia,
ver Poole (2005).

[21] Ver: Carlos
Jauregui (2005),
Rebecca Parker Brienen
(2006), Marta Penhos
(2005) e Deborah Poole
(2005).



Vale ressaltar como ja foi apontado que, talvez, o termo "retra-
to" ndo seja o mais adequado para se referir as imagens de Gonza-
lez Palma, "(cuja) finalidade ndo é representar os individuos tal qual
eles sdo; mas sim, como imitacdes de personagens arquetipicos da
mitologia, da cultura popular e/ou da imaginacdo poética do artista"
(CASTRO R, sd). No entanto, prefiro usar provisoriamente este termo
porque a utilizacdo do género retrato permite ao artista indagar so-
bre o impacto do olhar etnografico a nivel cultural e subjetivo e, ao
mesmo tempo, sobre a extensa tradicdao visual que, a partir do sé-
culo XVII, comeca a ser articulada justamente por meio de versdes
etnograficas do retrato (BRIENEN, 2006).

Em seu estudo sobre o pintor holandés Albert Eckhout, Parker
Brienen propde uma definicdo de "retrato etnografico" que nos ser-
ve como contraponto para analisar elementos formais da Série de
Gonzalez Palma, que revelam e questionam a persisténcia de im-
pressdes coloniais na visualidade contemporanea. Como assinala
Parker Brienen,

O retrato etnografico representa um Unico individuo e adota
aspectos formais ndao apenas das imagens de tipos nacionais
nos livros de figurinos, mas também da retratistica tradicional.
Especificamente, o artista deve empregar um estilo naturalista
e reproduzir apenas detalhes faciais e fisicos suficientes para
convencer o observador de que uma pessoa real poderia ter
posado para este retrato, embora esse ndo precisasse ser o
caso... Ao contrario dos retratos tradicionais, o retrato etnografico
enfatiza os aspectos de uma pessoa que ndo sdo apenas seus,
mas sdo considerados caracteristicos de um grupo maior —
geralmente étnico ou nacional. Dessa forma, homogeneiza o
ser humano, ao mesmo tempo em que insiste na especificidade
absoluta dos detalhes etnograficos ou ornamentais. (BRIENEN,
2006, pp. 90-91)

Figura 3: Hombre Tapuya (1641), de Albert Eckhout. éleo sobre tela, 272 x 161
cm. Fonte: https:/pt.wikipedia.org/wiki/Albert_Eckhout
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[22 ] Alvarado e
Mason (2001) tracam
a continuidade da
modalidade estética
€ 0s recursos de
producdo do retrato
etnografico a partir
da pintura do século
XVII até a fotografia
etnografica dos

mapuches no Chile, no

inicio do século XX.

A definicdo de Parker Brienen é util para refletir com Gonzalez
Palma sobre as maneiras como as praticas visuais tém sido cumpli-
ces de um continuo processo de homogeneizacdo e sub-humaniza-
cdo dos(as) sujeitos(as) indigenas do continente nos imaginarios vi-
suais hegemonicos. Dizer que Gonzalez Palma produz suas imagens
em um contexto pds-colonial é referir-se, por um lado, a presenca
em sua obra de uma matriz colonial ligada a pratica artistica. Por ou-
tro, pensar em termos de uma pratica artistica pds-colonial implica
valorizar o artista e sua obra como entidades criticas, que teorizam
sobre si mesmos, sobre a estética e/ou qualquer outro discurso ou
pratica disciplinar, bem como sobre suas condicdes de poténcia e
de producado, com propoésitos potencialmente "libertadores". (CORO-
NIL, 2008, p. 416)

As alusdes ao retrato etnografico da Série se estendem as pra-
ticas antropoldgicas do fim do século XIX e inicio do século XX, um
momento chave porque a contemporaneidade da antropologia fi-
sica no que diz respeito as vanguardas artisticas dificulta uma niti-
da separacdo entre uma e as outras. Neste periodo, a antropologia
substitui o paradigma racial pelo cultural, dando para a fotografia o
que Marta Penhos chama de sua "origem hibrida", "ao mesmo tempo
arte, ciéncia e, também, industria". (PENHOS, 2005, p. 17). Na Amé-
rica Latina, os paradigmas racial e cultural ndo sao tdo nitidamente
separados e abundam os retratos de indigenas realizados para fins
antropoldgicos. Nesses retratos, que descrevem usos e costumes
ou tipos étnicos, ndo mudam muito, como afirmam Margarida Alva-
rado e Peter Mason, "as modalidades estéticas e recursos de produ-
cdo do retrato etnografico, muito pelo contrario, a transferéncia de
tais estéticas e tais recursos se torna evidente". (2001, p. 256)

Porém, nesses retratos utilizados para fins "cientificos" ha uma
nova modalidade de sub-humanizacdao e reificacao dos(as) sujei-
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tos(as). Sdo tomadas as medidas de massa encefdlica, altura, forma
dos olhos, cabeca, boca, orelhas, dentes e forma das maos, que sao
utilizadas para fundamentar a implementacao de politicas de contro-
le populacional (ARZU, 2005). Lugo-Ortiz (2012) considera que essa
ligacdo entre arte e ciéncia é a parte central na visualidade de fins
do século XIX e inicio do século XX, cenario do

desenvolvimento de discursos que hoje reconhecemos sob
a designacdo de "racismo cientifico", nos quais a descricdo
minuciosa da corporalidade escravizada acabou por nos dar
também a imagem de um rosto que, na sua especificidade de
objeto, desafia as convengdes do 'esteredtipo" para aproximar-
se enfaticamente as do 'retrato™ (LUGO-ORTIZ, 2012, sp).

Gonzalez Palma parece reconhecer este aspecto problematico
da visualidade dominante na retratistica e em suas sobreposicoes
histoéricas com a pratica artistica (Fig. 5). Em seu trabalho é a énfase
no olhar como poder e a exploracdao da visualidade moderna/colo-
nial que Ihe permitem abordar criticamente essas intersecdes.
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Figura 5: Indigena de Guatemala, Anénimo. Fonte: Dario Gonzalez, Geografia
de la América Central, 1896.

Viragens fotograficas

Nesta secdo, interessa-me analisar possiveis efeitos da vira-
gem — uma das formas como Gonzalez Palma intervém nas imagens
—.com relacao as alusoes as diferentes modalidades de representa-
cdo de sujeitos(as) indigenas guatemaltecos, a relacdo entre etno-
grafia e fotografia como praticas pds-coloniais, e a reflexdao sobre
o papel das praticas artisticas e o potencial critico do olhar em um

contexto pds-colonial. Gonzalez Palma usa a viragem, uma técnica

Figura 4: El Reflejo (1998), Luis Gonzalez Palma. Fonte: Imagem cedida pelo
artista.

caracteristica de sua obra, que consiste em submeter a fotografia
a um processo de banho quimico que confere a imagem diferentes

tonalidades. Em suas fotografias, Gonzalez Palma realiza, com fre- [23] Sobre a viragem na
A . . P . brade G Alez Palma,
quéncia, uma viragem sépia ou de tonalidade dourada, em todo o opra de Bofzaiez Faima
ver também Castro (sd),
Maria Cristina Orive

(1993, p. 5).
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[24 ] Nota de traducao:
Galeria de arte fundada
por Gonzalez Palma

e Moisés Barrios

na cidade Antigua
Guatemala, que esteve
em atividade de 1987 a
1991.

campo da imagem. Como explica o artista,

A cor sépia tem outra histéria, o encontro, em Imaginaria,, com o
pintor mexicano Mario Torres Pefla, de quem ndo tenho noticias
ha muitos anos. O uso do betume em sua pintura, o uso que
também lhe deu Moisés na gravura e a vontade de experimentar
algo que desse a imagem o que me faltava foram o que me
levaram a dar essa cor a imagem. Simbolicamente, acrescenta-
Ihe um tempo, um gesto, um uso. O uso do betume faz com que
as imagens parecam antigas e, portanto, paradoxais e sedutoras,
existe uma distancia temporal que nos separa e nos aproxima
(in:HERNANDEZ, 2011, sp.).

Em alguns casos, sdao escolhidos elementos especificos, como
os olhos dos(as) sujeitos(as) retratados(as) ou alguns objetos, que
nao sao afetados por essa tonalidade e se destacam por sua bran-
cura. Sobre isso, Pablo Hernandez observa que,

Geralmente, Gonzalez Palma faz fotografias em negativo que
imprime sobre superficies ndo convencionais, como placas de
acrilico transparentes, laminas de metal ou em varios tipos de
papel. As impressdes sao envernizadas com petrdleo que, em
seguida, é removido em algumas areas para realcar detalhes,
principalmente, o branco dos olhos e os reflexos de luz
sobre eles. Desta forma, o olhar vem de olhos que aparecem
surpreendentemente brilhantes. Em seguida, Gonzalez Palma
recobre as impressdes com poé de ouro, que ddao o tom sépia de
suas obras. Pode-se dizer, assim, que as imagens e as palavras
ndo sdao somente objetos ou modelos fotografados, mas sim
aparicbes, uma combinacdo de impressoes de formas por meio
da luz (foto-grafia) e também de um processo de encobrimento,
revestimento e descoberta. (HERNANDEZ, 2008, sp.)

Também aparecem nas imagens outros elementos que ndo sao

afetados pela passagem do tempo, que remetem a amarras, mas-
caras, fantasmas e mandamentos religiosos e culturais do passado
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colonial, como se pode observar na Loteria | (Fig. 1). Acima de tudo,
ao enfatizar o olhar, se realca uma zona de subjetividade que re-
siste a passagem do tempo, que encara a camera e desafia o olhar
dos(as) espectadores(as), do fotdgrafo, assim como o processo de
"cobrir, revestir e descobrir", que operam as formas de visualidades
em situacdes pds-coloniais como a da Guatemala. E evidente, aqui,
o contraste com a imagem do Indigena da Guatemala (Fig. 5), na
qual, quase certamente por indicacao, o sujeito evita olhar para a
camera, a fim de estabelecer uma distancia "adequada" com o foto-
grafo. Isso também minimiza a carga subjetiva implicita no olhar do
sujeito retratado, parte do processo de reificacdao. O processo de
"cobrir, revestir e descobrir" - que a Série mostra de forma performa-
tiva - remete ao "descobrimento da América", em 1492, e, também,
ao processo de "encobrimento do outro" que, segundo Enrique Dus-
sel (1994), constitui a condicdo de possibilidade para o mito da Mo-
dernidade e a construcdo da subjetividade moderna, "a Europa tem
constituido outras culturas, mundos e pessoas como ob-jeto: como o
que foi "jogado" (-jacere) 'ante' (ob-) seus olhos. O 'coberto’ foi 'des-
-coberto": ego cogito cogitatum ("eu penso o pensado"), europeiza-
do, mas imediatamente 'en-coberto' como "Outro" (DUSSEL, 1994, p.
36). A utilizacdo de p6 de ouro refere-se diretamente a exploracao
colonial e pds-colonial das populacdes indigenas, na qual a extracao
de ouro é fundante, ainda que o processo continue, até o presente,
com a extracdo de outros metais e recursos naturais. Como afirma
Gonzalez Palma, a Série nos separa, mas também nos aproxima des-
ses processos. Neste sentido, a arte nos coloca longe, mas também
perto das relacdes de dominacao e exploracao coloniais e pés-colo-
niais.

Se o processo de viragem evidencia um aspecto temporal que
sugere a historicidade do fazer e da linguagem fotograficos, bem
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[25 ] Escobar (1997,

p. 158) detecta quatro
eixos conceituais

que devem ser
questionados: "A leitura
dos processos artisticos
como momentos de um
desdobramento légico.
Ou seja, a explicacdo
das obras e movimentos
a partir da evolucdo

de estilos formais que
vao concatenando
entre si empurrados
por impulsos internos

e orientados para uma
finalidade necessaria...
a explicacdo do
movimento histoérico

a partir de oposicoes
binarias definitivas e
anteriores ao proprio
movimento (por eixo.
As disjuncdes entre o
latino-americano e o
internacional, o erudito e
o popular, o dominante
e o dominado) a
consideracao do

fazer artistico, como

a resolucao de

tais oposicoes... A
construcdo de ideias
omni-compreensivas
como Nacao,
Identidade, Povo, etc.,
que fundamentam a
latino-americanidade

e atribuem-lhe uma
origem. Estas mega-
figuras se apresentam
como capazes de
assumir a totalidade

da histoéria (e,
consequentemente, de
sintetizar, a nivel tedrico,
as oposicdes).

como 0s seus antecedentes na representacdo etnografica colonial,
o palimpsesto resultante possibilita o exercicio de um olhar critico
sobre uma cumpliciadade histérica entre arte e etnografia, denun-
ciando as impressdes da colonialidade no campo das artes visuais
latino-americanas. Seguindo as adverténcias do critico paraguaio Ti-
cio Escobar sobre a necessidade de questionar "certos postulados
tradicionais da historiografia e da critica de arte" (ESCOBAR, 1997,
p. 157) , pensar em termos de um eixo que atravesse as classicas
divisOes periddicas da arte colonial, arte do século XIX e arte latino-
-americana, um eixo que relacione os discursos e linguagens artis-
ticos latino-americanos com as situagcdes coloniais e pds-coloniais
da regido, nos permite observar que a relacao histérica entre arte e
etnografia tem um impacto significativo na arte latino-americana. E
por isso que considero necessario analisar mecanismos especificos
que Gonzalez Palma, na articulacao de uma visualidade critica pos-
-colonial, utiliza na Série 1989-2000 para mostrar, denunciar e criti-
car diferentes aspectos da densa relacdo entre a arte, a etnografia e
a colonialidade do poder.

O olhar como poder

Em O olhar critico (Fig. 6) se contrapdem dois planos simétri-
cos. Em um, vemos um texto da doutrina catdlica alusivo ao periodo
inquisitorial. No plano direito ha um retrato frontal de uma pessoa
indigena, alusivo a craniologia dos séculos XIX e XX, uma vez que a
circunferéncia de sua cabeca esta demarcada por uma fita métrica.
A contraposicdo dos dois planos exige que o olhar critico atravesse
a divisao disciplinar colonial/nacional ou pés-colonial. Metonimica-
mente, as imagens permitem uma aproximacao e abertura do discur-
so critico a outras disciplinas (no caso do texto de doutrina: as letras,
a teologia, a histdria; e no caso da pessoa/cabeca sendo medida: a
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antropologia fisica, a antropologia, aos estudos culturais). Por outro
lado, é interessante notar que a imagem foge do olhar classificatorio,
ja que ndo é possivel determinar o género sexual do(a) sujeito(a) re-
tratado(a). O que se pode interpretar como um gesto de resisténcia
e desafio ao dominante olhar de classificacao.

Alguns criticos tém destacado o tratamento do olhar desenvolvido
nos trabalhos de Gonzalez Palma. A esse respeito, Hernandez ob-
serva que,

O fotégrafo guatemalteco Luis Gonzalez Palma nos apresenta em
suas primeiras séries de trabalhos, diversos modos de enfrentar-
nos com a constante multidirecionalidade e mobilidade do olhar.
O ponto de partida de seus trabalhos, frente a este tema, é claro
e direto: o que olhamos, nos olha de volta e nos interpela em
um espacgo de encontro de multiplos olhares. Por esta razao, o
olhar ndao pode ser assumido se ndo estiver em um espaco de
mediacdo entre as varias direcdes e movimentos, trocas e atritos
que ele mesmo pde em movimento. (HERNANDEZ, 2008, sp.)

A Série pbe em evidéncia que o processo de longa duracao
da construcao do olhar se déa ao longo de-.uma relacdo de poder. Na
obra, isto é codificado visualmente por meio do enfrentamento dos
olhares dos(as) sujeitos(as) representados(as), do artista e, eventual-
mente, dos(as) espectadores(as). No entanto, Gonzalez Palma situa
esse enfrentamento em uma situacao pds-colonial, na qual as sub-
jetividades, o olhar e as praticas artisticas se constituem de forma
relacionada, o fazem inevitavelmente em um contexto social e cul-
tural marcado historicamente pelas assimetrias da colonialidade do
poder.
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[26 ] Ver: Rebecca
Parker Brienen (2006);
llona Katzew (2004);
Santiago Castro
Gbémez (2005); Laura
Catelli (2012). Nota de
traducao: optamos por
manter a palavra no
idioma original do texto

criollas - para demarcar
sua diferenca em
relacdo a sua cognata
em portugués - crioulas/
criolas, uma vez que

em espanhol o termo
designa as pessoas
descendente de
europeus, que nasceram
nos antigos territérios
coloniais da espanhdis
da América, assim

como suas culturas e

costumes.

Desde o seu inicio, meu trabalho tem sido uma reflexdao sobre o
olhar. Como os olhos que nos olham fixamente sdo construidos
em nossa experiéncia interna? Como as sombras, o brilho e
toda a geografia implicita em cada fotografia sdao interpretadas
e elaboradas dentro de nds? Se nosso modo de ver é feito a
partir do social e do cultural, podemos concluir que todo olhar
€ politico e que toda producao artistica esta sujeita a esse
julgamento. O olhar como poder. A partir dai, posso sentir
que a obra de arte € uma possibilidade de demonstrar isso,
de questionar nossa forma de ver, questionar a histéria que
produziu todas essas graduacdes do olhar e, portanto, nossas
formas de reagir ao mundo. Em meu processo artistico tenho
procurado criar imagens que convidam ao exame por meio do
que eu chamo de "contemplacao emocional", dando através de
sua beleza o sentido de sua forma. Ao longo dos anos tenho
construido cenarios e alterado certos rostos para criar imagens
que permitam outras percepgdes de mundo, outras formas de
compreendé-lo e modifica-lo internamente (PALMA, sd, sp).

Se Gonzalez Palma entende o olhar como poder, podemos
perceber que cada uma dessas imagens recria e repete um eixo
de tensdo entre a viragem de sépia e os olhos dos(as) sujeitos(as),
cujos olhares atravessam esse processo, enfrentando e interpelan-
do o olhar do(a) espectador(a), assim como o do préprio artista. A
relacdo de poder se torna visivel por meio desse confronto de olha-
res. Concebido como parte do entrecruzamento discursivo sobre as
subjetividades e as identidades na América Latina, a Série traca um
contraponto pds-colonial em relacdao a uma tradicdo de represen-
tacdes etnograficas americanas e criollas . A obra explora o ques-
tionamento da visualidade dominante, de "nossa maneira de ver",
ocidental, moderna/colonial, e a possibilidade de modifica-la a partir
de uma contemplacao emocional que ativa, como propde Gonzalez
Palma, uma nova sensibilidade.

PARALLLOSI
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Figura 6: La Mirada Critica (1998), Luis Gonzalez Palma. Fonte: Imagem cedida
pelo artista.

Por ultimo, Escobar apontou que o "enfrentamento" resultante
da qualidade hibrida da linguagem visual utilizada por Gonzalez Pal-
ma é um dos tracos distintivos de sua obra,

A obra de Luis Gonzalez Palma situa-se no centro de um duplo
enfrentamento. Em primeiro lugar, a disputa entre a fotografia
e as artes plasticas. Entre o registro, o documento, a captacdo
'objetiva' do real, a apresentacdo grafica e seca do objeto, por
um lado, e a reinvencao do real, a plasticidade valiosa da forma,
por outro. Em segundo lugar, o antagonismo entre o préprio e
o alheio, a tradicdo e a inovacao, a identidade e a competicdao
global. Talvez a maior riqueza de sua obra decorra de estar
nesta encruzilhada orientada a destinos contrarios. Construidas
nas fronteiras entre a fotografia e as chamadas "artes plasticas"
e cultivadas no intersticio entre o repertério da memdria e as
formas de sensibilidade mais contemporanea, essas imagens
oscilam, entram e saem de diferentes territérios, se atravessam,
misturam seus signos em linguagens hibridas, em figuras
impuras capazes de remeter com naturalidade a um e outro
sentido (ESCOBAR, 2013, sp.).

Gonzalez Palma confronta a visualidade etnografica moderna/
colonial, colocando em tensado o retrato artistico e o registro etno-
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grafico e racial. Os limites, tangentes e sobreposicdées que perma-
necem visiveis demonstram a porosidade e instabilidade dos limites
disciplinares que atravessam as representacdes de sujeitos(as) hu-
manos(as).

Na medida em que a obra lanca um questionamento sobre os
limites entre a arte como pratica artistica e pratica etnografica, torna
possivel uma reflexao sobre a arte como pratica pds-colonial, sobre
a sua funcdo em processos de dominacao que se originam na con-
quista e continuam ao longo da situacao colonial. As imagens que
aludem a tradicdo fotografica etnografica por meio da utilizacdo de
convencdes e elementos formais tipicos da fotografia positivista do
final do século XIX, denunciam a cumplicidade da arte na domina-
cdo colonial através de diferentes etapas que vao desde a conquista
até imbricar-se com a violéncia pods-conflito do periodo 1989-2000.
Isso pode ser percebido nas contraposicdes (Fig. 6) que persistem
nos trabalhos desta obra que, por meio do formato de série, coloca
em evidéncia uma relacdo de continuidade entre mecanismos de
classificacdo, racializacao e dominacao, que as divisdes cronoldgi-
cas disciplinares podem representar, arbitrariamente, como distan-
tes no tempo e desconectados entre si.

Conclusao

A partir desta analise, surgem algumas propostas e eixos para
continuar examinando outros elementos da obra de Gonzalez Palma,
que expressam a preocupacao do artista com a arte, com énfase na
fotografia, como uma faca de dois gumes: por um lado, como meio
de subalternizacdo, enquanto ferramenta de racializacdo e subjeti-
vacao; por outro, como penso que Gonzalez Palma a utiliza, como
ferramenta de critica sociocultural e de intervencao da visualidade
dominante. A obra do artista guatemalteco identifica essa ambiva-
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|éncia problematica e, nesse sentido, reflete ndo apenas sobre as
formas de racismo e dominacao colonial, mas também sobre as pos-
siveis. cumplicidades da arte nessas praticas no eixo de um extenso
arco temporal, que expde um processo de formacao racial vincula-
do a colonialidade nas Américas. Ao destacar o potencial critico do
olhar em um contexto pds-colonial, a Série de Gonzalez Palma deixa
em aberto a possibilidade de uma descolonizacdo do olhar, dos ima-
ginarios e da memoéria, desde que reconhecamos na arte a presenca
de praticas que reproduzem praticas de poder. O olhar do artista
€ atravessado, descentrado e desautorizado pelos olhares daque-
les(as) sujeitos(as) - nha maioria indigenas - que, historicamente, s6
tiveram permissdo para participar do fazer artistico e da construcao
de imaginarios culturais como objetos de representacdo, ou como
mao-de-obra, e ndo como sujeitos(as) sensiveis e agentes com olha-
res e visualidades proéprias.

A Série 1989-2000 nos coloca diante de varias perguntas que
enriquecem o extenso debate sobre a funcdo social e politica da
arte na América Latina, que poderiam ser estendidas a outras ins-
tancias da vida cultural. Ao visibilizar as relacdes de poder que ali
se articulam, colocam em questdo a posicdo e o agenciamento de
cada um de nés, como artistas, criticos(as) e como sujeitos(as), nes-
ses processos. Acima de tudo, nos permitem dar a ver as impressoes
pds-coloniais que permanecem, quase indeléveis, nas formas domi-
nantes de representar e de olhar na América Latina hoje.
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