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Resumo

Barros, Randra Kevelyn Barbosa; Coelho, Frederico Oliveira (orientador).
ReAntropofagia, Véxoa, Moquém_Surari, Hahaw: cartografias estético-
politicas das artes e curadorias indigenas contemporaneas. Rio de Janeiro,
2024, 221 p. Tese de Doutorado — Departamento de Letras, Pontificia
Universidade Catolica do Rio de Janeiro.

Neste estudo, busca-se investigar o projeto curatorial e expositivo de quatro
mostras coletivas articuladas por integrantes dos povos originarios:
ReAntropofagia: coletiva de arte contemporéanea com artistas indigenas
brasileiros (2019); Véxoa: nds sabemos (2020); Moguém_Surari: arte indigena
contemporénea (2021) e Hahaw: arte indigena antirracista (2022). A expressao
“Arte Indigena Contemporanea” (AIC), proposta por Jaider Esbell (2018), é
discutida conceitual e historicamente, pois demarca a insurgéncia de exposicoes
indigenas que buscam dialogar com as instituicdes de arte brasileira (galerias e
museus). Nesse sentido, € fundamental estudar no¢des que contribuem para a
reflexdo sobre as obras de autoria indigena presentes nessas mostras, tais como
relacionamento (Casé Angatu, 2021); aliancas afetivas (Ailton Krenak, 2016);
txaismo (Jaider Esbell, 2021); racismo anti-indigena/etnogenocidio (Geni Nufiez,
2019); pilhagem epistemoldgica (Henrique Freitas, 2016); opacidade e
transparéncia (Edouard Glissant, 2021), entre outras. Assim, trabalha-se com as
perspectivas estéticas e politicas das expografias, em consonancia com as vozes
intelectuais indigenas, que cada vez mais se difundem e debatem sobre o proprio
fazer artistico em diferentes suportes para além do texto escrito. A investigacdo
realizada constr6i uma pesquisa predominantemente qualitativa, de carater
bibliogréfico, que recorre as multiplas linguas e linguagens utilizadas por essas
comunidades para expressar 0 pensamento. O trabalho demonstra que os critérios
hegemonicos do campo da arte tém sido questionados por artistas indigenas que
tanto denunciam a exclusdo histdrica dos seus corpos nesse cenario quanto
convidam o puablico ao deslocamento estético e a reflexdo critica. Assim, esta
pesquisa contribui para ampliar as investigacfes no ambito das artes indigenas
contemporaneas e ressaltar a forca do movimento de as préprias pessoas
indigenas estarem reconstruindo imagens sobre 0s povos originarios no Brasil por

meio de diversas expressdes artisticas.



Palavras-chave

Artes indigenas; retomadas simbolicas; autorrepresentacfes; praticas
curatoriais; obras estético-politicas.



Abstract

Barros, Randra Kevelyn Barbosa; Coelho, Frederico Oliveira (orientador).
ReAntropofagia, Véxoa, Moquém_ Surari, Hahaw: aesthetic-political
cartographies of contemporary indigenous arts and contemporary
indigenous curatorships. Rio de Janeiro, 2024, 221 p. Tese de Doutorado —
Departamento de Letras, Pontificia Universidade Catolica do Rio de Janeiro.

The aim of this study is to investigate the curatorial and exhibition project
of four group shows organised by members of indigenous peoples: ReAntropofagia:
contemporary art collective with Brazilian indigenous artists (2019); Véxoa: we
know (2020); Moquém_Surari: contemporary indigenous art (2021) and Hahaw:
anti-racist indigenous art (2022). The term "Contemporary Indigenous Art" (AIC),
proposed by Jaider Esbell (2018), is discussed conceptually and historically, as it
demarcates the insurgence of indigenous exhibitions that seek to dialogue with
Brazilian art institutions (galleries and museums). In this sense, it is essential to
study notions that contribute to reflecting on the works of indigenous authorship
present in these exhibitions, such as relationship (Casé Angatu, 2021); affective
alliances (Ailton Krenak, 2016); txaism (Jaider Esbell, 2021); anti-indigenous
racism/ethnogenocide (Geni Nufiez, 2019); epistemological pillage (Henrique
Freitas, 2016); opacity and transparency (Edouard Glissant, 2021), among others.
In this way, we work with the aesthetic and political perspectives of expographies,
in line with indigenous intellectual voices, which are increasingly spreading and
debating their own artistic endeavours in different media beyond the written text.
The research carried out is predominantly qualitative and bibliographical in nature,
drawing on the multiple languages used by these communities to express their
thoughts and ideas. The work demonstrates that the hegemonic criteria of the art
field have been questioned by indigenous artists who both denounce the historical
exclusion of their bodies in this scenario and invite the public to aesthetic
displacement and critical reflection. In this way, this research contributes to
expanding research into contemporary indigenous arts and emphasises the strength
of the movement in which indigenous people themselves are reconstructing images

of native peoples in Brazil through various artistic expressions.
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Indigenous arts; symbolic resumptions; self-representations; curatorial
practices; aesthetic-political works.
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E possyvel demarcar territorios fysicos sem Demarcar
Ymagynaryos?
(Judo Nyn, 2020, p. 10).

— Mas eu sey que desde que eles osaru pysar os pes podi
nessa terra, o tempo parou. Myl y quynhentos ndo acabou.
Myl y quynhentos que chama, né? Djabo de nimero grande
eles ynventaru pra contar... Vay até onde essa mulésta?
Querem regystrar o ynfynyto, €? Tem coisa que num da pra
prendé, pra grava... Povo da memdrya fraca, a gente num
esquece... Problema deles, agora... Quem mandou eles
ensynarem a gente a ler e contar as l6gycas deles?

(Jué@o Nyn, 2020, p. 74-75).
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1

Escutar a voz de Grauna e trilhar os caminhos de pesquisa

Isso aqui [colar] é fruto de um trabalho coletivo, assim
como a palavra é. Ndo é um enfeite, ndo é um simples
ornamento, é a minha identidade.

(Graga Grauna, 2020)*.

Com um maraca na mao e colares no pescoco, Graca Grauna (2020) recita
poemas e evoca sonoridades ancestrais. Cada verso adquire ritmo com o movimento
do chocalho, a poética se torna vibrante, encantando a viséo e a audi¢ao do publico
que acompanha a cena. Grauna (2020) também relata as suas vivéncias, mostrando
a propria percepcdo sobre os seus colares, 0s quais segura firme em suas méaos
enquanto explica: “ndo é um enfeite, nao ¢ um simples ornamento, ¢ a minha
identidade”. Ha, portanto, uma dimensdo de fortalecimento de sua ancestralidade
ao usar esse artefato.

Quando conheci 0os poemas dessa autora potiguara, percebi que em seus
versos diferentes fazeres indigenas se encontram. O ato de escrever se alimenta da
sabedoria oral, assim como das atividades manuais, pois “apreendemos com 0s
N0ss0s ancidos, as nossas ancids, que os colares, as esteiras, as pulseiras, as redes
que nos embalam e outros artefatos que tecemos fazem parte da nossa escritura”
(Gralna, 2018, p. 228). Essa escritura se expande no dialogo com diversas culturas,
visto que a poeta elabora haicais (forma estética de origem japonesa), reflete sobre
0 préprio fazer poético, se solidariza com varios grupos excluidos, entre outras
possibilidades. O trabalho da autora mostra que integrantes dos povos originarios
buscam escrever com liberdade, pois se apropriam de mdltiplas estruturas poéticas
e abordam uma pluralidade de tematicas.

Ao escutar a voz de Grauna, pude trilhar o caminho de pesquisa no
mestrado, identificando a construcdo de uma poética da heterogeneidade no
trabalho da autora. Ainda durante esse curso de pds-graduacdo, desenvolvido na

Bahia, participei do Programa Nacional de Coopera¢do Académica (PROCAD), por

! Trecho do depoimento da autora durante a palestra intitulada: “Literatura e resisténcia: poesia
indigena em tempos de pandemia - Graga Gratna” (julho, 2020). Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=0MxSyIM10vM. Acesso em: 02 mar. 2023.
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meio do projeto intitulado “Escritas contemporaneas: desafios tedrico-criticos’?,

pelo qual realizei uma missdo de estudos na Pontificia Universidade Catdlica do
Rio de Janeiro (PUC-RIO), quando conheci esta instituicao.

Nesse periodo, visitei atividades culturais organizadas por indigenas. O
evento que mais me impactou foi a exposicdo Reantropofagia: coletiva de arte
contemporanea com artistas indigenas brasileiros, realizada no Centro de Artes da
Universidade Federal Fluminense (UFF), em Niterdi, entre abril e maio de 2019.
Até entdo, eu ndo tinha visitado alguma mostra de arte indigena, assim como
ignorava a cena efervescente dessa producéo artistica.

Diante das imagens (pinturas, fotografias, obras audiovisuais), a néo-
compreensdo era inevitavel. Durante o meu percurso académico, desde a
monografia da graduacgéo, e na dissertacdo de mestrado que estava em construgédo
na época, sempre trabalhei com o texto literario escrito. Houve um estranhamento
quando tive contato com visualidades que demandavam outras formas de leitura,
radicalmente diferentes dagquelas que eu estava acostumada. Ao mesmo tempo,
outras palavras —as quais ndo integravam o meu repertorio de estudos —emergiram:
curadores, artistas, exposicéo.

Percebi o quanto era dificil estar diante do desconhecido mais uma vez, tal
como ocorreu quando iniciei os estudos em literaturas indigenas. Como eu poderia
analisar essas obras? N&o conhecia varios nomes de artistas indigenas que
integravam a exposicao, inclusive alguns deles séo do estado da Bahia, onde vivo.
Algo me chamou a atencdo: um poema da escritora Graca Grauna pintado na
parede. Isso me mostrou que o trabalho da autora que eu estava estudando na
dissertacdo de mestrado também integrava aquele movimento artistico que eu
pouco conhecia na época (2019).

Havia, na galeria, a projecdo de um texto-manifesto que explicava a
proposta curatorial da exposicdo: retomar a nocdo de antropofagia, que foi

apropriada por escritores e artistas do modernismo brasileiro, para refletir acerca da

2 O projeto (CAPES/PROCAD) foi coordenado pela Prof. Dr?. Eneida Leal Cunha, como
representante do Programa de Pds-graduagdo em Literatura, Cultura e Contemporaneidade
(PPGLCC/PUC-RIQ), em parceria com o Programa de P6s-Graduagdo em Estudo de Linguagens
da Universidade do Estado da Bahia (PPGEL/UNEB, onde cursei 0 mestrado); o Programa de Pds-
Graduagio em Letras da Pontificia Universidade Catdlica de Goias (PPGLET/PUC-GOIAS), e 0
Programa de Pds-Graduagdo em Estudos da Literatura, da Universidade Estadual de Feira de
Santana (PROGEL/UEFS). No ambito dessa cooperacdo académica, em 2019, fiquei dois meses no
Rio de Janeiro para cumprir uma missao de estudos na PUC-Rio, compartilhando a minha pesquisa
de mestrado e tendo acesso a outros referenciais e discussdes abordados nesse programa.
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producdo artistica indigena contemporanea. Diante das diferentes linguagens
utilizadas na mostra, notei que essa cena era potente e demandava uma atencéao
maior da critica cultural para acompanhar o ritmo dessa produgdo. Além da figura
do artista indigena, que assina as suas obras e se expressa de diversas formas, ha
também uma posicdo fundamental ocupada por integrantes das comunidades
originarias: ser curador da mostra.

No caso de ReAntropofagia, Denilson Baniwa dialogou com Pedro
Gradella, representante da Universidade Federal Fluminense (UFF/RJ), para
viabilizar a exposi¢do. A elaboracdo conjunta desse projeto, por meio de uma
curadoria compartilhada, revela um processo de construcdo de aliancas entre
indigenas e pessoas de fora dessas comunidades que defendem a presenca de
diferentes corpos nesses espacos. Assim, diversos elementos dessa exposi¢do me
suscitaram reflexdo: a curadoria indigena; artistas originarios; o papel da
universidade publica como parceira nesse movimento. Ou seja, um campo proficuo
a ser mais estudado, principalmente na area da Literatura em didlogo com outras
Artes.

Desde 2019, tenho observado a expansdo desses projetos curatoriais,
havendo um interesse das instituicdes de arte tradicionais brasileiras de convidar
indigenas para eventos, curar mostras, participar de exposi¢des com outros artistas
contemporaneos. Levando em consideracéo a relevancia artistica e cultural desse
contexto, defendo neste estudo que a cena das artes indigenas contemporaneas tem
provocado um impacto nas instancias legitimadoras de arte no pais, que
inevitavelmente precisam dialogar com esse movimento (ndo por benevoléncia,
mas porque os proprios indigenas tém reivindicado essa inclusdo e pela demanda
crescente por diversidade — algo que também ja foi capturado dentro do sistema
capitalista; em outras palavras, incluir trabalhos de diferentes artistas nesse espaco
tornou-se lucrativo). As producdes indigenas nesses lugares estdo confrontando as
ideias estereotipadas acerca dos povos originarios. Se “para ymagynar é precyso
desaprender” (Nyn, 2020, p. 12), as obras artisticas podem nos ajudar a desconstruir
pensamentos e reconstruir ideias que respeitem as vivéncias dessas comunidades.

Alguns guestionamentos me inquietam: de que maneira exposi¢cdes com
curadoria e obras de autoria indigena estdo provocando reflexdes sobre as
instituigdes de arte brasileira? Como esses artistas movimentam uma cena cultural

efervescente no pais a partir das perspectivas indigenas? Proponho, portanto, uma
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cartografia de projetos realizados entre 2019 e 2022 (ReAntropofagia, 2019; Véxoa,
2020; Moquém_Surari, 2021; Hahaw, 2022), com o objetivo de oferecer uma
reflexdo acerca dessas mostras. A0 mesmo tempo em que pretendo discutir o
impacto das exposigdes em diversos espagos; tambeém comento algumas obras para
abordar os temas que sdo sugeridos nessas producdes, as quais sdo fundamentais
para o entendimento sobre a presenca dos povos originarios no Brasil. Assim, cabe
também uma discussdo conceitual sobre as no¢Bes que cada projeto utiliza como
fio condutor na curadoria, o que pode colaborar com outras investigacdes que
debatem esse tema.

A proposta discutida nesta tese apresenta relevancia estética, politica,
cultural e filoséfica. As obras expostas nos museus tanto se apropriam de
linguagens como a fotografia, o audiovisual, performance, a pintura em tela,
guanto mostram perspectivas de arte trabalhadas dentro das comunidades, nas
quais até mesmo o uso da palavra “arte” € questionavel, pois em muitas linguas
indigenas existem outros nomes para designar praticas artisticas com sentidos
especificos. A confeccdo de cestos, méascaras, as pinturas dos grafismos nos
corpos humanos, entre outros, constituem fazeres que sdo estéticos e, quando sao
colocados diante de um publico mais amplo, provocam o gesto de se repensar as
categorias convencionais de classificacdo que relegaram muitos desses objetos
aos museus etnogréaficos. Esses trabalhos suscitam reflexdes sobre o conceito do
espaco do museu e suas divisdes; producdes estéeticas diversas; a autoria, entre o
individual e o coletivo, desses trabalhos; enfim, deslocamentos estéticos cruciais
na cena contemporanea.

Para além da constituicdo da obra como forma, é preciso lembrar também
da dimensdo politica dessas produces. Com o intenso ataque aos direitos dos
povos originarios, inclusive provocando o aumento do genocidio, do etnocidio® e

do ecocidio®, as artes desses grupos nos convida a entender esta luta e também

3 “Se 0 termo genocidio remete a ideia de ‘raga’ e & vontade de exterminio de uma minoria racial, 0
termo etnocidio aponta ndo para a destruicéo fisica dos homens (caso em que se permaneceria na
situacdo genocida), mas para a destruicdo de sua cultura. O etnocidio, portanto, é a destruicao
sistemética dos modos de vida e pensamento de povos diferentes daqueles que empreendem essa
destruigdo. Em suma, o genocidio assassina 0s povos em seu corpo, o etnocidio 0s mata em seu
espirito” (Clastres, 2004, p. 56).

# Segundo Flavio Pereira (2018, p. 258), o ecocidio refere-se “a destruigdo do ecossistema com
tal gravidade de modo que cause o desaparecimento dos povos dele dependentes, consequéncias
essas geradas ndo apenas pela acdo ilicita de grupos privados com interesse na espoliagdo dos
recursos naturais existentes nas tradicionais terras indigenas mas, também, por opcdes politicas



22

colaborar com ela, percebendo a interligacdo entre todas as vidas que constituem o
planeta. Ao criar seus trabalhos, por vezes indigenas denunciam a situacdo de
opressao vivenciada, assim como as reivindicagbes que sdo realizadas em
Brasilia, diante do congresso nacional, recorrem as performances e aos registros
fotograficos para afetar e sensibilizar o publico. Portanto, as praticas artisticas
contribuem para a transformacéo politica.

Nos campos cultural e filosofico, cabe destacar a relevancia de se analisar
algumas dessas obras. A diversidade linguistica, ao lado de outros aspectos do
pensamento das comunidades indigenas, revela outras facetas do Brasil,
especialmente o plurilinguismo que confronta a hegemonia do portugués em um
pais que divulga uma autoimagem monolingue. Os titulos e as representacfes
visuais dos trabalhos de autoria indigena frequentemente evocam cosmovisdes,
filosofias e mundos ndo visiveis, com estruturas de pensamento radicalmente
diferentes do modelo cartesiano ocidental.

O encontro de saberes e filosofias por meio da arte € fundamental para os
proprios indigenas, que resistem ao epistemicidio. Sueli Carneiro (2005, p. 97)
entende que “o epistemicidio ¢é, para além da anula¢do e desqualificagdo do
conhecimento dos povos subjugados, um processo persistente de producdo da
indigéncia cultural”. Isso porque a intelectualidade de grupos subalternizados,
sua condi¢do como sujeitos de conhecimento, ¢ reprimida seja “[...] pela negagao
da racionalidade do Outro ou pela assimilagdo cultural que em outros casos lhe é
imposta” (Carneiro, 2005, p. 97). Essas producles estéticas demonstram o
proprio pensamento desses sujeitos, mantendo a diferenca em relacdo as
normatividades dominantes.

As pessoas externas as culturas indigenas também tém a possibilidade de,
no contato com esses trabalhos, ampliar os horizontes de ideias sobre essas
sociedades. Ao participar de algumas atividades culturais em Sao Paulo, em 2019,
Vovo Bernaldina José Pedro explica o quanto € relevante deslocar-se de sua
comunidade em Roraima para mostrar praticas espirituais Macuxi no centro
urbano: “eu trouxe minha palavra, um pouco. Vocés ouviram eu cantar, eu

defumar. E bom para vocés e ¢ bom para mim também” (Pedro, 2019). O ritual

pela realizacdo de grandes obras de infraestrutura geradoras de impactos destrutivos e nocivos
sobre a existéncia de tais povos, em todas as suas dimensdes”.
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de cantar versos na prépria lingua; defumar o maruai (resina usada em eventos
especiais), levando a fumaca para perto do publico, traz beneficios —em primeiro
plano — para quem escuta. Nesse encontro, ha a possibilidade de se ter contato
com a espiritualidade Makuxi. Em um segundo momento, a ancia sente o0s
beneficios desse ritual no seu corpo, além de divulgar a perspectiva de seu povo,
pois essa palavra viva tem poder curativo. Seguindo as palavras de Vovo Bernal,
acreditamos que conhecer e refletir sobre as obras de artistas indigenas na
dimenséo cultural-filosofica “é bom para vocés e é bom para mim também”.

O campo da Antropologia da Arte tem estudado o fendmeno da
emergéncia de vozes indigenas, principalmente na relacdo com museus
etnograficos, ampliando a discussdo para contemplar também a insercdo dessas
obras nos museus ocidentais. Por acreditar que tal debate precisa de uma maior
atencdo no ambito das literaturas e artes contemporéaneas, este trabalho busca —a
partir de uma abordagem interdisciplinar — entrelacar as praticas de critica
literaria, cultural e visual, considerando a perspectiva politica. A pesquisa mostra
que a universidade precisa dialogar com as producdes indigenas, para cada vez
mais incluir em seus espagos epistemologias plurais na construgdo do
conhecimento cientifico. As proposicfes estéticas e curatoriais de artistas
indigenas convidam pesquisadores a reverem o seu arsenal teorico-critico,
expandirem suas referéncias e mergulharem em filosofias que nos possibilitem
repensar como se produz ciéncia no Brasil.

Diante disso, pretende-se discutir os caminhos que as artes indigenas tém
percorrido, tanto de fortalecimento autbnomo das producdes quanto de dialogo
com ndo indigenas para se inserirem em espacos hegeménicos legitimados; e
analisar a construcdo das exposi¢des, levando em consideragdo aspectos da
estética trabalhada nas obras e de parcerias com pessoas externas as comunidades.
Para alcancar esses objetivos, cabe utilizar uma metodologia adequada.

A pesquisa se constitui a partir de uma abordagem explicativa e
qualitativa, com material bibliogréafico que néo se restringe a livros e artigos, mas
também inclui transcri¢Bes de discuss@es orais elaboradas por indigenas, as quais
contribuem para as problematizacdes levantadas na tese. Assim, as fontes digitais
em seminarios, podcasts e entrevistas virtuais poderdo ser utilizadas de forma
ampla. Nesse sentido, cada se¢éo sera iniciada por uma epigrafe transcrita de um

depoimento oral, pois aqui entendo a oralidade como uma episteme, texto vivo
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em que 0 corpo se inscreve em cada palavra. Assim, o pensamento oral é uma
epistemologia, por isso é fundamental escutar essas vozes e suas formas préprias
de transmitir conhecimento, estabelecendo esse didlogo na producéo cientifica.

Em Descolonizando metodologias: pesquisa e povos indigenas, Linda
Smith (2018, p. 205) —a partir do seu olhar como mulher maori, da Nova Zelandia
—sugere que a sensibilidade cultural seja considerada no processo de estudo: “ao
refletir a respeito das abordagens de pesquisa culturalmente sensiveis, referimo-
nos a uma ampla variedade de tentativas de dar atencdo aos problemas e as
questdes que preocupam as pessoas envolvidas na investigagdo cientifica”.
Portanto, dialogar com a producdo intelectual de autoria indigena, de expressao
oral e escrita, € necessario para efetivar o compromisso ético-politico assumido
por esta pesquisa, que visibiliza reivindicagGes sociopoliticas por meio das artes.

Ha duas dimensdes que se complementam e serdo estudadas em cada
capitulo analitico: os fatores externos, da mobilizacdo de pessoas indigenas, que
permitem a realizacdo de mostras em museus e galerias; a construgdo interna das
obras ali expostas, no que se refere as linguas, linguagens, procedimentos
artisticos, entre outros elementos constituintes desses trabalhos. Nessa
perspectiva, selecionaremos obras de cinco artistas de cada exposicdo para a
discusséo, evitando repetir nomes que aparecem em mais de uma mostra, embora
apresentem trabalhos diferentes. 1sso porque 0 nosso objetivo € tecer uma
cartografia de quais artistas se inserem nessa cena, 0 que propdem e os efeitos
estéticos de suas obras. Construir um mapeamento analitico de todas as producgdes
que integram essas mostras demandaria mais espaco do que o limite desta tese,
porém o esforco critico se debruca sobre alguns trabalhos que ja transmitem uma
ideia de como sdo diversas as artes indigenas contemporaneas.

O estudo é constituido de ensaios, que discutem facetas das artes e
curadorias indigenas no Brasil, e se complementam no desenvolvimento da
pesquisa, embora ndo sejam interdependentes. Esse género permite uma maior
liberdade na explicacdo dos argumentos, a partir de um viés reflexivo agucado.
Nesse sentido, a0 mesmo tempo em que as discussdes tedrico-analiticas serdo
subsidiadas e fundamentadas para que haja consisténcia na tese; a autonomia de
pensamento, para que ideias autorais sejam defendidas, também € priorizada.

Nas reflexdes, s@o lancadas hipoteses acerca de um fendmeno que esté

acontecendo no pais, havendo investigacdes recentes sobre esse cenério.
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Portanto, ha um carater experimental nas ideias aqui trabalhadas, que sdo melhor
desenvolvidas em ensaios. Para Jean Starobinski (2011, p. 22), é preciso observar
“[...] aquilo que o0 ensaio pode comportar de arriscado, de insubordinado, de
imprevisivel, de perigosamente pessoal”. Esse género consegue expressar uma
leitura possivel acerca do movimento pulsante de artes indigenas
contemporaneas, a partir do meu olhar, seguindo caminhos arriscados,
insubordinados e erraticos.

O desenvolvimento da tese esta dividido em seis se¢cGes. Em O movimento
de artes indigenas contemporaneas: contra a linguagem da descoberta, secao
2, busco apontar a auséncia de integrantes dos povos originarios em trabalhos de
criticas de arte no Brasil desde final do século XX e tracar uma historicidade da
construcdo de uma cena propria por artistas indigenas, que demonstra uma
irrupgcdo contemporanea, impossivel de ser ignorada. Para tanto, dialogo com a
nocdo de Arte Indigena Contemporanea (AIC), pensada por Jaider Esbell (2018),
discutindo a percepcao desses artistas acerca do conceito da expresséo.

Delineando essa historicidade, serd possivel desconstruir a linguagem da
descoberta — amplamente difundida pela midia —, a qual divulga que as artes
indigenas adquirem existéncia a partir do momento em que ha o interesse das
instituicOes de arte por essas obras. Refletir sobre os gestos autdbnomos de
indigenas para que mais recentemente galerias e museus conhecessem essas
producbes é fundamental para entender a complexidade da construcdo desse
movimento. Portanto, defendo que os préprios indigenas sdo agentes desse boom
artistico. Para fortalecer essa ideia, mapeio gestos de protagonismo indigena nas
artes, tal como a criacdo da Galeria Jaider Esbell, em 2013, como uma maneira
de fomentar a producdo artistica de integrantes desses povos.

O capitulo 3 —Da antropofagia a reantropofagia: entre ser devorado
e devorar o outro — pretende estudar a curadoria compartilnada de Denilson
Baniwa e Pedro Gradella na exposicdo ReAntropofagia: coletiva de arte
contemporénea com artistas indigenas brasileiros (2019), discutindo a
construcdo de parcerias entre artistas indigenas e pesquisadores da universidade
(Universidade Federal Fluminense/UFF). Nesta secdo, estudo como essa mostra
propds uma revisdo do modernismo brasileiro paulista, a partir da ideia de
retomada simbolica da antropofagia. Para tanto, € necessario analisar os sentidos

em disputa da antropofagia oswaldiana e a estratégia curatorial de adotar o termo
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“reantropofagia”. Além disso, cabe pensar sobre de que maneira a reantropofagia
tem sido rediscutida nos debates efervescentes sobre o centenario da semana de
arte moderna em 2022.

Em Vozes intergeracionais: Véxoa e a relacdo entre mundos, secdo 4,
abordo como o pensamento curatorial de uma mulher Terena (Naine Terena), em
Véxoa: nos sabemos (2020), inaugura a possibilidade de indigenas fazerem
exposi¢cdo em um relevante museu paulista — a Pinacoteca do Estado de Sao
Paulo. Interessa-nos refletir sobre o viés educativo da mostra, por narrar uma
historia das artes indigenas no Brasil, de diferentes tempos e espacos;
considerando também o fato de a exposicao ultrapassar salas do museu, com
intervengdes em outros espacos da Pinacoteca e com uma programacao artistica
de forma virtual. Em plena pandemia® (2020), a realizacdo da exposicdo foi
fundamental para que a instituicdo repensasse 0s proprios acervos. Para analisar
algumas obras da exposicdo, recorro as nogdes de relacdo, transparéncia e
opacidade, na perspectiva de Edouard Glissant (2021), propondo que ha camadas
de relagdo nessas produgdes, as quais demonstram um potencial critico necessario
para o estudo.

O capitulo 5 — Moqguém_surari: transformacGes de corpos e a
politica do txaismo — aponta que, em dialogo com 342 Bienal de Sao Paulo, Jaider
Esbell conseguiu articular a exposicdo Moquém_Surari: arte indigena
contemporéanea (2021) no Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo (MAM),
convidando outros artistas para demarcar a presenca indigena nessa instituicdo. A
proposta foi montada a partir de conceitos e filosofias da cultura Macuxi. Neste
capitulo, investigo de que forma o ndo visivel — espiritual e cosmogonico —
integra a exposicao e ressoa em algumas produgdes, principalmente a partir de
ideias transmitidas nas linguas indigenas. No projeto curatorial, notamos que toda

a exposicdo é bilingue, contemplando a lingua Guarani, além do portugués, para

SA pandemia foi provocada pelo surgimento do novo coronavirus. Cabe lembrar que “0s coronavirus
sdo uma grande familia de virus comuns em muitas espécies diferentes de animais, incluindo
camelos, gado, gatos e morcegos [...]. Recentemente, em dezembro de 2019, houve a transmisséo
de um novo coronavirus (SARS-CoV-2), o qual foi identificado em Wuhan na China e causou a
COVID-19, sendo em seguida disseminada e transmitida pessoa a pessoa” (Ministério da Saude,
2020). Diante dessa grave situacdo pandémica que chegou ao Brasil em fevereiro de 2020, foi
decretada Emergéncia em Saude Publica de Importancia Nacional (ESPIN) até abril de 2022. Para
evitar o contagio, as pessoas precisaram se recolher em quarentena e evitar aglomeracgdes. Houve
um alto namero de mortes por infec¢cdo nesse periodo.
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valorizar o idioma de povos que vivem em Sdo Paulo. Desse plurilinguismo,
emerge tambeém o termo txaismo — uma noc¢éo sugerida por Jaider Esbell a partir
da lingua Huni Kuin — que nos permite pensar em como os indigenas estdo
estabelecendo relagdo com pessoas que ndo pertencem aos povos Originarios.
Nesse sentido, cabe analisar os obstaculos nesses processos de interacdo e as
construcdes estéticas das obras que compdem a mostra.

Em Descentralizando o eixo Sudeste: Hahaw e as praticas artisticas no
Nordeste indigena, capitulo 6, discuto o projeto curatorial da exposicdo H&haw:
arte indigena antirracista (2022), que ocorreu no Museu de Arte Sacra,
administrado pela Universidade Federal da Bahia (MAS/UFBA), em
Salvador/Bahia. O fato de a mostra ocorrer em uma regido diferente das outras
exposicdes, que aconteceram no Rio de Janeiro e S&o Paulo, j& é em si um
elemento de analise relevante. Além disso, a capital do estado da Bahia
(Salvador) pouco é conhecida pela sua faceta indigena. Varios jovens cursam o
ensino superior, € ha um professor Tuxa — Felipe Tuxa — no corpo docente da
UFBA. Hahaw se destaca por ser integrada majoritariamente por artistas
mulheres e de povos da regido Nordeste do pais, alguns dos quais ainda ndo
circulam nos museus do Rio de Janeiro e S&o Paulo.

Nesta secdo, busco analisar de que maneira essa exposi¢do pretende
desconstruir o imaginario racista que os nao indigenas compartilham acerca dos
povos originarios do pais, assim como as estratégias utilizadas pelos artistas para
questionar esse pensamento. Para tanto, seréa preciso dialogar com estudiosos das
proprias comunidades que tém se debrucado sobre esse assunto, a exemplo de
Geni Nufez (2022). Discuto os obstaculos enfrentados para se impulsionar a cena
artistica nessa regido a partir da perspectiva desses grupos.

Dessa maneira, esta pesquisa pretende contribuir com o debate
contemporaneo acerca da poténcia das artes e curadorias indigenas, como
producdes que questionam e tensionam a ideia de cultura(s) brasileira(s). Essas
exposi¢des nos permitem observar os Brasis que por vezes ignoramos. Nesse
sentido, embora exista um campo proficuo de estudo desse tema sob o olhar da
Antropologia da Arte, nesta tese a investigacao é realizada pela perspectiva da
Literatura e outras Artes, com instrumentos analitico-criticos dessa area. Assim,
acreditamos que este trabalho pode ser utilizado como subsidio para que mais

pesquisas no campo das Letras se debrucem sobre as possibilidades de linguagem
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e expressdo suscitadas pelas artes indigenas.

Essas considerages iniciais ainda precisam de uma explicacdo de ordem
subjetiva da pesquisadora. “Se nao for eficaz ou legitimo, novamente terei de
enaltecer a qualidade principal do ensaio-tese: a sinceridade com seu percurso e
limitagdes” (Rodriguez, 2012, p. 107). A sinceridade que o0 ensaio-tese alimenta
me permite expressar uma escrita-desabafo: sentir a inseguranca da pandemia
marcou a construcdo desta pesquisa. Até mesmo o fazer cientifico se tornou
pequeno diante do medo de morrermos ou vermos um familiar, amigo, conhecido
falecendo de Covid-19. Os quatro anos de mapeamento de exposi¢Ges também
sdo impactados por uma politica de morte que vivemos no Brasil, entre 2019-
2022, com a ascensao da extrema direita ao poder (por que néo dizer: violenta,
misogina e racista), que buscou enfraquecer as universidades, cortar investimento
em pesquisas, descredibilizar a producéo cientifica académica. Escrever uma tese
durante um periodo de inseguranca — de saude e financeira — néo foi facil. Cursar
o Doutorado com disciplinas sendo estudadas a distancia, sem a possibilidade de
conhecer pessoalmente os meus colegas de turma e professores foi doloroso.

Diante desse contexto politico, social e sanitario, algumas questdes me
perseguiram durante esses anos: fazer pesquisa para qué? Por que escrever uma
tese? Ha algum sentido em dedicar parte da nossa existéncia a producao
intelectual? Por vezes, perdi o encanto pela producdo académica e me refiz nesse
periodo, me tornei outra pesquisadora. Entendi que inscrever a nossa subjetividade
na pesquisa é importante, até quando a investigacdo ndo fala diretamente sobre a
gente, acerca do meu pertencimento comunitario, sobre o “Eu”. Este trabalho
busca dialogar com o Outro, e mergulha na minha memaria para encontrar o fazer
sensivel-intelectivo que me trouxe até aqui, disposta a questionar as estruturas
coloniais que também habitam em meu corpo.

Produzir conhecimento pode ser uma “ideia para adiar o fim do mundo”,
como diria Ailton Krenak (2019), uma forma de escutar a mim mesma e ao outro.
Ouvir mais histdrias. As ideias ainda importam, e pensar pode ser uma maneira de
nos tornar mais vivos. Esta tese é produto do seu tempo, um tempo dificil, em que
refletir sobre diferenca, artes, plurilinguismo, territérios, multiplas culturas, é um

ato de resisténcia intelectual. Felizmente estou disposta a encarar esse desafio.
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2

O movimento de artes indigenas contemporaneas: contra a
linguagem da descoberta

[...] nos, indigenas que nos consideramos artistas, estamos
indo além da pratica artistica e chegando também no
campo da autoria, da teoria, da critica e da ideia de ser um
pensador, um provocador, um influenciador, da prépria
ciéncia®.

(Jaider Esbell, 2020a).

As praticas de cantar, dancar, pintar o corpo e diversos objetos sdo
frequentes nas culturas de muitos povos originarios. Ha palavras especificas para
nomear esses fazeres que estdo ligadas aos conhecimentos de cada grupo. Na
concepgdo Pataxd, como lembra Adriele Poncada (2018), as notxonatxa (pinturas)
sdo sonhadas por pessoas da comunidade — 0 que provoca o surgimento de novas
maneiras de se realizar as pinturas — ou cada tracado é inspirado no formato dos
animais, das plantas e demais seres vivos.

Hori, na cultura Tukano, significa “miracdo: a percepgdo e a expressao
visual do Caapi, que da origem a uma série de desenhos sagrados trabalhados pelos
povos em suas cerimonias e objetos quotidianos como ceramicas, cestarias, bancos
e pinturas corporais” (Tukano, 2020a). Esse termo, segundo Daiara Tukano
(2020a)’, possui uma dimensdo ampla e “representa essa percep¢io do mundo em
suas cores, formas e vibragdes: Hori estd presente no mundo material e espiritual,
no visivel e invisivel”. Para além do que é possivel perceber visualmente, o
vocabulo tem relacdo com a espiritualidade Tukano e adquire materialidade nas
inscrigdes realizadas nos objetos.

As notxonatxd e hori (duas palavras nas linguas indigenas, as quais
correspondem aos idiomas Patxohd e Dahseyé, respectivamente) sdo pouco
conhecidas no cenario nacional e os grupos que as produzem enfrentam a

discriminacdo de seus saberes, filosofias e culturas visuais. As tentativas de

®Intervencdo virtual no minicurso “Arte Indigena Contemporanea: uma perspectiva panoramica” —
parte 1, promovido pelo Centro Dragdo do Mar de Arte e Cultura/Ceara, em dezembro de 2020.

" Reflexdo disponivel na revista virtual “fag.tar — a forca delas”. Disponivel em:
https://fagtar.org/expressoes/expodaiaratukano/. Acesso em 28 mar. 2022,
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epistemicidio estético se tornam frequentes, pois — nessas situacGes — matar as
formas de vida e pensamento das comunidades significa extinguir também suas
linguagens e estéticas prdprias, um projeto politico institucionalizado desde a
fundacéo do Brasil. Pensando em reverter essa invisibilidade e descaso, integrantes
dos povos indigenas frequentemente traduzem as pinturas corporais para criagcdes
utilizando o suporte da tela de um quadro e se apropriam de linguagens externas as
suas culturas. A articulacdo de um movimento por esses artistas, com uma longa
trajetoria para estimular esta cena, tem adquirido mais projecao recentemente.

Cabe ressaltar que os proprios indigenas tém construido pesquisas na
universidade para estudar essas elaboracdes estéticas, e mostrar as técnicas
utilizadas nas comunidades para as pinturas corporais, cestarias, dentre outros
trabalhos coletivos que ndo apresentam assinatura individual, mas sim do povo.
Essas praticas milenares demonstram a existéncia de outras palavras, em diferentes
idiomas, que designam um fazer, o qual se aproxima de uma nocao de arte. Portanto,
a utilizacdo de linguagens do contexto ocidental ndo pode ser considerada um marco
exato e cronoldgico de quando as pessoas indigenas comegaram a produzir seus
trabalhos artisticos.

Em uma reportagem realizada pela DW Brasil (dezembro de 2021), a
manchete afirma: “2021: o0 ano em que o Brasil ‘descobriu’ a arte indigena”. Diante
das exposicGes com artistas indigenas promovidas em museus, galerias e centros
culturais do pais, a matéria mostra como, a partir disso, representantes de
instituicGes reconhecidas e um publico mais amplo passaram a conhecer essas
obras. O texto expde a explicacdo fundamental de Naine Terena (2021) de que “a
arte indigena sempre existiu”, a qual sugere 0 quanto esses fazeres sdo antigos
nessas culturas, como modos préprios de articulacdo a partir da perspectiva de cada
povo originario. No entanto, o uso do termo “descobriu” na manchete da
reportagem, mesmo entre aspas, chama a nossa aten¢ao para analisar os significados
que a palavra evoca, tanto historicos quanto aqueles que podemos depreender do
contexto atual da reportagem.

O ato do descobrimento foi registrado como marco inicial da colonizagado
das terras antes chamadas por alguns povos de Pindorama e, depois, reconhecidas
oficialmente como Brasil. Diante disso, € possivel levantar alguns questionamentos:
algo — seja os territdrios dos povos originarios ou, neste caso, as artes indigenas —

apenas comeca a existir depois de ser descoberto? Essa pratica atribuiria mais
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destaque aos descobridores, que exerceriam a funcdo de salvadores de producdes
que so existem se forem validadas pelo sistema da arte hegemdnica? As Notxonatxa
e Hori, nessa concepcdo, ndo existiriam até serem traduzidas para telas e expostas
em museus?

A linguagem da descoberta pode ser extremamente perigosa e violenta por
ativar uma memoria historica e sentidos que se repetem em cenarios diferentes, mas
com intencionalidades semelhantes. No caso da historiografia oficial do pais, esse
fato marca 0 momento em que 0s portugueses aqui chegaram e, na funcdo de
encontrar um territério novo como desbravadores de lugares desconhecidos,
inauguram a existéncia desse espaco geografico. Nessa concepc¢do, 0 ato
fundacional apenas € possivel quando o Velho Mundo se apossa desses territorios
como anexo de seu continente, dominando as sociedades e sistemas de organizagédo
que aqui ja existiam. Ha, portanto, a marcacdo de um tempo como origem, inicio,
do nascimento do Brasil: 1500 é o nascimento de um pais e morte de varias outras
designacgdes nas linguas originarias, percepcdes de tempos ndo datados, territorios
com habitantes plurais.

As produgdes artisticas indigenas surgiriam repentinamente a partir do
momento em que comecam a adquirir espaco e visibilidade nas instituices de arte
tradicionais. 2021 seria 0 ano em que indigenas perceberam o quanto o ato de criar
em diversas linguagens é relevante na luta por direitos? E rapidamente os museus e
galerias decidiram inserir esses trabalhos em suas agendas de exposicao e colecdes
fixas? Assemelha-se a uma reencenacdo de 1500: a benevoléncia portuguesa de
descobrir o espaco renomeado Brasil e ter se comprometido em integrar 0s
habitantes locais a0 modo de pensar, conceber 0 mundo, na perspectiva europeia.
Até porque, essa populacdo adquire existéncia a partir do descobrimento e precisa
se submeter ao sistema de valores portugués. No campo das artes, o apelo midiatico
ressalta uma espécie de “descoberta” da arte indigena pela sociedade brasileira,
sendo considerada agora uma grande “novidade” que precisa se adaptar aos espagos
dos museus, como se indigenas ndo estivessem articulando essa expansdo ha muito
tempo e ndo fossem agentes, autores e protagonistas desse boom artistico.

H& uma historicidade das produc@es indigenas, com gestos autbnomos de
artistas com longa trajetoria para adquirir reconhecimento, que ndo pode ser
esquecida. Neste capitulo, busco discutir acerca de uma tradicdo de estudos

antropoldgicos — notadamente do campo da Antropologia da Arte — que divulgaram
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os trabalhos indigenas tradicionais, 0s quais por vezes foram alocados em museus
etnograficos. Enquanto isso, a critica de arte brasileira ignorava a existéncia de
indigenas artistas que reivindicavam essa categoria, embora suas culturas fossem
utilizadas como inspiracdo para a producdo artistica desse pais.

Por outro lado, reflito sobre o trabalho de integrantes dos povos originarios
articularem uma cena propria, que pode ser considerada um movimento de artes
indigenas, a partir do debate tedrico-conceitual que esses artistas tém proposto. Um
exemplo disso é o uso da expressdo “Arte Indigena Contemporanea”, ou AIC, como
sugere o artista Macuxi Jaider Esbell (2018)2. Para tanto, abordo —em um primeiro
momento —a auséncia do corpo indigena como autor e protagonista de sua producéo
no circuito da arte contemporanea no Brasil durante o final do século XX e inicio
do XXI. Em seguida, mapeio uma possivel historicidade de um movimento
articulado pelos proprios indigenas que tensionam as instituicGes e fomentam uma
cena especifica. Segundo Esbell (2020a), essa producdo tem impacto
principalmente no fazer cientifico-académico que precisa dialogar com essas vozes,
referencia-las, pois trata-se do indigena como sujeito de enuncia¢do do seu discurso.

Assim, torna-se necessario discutir a elaboragéo de obras construidas a partir
de linguagens ocidentais e tém sido reconhecidas em prémios significativos, vistas
pelas pessoas em geral. Com o estudo da historicidade, sera possivel questionar e
se opor a linguagem da descoberta. Aqui defendo que essa articulacdo artistica foi
construida durante anos por indigenas artistas e, portanto, o interesse mais recente
por essas producdes é fruto de um longo e arduo trabalho de fomentar a cena da

Arte Indigena Contemporanea (AIC).

8 O estudo aqui proposto é também uma homenagem a memoria do artista Jaider Esbell, que
infelizmente faleceu em 2 de novembro de 2021. A sua contribuigdo para a cena da Arte Indigena
Contemporéanea (AIC) é preciosa e, sem sombra de dividas, ja inspira as novas geragdes de artistas
indigenas. Esbell deixou um feitico em suas obras para que n6s, nao indigenas, pudéssemos refletir
sobre como estamos nos autodestruindo e perceber um fragmento do mistério e do encantamento
presentes na cosmogonia Makuxi. As cores, 0s tracos e a voz de Jaider Esbell continuam vivos e
lutando “para adiar o fim do mundo”, como propde Krenak. Como explicar Denilson Baniwa (2021,
s/n), “Jaider chegou a esse lugar e o que para os brancos ¢ considerado sucesso (ou a melhor fase de
sua carreira, como li em matérias de jornais), para nés dois esse fake-sucesso-branco, foi dia a dia
tornando-se um peso. Infelizmente ficou pesado demais para ele, mas poderia ter sido para qualquer
um de nos artistas indigenas. A cobranca de respostas para salvar a arte, a pressao por nao falhar em
nossa caminhada ou com nossos parentes indigenas, a ininterrupta fome de quem nos vé como uma
novidade devoravel no mercado, tudo isso que é considerdvel sucesso e o auge da carreira € um
muro que nos cerca ¢ nos tira do que é mais importante: uma vida saudavel” (Disponivel em:
https://site.tucumbrasil.com/carta-por-denilson-baniwa/, nov. 2021, Acesso em: 04 ago. 2024).
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2.1

Auséncia do corpo indigena na critica de arte brasileira

Sob o titulo “Hackeando a 332 Bienal de Artes de SP”, Denilson Baniwa
disponibiliza em seu canal no Youtube® uma performance-ritual, realizada em 2018.
Como pajé-onca (com uma manta que apresenta as cores desse animal, uma
mascara de onga e com um maracd em maos), o artista caminha pelos saldes do
Pavilhdo da Bienal. H4 uma atencdo significativa para fotografias, pinturas e
esculturas que, de alguma forma, fazem referéncia aos povos indigenas.

Diante de fotografias que retratam os Selk’nam'’, 0 pajé-onga coloca uma
flor no chéo, chacoalha o maraca com mais forca. Entra na livraria da Bienal,
adquire o livro intitulado Breve histdria da arte, de Susie Hodge, e rejeita 0 uso de
sacola pléastica para guardar a obra. Retorna ao saldo principal, no qual estdo em
destaque as imagens dos Selk’nam ao lado de um painel onde se 1€ “antes tudo era
um”. Retira a mascara e o manto, mostra sua face como Denilson Baniwa, que

folheia o livro, rasga suas paginas enquanto diz:

Breve historia da arte. Tdo breve, mas tdo breve, que ndo vejo a
arte indigena. T&o breve que ndo tem indio nessa histdria da arte.
Mas eu vejo indios nas referéncias, vejo indios e suas culturas
roubadas. Breve historia da arte. Roubo. Roubo. Roubo.

Isso é o indio? [aponta para as fotografias]

Aquilo é o indio?

E assim que querem os indios? Presos no passado, sem direito ao
futuro?

Nos roubam a imagem, nos roubam o tempo e nos roubam a arte.
Breve historia da arte. Roubo, roubo, roubo, roubo, roubo,
roubo, roubo. Arte branca. Roubo, roubo.

Os indios ndo pertencem ao passado. Eles ndo tém que estar
presos a imagens que brancos construiram para os indios.

9 Performance Pajé-Onca Hackeando a 33? Bienal de Artes de Sao Paulo HD video, 16:9, cor, som,
15 min, 17 nov. 2018. Youtube. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=MGFU7aG8kgl. Acesso em: 12 out. 2023.

10«Qs Selk’nam - também conhecidos como Onas - sd0 um povo completamente extinto desde 1974.
Seu genocidio foi empreendido pelo governo argentino desde 1876, para embranquecer o Estado
‘nacional’ emergente” (Oliveira, 2023, p. 902). No entanto, cabe ressaltar que integrantes da
comunidade lutam para serem reconhecidos como Selk’nam no século XXI, tanto na Argentina
quanto no Chile, tal como mostra a reportagem “Indigenas da Terra do Fogo Ilutam por
reconhecimento para provar que ndo foram extintos”, de Marcio Pimenta e Nina Fanta, publicada
no jornal Folha de S&o Paulo, em 2021 (https://www1.folha.uol.com.br/mundo/2021/12/indigenas-
da-terra-do-fogo-lutam-por-reconhecimento.shtml).
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Estamos livres, livres, livres. Apesar do roubo, da violéncia e da
historia da arte.

Chega de ter branco pegando arte indigena e transformando em
simulacros! (Baniwa, 2018).

A performance-dendncia de Baniwa (2018) — uma acdo que ndo estava
prevista na programagcéo oficial da Bienal — aponta para dois aspectos fundamentais
ao se refletir sobre povos indigenas e o sistema da arte ocidental: a “arte indigena”,
entendida aqui como obras produzidas por essas pessoas assinando os trabalhos,
ainda ndo estava sendo considerada pelos museus; aponta para um problema-
paradoxo: a0 mesmo tempo que esses Corpos nNdo aparecem como sujeitos, foram
inspiracdo para a producdo artistica em vérias partes do mundo. As fotografias dos
Selk’nam sdo expostas na 33% Bienal de Artes de S&o Paulo a partir do olhar
etnografico externo a comunidade. A frase que acompanha o painel (“antes tudo era
um”) € sintoma de uma perspectiva que aprisiona os povos originarios no passado,
no periodo do tempo que é o “antes”, e ndo o presente, sem possibilidade de se
pensar em um futuro. O outro representado, nessa ocasido, ndo é considerado
protagonista e autor da propria imagem representada.

As producdes esteticas indigenas tanto foram estudadas na perspectiva da
Antropologia da Arte quanto inspiraram trabalhos de artistas brasileiros nas ultimas
décadas, embora a critica de arte ainda ndo tivesse se atentado para obras de autoria
indigena. Segundo Lucia Velthem (2010), os objetos confeccionados nas
comunidades para uso cotidiano (cestos, remos, bancos, entre outros) apresentam
uma elaboracdo técnica e estética, porém ndo seguem a concepc¢ao ocidental de arte

com finalidade em si mesma:

Apesar da grande diversidade de manifestacGes, as artes
indigenas ndo sdo criadas para ser contempladas. Revestem-se
antes de particularidades expressivas e constituem, na maior
parte das vezes, meio para a transmissdo de concepgdes de fundo
social ou cosmolégico. Possuem, dessa forma, funcoes
representativas e utilitarias, além de outros objetivos e eficacias
(Velthem, 2010, p. 23).

Dessa forma, esses objetos sdo produzidos a partir das vivéncias culturais e
saberes ancestrais de cada povo, com uma funcao pratica, tal como observa Velthem
(2010), rompendo com a nogdo de uma autonomia estética que estaria separada da

sociedade. Outro aspecto a ser ressaltado nessa visdo sobre “artes indigenas”



35

(aquelas elaboradas em contexto coletivo para atender a demandas proprias dessas
sociedades) é acerca da (ndo) demarcacéo da autoria.

Els Lagrou (2009) acredita que, nessas producdes, é possivel perceber uma
auséncia da imagem do individuo artista como aquele que utiliza a sua genialidade
para criar uma obra. Essa diferenca/especificidade em relacéo a arte ocidental revela
que “dificilmente se responsabilizara a ‘criatividade’ do artista pela produgdo de
novas formas de expressao. O artista ¢ antes aquele que capta e transmite ao modo
de um radio transistor do que um criador” (Lagrou, 2009, p. 22). Nesse sentido,
nota-se que “[...] esta ideia de ser mais receptor, tradutor e transmissor que criador
vale para a musica, a performance e a fabricagao de imagens visuais e palpaveis”
(Lagrou, 2009, p. 22). Esses trabalhos por vezes sdo expostos em museus
etnograficos, integram colegdes e acervos dessas instituicdes, com a mediacao de
estudiosos do campo da Antropologia. Tendo em vista a dimensao coletiva desses
objetos, por vezes apenas o povo de origem ¢ sinalizado, nao havendo a demarcagao
de uma autoria individual. Frequentemente, a area da Antropologia define que
objetos estéticos dessas sociedades podem ser considerados “arte indigena”.

Objetos de ceramica, tais como urnas funerarias e vasos, produzidos por
culturas de Marajo6 — civilizagdes que antecedem a colonizacdo no Brasil — foram
discutidas como integrantes do inicio, origem ¢ comeco da historia da arte no pais.
Patricia Corréa (2016, p. 322) seleciona trés livros!! que se propdem a tracar essa
historiografia e constata que ha alguns aspectos em comum no modo como as
estéticas indigenas sdo retratadas: “na discussdo aqui proposta, o interesse recai
sobre um dos aspectos comuns as trés historias, o lugar dado a arte indigena no
quadro temporal da arte brasileira — justamente o comego”. Isso remete a uma ideia
linear do tempo, em uma perspectiva evolucionista, que aprisiona esses trabalhos
em um passado longinquo, como se também ndo fossem produzidos na
contemporaneidade.

Curiosamente, apds esse periodo, nao ha trabalhos de origem indigena
nessas historiografias. Nota-se apenas um processo de abstragdo em que as culturas

dos povos origindrios inspiraram varios artistas no Brasil:

11 Os livros trabalhados pela estudiosa sdo: Histéria da Arte Brasileira, elaborada por Pietro Maria
Bardi (1975); Arte no Brasil, produgdo coletiva, com dois volumes e ¢ coordenada por Pedro
Manuel-Gismondi (1979); Historia Geral da Arte no Brasil, também de carater coletivo, possui a
coordenacdo de Walter Zanini (1983).
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Nos capitulos subsequentes das trés publicagdes, o indigena nao
¢ mais abordado como agente de praticas ou valores artisticos,
ndo ¢ mais o produtor de objetos e sistemas de agdes estética e
culturalmente relevantes para a leitura historica da arte nacional.
Ele restringe-se a tema figurativo, objeto da melancolia
académica ou do primitivismo modernista, imagem traduzida em
outras imagens, e nunca se constitui como sujeito que produz
saberes ¢ materialidades, fung¢des e processos artisticos
determinantes para o desenvolvimento das artes visuais no
Brasil. Nessas trés importantes propostas de construcdo da
memoria artistica nacional emerge uma incapacidade, rejeicdo ou
mesmo um desinteresse em incorporar o indigena a
contemporaneidade (Correa, 2016, p. 323).

A reflexdo de Patricia Correa (2016) ilustra as palavras enunciadas por
Denilson Baniwa (2018) em sua performance-dentncia: “Tao breve que nio tem
indio nessa histdria da arte. Mas eu vejo indios nas referéncias, vejo indios e suas
culturas roubadas. Breve historia da arte. Roubo. Roubo. Roubo”. A pessoa
indigena como sujeito que elabora a sua prépria producdo no presente ndo € vista e
abordada nessas historiografias. O mesmo ocorre na critica de arte nacional.

Cabe lembrar que essas populagdes e seus trabalhos — por vezes inseridos
nas categorias do primitivismo, exético ou etnoldgico — sempre estiveram vivos e
atuantes no Brasil, mas ndo confrontavam o campo da critica de arte. Durante todo
0 século XX, frequentemente essas personagens foram tratadas como fontes,
existéncias que elaboravam material de alto impacto estético-artistico, porém que
néo reivindicavam para si esse lugar na sociedade brasileira e ndo eram vistos como
agentes das proprias producdes. Para que o objeto estético indigena tivesse impacto
de arte, 0 ndo indigena tinha que fazer a transferéncia e a mediacéo dele para o meio
institucionalizado da arte.

Em uma tradi¢@o curta, na critica de arte brasileira, a discussdo acerca do
indigena enquanto artista ndo foi contemplada. Contudo, esses povos foram tratados
como motivo de arte. Um exemplo disso pode ser notado na obra Critica de arte no
Brasil: temdaticas contempordneas, organizada por Gloria Ferreira (2006). A
organizadora explica que o livro busca refletir sobre a produgdo artistica no pais
dos anos 1950 a atualidade (que naquela época se referia a 2006 e € pensada como
“situagdes transitivas”). No entanto, trabalhos de autoria indigena ndo sao
discutidos neste livro. Constata-se que a critica de arte desconhece até aquele

periodo (primeiros anos do século XXI) a existéncia de indigenas que se afirmam
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como artistas e produzem obras com especificidades culturais, mas também
dialogam com linguagens ocidentais e buscam se inserir no mercado.

Nesse quadro, artistas externos das comunidades se tornam mediadores que
retratam as culturas dos povos indigenas em seus trabalhos. Moacir dos Anjos
(2016) cita as obras de Cildo Meireles (Zero Cruzeiro e Zero Real) e Claudia
Andujar (série fotografica Marcados) como dentncia a situagdo dos povos
origindrios no Brasil e constru¢do de imagens fotograficas dos Yanomami,
respectivamente. O estudioso acredita que esses artistas dentre outros incluem em
seus projetos criativos uma perspectiva politica sobre a resisténcia indigena no pais,

porém sao solitarios nessa proposta:

Mas por serem vozes minoritarias em meio a um eloquente
siléncio que as cerca, é provavel que o ruido que produzem ndo
consiga se transformar, por seus proprios meios, em discurso
articulado e publico. Associadas aos muitos gestos politicos que,
avolumados em anos recentes, querem afirmar danos infligidos
aos povos indigenas e exigir sua reparagdo, essas obras podem
talvez constituir, contudo, o nlcleo de uma arte brasileira
contemporanea india. Uma arte que seja afetada por uma guerra
de ocupagdo que estd longe de ser terminada e que dela participe,
com solidariedade e empatia, a partir de suas proprias
capacidades. E que merecga ser chamada de india por levar a sério
as implicagdes dessa adjetivagdo estranha a ouvidos e olhos
embranquecidos demais. Mais do que mero desafio, ampliar a
presenga de uma arte india no Brasil ¢ um urgente imperativo
¢tico (Anjos, 2016, p. 4).

A “arte india” desempenha um papel relevante no pais, pois mostra que
artistas nao indigenas se preocupam com o genocidio e apagamento das sociedades
origindrias no Brasil. Embora haja essa intencionalidade positiva, ainda estamos
falando de uma produgdo com um olhar de fora das comunidades.

H4 uma mudanca ocorrendo mais recentemente. Um novo quadro se
desenha: artistas indigenas constroem uma cena propria. Nesse caso, a mediacdo de
antropologos e artistas brasileiros externos a essas culturas nao € necessaria. A
autorrepresentacao reivindicada por essas pessoas tensiona as instituicoes de arte
brasileira, o campo da critica, e outros setores que precisam acompanhar esse
cendrio para ndo perder o compasso do contemporidneo. A presenga do corpo
indigena, como protagonista e autor de suas obras, reconfigura a produgao
contemporanea e propde uma outra forma de se enxergar os povos indigenas no

Brasil.
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2.2
Artistas indigenas, curadoria e agenciamentos coletivos

Em 2020, momento em que as pessoas ficavam reclusas em casa por causa
da pandemia, indigenas criaram o projeto “#Abril indigena live”, que ocorreu entre
os dias 02 e 30 de abril. A proposta consistiu em transmissdes ao Vvivo, pela rede
social Facebook na pagina da “Radio Yandé€”, de conversas entre estudiosos
indigenas sobre diferentes temas que afetam essas sociedades: presenga na
universidade, racismo, salde, entre outros. Com a utilizacao de veiculos digitais, é
possivel atingir um puablico mais amplo, levando temas na perspectiva das
comunidades originarias para os ndo indigenas. Essa atitude ja demonstra que a
frequente ideia da populacdo brasileira de que as pessoas indigenas estdo apenas
isoladas sem usar tecnologias digitais é equivocada.

As artes produzidas por esses povos também foram abordadas. Com o tema
“A década da Arte Indigena Contemporanea”*?, o debate teve a participagio de
Daiara Tukano (mediadora), Jaider Esbell, Naine Terena, Denilson Baniwa, Cris
Tupan e Judo Nyn. As pessoas presentes na live sdo artistas indigenas e algumas
delas exercem também a funcdo de curadoras, como é o caso de Esbell, Terena e
Baniwa. A auséncia de obras de autoria indigena em museus brasileiros foi
discutida, assim como a necessidade de os acervos serem atualizados e integrantes
dos povos originarios serem chamados para trabalhar junto com as instituicdes em
mostras dedicadas a essa tematica. Jaider Esbell (2020b) anunciou: “declaro
oficialmente lancada na radio Yandé, a primeira radio indigena, a década da AIC —
a Arte Indigena Contemporanea”. Nesse momento, o artista profetiza que a segunda
década do século XXI sera marcada pela expansdo dessa arte a nivel nacional, com
uma publicizacdo mais ampla.

Destaca-se a categoria usada por Esbell (2020b): “Arte Indigena
Contemporanea”, com uma abreviatura (AIC), para ressaltar o protagonismo
indigena nessa cena. Nesse sentido, assume o papel de critico e propde uma
expressdo para que se possa entender o0 movimento cultural que essas pessoas estao
construindo. Afirma ainda que se trata de “uma década de escuta”, em que os

artistas ouvem as demandas dos ancidos, das comunidades e da universidade.

12 A transmissdo online dedicada a esse tema foi realizada em 05 abr. 2020. Disponivel em:
https://www.facebook.com/radioyande/videos/2588646248068131/. Acesso em: 30 jan. 2024.
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Podemos pensar também que nés, ndo indigenas, nos colocamos nessa posicao de
escuta e didlogo com vozes ancestrais.

Embora seja possivel observar a expansdo da AIC com mais forca a partir
de 2020, ha uma historicidade desse movimento que deve ser considerada, tendo
em vista a luta desses corpos em gestos autbnomos para divulgar suas obras. Essa
atividade pode ser considerada um processo de agenciamento das pessoas indigenas
no campo das artes.

Para Homi Bhabha (1998, p. 248), a palavra agéncia refere-se a “[...] um
processo pelo qual outros objetificados possam ser transformados em sujeitos de
sua historia e de sua experiéncia”. O agenciamento ocorre de maneira coletiva por
meio das artes, pois o corpo que produz suas obras carrega a memoria ancestral do
povo ao qual pertence. Aqui indigenas sao sujeitos que existem e dialogam com a
sociedade brasileira sobre a propria produgdo. Esse termo também pode ser visto
como uma “agentividade”, como propoe Jaider Esbell (2020a): “estamos buscando
tragar os rumos para uma agentividade, um esforco coletivo transgeracional que nos
permita compreender politicamente a nossa posi¢ao [...]”. Nesse sentido, outras
geracdes de artistas indigenas mais velhos precisam ser lembradas nesta historia, os
quais sdo chamados de “vanguardistas da AIC” por Esbell (2020a), a exemplo de
Feliciano Lana (desenho em papel), Carmézia Emiliano (pintura), Bernaldina José
Pedro (mestra/artista do benzimento, cantos), Ailton Krenak (discurso
performatico) — todos citados e colocados nessa categoria por Jaider Esbell (2020a).
Portanto, trata-se de artistas-pioneiros que produziam os seus trabalhos antes da
emergéncia da categoria AIC, contribuindo para o desenvolvimento dessa cena com
o surgimento de cada vez mais novos artistas indigenas que os veem como figuras
de inspiragdo.

Feliciano Pimentel Lana (1937-2020) — cujo nome ancestral € Sibé — nasceu
em Sao Gabriel da Cachoeira/Amazonas. Frequentou um colégio interno Salesiano,
que buscava fornecer uma educacgéo escolar na perspectiva do cristianismo. Faleceu
vitima de Coronavirus em maio de 2020. Cabe lembrar da precarizacdo do
atendimento as comunidades indigenas no periodo da pandemia, afetando
principalmente as pessoas ancids que morreram nesse processo.

O indigena contribuiu para salvaguardar o patrimonio cultural Desana por
meio das artes visuais. Usando o suporte da folha em branco, o artista transformou

em imagem seres invisiveis e espirituais que integram historias antigas de criacao
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do universo e da humanidade a partir do olhar de seu povo. Sibé percebeu que essas
obras pictoricas poderiam expandir a circulacdo, ultrapassando as fronteiras das
comunidades para que mais pessoas conhecessem essas narrativas.

Berta Ribeiro (2000) explica que o trabalho do artista adquiriu mais projecéo
em 1973, quando alguns de seus desenhos integraram o documentario audiovisual
“O Comeco Antes do Comeco”, produzido por Roberto Kahane. As imagens
acompanharam e ilustraram a histéria de origem dos Desana. As producdes que
compuseram o video foram expostas em uma institui¢do internacional: 0 Museu de
Etnologia de Frankfurt, em 1988. Percorreu também outros paises, tais como Franga
e Austria.

No Brasil, 0 Museu de Arte de Belém (MABE), sob a direcdo de Lducia
Hussak, organizou a exposicao Mitos Graficos: Pinturas de Feliciano Desana, com
obras do artista em 1998. Para Nina Matos (2020)*3, essa mostra foi “[...] a primeira
exposicao, realizada em um museu de arte no Brasil, com obras de um artista visual
indigena e 0 MABE foi pioneiro nessa acdo. A mostra apresentou ainda a
publicacdo de um jornalzinho com a relacdo dos desenhos e texto”. Essa série de
pinturas foi adquirida pelo museu e integrada ao acervo da instituicio. E necessario
destacar o pioneirismo do trabalho de Feliciano Lana no que se refere a insercéo de
sua elaboracdo pictorica em museus, mostrando que as pessoas indigenas podem se
apropriar de linguagens e suportes externos as comunidades para comunicar 0
patrimoénio imaterial de seu povo, a partir de um processo criativo autoral.

Em Iconografias do invisivel: a arte de Feliciano e Luis Lana (2010),
Larissa Menendez estuda a producdo do ancido. A autora afirma que Lana criou
“[...] simbolos, através de técnica e procedimento ilusionista, para atualizar e
corporificar os invisiveis, inserindo-os na categoria geral que chamamos de arte”
(Menendez, 2010, p. 140). Esse trabalho que da visualidade ao sagrado Desana
integrou varias exposi¢des de arte. Menendez (2010) aponta como exemplo a
Mostra do Redescobrimento (2000), que ocorreu em Sao Paulo. No entanto, nota

que faltou um cuidado na expografia das pinturas de Sibé:

Feliciano Lana, artista desana, teve suas pinturas na Mostra do
Redescobrimento, porém, ndo havia etiqueta de identificacdo em
suas obras e seu nome, assim como os trabalhos expostos, nao

13 Disponivel em: https://www.oliberal.com/troppo/feliciano-lana-desana-o-filho-dos-desenhos-e-
dos-sonhos-1.267547, mai. 2020. Acesso em: 10 jan. 2024.
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foram publicados no catélogo. Os objetos exibidos na exposicéo,
inclusive os recentes, traziam sua identificacdo pela etnia a qual
pertenciam, a procedéncia do museu etnografico e o nome do
antrop6logo coletor, omitindo qualquer capacidade criativa e
desrespeitando os direitos autorais (Menendez, 2010, p. 155).

Por que a assinatura do artista foi ocultada? Mais do que isso: informag6es
minimas biogréaficas, ano de nascimento e regido do pais onde vive, também foram
omitidas. Essa situacao sugere que as obras de Lana ndo foram tratadas a partir da
agéncia e presentificacdo do autor no fazer artistico. Mesmo que o tragado de Sibé
esteja inegavelmente inscrito em sua pintura, € como se essa pessoa fosse invisivel.
Ha um grande desrespeito com a producdo de Lana e uma negacdo do criador das
obras como artista e da existéncia desse ancido. As pessoas indigenas tém
construido as proprias autorias para mostrarem uma autonomia, como agentes de
criagdes artisticas, sem mediadores. Ao mesmo tempo que utiliza conhecimentos
ancestrais do seu povo Desana, Feliciano Lana tem um processo criativo para
imaginar e dar forma aos seres espirituais cosmogonicos. Esse trabalho ndo pode
ser ignorado. O apagamento da assinatura individual e subjetiva provocaria como
consequéncia o nome de Sibé ficar esquecido nessas mostras e na cena da producéo
de arte no Brasil. No entanto, artistas indigenas de uma geracdo mais nova se
inspiram em Lana e buscam manter viva a memdaria do ancido.

Em entrevista ao jornal Sumatma!4, Denilson Baniwa (2023) narra o
impacto que os desenhos de Feliciano Lana tiveram em sua vida. Na escola, lia os
classicos e conheceu varios deuses da mitologia grega. Ao mesmo tempo, escutava
de seus pais e avos as historias de criacdo do povo Baniwa. Ao ter contato com
livros que traziam as histérias dos povos originarios do Alto Rio Negro/Amazonas
(a exemplo da colecdo Narradores Indigenas do Alto Rio Negro, com desenhos de
Feliciano Lana), Denilson Baniwa (2023) comecou a ter “[...] uma ideia visual do
Pantedo Indigena do Rio Negro”. Aquelas historias adquiriram forma e vida nos
tracos de Sibé, provocando uma valorizacdo daquelas narrativas antigas. A partir
desse momento, o artista tornou-se uma referéncia fundamental para Baniwa.

Lana pode ser considerado “[...] pioneiro na criagdo de uma estética, na

criacdo de imagens histdricas, na criacdo de um repertdrio visual narrativo rio-

14 Entrevista concedida a Leticia Leite ¢ Ana Magalhdes. “A historia da arte precisa ser reescrita
com a presenca indigena”, Jornal Sumaima, set. 2023. Disponivel em: https://sumauma.com/a-
historia-da-arte-precisa-ser-reescrita-com-a-presenca-indigena/. Acesso em: 16 jan. 2024.
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negrino e brasileiro” (Baniwa, 2023). O trabalho de Sibé mostra que os povos
indigenas estdo buscando diferentes instrumentos para salvaguardar e disseminar
as suas culturas, equiparando-as as ocidentais no sentido da valoracdo que precisa
ser atribuida. Contribuiu para uma compreensdo mais ampla das comunidades
originarias da regido de suas proprias cosmovisoes, de vé-las de forma positiva,

com a devida importancia:

Ele [Feliciano Lana] me deu a condicdo de entender que a
historias e os deuses Baniwa e Tukano, por exemplo, sdo tdo
importantes quanto os deuses Netuno, Afrodite e Zeus. E que a
histéria narrativa e visual indigena rio-negrina é tdo importante
guanto qualquer outra narrativa visual de qualquer outro pais ou
de qualquer outra civilizagdo (Baniwa, 2023).

O depoimento de Denilson Baniwa (2023) sugere que a producdo de
Feliciano Lana incentivou varios jovens indigenas a seguirem o caminho das artes,
assim como continua sendo um artista reverenciado pelas novas geragdes. Baniwa
(2020, p. 147) destaca: “a importancia de Feliciano Lana para as artes, para a
mitologia Desana e para os artistas indigenas contemporaneos é analoga a de
Michelangelo para a historia do cristianismo e da arte ocidental”. O nome de Sibé
ndo sera esquecido, continuara vivo como uma pessoa pioneira para a construcdo
do movimento de arte indigena contemporanea.

Outro nome relevante nesse contexto € Merina Eremu, registrada como
Benaldina José Pedro. Filha do povo Macuxi, nasceu em 1945, na Terra Indigena
Raposa Serra do Sol. Faleceu em junho de 2020, também vitima de Covid-19. A
indigena acompanhava Jaider Esbell (considerado um filho adotivo) em vérias
atividades e encontros para tratar da cultura de sua comunidade.

Merind, como mestra da cultura macuxi, é bilingue (fala a lingua de seu
povo e o idioma imposto a comunidade), conhece e entoa cantos ancestrais,
acompanhados com o kewei'® para dar ritmo a performance. Pelos espagos por onde
transita, convida o publico a se envolver com esse ritual que transmite saberes a
partir da palavra oral e viva, sem o registro escrito. Nesse sentido, é interessante

lembrar das discussdes de Diana Taylor (2013) acerca da forca do repertorio,

15 Kewei ¢ “[...] um instrumento ritmico que marca a cabeca dos tempos durante os cantos indigenas.
Sementes de kewei (aguai: Chrysophyllum viride) sdo amarradas a uma espécie de cajado que é
batido no chdo, fazendo ressoar as sementes” (Santa Rita, 2016, p. 102).
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carregado e expresso no corpo, para além de uma concep¢do de que 0S
conhecimentos seriam preservados apenas por meio do arquivo, em uma Visdo
grafocéntrica ocidental.

A estudiosa explica: “o repertdrio, seja em termos de expressdao verbal ou
ndo verbal, transmite acdes incorporadas reais. Assim, as tradi¢cdes sdo armazenadas
no corpo, por meio de varios métodos mnemonicos, e sdo transmitidas ‘ao vivo’,
no aqui e agora, para uma audiéncia real” (Taylor, 2013, p. 55). A partir desse fazer
vivo com o corpo, “formas legadas, vindas do passado, sdo vivenciadas como
presentes” (Taylor, 2013, p. 55). As apresentacdes de Bernaldina, ndo apenas em
Roraima, mas também em eventos em S&o Paulo e fora do pais — acompanhada de
Jaider Esbell — revelam a riqueza e o valor do repertorio cultural Macuxi ancestral,
acontecendo de forma Unica em cada momento em que a ancid entoa versos, danca,
ritualiza diversos lugares com os saberes do corpo.

Cabe lembrar que “embora o arquivo e o repertorio existam em constante
estado de interagdo, a tendéncia tem sido banir o repertorio para o passado” (Taylor,
2013, p. 52). Os cantos indigenas por vezes sdo pensados como praticas situadas
em um outro tempo, no passado, negando-se sua contemporaneidade. Nas
comunidades, as velhas e velhos entoam versos e lutam pelo ndo esquecimento. A
transmissdo oral é uma forma de alcancar esse objetivo, mostrando que é um
mecanismo tdo eficaz de salvaguarda do patrimonio imaterial quanto as
manifestacdes grafocéntricas.

Para além de cantar, Bernaldina também confecciona os wenne (tipoias), a
partir da técnica de tecelagem em algoddo. Considerando a relevancia de mais
pessoas conhecerem esse trabalho, Jaider Esbell insere a producdo da ancia na
mostra Moquém Surari — arte indigena contemporanea (2021), no Museu de Arte
Moderna de Sdo Paulo (MAM). Os wenne que integram a exposicdo foram
elaborados com diversidade de cores e formas geométricas, e pendurados em um
varal estendido no meio da sala do museu.

As atividades de cantar e tecer constituiram os fazeres estéticos de Merina.
Ao convidar a ancia para varios eventos e incluir o trabalho dela em uma exposi¢éo
no MAM, Esbell acredita que essa producdo precisava circular por mais espacos
para os ndo indigenas terem uma ideia do amplo trabalho artistico-cultural dos
Macuxi. Com o falecimento de Bernaldina José Pedro, o artista buscou difundir

ainda mais o legado de Merind, que tanto o inspirou: “percorreu 0 mundo e embora
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poucos mencionassem era uma artista singular. Foi merecedora de muitos dons, ou,
ndo exatamente isso, o fato € que sabia que caminhar por ai iria lhe exigir saber as
trajetorias” (Esbell, 2020c%). Uma das estratégias adotadas pela ancia foi, além de
falar a sua lingua materna Makuxi, se comunicar em portugués, com 0s hdo
indigenas. Esbell (2020d) destaca os fazeres artisticos de Bernaldina, em uma carta

direcionada para ela:

Obrigado mée por me adotar e escandalizar como fazem
sabiamente grandes artistas. Me vem fortemente a sua cena na
nossa Ultima grande viagem de carro quando descemos as
montanhas vindo de sua casa em Maturuca para irmos visitar a
biolégica na Galeria da Normandia. Fazia um dia lindo e vocé
fez 0 que mais ama, cantou para a nossa terra deixando subir de
volta sua voz no vento para os que ficaram nas alturas. [...] E, me
lembra outra grande emogao vocé cantando fervorosa com os pés
gelados na gélida agua do mar da Italia aquela muasica em Makuxi
que diz mais ou menos assim: Eu ja vou partir, mas eu vou voltar
mais uma vez.... Sabe, vocé s6 me deu alegrias. Es uma artista
parceira das mais iluminadas. Sabes a leveza das emocgdes e
como é bom partilhar Saberes na musica, ceramica, camera,
desenho, pintura, performance... Nao tenho davida que a arte nos
imortaliza mas eu gostaria tanto de partilhar mais isso que s6 0s
artistas sabem fazer como amar absolutamente aquilo que nao
tem nome, o inusitado e a grandiosidade de pér mais sagrado
onde parece s6 prevalecer sangramento (Esbell, 2020d)*".

Jaider Esbell (2020d) faz questdo de ressaltar a diversidade do trabalho
artistico de Merina, seja no canto — de Roraima a Italia — e nos saberes em outras
linguagens. A ancid salvaguardou o sagrado Macuxi, especialmente “[...] onde
parece so prevalecer sangramento” (Esbell, 2020d). Para além da dor do massacre,
genocidio, repressao cultural, Bernaldina José Pedro levou os encantamentos da
Terra Indigena Raposa Serra do Sol para outros espacos. Em um verso, Merina
canta: “ani’yakin etaato’pe” (Fiorotti; Pedro, 2019, p.32). E esse questionamento
ainda ressoa: “quem vai ouvir?” (Fiorotti; Pedro, 2019, p.33). Jaider Esbell escutou
a vovo Bernal e lutou para que grande parte dos brasileiros também a escutassem.

A voz da ancia mostra a forca das artes indigenas.

16 Depoimento de Jaider Esbell (2020c) para o site Vagalumes: memorial das vitimas indigenas
fatais da covid-19. Disponivel em: https://www.memorialvagalumes.com.br/merina-75/. Acesso
em: 22 jan. 24.

17 ESBELL, Jaider. “Carta para mie Bernal”, 21 jun. 2020d. Facebook. Disponivel em:
https://www.facebook.com/jaider.esbell/posts/pfbid02hxcivK XKMZW37z5pYiSkRz4a39Nry7vu
AJLSecS87g5TS5KytKXaASyThMRbgRgxI Acesso em: 22 jan. 2024.
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No campo dos trabalhos performaticos, ainda cabe citar a contribuicdo de
Ailton Krenak no contexto de promocao das artes originarias. Filho do povo
Krenak, Ailton Alves Lacerda Krenak nasceu em 1953, na regido do vale do Rio
Doce (Minas Gerais). Conhecido pela sua atuacdo como lideranca no movimento
politico dos povos indigenas, tem adquirido ainda mais projecdo a partir da
publicacao de seus depoimentos orais em livros, que sao vendidos em todo o pais e
traduzidos para outras linguas. Ganhou o prémio Juca Pato de intelectual do ano em
20208 e, recentemente (2023), foi eleito como imortal para Academia Brasileira de
Letras'®.

Em 1987, o indigena discursou na Assembleia Nacional Constituinte para
que a Carta Magna incluisse os direitos indigenas nesse documento. Enquanto
emitia o seu relato, usando terno branco e gravata, Krenak pintava o seu rosto com
tinta preta de jenipapo, em sinal de luto e protesto, como uma forma de
reivindicacdo para que a voz dos povos originarios fosse ouvida na elaboracéo da
constituicéo.

A principal solicitacdo refere-se ao direito a terra: “[...] ndo estamos
reivindicando nem reclamando qualquer parte de nada que ndo nos cabe
legitimamente e de que ndo esteja sob 0s pés do povo indigena, sob o habitat, nas
areas de ocupagdo cultural, histérica e tradicional do povo indigena” (Krenak,
20154, p. 33). Deste modo, evidencia-se a legitimidade da luta pelo reconhecimento
de seus territdrios, tendo em vista a relacdo que estabelecem com esses espacos.
Nesta ocasido, Ailton Krenak (2015a, p. 35) convoca os representantes politicos a
se posicionarem contra a perpetuacdo do genocidio, lembrando que “o povo
indigena tem regado com sangue cada hectare dos 8 milhdes de quildmetros do
Brasil”. A partir dessa atuagdo, mobilizada com outros indigenas, os direitos
reconhecidos na Carta Magna séo conquistados.

O depoimento da lideranca adquiriu mais for¢a com o gesto de pintar o rosto
enguanto emitia suas palavras. Essa atitude chamou a aten¢do do publico que lhe
assistia e escutava, especialmente o contraste entre a tinta preta do jenipapo,

sugerindo o luto, e 0 uso de um terno branco — que néo foi tingido durante o gesto.

18 O prémio foi concedido pela Unido Brasileira de Escritores (UBE).
19 Em 5 de outubro de 2023, Ailton Krenak foi eleito imortal da Academia Brasileira de Letras, e
ocupard a cadeira n° 5.
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Por que Krenak preferiu realizar um discurso-ritual a apenas apresentar o seu

depoimento? O proprio ativista explica a intencionalidade de sua atitude:

Eu pensei: eu ndo vou poder ler essas coisas para esses
camaradas, eles ndo vao me escutar, eles ficam brigando uns com
os outros, batendo boca, etc. Eu vou ter que fazer uma coisa de
indio, eu vou ter que aprontar uma coisa de indio aqui para
distrair eles, porque se eu tentar fazer coisa de branco aqui, ndo
vai rolar. Ai, eu peguei um potinho, esses potinhos de cosméticos
que as mulheres usam pra fazer maquiagem e botei jenipapo, a
pasta de jenipapo com carvao, dentro daquele potinho e enfiei no
bolso do palet6 e subi. Quando o presidente da casa disse: “agora
vamos ouvir agora uma proposta de emenda para os direitos dos
indios (sic)” (Krenak, 2012, p. 123).

Ailton Krenak (2012) distingue duas formas de postura na plenaria da
Assembleia Nacional Constituinte: ler a proposta para a constituicdo (“coisa de
branco”); realizar uma pintura facial naquele momento (“coisa de indio”). A
lideranga desejava ser escutada e entendeu que o segundo caminho seria o mais
proveitoso para conseguir o que almejava. Ao entrar na sala, relata que os politicos
continuavam conversando entre si. Diante dessa cena, era necessario encontrar uma
forma de atrair o publico: “fiz um ruido no microfone para os caras pararem um
pouquinho e tirei o potinho e comecei a pintar o meu rosto com aquela tinta preta”
(Krenak, 2012, p. 123). Esse gesto provocou uma rea¢do imediata: jornalistas e
representantes de diferentes veiculos da midia, que estavam presentes no local, se

interessaram por registrar aquele momento:

Os fotografos e os cinegrafistas que estavam la embaixo
comecaram a estourar os flashes deles, pois querem espetaculo.
Comegaram com os flashes deles e os camaradas que estavam la
embaixo pararam para ver o que estava acontecendo e viram que
eles estavam me fotografando e me filmando. Ai aquele monte
de senadores e deputados sairam de onde estava e vieram para
mais proximo de onde eu estava, no pulpito, e escutaram o que
eu estava falando com eles (Krenak, 2012, p. 123-124).

A partir do espetaculo provocado pela imprensa, os politicos comecaram a
assistir com aten¢éo o discurso-ritual de Ailton Krenak. Aquele momento histérico,
em 1987, foi filmado e fotografado. Qual foi o destino desse arquivo? Em seu

estudo, Damiana Jaenisch (2017) discute que esse material circulou em espacos de
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arte contemporanea. A acao de Krenak foi incluida em algumas exposicdes: “além
de exibida na Bienal de Sdo Paulo, junto ao trabalho assinado pelo Coletivo Video
nas Aldeias, ela também esteve presente em duas exposi¢des organizadas por
Moacir dos Anjos em Sio Paulo”?° (Jaenisch, 2017, p. 181). Nesse sentido, o gesto
politico dessa fala foi encarado como uma performance artistica de resisténcia pelos
direitos dos povos indigenas.

Jaenisch (2017) observa que hd uma fronteira entre politica e estética,
combinando discurso e imagem, explorada na proposicdo dos curadores das
mostras. A estudiosa menciona o catdlogo da exposicdo “Adornos do Brasil
Indigena: Resisténcias contemporaneas”, curada por Moacir dos Anjos (2016). No
documento, Krenak, “[...] em texto descritivo de sua biografia e acao, ¢ identificado
como lideranga indigena, mas tal texto integra o topico ‘artistas contemporaneos
que participam da exposi¢do’. Neste sentido, a p0si¢ao entre sugerida por sua agao
também se estende a forma como esta pessoa ¢ referida” (Jaenisch, 2017, p. 182).
Nota-se, portanto, que o ativista indigena é considerado um artista contemporaneo

que integra a mostra. Beatriz Lemos (2022, p. 3) reforga essa leitura:

O discurso de Ailton Krenak no Congresso Nacional pode ser
considerado a primeira agdo performética entendida como obra
de arte indigena contemporanea, pois, ao surpreender o ambiente
legislativo com o rosto pintado com tinta jenipapo - 0 mesmo
corante organico usado por muitos povos na preparacao para a
batalha -, Krenak inaugurou um campo semantico para a
visualidade e a performatividade indigenas, entendidas em
termos de representacdo como ato de intencdo e gesto de
manifestacdo. A imagem incorporada ao imaginario de toda uma
geracdo provocou uma reverberacdo de forgas além da agdo
pretendida (Lemos, 2022, p. 3, traducdo nossa)?..

Dessa forma, essa “visualidade e performatividade” da agdo também ¢

precursora em incentivar que indigenas estejam em outros espacos, especialmente

20 A autora se refere a 29° Bienal de Sdo Paulo (2010); e as exposi¢des “Adornos do Brasil Indigena:
resisténcias contemporaneas” (2016-2017), realizada no SESC Pinheiros (Sao Paulo); “A queda do
céu” (2015), exibida no Paco das Artes (S3o Paulo).

21 “E] discurso de Ailton Krenak en el Congreso Nacional puede ser considerado como la primera
accion performativa entendida como una obra de arte indigena contemporanea, ya que, al sorprender
al entorno legislativo con su rostro pintado con pintura de jenipapo —el mismo tinte organico
utilizado por muchos pueblos en la preparacion para la batalla—, Krenak inauguré6 un campo
semantico para la visualidad y la performatividad indigena, entendida en términos de representacion
como acto de intencion y gesto de manifestacion. La imagen incrustada en el imaginario de toda una
generacion impulsé una reverberacion de fuerzas mas alld de la accion prevista” (Lemos, 2022, p.
3).
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de arte brasileira. Diante da circulacdo que o video do discurso-ritual adquiriu, é
possivel considerar que essa obra inspira a criagdo de jovens artistas originarios. A
producdo audiovisual mostra que a acdo performatica pode ser um instrumento de
luta politica, que consegue afetar o publico de outra forma. Ailton Krenak sabia
disso gquando ecoou suas palavras na Assembleia Nacional Constituinte, em 1987,
acompanhadas da corporalidade e de um fazer estético milenar nas culturas
indigenas.

Carmézia Emiliano é outro nome que deve ser destacado nesse percurso.
Filha do povo Macuxi, nasceu na comunidade indigena de Maloca do Japd
(municipio de Normandia/Roraima), em 1960. Em 1990, mudou-se para a capital
do estado (Boa Vista) e iniciou 0 seu processo de pintura em 1992, de forma
autodidata, inspirada pelo universo pictdrico apreciado em uma exposicio?.

Em entrevista concedida a Roseli Anater (2014), a artista afirma que o seu
trabalho criativo € guiado pelas memorias das vivéncias dentro da comunidade: “dai
eu ndo esqueco de como € que a gente vivia, eu nao esqueco, até hoje eu lembro de
tudo. Por isso que eu t6 botando na tela, pra ndo esquecer” (Emiliano, 2014, p. 103-
104). A pintura em tela se torna, portanto, um registro visual da cultura Macuxi, de
histérias narradas pelos mais velhos, de um modo de viver com costumes
especificos proprios que precisam ser constantemente lembrados e valorizados na
arte: “ainda veio mais ainda as lembrangas do passado, do meu avo, da minha avo,
0 meu pai ja faleceu. A gente tem que tirar dessas historias porque hoje em dia ndo
existe mais aqueles antigos [...] Por isso que eu t6 passando pra tela, pintando”
(Emiliano, 2014, p. 104). E interessante notar que Carmélia Emiliano tem
consciéncia do seu papel como artista para salvaguardar o patriménio de seu povo
a partir de producdes estéticas.

A artista participou de algumas exposic¢des no final do século XX: mostra
individual “Lendas, costumes e histérias do povo Macuxi”, no SESC/RR, em 1996;
| Saldo de Artes Visuais do SESC/RR, em 1996, quando obteve o terceiro lugar;
exposicao coletiva “Arte Roraima”, no Shopping Boa Vista e no SESC/RR, em
1998. O momento de virada para que o seu trabalho tivesse repercussao em espacos

para além da sua regido ocorreu quando o estudioso Augusto Luitgards observou

22 Informagdes retiradas do texto “Medicina da memoria ancestral do povo Tabajara de Ipueiras”.
Material publicado como fruto do projeto “(Entre parentes): narrativas indigenas ilustradas”, do
SESC Osasco, em 2022.
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nessas producdes um estilo naif e se empenhou para que as obras pudessem ser

conhecidas em outros estados no Brasil:

Em 2005, [Carmézia] conheceu o roraimense Augusto
Luitgards?, que reconheceu no trabalho da artista o estilo naif e
a partir de entdo passou a orientad-la em sua carreira. Sua arte
rompeu as fronteiras de Roraima tendo ja participado de quatro
Bienais de Arte Naif, promovidas pelo SESC/Piracicaba — Séo
Paulo, e sendo em algumas ocasides premiada (Anater, 2014, p.
21).

Ao participar de bienais, Emiliano entra em contato com outros artistas e
comeca a ser conhecida no cenario nacional. No entanto, cabe refletir sobre a
categoria em que a sua producdo foi inserida: arte naif. Segundo Ana Barbosa
(2016), varias terminologias foram criadas e usadas para classificar a arte produzida
por diferentes setores da sociedade, com um modo préprio de elaborar 0s seus
trabalhos e que divergia da perspectiva hegemonica. No entanto, “as classificagdes
muito genéricas foram sendo descartadas ao longo do tempo porque muito
claramente revelavam preconceitos, como chamar de primitiva a arte da Africa e
dos artistas autodidatas” (Barbosa, 2006, p. 9). Seria, portanto, uma maneira de
estabelecer um distanciamento com a arte validada pelas instituicdes e pelo sistema
reconhecido no pais, provocando a exclusdo de artistas incluidos nessas outras
categorias.

Barbosa (2006, p. 9) explica que “para estes ultimos [artistas autodidatas],
adotou-se mais largamente o termo naif, isto é, ingénuo, expressao primeiramente
usada para definir a obra do artista pobre e ndo muito letrado Henri Rousseau, e
também para definir a ele proprio”. Em um primeiro momento, observa-se que esse
termo é usado de uma maneira negativa, para desqualificar a obra visual do artista
e a sua pessoa, no sentido de ndo ter adquirido a formacao necesséria para elaborar
telas que possam ser chamadas somente de arte, sem adjetivagdes. Cabe ressaltar
que “a arte classificada como naif, que conquistara autonomia de mercado (embora
em separado da arte hegemonico) e atraira colecionadores desde os primordios do
século XX, esbarrou no preconceito dos criticos de arte [...]” (Barbosa, 2006, p. 9).
Apesar disso, as bienais dedicadas a essa producdo no Brasil cresceram e

contribuem para que artistas possam trocar experiéncias e ter mais visibilidade.

2 Professor da Universidade Brasilia (UnB), atuando na area de Linguistica Aplicada.
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Carmézia Emiliano, em sua trajetdria artistica, em muitas ocasides
conseguiu estar em espacos para além daqueles dedicados ao estilo naif, como na
mostra “Carmézia Emiliano: a arvore da vida”, curada por Amanda Carneiro,
recentemente no Museu de Arte de Sdo Paulo Assis Chateaubrind — MASP, entre
marco e junho de 2023. O seu desejo de divulgar a cultura Macuxi esta inscrito nas
obras: “[...] € isso que me importa, retratar a cultura do meu povo porque eu sou
uma india também, eu ndo vou deixar de ser india. Eu vou deixar minha cultura pra
tras? Nao, eu tenho que botar tudo porque eu sou macuxi, etnia macuxi” (Emiliano,
2014, p. 118). Esse pertencimento guia o trabalho de Emiliano que cada vez mais
se dissemina por todo o pais.

Feliciano Lana, Bernaldina José Pedro, Ailton Krenak e Carmeézia Emiliano,
buscaram individualmente mostrar que um movimento artistico-cultural novo
comecava a ser fomentado. Com as suas a¢Oes, cada um/a ao seu modo, semearam
um desejo forte entre as pessoas indigenas: se comunicar artisticamente com 0s ndo
indigenas, mesmo que seja a partir de linguagens ocidentais e circulagédo por
espacos fora das comunidades.

Diante da necessidade de salvaguardar o patrimonio imaterial de cada povo
por meio da pintura, dos cantos — Desana (Lana); Macuxi (José Pedro; Emiliano) —
e reivindicar direitos politicos contra o genocidio a partir de uma performance
(Krenak), integrantes dessas comunidades agiram de modo individual, mas
trazendo uma perspectiva coletiva. Ha outros nomes também que poderiam ser
considerados, como propde Jaider Esbell (2020a), “vanguardistas da AIC”. Antes
do século XXI, ja estavam atuando para que as producdes artisticas fossem um
instrumento de luta. Nessa perspectiva, em diferentes regides do Brasil esses gestos
aconteceram simultaneamente, de modo que muitos nomes ndo foram conhecidos
de maneira ampla. No entanto, é fundamental notar que, nesse primeiro momento
(século XX), ha um trabalho descentralizado desenvolvido a partir de praticas
individuais, que ndo se articulavam conjuntamente, porém mostravam, em cada
regido do pais, a irrupcdo potente das vozes indigenas, as quais almejavam ser
escutadas no cendrio nacional.

Ha iniciativas de construcdo de galeria e exposi¢es que buscaram reunir
artistas indigenas para uma acao coletiva, que visava um impacto maior no contexto
artistico contemporéaneo. A criagdo da “Galeria Jaider Esbell de Arte Indigena

Contemporanea”, na cidade de Boa Vista/Roraima, em 2013, ¢ um exemplo disso.
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Segundo informacdes apresentadas no site da instituicdo, o espaco busca oferecer
diversas atividades desde que foi criado: residéncias; mostras, publicacdes; projetos
de arte-educacdo em didlogo com as comunidades da regido. Essas iniciativas sao
construidas em parceria com os artistas indigenas. Jaider Esbell (2018) explica que

a galeria surge a partir da demanda de criacdo de uma exposicéo:

A galeria surge em 2013, como o resultado de uma provocacéo.
E quando eu consigo reunir, em torno de uma proposta ja de
curadoria, oito artistas de Roraima, essencialmente da pintura e
da escultura, que estavam trabalhando por conta propria h muito
tempo, mais de 15 ou 20 anos. [...] Entdo aparece essa curadoria,
uma proposta que eu faco com a Universidade Federal de
Roraima e outras organizacOes parceiras. E organizamos ai uma
exposicdo coletiva, onde eu apresento uma proposta, que é
trabalhar o tema das “Vacas nas terras de Makunaima” (Esbell,
2018, p. 41).

A ideia de Esbell (2018) era criar uma rede para que artistas indigenas que
produzem ha algum tempo pudessem se encontrar em um espago que fomentasse
esse trabalho. A proposicdo de uma mostra, em parceria com a Universidade
Federal de Roraima (UFRR), revela a estratégia de firmar parcerias com os espacos
académicos, que poderiam divulgar ainda mais as obras. O tema do projeto
curatorial — “Vacas nas terras de Makunaima” — ja é em si provocativo. Trata-se de
repensar a figura de Makunaima, a partir dos povos originarios de Roraima,
deslocando a visdo que temos em ambito nacional apenas a partir do romance
Macunaima (1928), de Mario de Andrade, simbolo para pensar a identidade cultural
brasileira na época do modernismo?*,

Em 2013, primeira década do século XXI, observa-se como mais forga a
luta pela agéncia, autonomia, e protagonismo indigenas no campo das artes. Na
ocasido da exposicdo mencionada por Jaider (2018, p. 43), houve também uma
perspectiva econdmica para as pessoas que integraram a mostra: “Os artistas
produziram outras obras também para vender, para apresentar seus trabalhos para o
publico”. Essa perspectiva revela o empenho em fomentar um mercado para a
compra dessas producdes, incentivando o trabalho dos artistas.

A comercializagdo ¢ inevitavel nesse processo e possibilita que essas

pessoas encarem a atividade artistica como uma profissdo. Esse fator econdmico

24 Bssa discussio serd retomada na se¢io “3 Da antropofagia a reantropofagia: entre ser devorado e
devorar o outro”.
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também ¢ relevante na galeria. Trata-se de uma nova relagcdo com os artistas, pois
“nos interessamos em compor uma crescente rede de parcerias que possibilite a
mais ampla difusdo da Arte Indigena Contemporanea, a partir dos principios da
autonomia e protagonismo indigena, sem  extrativismos econdmicos
ou exclusividades” (Galeria Jaider Esbell, 2024)%. Assim, ha uma liberdade maior
para os artistas e o foco principal do espaco é contribuir para que essas producdes
se expandam, alcancem outros lugares e sejam valorizadas comercialmente.

O intelectual Macuxi incentiva que o0s artistas experimentem outras
linguagens, para além do trabalho visual, em didlogo com as espiritualidades
indigenas. Nesse sentido, a galeria se torna também um espaco de formacao para
guem se inicia no campo das artes. Por isso, ¢ fundamental construir um lugar

autonomo para mediar esse processo:

E ai a gente ofereceu um espaco, uma casa ha cidade que eu
construi enquanto trabalhava como funcionéario pablico? e que
estava alugada. Eu pedi a casa de volta e instalei as obras, e
também comeco a usa-la como um espaco de produgdo, como
meu atelié. Eu denominei Galeria Jaider Esbell de Arte Indigena
Contemporanea. [...] A galeria vem se consolidando dentro dessa
linha de trabalho, onde também entra a proposta de biblioteca, e
serve basicamente para ser um ponto de referéncia, com uma
relagdo muito direta com o momento atual e com a perspectiva
de fazer parte de uma cena urbana de Boa Vista, mas se expandir
também numa relagdo regional e até internacional.
Especialmente de um ponto de vista de entrar para as
comunidades, ndo como uma proposta de educacdo ou com uma
proposta meramente politica, mas com uma proposta de arte que
remeta a toda essa argumentacgdo conjuntural de falar de politica,
de falar de arte, de falar de territorio e identidade, dentro dessa
maleabilidade que a gente tem conseguido conquistar, com muita
insisténcia e teimosia, para a arte indigena contemporanea
(Esbell, 2018, p. 43-44).

Jaider Esbell (2018) utiliza dos proprios recursos para criar um lugar
coletivo, fomentando uma rede de arte indigena contemporanea, que — a principio
— dialoga somente com artistas da regido. Em um primeiro momento, a instituicao
promove uma cena cultural efervescente em Boa Vista, com perspectiva de se

ampliar para além dos limites regionais, e alcancar repercussdo nacional e

% Disponivel em: https://www.galeriajaideresbell.com.br/parcerias. Acesso em: 18 jan. 2024.

% Antes de se dedicar exclusivamente ao trabalho com as artes, Jaider Esbell se formou em
Geografia e trabalhou na Eletrobras (empresa que, até 2022, era mista entre o setor publico e
privado).
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internacional. As praticas artisticas se tornam, portanto, o ponto de partida para que
diversas reflexfes sejam suscitadas acerca das vivéncias indigenas, territorios,
espiritualidades, relagdo do ser humano com a Terra.

No nome da galeria, Esbell (2018) faz questdo de usar uma expressao (“Arte
Indigena Contemporanea”), que posteriormente é também utilizada como sigla
(AIC) pelo artista. O termo sugere que os fazeres estéticos indigenas ndo surgiram
a partir do momento em que integrantes das comunidades comegaram a se apropriar
de linguagens ocidentais para produzirem seus trabalhos. Essa producdo é milenar
e tem uma forma propria a partir das especificidades de cada povo. Por isso, ndo
caberia o uso da expressao “Arte Contemporanea Indigena”, que sugeriria que entre
indigenas ndo existiriam formas préprias de elaboracdes estéticas. No entanto, nota-
se uma nova circunstancia em que “[...] nos, indigenas que nos consideramos
artistas [...]” (Esbell, 2020a) estdo articulando uma cena prépria, em que se
destacam a autoria e 0 protagonismo desses corpos, com o0 uso de diversas
linguagens e tecnologias. A ideia é ultrapassar o espaco da comunidade e fazer com
que os seus trabalhos adquiram uma ampla circulagéo.

A AIC, segundo Esbell (2018, p. 50), € provocativa e comercial. Essa
provocacdo atinge os ndo indigenas, mas é também direcionada aos proprios
indigenas “[...] a pensar uma coisa além da autonomia coletiva, que ¢ a autonomia
do individuo, que ¢ uma coisa que nao ¢ muito pensada originalmente nessas
culturas”. Por vezes, as obras sdo assinadas de maneira individual, como fruto do
processo criativo do artista, embora no caso indigena haja a influéncia das
memorias coletivas. Jaider Esbell (2018) argumenta que o cidaddo indigena ¢
evidenciado em trabalhos artisticos, de modo que a sociedade brasileira podera
enxerga-lo de outra forma, com suas especificidades subjetivas dentro da vivéncia
de ser filho de um povo origindrio.

Em 2013, foi inaugurada uma exposicdo extremamente relevante para
projetar a forca das artes indigenas no cenario nacional. MIRA! Artes Visuais
Contemporaneas dos Povos Indigenas, coordenada por Maria Inés de Almeida no
Centro Cultural da Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG), reuniu 54

artistas de alguns paises de Abya Yala?’ (Brasil, Bolivia, Colombia, Equador e

27 Abya Yala, na lingua do povo Kuna (Panama), significa “Terra Madura”. Para Ailton Krenak
(2015b, p. 327), o termo “[...] evoca um territorio afetivo, talvez imaginario, de povos que viviam
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Peru). Na curadoria, houve um trabalho coletivo (“Conselho curador”), que reuniu
artistas e estudiosos em uma perspectiva transnacional: Ailton Krenak (Brasil);
Fatima Olivarez (Bolivia); Freddy Taboada Tellez (Bolivia); Christian Bendayan
(Peru); Marcos Hill (Brasil); Oscar Roldan - Alzate (Colombia); Paola Rincon
(Colombia); Ruth Moya (Equador); Venancio Shinki (Peru).

Segundo Maria Almeida (2021), a mostra foi organizada em conjuntos
tematicos: paisagem, cosmovisoes e violéncia, pensados a partir das visdes estéticas
indigenas. Na semana de abertura da exposi¢cdo, houve um seminério com a
presenca da maioria dos artistas para um dialogo sobre suas propostas estéticas: “e
os olhos expectantes de estudantes, professores, artistas, pesquisadores, curiosos,
puderam, durante a exposi¢do, se aproximar para ver as artes daqueles que
chegaram na cidade para dizer que viviam logo ali [...]” (Almeida, 2021, p. 162).
Assim, o papel da universidade publica — nesse caso da UFMG — foi fundamental
para reunir pessoas indigenas de diferentes regies, com historias que “[...] podem
ensinar sobre a vida na aldeia, na floresta, no cerrado, nos Andes, nos pampas, nas
margens de rios e igarapés” (Almeida, 2021, p. 162). Nesse momento, houve
didlogos interculturais e trocas de experiéncias sobre ser artista indigena no Brasil
e em outros paises de Abya Yala — cuja populacdo originaria é maior e ha uma
visibilidade mais ampla para essas discussdes —, de certa maneira fomentando a
cena dessas artes.

Houve um impacto da mostra MIRA! no pais, especialmente por ter ocorrido
no mesmo ano em que Jaider Esbell criou sua galeria de arte (ficou em cartaz até
2014), tendo também participado da mostra com algumas obras. Cabe lembrar que
foi criado um blog?® dedicado ao projeto, no qual ha uma aba virtual intitulada
“Galeria (obras & venda)”. Ao clicar nesse item, observam-se fotografias de pinturas
em tela, tecido e esculturas a venda, e a indicacao de e-mail de contato caso algum
internauta deseje adquirir uma obra. As telas de alguns artistas do Brasil também
compdem essa galeria virtual: Moysés Piyako (Ashaninka/Acre); Jaider Esbell
(Makuxi/Roraima); Uziel Gayné Maragua (Maragud/Amazonas); Benki Piyako
(Ashaninka/Acre); Ailton Krenak (Krenak/Minas Gerais); Arissana Braz

aqui nesse continente antes de iniciar as, digamos, ‘abordagens’ no continente por povos que vieram
de outras paisagens”.

28 Disponivel em: https://projetomira.wordpress.com/galeria-obras-a-venda-2/. Acesso em: 20 jan.
2024,
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(Pataxd/Bahia); Mariano Aguirre (Guarani Mbya/Rio Grande do Sul); Ana Patricia
Karuga Agari (Bakairi/Mato Grosso). Nesse sentido, ha representantes das cinco
regides do pais que poderiam ter seu trabalho comercializado, por intermédio da
universidade.

MIRA! Artes Visuais Contemporaneas dos Povos Indigenas se tornou um
marco relevante na histéria do movimento das artes indigenas no Brasil. O caderno
institucional com informagdes sobre a mostra ressalta que o projeto “[...] retne, pela
primeira vez no Pais, pinturas, desenhos, ceramicas, esculturas, videos e fotografias
de artistas indigenas da Bolivia, Brasil, Colémbia, Equador e Peru” (Caderno
MIRA!, 2013, p. 3). H& um pioneirismo na iniciativa, que teve uma curadoria mista
no didlogo entre pessoas indigenas e ndo indigenas, para divulgar facetas artisticas
pouco conhecidas. Trata-se daquelas em que os conhecimentos ancestrais séo
potencializados com o uso de suportes e técnicas ocidentais, mostrando, portanto,
0 desejo de se demarcar uma presenca no circuito das artes contemporaneas: as
perspectivas indigenas. Assim, essa exposi¢ao “[...] promove algo inédito no Brasil:
o0 intercdmbio entre as novas experiéncias artisticas desenvolvidas pelos povos
indigenas da América do Sul” (Caderno MIRA!, 2013, p. 3). Essa pluralidade de
“novas experiéncias artisticas” se revelara cada vez mais potente na esfera cultural
brasileira.

A participagdo de indigenas no ‘“Prémio PIPA — a janela para a arte
contemporanea brasileira” tem sido outro espago fundamental para mostrar a
autoria indigena no campo das artes. Criada em 2010 pelo Instituto PIPA, a
iniciativa busca divulgar o trabalho de artistas brasileiros e apoiar novos nomes que

surgem no circuito, apresentando uma trajetoria recente:

O Conselho do Prémio PIPA convida pessoas que acompanham
a arte contemporanea brasileira para formarem Comité de
Indicacdo. Esses por sua vez indicam, cada um, 3 artistas. O
Conselho escolhe entre os Artistas Participantes, quatro artistas
para serem 0s Artistas Premiados do Ano. Todos 0s Artistas
Participantes podem ainda concorrer & votagdo na internet, o
PIPA Online (Sobre o Prémio PIPA, 2024)%,

2 Disponivel em: https://www.premiopipa.com/sobre-o-premio-pipa-2024/. Acesso em: 22 jan.
2024,
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Nesse sentido, se torna um marco profissional para indicados e vencedores
do prémio, que ficam mais conhecidos no dmbito nacional. Cabe lembrar que “[...]
todos os artistas indicados pelo Comité que efetivarem sua participacéo terdo direito
a pagina no site, inclusdo no catélogo bilingue, video-entrevista e divulgacdo em
sites e midias sociais do PIPA” (Sobre o Prémio PIPA, 2024). Diante dessa ampla
divulgacdo, a presenca de indigenas nesse ambito € fundamental para que as
instituices de arte brasileira se atentem a essa producéo e busquem pluralizar seus
acervos e o0s temas das exposigoes.

Em 2016, houve a indicacdo de Arissana Patax0 (Bahia), Jaider Esbell
(Roraima) e Isaias Sales (Iba Huni Kuin, Acre)* ao prémio. Isso demonstra que o
trabalho deles comecou a ser visto para além da regido em que moram. Jaider Esbell
e Arissana Pataxé foram vencedores na categoria PIPA Online, em primeiro e
segundo lugares, respectivamente. Com isso, foram os artistas mais votados no site
do projeto, o que contribuiu para que um publico maior conhecesse seus trabalhos.
Em 2019, outro artista indigena conquistou o prémio na modalidade virtual:
Denilson Baniwa (Baniwa, Amazonas; vive no Rio de Janeiro). Com a sua intensa
presenca nas redes sociais, Baniwa solicitou aos seguidores que votassem nele na
premiacdo. Em entrevista a Luiz Camillo Osorio (2019), que foi publicada no
catalogo do projeto, Baniwa (2019, p. 131) afirma: “o PIPA ja mostra que muita
coisa ira mudar na minha carreira, os nimeros de convites para exposigoes ja ¢ um
indicativo da visibilidade e importancia do PIPA”. Esse prémio ¢ uma vitrine para
que varios nomes adquiram projecdo. O artista ainda revela que busca estar em
contato com outros indigenas que trabalnam com arte para que juntos possam

reivindicar um espaco nesse campo:

Sao artistas que respeito e procuro sempre estar junto, para que
possamos ocupar lugares que nos foram trancadas a porta, e, se
preciso for, fazemos uma escada para pular pela janela. Sdo
artistas de diversas regides do mundo que estdo produzindo
muito e cada vez mais com qualidade e eu nao quero ficar de fora
deste grande movimento que esta se fortalecendo. Minha vinda
para Niter6i foi um acidente romantico, foi e ainda é muito
importante ter vindo, pois no sudeste tive acesso a ferramentas e
conhecimentos que dificilmente teria na regido onde nasci, além
de poder acessar artistas que estavam usando a cultura indigena
como escada e poder confronta-los em seus proprios territorios.

30 Cabe ressaltar que todos esses artistas possuem formagcéo académica: Esbell em Geografia; Sales
no campo do Magistério Indigena; Patax6 na area de Artes Plasticas.
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Mas minha vinda ndo foi exatamente para tentar a sorte na cidade
(como marcam os que estdo em €xodo), minha vinda foi para
tentar a sorte no amor e fugir da guerra (Baniwa, 2019, p. 131).

Baniwa (2019) utiliza a metafora de se inserir em alguns lugares pulando a
janela — visto que as portas estao trancadas — como uma forma de destacar que esses
artistas ndo admitirdo ser ignorados pelas instituicdes e encontrardo meios de se
fazerem visiveis. O deslocamento que fez do Amazonas para 0 Rio de Janeiro
também tem sido realizado por varias outras pessoas indigenas, que buscam
expandir o circuito de seus trabalhos geograficamente. Existe um “[...] grande
movimento que esta se fortalecendo” (Baniwa, 2019, p. 131), o qual pode ser notado
nas articulagdes pensadas a partir de 2020 para que mais indigenas recebam o
Prémio PIPA online.

No inicio da pandemia, com a necessidade de distanciamento social, houve
ainda mais o uso dos ambientes virtuais para reunir pessoas. Foi pensando nisso,
que indigenas criaram uma mobilizacdo para Isael Maxakali vencer o0 prémio em
2020. A campanha “#premiopipaterraindigena” consistiu na realizagao de um ciclo
de oito lives, transmitidas pela rede social Instagram, no perfil do artista, para
conscientizar o publico virtual acerca da relevancia de Maxakali conquistar esse
prémio, solicitando o voto dessas pessoas. E interessante notar que esses encontros
reuniram artistas e pensadores indigenas — inclusive aqueles que ja tinham recebido
esse prémio em anos anteriores — (Jaider Esbell, Denilson Baniwa, Arissana Pataxd,
Gustavo Caboco, Naine Terena, Idjahure Kadiwel, Daiara Tukano e Ailton
Krenak), em parceria com estudiosos antropologos e das Letras de fora das
comunidades (Roberto Romero, Rosangela de Tugny, Paula Berbert, Maria Inés de
Almeida).

Nos encontros, foram discutidos alguns temas: “Artista indigenas em
movimento”; “Artistas indigenas no prémio Pipa”; “Escuta e poder na estética
Tikmii'in_Maxakali”; “Formacao de jovens artistas indigenas e a Escola-floresta”;
“O papel das universidades na visibilizacdo da arte indigena contemporanea”;
“Processos de produgdo e criacdo indigena”; “Arte indigena contemporanea, uma
ideia para adiar o fim do mundo”’; “E a arte indigena contemporanea no Prémio Pipa
2021?”. Na primeira live, foi explicado que Isael Maxakali vive na comunidade
(Aldeia Nova; Ladainha/Minas Gerais) e possui pouco acesso a internet, por isso

um grupo de artistas indigenas busca fazer esse movimento virtual, do qual o
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indicado ao prémio ndo p6de participar por causa de problemas de comunicacao.
Maxakali pretendia usar o valor em dinheiro que receberia, caso vencesse, para a
construcao de uma “Escola Floresta”, lugar para pesquisas artisticas, especialmente
com os jovens da comunidade. Denilson Baniwa (2020a)* ressalta que a premiag&o
ainda publica um livro com o trabalho dos artistas, sendo fundamental como
documento da existéncia dessas pessoas: “[...] ¢ importante para o artista porque ele
tem um documento oficial também para dizer que o que ele faz é reconhecido como
arte nesse mundo inteiro”. Trata-se de uma validacdo fundamental, especialmente
para quem esta iniciando a carreira nas artes e € pouco conhecido.

A campanha virtual atingiu seu objetivo. Isael Maxakali venceu o Prémio
PIPA Online, obtendo uma expressiva quantidade de votos no segundo turno (4210
votos). Em entrevista para o livro do projeto, Maxakali (2020) ressalta que é
possivel utilizar muitos instrumentos da cultura ndo indigena para fortalecer os
saberes de seu povo, especialmente quando é questionado sobre o foco de seu
trabalho (salvaguardar a cultura de seu povo ou dialogar com ferramentas ocidentais

ou os dois):

E preservar a nossa cultura e aprender tecnologias novas do nio-
indio também. Porque tem muita coisa, algumas coisas que sdo
muito importantes, que nos ajudam e que ndo pertencem aos
Maxakali. Isso porque tem coisas que ndo sdo da cultura
Maxakali, mas ajudam a comunidade também. Mas tem coisas
que nés nao gostamos, que sdo dos ndo-indios, € que acabam com
a nossa cultura. E nos estamos fortalecendo a nossa cultura,
pintura, canto, historia, territorio, preservando nosso canto, a
criagdo de bichos também, porque Topa® passou para cada povo
indigena diferente e para o ndo-indio também. Porque tem muita
lingua diferente no Brasil todo. Mas nos vamos seguir 0 nosso
direito, o caminho da nossa cultura verdadeira, porque nos nao
vamos enfraquecer (Maxakali, 2020, p. 141-142).

Para o artista, € possivel realizar uma selecdo de elementos exteriores a sua
cultura para utiliza-los com o intuito de reforcar a perspectiva Maxakali. Por meio
da producdo artistica, seja com o desenho, fotografia ou elaboragdo audiovisual,
esse objetivo pode ser cada vez mais alcancado. Cabe perceber quais praticas
culturais ndo indigenas podem oprimir seus costumes e evita-los dentro das

comunidades. A ideia de que “[...] nds ndo vamos enfraquecer” (Maxakali, 2020, p.

31 Disponivel em: https://www.instagram.com/p/CD98f0sH6K5/. Acesso em: 16 ago. 2020.
32 Entidade Maxakali.
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142) sugere que Varios instrumentos podem ser usados nessa luta, especialmente
estéticas e visualidades. Esse pensamento dialoga com o debate de Ailton Krenak
(2019, p. 15) acerca de como 0s povos originarios continuaram resistindo a seculos
de opressao: “a gente resistiu expandindo a nossa subjetividade, ndo aceitando essa
ideia de que nds somos todos iguais. Ainda existem aproximadamente 250 etnias
que querem ser diferentes umas das outras no Brasil, que falam mais de 150 linguas
e dialetos”. A producdo artistica, a partir de linguagens outras, de diferentes formas,
é uma maneira de expandir subjetividades, nesse caso tratando-se do pertencimento
Maxakali.

Nos anos seguintes (2021-2023), a presenca indigena nesse prémio se
ampliou consideravelmente. Em 2020, Denilson Baniwa (2020a) projetou que no
ano vindouro teria pessoas indigenas participando da formacédo do jari que indica
artistas para o prémio; e que iriam vencer a honraria tanto na premiagédo principal
(escolhida por uma comissao) quanto na categoria online (votada de modo popular,
virtualmente). Essa profecia se concretizou em 2021: Gé Viana e Naine Terena
participaram do comité de indicacao; o PIPA adquiriu um outro formato, premiando
cinco artistas e Denilson Baniwa foi um deles; Daiara Tukano venceu a categoria
online, juntamente com outra artista (neste ano premiaram duas pessoas). Alguns
nomes ndo venceram, mas foram indicados: ASCURI (Associa¢do Cultural dos
Realizadores Indigenas); Genilson Guajajara ¢ Jaider Esbell. Isso mostra que houve
uma participacdo maior de indigenas no “Prémio PIPA — a janela para a arte
contemporanea brasileira”, o que tende a se expandir a cada ano porque esses
artistas se articulam intensamente para se tornarem visiveis no mundo das artes.

Em 2022, Naine Terena e Denilson Baniwa integraram o comité de
indicacdo; UYRA  (também conhecida como Emerson Munduruku;
Munduruku/Parg; vive no Amazonas) foi uma das vencedoras da categoria principal
do prémio; mais artistas indigenas foram indicados: Caripoune Yermollay
(Karipuna, Amapd); Glicéria Tupinamba (Tupinamba, Bahia); Gustavo Caboco
(Wapichana, Parang; trabalha também em Roraima); Sallisa Rosa (Goiénia;
trabalha e vive no Rio de Janeiro); Tamikud Txihi (Bahia, Pataxd; vive entre 0s
Guarani Mbya, em S&o Paulo) e Xadalu Tupa Jekupé (Guarani Mby4, Rio Grande
do Sul). Cabe notar que Baniwa — artista vencedor no ano anterior — participou
como membro do comité neste ano. A presenca de duas pessoas indigenas, que

também atuam como curadoras, foi fundamental para que mais integrantes dos
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povos originarios fossem indicados. UYRA (2022) discute a questdo ambiental em

suas obras, a partir de uma perspectiva amazoénica:

Pensemos: o mundo tem mais orelhas que bocas. Mesmo assim,
nele so se fala, fala e fala. Esquecemos dos ouvidos, mesmo eles
grudados em nos. E quem fala, digo: tem voz a partir dos locais
de poder, é o ja mencionado pequeno grupo de bocas (as do
patriarcado branco e careta). Entdo € preciso que outras bocas
humanas falem, e estas sdo as indigenas, pretas, travestis, da
Amazonia e as dos munddes de gentes, cujas experi€ncias podem
ser base para outro mundo. Mas nao ¢é s6 de gente que ¢ feito o
planeta — e vimos que sé ouvir (parte d) a espécie, também gerou
irreversiveis crises politicas, ambientais, socioculturais e
espirituais. E preciso ouvir mais para além de nés. Vocé ja
aprendeu algo com outro animal? Ja se percebeu diferente ao
estar com uma arvore? Pois €, as outras criaturas sdo maioria no
mundo, vivem suas proprias vidas, cada uma ao seu jeito tinico,
e t€ém muito a nos ensinar: seja por um contato que nos faz
lembrar de nds, seja pela experiéncia que nos permite imaginar
que outros mundos podemos ser (UYRA, 2022, p. 77).

Refletir sobre a escuta da voz de outras bocas é necessario para deslocar as
nossas estruturas de pensamento. A artista ressalta que a nossa Visdo
antropocéntrica, focada no ser humano, é perigosa porque exclui outras criaturas
vivas que também devem ser escutadas e nos ajudam a imaginar caminhos para
formas expandidas de viver na Terra.

Denilson Baniwa permaneceu no comité de indicacdo em 2023, e houve
também a presenca de UYRA. Os trabalhos de Daiara Tukano, Edgar Kanaykd
Xakriaba, Glicéria Tupinambéa e Gustavo Caboco estiveram presentes nesta edicao.
Glicéria Tupinamba foi uma das artistas vencedoras na categoria principal do PIPA,
escolhida por jari. A artista tem ganhado destaque com o seu trabalho de confec¢édo
artesanal do manto Tupinamba em sua comunidade (Aldeia Serra do Padeiro,
Buerarema), no estado da Bahia, utilizando materiais encontrados no territorio.
Cabe ressaltar a importancia de um nome do Nordeste ter sido premiado, reforgando
a existéncia dos povos originarios nesta regiao.

Glicéria Tupinambé (2023) explica que sempre trabalhou como professora
em escola da comunidade, ministrando disciplinas relacionadas as artes. Ja era vista
como artista em sua aldeia, porém ainda ndo era reconhecida assim em seu
territorio. A partir de 2020, quando inicia o processo de confeccdo do manto

Tupinambd, é convidada para ministrar uma palestra sobre esse processo em uma
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disciplina na Universidade Federal do Reconcavo (UFRB, Cachoeira/BA). Glicéria
elabora, em seguida, um video explicando como produziu a peca e € premiada pelo
projeto “De um outro céu”; em 2021, recebe um prémio da Funarte. Com essas
atividades, comeca a se inserir no campo das artes: “[...] entdo dai veio esse
reconhecimento como artista, € venho atuando porque eu nao conhecia esse meio
da linguagem, que a linguagem chegava muito mais rapido e acessava mais
pessoas” (Tupinamba, 2023, p. 35). Acontece aqui um ponto de virada, a indigena
comeca a ser reconhecida com a categoria “artista” e refletir sobre esse ambito,
especialmente acerca de como essas linguagens artisticas alcangam um publico
maior. Nesse momento, percebe que ser vista como artista pode contribuir com a
luta pelo seu povo: “entdo foi um mecanismo de luta, na verdade. Se empoderar
dessas ferramentas e desse meio de linguagem. E ai, nesse aspecto, eu assumo essa
categoria de artista para dar visibilidade a luta do territorio, esse chegar aos museus,
fazer essa trajetoria, esse caminhar. Entdo hoje assino como artista” (Tupinamba,
2023, p. 35). Assim, comegou a circular nos espacos dos museus, levando um pouco
do territdrio, pensamento e cosmogonia Tupinamba para esses lugares.

A artista afirma que hd uma “cosmo-técnica” ancestral em seu trabalho,
ligada ao sonho, territorio e aos fazeres das mulheres, que nao se perde no encontro
com as instituicoes de arte. Essas praticas sdo diferentes dos trabalhos produzidos

em contexto urbano para a cena contemporanea:

A questdo desse reconhecimento hoje pelas artes, conhecendo os
indigenas, essa categoria de arte contemporanea ligada a essa
cosmo-técnica...Vou tratar aqui do que eu faco, que ¢ relacionado
ao cosmos que vem ligado ao sonho, que tem uma interagdo de
uma grande escuta, de uma escuta mais sensivel, que ndo entendo
como a habilidade trazida para o meu trabalho. Ele esta
relacionado a esse contexto dessa técnica, da cosmo-técnica
ligada ao fazer, e a gente consegue entender que ¢ uma técnica
que foi adormecida, que a gente ndo entendia bem o que nos
tinhamos, o que tem dentro do territorio, dentro da comunidade,
junto as mulheres. E diferente, eu acho, do que é proposto pela
questdo da arte contemporanea colocada nessa missao, porque
tem varios artistas, varias pessoas que chegam nesse campo, mas
dificilmente os artistas que vivem dentro do territdrio, dentro da
comunidade, para chegar nesse espago contemporaneo ¢ muito
mais dificil, ndo ¢ tdo facil e ainda ndo tem de fato esse acesso.
E muito dificil, geralmente as pessoas que acessam estdo nesse
circuito Sao Paulo-Rio (Tupinamba, 2023, p. 35).
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Glicéria Tupinamba (2023) identifica uma diferenca entre a pratica da
cosmo-técnica em comunidade, um fazer indigena coletivo; e a proposta da arte
contemporanea, focada em uma autoria individual que assina as obras e preza por
uma originalidade que o eu artista cria. Além disso, tece uma critica fundamental a
esse universo, especialmente no que tange a centralizacdo com artistas urbanos, da
regido sudeste do pais. De fato, “[...] dificilmente os artistas que vivem dentro do
territorio, dentro da comunidade, para chegar nesse espago contemporaneo ¢ muito
mais dificil, ndo ¢ tdo facil e ainda ndo tem de fato esse acesso” (Tupinamba, 2023,
p. 35), sendo extremamente importante que essas vozes possam acessar esses
€spacgos.

Uma artista indigena que vive na comunidade ser premiada desta forma
contribui para que um publico mais amplo conheca um pouco mais sobre o
pensamento estético Tupinamba. Cabe lembrar que Glicéria Tupinamba foi uma
artista selecionada para representar o Brasil na Bienal de Arte de Veneza 2024%,
que ocorreu em abril deste ano. O seu trabalho esteve na exposicao “Ka’a Plera:
nds somos passaros que andam”, com curadoria de Arissana Pataxd, Denilson
Baniwa e Gustavo Caboco, no Pavilh&o Brasileiro da Bienal. Dessa forma, as artes
indigenas estiveram presentes intensamente nessa mostra na Italia, em um processo
de cada vez mais serem fortalecidas no cenario internacional.

A curadoria também se tornou uma funcéo importante para vozes indigenas.
Para além do papel de artistas, houve a necessidade de se ocupar esse papel de poder
para intermediar o didlogo com as instituicdes e levar as reivindicacdes desses
corpos para a mostra. Jaider Esbell se torna esse articulador desde que criou a
galeria, e outras pessoas indigenas tém buscado exercer essa funcao para construir
um pensamento proprio de como fazer uma curadoria indigena de obras nas quais
estdo inscritas as culturas dos povos originarios.

Ricardo Basbaum (2006) explica a complexidade do trabalho exercido pelos
artistas-curadores. 1sso demanda uma série de atividades burocréticas: refletir
acerca do jogo econdmico e institucional que poderd viabilizar a exposicdo
(investimento que os museus e galerias decidem colocar na produgdo das obras);
processos de negociacao, tanto com o circuito quanto com artistas que participardo

da mostra. E necessario “[...] administrar a dimensao politica de seus deslocamentos

3 InformagOes disponiveis em: https://www.premiopipa.com/2023/10/gliceria-tupinamba-ira-
representar-o-brasil-na-bienal-de-veneza-de-2024/. Acesso em: 24 jan. 2024.
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e atitudes, conscientes de como esta sua agdo de agenciadores influi na trama de
contatos que constituem o circuito de arte - pontes se abrem e se fecham a partir
deste jogo” (Basbaum, 2006, p. 239). Esse trabalho impacta na recepcao que o seu
trabalho de curadoria terd e 0 modo como poderd se espalhar dentro do circuito.
Além disso, realizar um evento demanda o enfrentamento de obstaculos que se
colocam para sua concretizagdo, por isso o artista-curador deve buscar articular
mediagdes e tecer um dialogo direto com o mercado. Construir essas negociacoes
ndo é uma tarefa facil.

Sandra Benites ¢ Jaider Esbell buscaram — em diferentes circunstancias —
realizar essa negociacao e enfrentar principios ocidentais colonizadores que ainda
regem os museus no Brasil. Ha uma concepgao propria levada para esse fazer que
desafia as estruturas do sistema da arte. Benites comegou a trabalhar como curadora
na exposi¢do Dja Guata Pord: Rio de Janeiro Indigena (2017-2018), realizada no
Museu de Arte do Rio (MAR/RJ), na qual compartilhou essa fungdo com outros
estudiosos (José Ribamar Bessa, Clarissa Diniz e Pablo Lafuente). Sua perspectiva
como guarani nhandewa, lhe ajudou a pensar em propostas para a mostra. No
trabalho que desenvolveu, preocupou-se em ndo reproduzir estere6tipos sobre 0s
povos originarios, que sdo muito comuns, tais como aprisiona-los no tempo
passado: “[...] entdo, nds tivemos muito cuidado para ndo repetir alguns equivocos
em relacdo a essa ideia, por isso nos tivemos que conversar com 0S Proprios
produtores dessas obras” (Benites, 2021)3*. Nesse sentido, 0o caminho mais
proveitoso ¢ dialogar com os “produtores” das obras — que elaboraram obras
comissionadas para a mostra — e buscar cumprir seus desejos na forma de expor 0s
seus trabalhos. Essa exposic¢do foi um marco relevante, mostrando a possibilidade
de museus brasileiros estarem dispostos a refletir sobre as perspectivas artisticas
indigenas, a partir de propostas curatoriais nas quais é imprescindivel a presenca de
integrantes dos povos originarios.

Em 2019, Sandra Benites foi convidada para ser curadora adjunta de Arte
Brasileira no Museu de Arte de Sdo Paulo Assis Chateaubriand (MASP). A noticia
teve grande repercussdo no jornalismo brasileiro, com reportagens que ressaltaram

0 pioneirismo da mulher guarani em ser contratada para integrar a equipe de um

34 Depoimento oral, realizado em 2021. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=shwJE-
QhHsU. Acesso em: 9 jun. 2022.
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dos principais museus brasileiros. A expectativa era que a curadora pudesse
inscrever o seu olhar indigena na construcdo de projetos artisticos na instituicao,
ampliando a perspectiva desse espaco, tornando-o mais plural e diversificado. As
noticias abordaram de maneira positiva esse acontecimento, fundamental para que
as pessoas indigenas sejam vistas de outra forma no pais, tanto a partir de projetos
que incluam as obras indigenas em exposicdes mais amplas de arte brasileira
contemporanea; quanto em mostras focadas em exibir as artes indigenas.

Na época, um aspecto ndo foi levantado, mas se revelou evidente alguns
anos depois: sera que Benites teria autonomia em seu trabalho no MASP? Poderia,
com liberdade e em dialogo com o museu, exercer plenamente a funcdo de
curadoria? O consenso entre os interesses dos povos originarios — representados
pela concepgdo da curadora — e 0 pensamento institucional (especialmente a
respeito de temas que poderiam ser abordados em uma exposi¢cdo) seria
estabelecido facilmente? Sebastian Calfuqueo (2020), artista mapuche do Chile,
observa que ha muitos entraves no jogo institucional, especialmente no lugar

atribuido as artes dos povos originarios:

O problema da institui¢do estd aumentando, hoje, por exemplo,
com a arte mapuche. Novas vozes estdo surgindo, mas ndo como
inclusdes reais dentro do mundo da arte, mas como "“cotas". Sao
poucos os artistas mapuches que estdo tendo uma visibilidade
notdria, e isso tem acontecido porque ha uma barreira colonial
muito forte em relagdo aos artistas indigenas. [...] As instituicdes
tém uma divida com o trabalho de mulheres, indigenas, trans,
artistas ndo binarias, porque ndo conseguiram tira-las da "cota".
Levam-nos sempre mais para essa categoria do que
representacOes oficiais e visiveis, porque assim desculpam a
culpa colonial (Calfuqueo, 2020, p. 4-5, grifo nosso, traducao
nossa).

Calfuqueo (2020) aponta que hd muitos obstaculos para que essas producdes
artisticas sejam de fato incluidas na cena contemporanea. 1sso porque buscam

colocé-las em setores especificos, sem interacdo com tematicas mais amplas. O

3% El problema de la institucion se esta levantando, hoy en dia, por ejemplo, con el arte mapuche.
Estan apareciendo voces nuevas, pero no como inclusiones reales dentro del mundo del arte, sino
como “cuotas”. Somos pocos los artistas mapuches que estamos teniendo una visibilidad notoria, y
eso ha pasado porque hay una barrera colonial super fuerte hacia los artistas indigenas. [...] Las
instituciones tienen una deuda con el trabajo de las mujeres, de artistas indigenas, trans, no binarios,
porque no han sabido sacarlos de la “cuota”. Siempre nos llevan mas a esa categoria que
representaciones oficiales y visibles, porque asi excusan la culpa colonial (Cslfuqueo, 2020, p. 4-5,
grifo nosso, traducdo nossa).
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desejo de inclusdo € fruto de uma “culpa colonial”, vontade de reparar um processo
histdrico de invisibilidade e exclusdo, fomentado inclusive pelos museus, com seus
acervos gque ndo contemplam trabalhos de artistas indigenas.

A expressdo “barreira colonial” nos ajuda a entender o caso de Sandra
Benites no MASP. Em 2022, a curadora pediu demissdo da instituicdo, quando
trabalhava no nucleo “Retomadas”, curado por Benites e Clarissa Diniz, na
exposicdo Historias Brasileiras (2022), e algumas fotografias ligadas ao
Movimento Sem Terra (MST)%® ndo foram aceitas pela diregdo do museu para
integrar esse projeto. Como forma de protesto®”, o nlcleo seria cancelado pelas
curadoras. O MASP explicou que as imagens foram rejeitadas porque as curadoras
ndo teriam cumprido o prazo para a entrega do material. Houve uma ampla
repercussdo dessa noticia nas midias brasileiras, que destacaram o pedido de
demissdo da primeira mulher indigena contratada para ser curadora adjunta de um
museu tradicional no Brasil.

Com a proporgao que essa situacdo adquiriu, 0 museu voltou atras, aceitou
as fotografias e solicitou que as curadoras continuassem trabalhando no nucleo
“Retomadas”. No site da instituicdo, ha uma nota (publicada no dia vinte de maio)
que reconhece a existéncia de um problema de comunica¢do nesse processo: “o
Museu tem refletido muito sobre o atual momento e, como um museu Vivo, busca
aprender com este episodio, inclusive observando falhas processuais e erros no
dialogo com as curadoras Clarissa Diniz e Sandra Benites [...]” (MASP, 2022)%,
Assim, o nucleo foi novamente incluido na exposicdo Histérias Brasileiras,
inaugurada em agosto de 2022, porém as curadoras sugeriram algumas alteracfes
na conducéo do processo® e Sandra Benites continuou com a sua decisdo de sair

da equipe museal apos a realizagdo dessa exposi¢ao.

3 De acordo com o site da organizacdo, “O Movimento Sem Terra estd organizado em 24 estados
nas cinco regides do pais. No total, sdo cerca de 450 mil familias que conquistaram a terra por meio
da luta e organizacdo dos trabalhadores rurais. Mesmo depois de assentadas, estas familias
permanecem organizadas no MST, pois a conquista da terra é apenas 0 primeiro passo para a
realizagdo da Reforma Agraria” (MST/Quem Somos; Disponivel em: https://mst.org.br/quem-
somos/. Acesso em: 30 jan. 2024).

37 Mais informagdes sobre o caso podem ser acompanhadas no site Brasil de Fato, que realizou uma
entrevista com Sandra Benites: https://www.brasildefato.com.br/2022/05/20/e-dificil-lidar-com-
um-sistema-que-engessa-a-gente-diz-curadora-indigena-que-deixou-0-masp.

¥ A nota completa emitida pela instituicio pode  ser lida em:
https://masp.org.br/exposicoes/historias-brasileiras.

39 Dentre as reivindicagdes, Clarissa Diniz e Sandra Benites sugeriram que o MASP n&o detenha os
direitos autorais do nucleo “Retomadas”, podendo ser difundido em outros veiculos; gratuidade para
visitar a mostra ou ampliacdo dos dias em que a entrada no museu é gratuita (Folha de S&o Paulo,
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O episadio revela que ainda falta as instituicfes estabelecerem uma escuta
ativa com as pessoas indigenas, pois assim serd possivel construir de fato uma
parceria. Para o jornal Folha de Sdo Paulo, Benites (2022a) afirmou que “entrou
pelo mesmo motivo que saiu. Aceitei o convite para poder somar com o que ja foi
construido. Para mim ndo faz sentido que eu continue sem poder ampliar o
debate™. Ou seja, a curadora aceitou colaborar com o museu sob a justificativa de
que assim contribuiria para a pluralidade de vozes na instituicdo, haveria uma
conversa sobre formas de expandir os projetos expositivos na instituicdo. No
entanto, ndo foi possivel efetivar essa proposta com liberdade. Para a estudiosa,
faltou uma disposicdo maior da equipe do museu para buscar entender e acolher
suas reivindicacOes, as quais buscaram fortalecer a historia de luta e disputa do
territério em um projeto artistico.

Se uma pessoa indigena é contratada para ser curadora em um tradicional
museu brasileiro, é preciso que tenha autonomia para trabalhar na instituicdo. Para
Sandra Benites (2022b)*, ¢ ineficaz “[...] chamar o indigena para fazer parte [da
instituicdo] e ndo dar a autonomia de pensar, de construir junto, de soma. [...] 0 que
adianta eu entrar para ndo fazer nada? Eu prefiro ndo entrar”. Essa incluséo
demonstra seguir a discussdo de Sebastian Calfuqueo (2020) acerca da criacao de
uma espécie de cota institucional para sanar a “culpa colonial” e transmitir a
imagem de espago mais diverso e plural, porém os museus ndo desejarem de fato
trabalhar junto com curadores indigenas. E preciso uma luta conjunta para
contornar a “barreira colonial” e conseguir de fato estabelecer uma comunicagao
sincera, acreditando que a presenca indigena no museu pode contribuir com o
desenvolvimento do espago.

Na busca de tentar reparar os problemas de didlogo com curadores
indigenas, o MASP buscou interagir mais com esses agitadores culturais na

producdo da exposicdo Histdrias indigenas (2023-2024), com a curadoria de

jun. 2022. Disponivel em: https://www1.folha.uol.com.br/ilustrada/2022/06/nucleo-com-fotos-do-
mst-volta-a-fazer-parte-de-exposicao-no-
masp.shtml#:~:text=Setor%20da%20mostra%20'Hist%C3%B3rias%20Brasileiras,museu%20a%2
Oconjunto%20de%20imagens&text=0%20Masp%20confirmou%20nesta%20segunda,a%20fazer
%20parte%20da%20mostra. Acesso em: 30 jan. 2024).

40 MORAES, Carolina; PERASSOLO, Jodo. Primeira curadora indigena pede demissdo do Masp
apés veto a fotos do MST. Folha de S8 Paulo, mai. 2022. Disponivel em:
https://www1.folha.uol.com.br/ilustrada/2022/05/primeira-curadora-indigena-pede-demissao-do-
masp-apos-veto-de-fotos-do-mst.shtml Acesso em: 30 jan. 2024.

41 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=u3Nz0yhYuBS§, set. 2022. Acesso em: 30 jan.
2024.
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artistas e pesquisadores membros de comunidades originarias*’. Nessa mostra, ha
producdes de povos originarios de diferentes continentes do planeta.

A participacdo de indigenas em relevantes bienais também tem sido
negociada por esses proprios sujeitos. A 342 Bienal de Sdo Paulo (2021), com o
tema “Faz escuro mas eu canto”, foi marcada por uma ampla presenga de artistas
indigenas, brasileiros (Daiara Tukano, Sueli Maxakali, Jaider Esbell, UYRA e
Gustavo Caboco) e de outros paises. No entanto, os bastidores da exposicao nao
foram tdo amigaveis quanto parecem. Jaider Esbell (2021a), que fez uma
performance na abertura do evento, declarando-o como “A Bienal dos Indios
(AIC)”, explica de que forma esse didlogo foi estabelecido. A principio, o artista
aponta que “[...] a Bienal disse que ndo queria indio nenhum. Agora que esta saindo
na midia bonitinha que botou ndo sei quantos indios, isso ndo é verdade, precisamos
esclarecer” (Esbell, 2021a)*. Esse depoimento revela que houve uma insisténcia
do galerista Macuxi, até mesmo arcando com subsidios financeiros, para que de

fato a Bienal ampliasse o numero de obras indigenas participando do evento:

E tem mais. Se ja estdo se arvorando disso, saindo de bonzinhos,
isso ndo estd certo. Porque isso tem um custo, e quem esta
pagando essa conta basicamente sou eu — e estou falando de
dinheiro mesmo. Porque a Bienal paga um caché de 12 mil reais,
pega sua obra e te esquece. E ai, em se tratando da arte indigena
contemporanea nao basta. Porque quando vocé pega uma obra do
artista, pega toda a historia dele muito antes da colénia (Esbell,
2021a).

Jaider Esbell (2021a) expde uma faceta da interagcdo com a instituigéo que o
publico ndo imagina. Foi necessario o artista reivindicar mais a presenga indigena
na exposicao, com o corpo desses artistas, para além de haver apenas as obras na
mostra. Essa exigéncia mexeria com a estrutura da Bienal, que tem 70 anos e ndo
“segmenta a arte”, mas € preciso questionar: “o que séo 70 anos diante de 521, meu

querido? N&o estou a fim de escutar essa historia de vocés, contem para outros

42 “Historias indigenas tem curadoria de Abraham Cruzvillegas (Cidade do México); Alexandra
Kahsenni:io Nahwegahbow, Jocelyn Piirainen, Michelle LaVallee e Wahsontiio Cross (Ottawa,
Canadd); Bruce Johnson-McLean (Camberra, Australia), Edson Kayapd, Kassia Borges Karaja e
Renata Tupinamba, curadores-adjuntos de arte indigena, MASP; Irene Snarby (Tromsg, Noruega;
Kode); Nigel Borell (Auckland, Nova Zelandia) e Sandra Gamarra (Lima, Peru), e tem a
coordenacao curatorial de Adriano Pedrosa, diretor artistico, MASP, e Guilherme Giufrida, curador
assistente, MASP” (MASP, 2023; Disponivel em: https://www.masp.org.br/exposicoes/historias-
indigenas). Acesso em: 30 jan. 2024.

4 TAVARES, Artur. “O que sdo 70 anos diante de 521, meu querido?”. Eldstica, out. 2021.
Disponivel: https://elastica.abril.com.br/especiais/jaider-esbell-bienal-mam Acesso em: 31 jan.
2024,
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artistas” (Esbell, 2021a). Com uma postura firme, Esbell (2021a) ressaltou que as
conquistas indigenas sdo coletivas, e é preciso que mais nomes sejam conhecidos
no cendrio nacional. Diante disso, a exposicdo poderia se ampliar trazendo mais
VOzes.

O artista Macuxi ainda supervisionou a forma como essas obras eram
expostas, para que houvesse um respeito maior. Entdo, pontuou a urgéncia de
reparagdo: “porque cheguei 14, vi um canto da Sueli Maxakali ilustrando uma obra
de qualquer forma: ‘O que esta acontecendo? O que é isso? O que acham que estao
fazendo? Negativo, estad errado! Para reparar isso, vocés vao convidar a Sueli
Maxakali” (Esbell, 2021a). A Bienal argumentou gque nao tinha recursos financeiros
para convidar mais a artista, porém Jaider Esbell (2021a) continuou insistindo e foi
atendido: “arrumaram dinheiro ndo sei de onde, com parceiro ndo sei quem, e esta
14 belissimo o trabalho dela. Com a Daiara Tukano, a mesma coisa. Dei o dinheiro,
e eles que recebam direito a artista, que cologuem minimamente apresentada”.
Nota-se, portanto, que a figura de um articulador indigena é fundamental para tentar
mediar uma interacdo com a instituicdo e ter o cuidado de acompanhar o modo
como as obras séo tratadas nos espacos artisticos, reivindica¢do a corre¢do em casos
em que ndo houve muita atencdo a producao.

O artista ainda foi convidado pela Bienal para fazer uma exposicdo
individual no Museu de Arte Moderna de S&o Paulo (MAM), mas recusou.
Destacou que trabalha de forma coletiva e desejava que a mostra também fosse
assim, reunindo trabalhos de artistas indigenas de diferentes regides do Brasil.
Dessa forma nasce a Moquém_Surari (2021), realizada no MAM como uma das
acdes da Bienal, tendo a curadoria de Jaider Esbell (2021a) em uma mostra coletiva.

Diante da experiéncia de contato com a Bienal, Esbell (2021a) afirma que
acredita que ndo esta ocorrendo um didlogo no sentido concreto e efetivo da
palavra: “ndo esta havendo didlogo nenhum. Porque para nds, para mim pelo
menos, um dialogo pressupde um tempo de analise, um tempo de escuta, um tempo
de siléncio, de respeito, de olhar e tentar entender minimamente um outro mundo”.
O principio da escuta — que também foi ferido no episodio de Sandra Benites com
0 MASP - continua sendo dificil de ser alcangado: “entdo, ndo esta rolando dialogo
porque vocés ndo deixam a gente falar. Interrompem a todo momento nossa fala,

querem completar nossas ideias, imprimir o ritmo” (Esbell, 2021a). Mesmo com as
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constantes interrupcdes de suas falas, as vozes indigenas lutam constantemente para
reverberar suas perspectivas.

N&o apenas no campo de producgéo de obras artisticas e em assumir a fungéo
de curador ha um forte movimento protagonizado por integrantes dos povos
originarios. Ha o desejo de elaborar também material critico-reflexivo sobre esses
trabalhos, a partir da visdo de pesquisadores e estudiosos indigenas. Um exemplo
disso é o dossié de uma edicdo de Estado da Arte: revista de artes visuais, da
Universidade Federal de Uberlandia (UFU), organizado por Kassia Borges e Naine
Terena, em 2022. Com o tema “Eu estava aqui o tempo todo e vocé ndo me viu:
desafios e conquistas da arte indigena contemporanea brasileira”, o periédico reuniu
textos de pesquisadores e artistas indigenas e nédo indigenas para tratar da cena
dessas producdes.

No dossié, ha uma reflexdo de Naine Terena (2022) sugerindo uma outra
expressao para se referir as artes indigenas: Manifestagdes Estéticas Indigenas
(MEIN). A estudiosa afirma que entende a relevancia do uso da categoria Arte
Indigena Contemporénea (AIC), adotada também por pessoas indigenas e
pesquisadores de fora das comunidades. No entanto, observa que ha um problema
a ser notado nessa formulacdo: “[...] ainda que a categoria arte contemporanea
indigena seja uma reivindicacdo de grupos de artistas indigenas e aliados, o
balizamento da mesma se da pela aceitagdo de pesquisadores, historiadores da arte,
curadores, entre outros, que veem nela, uma maior aproximac¢do com o que
reconhecem enquanto arte” (Terena, 2022, p. 458). Ou seja, por vezes as obras
consideradas dentro dessa conceituagdo sao aquelas que ja sdo vistas como
producdes artisticas, no que se refere as linguagens e suportes utilizados.

Levando em consideragdo que as produgdes estéticas indigenas sempre
estiveram presentes no pais, Terena (2022) tece uma provocagdo acerca do motivo
pelo qual esses trabalhos foram invisibilizados e ndo obtiveram o interesse da critica
de arte, justamente por nao poderem ser associadas aos critérios ocidentais do que
seria um trabalho artistico. Nesse sentido, a autora desconfia das categorizagdes e
do modo como podem operar negativamente, criando uma espécie de
hierarquizagdo: “Vejo um risco muito grande na aceitagdo imediata das
categorizagdes. Elas podem elevar algumas produgdes e colocar outras em situacao
de invisibilidade e wvulnerabilidade (isso ¢ um fato que ja ocorre, quando os

chamados artesanatos, sdo desvalorizados em sua produ¢do e comercializagdo)”
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(Terena, 2022, p. 460). Nas comunidades, hd fazeres estéticos que ndo se
enquadram no que tem sido legitimado como arte contemporanea, o que tem
causado uma duvida entre povos aldeados acerca de como pensar a propria
producdo. Dessa forma, parece que essas praticas artisticas estdo desencontradas:
aquelas elaboradas nas aldeias sdo diferentes dos trabalhos que circulam nos
museus e galerias como arte.

Diante desse cendrio, Naine Terena (2022, p. 460) propoe: “[...] € necessario
pensar nas MEIN (manifestacdes estéticas indigenas), onde e como elas estdo
representadas / incorporadas pelo circuito das artes”. Ha um sentido especifico
utilizado pela autora do texto para a palavra “estética”: “[...] € trazida aqui a partir
de sua etimologia ‘aquele que nota, que percebe, sensacao, percep¢ao’ e nada mais;
paramos por aqui, apenas para que ela seja um mediador de um didlogo mais amplo
para historiadores da arte e interessados na arte indigena, reconhecerem o lugar do
qual se fala — a producdo indigena” (Terena, 2022, p. 460). O termo nos ajuda a
pensar que os fazeres estéticos indigenas ndo precisam ser classificados a partir de
uma categoria externa (arte), se os produtores desses trabalhos assim ndo desejarem.
E fundamental também uma maior valoriza¢io dessas obras, pois “essa pratica de
reconhecer nossas proprias manifestagdes estéticas, nos deixa existir, enquanto
artistas, em protocolos proprios, autobnomos e sensiveis, como ¢ a produgado de arte
indigena em sua estrutura de existéncia” (Terena, 2022, p. 460). As Manifestacdes
Estéticas Indigenas sdo sugeridas como uma categoria que tem por principio
respeitar o desejo das pessoas indigenas acerca de como preferem denominar suas
producdes e os seus fazeres, sem precisarem se encaixar em concepgoes ocidentais.
Essa proposi¢cdo nos permite um debate mais amplo, pois “o que precisamos ficar
atentos ¢ que ndo se trata apenas da entrada no mercado das artes, mas de uma
discussdo politico-tedrica-social, da existéncia indigena em si” (Terena, 2022, p.
462). Portanto, a reflexdo precisa ser expandida para abordar as complexidades por
tras desse movimento.

As pessoas indigenas estdo constantemente refletindo sobre as proprias
nog¢des que criam para pensar sobre o que produzem. A problematizagdo sobre o
uso da palavra “contemporaneo” na ideia de “Arte Indigena Contemporanea” ilustra
esse debate. Ha uma proposi¢ao de manter a sigla e transformar a letra C em inicial
da palavra “cosmopolitica”. Denilson Baniwa (2022a) afirma que este pensamento

jé estava sendo fomentado entre alguns artistas indigenas:
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Eu e 0 Jaider estavamos conversando bastante, inclusive por uma
coisa que o Ailton [Krenak] estava mediando, de esquecer a arte
indigena — AIC ou qualquer outra denominagdo — para encontrar
um jeito de construir um pensamento e uma arte cosmopolitica,
em que o “C” do AIC, ao invés de ser “contemporanea”, fosse de
“cosmopolitica” (Baniwa, 2022a, p. 31).

Tendo em vista que a ideia de contemporaneo, que sugere a existéncia de
uma linha do tempo que distingue o passado do presente, ndo da conta das
produces artisticas indigenas, nota-se a demanda de se pensar em outro termo.
Daiara Tukano (2022a, p. 32) lembra que essa discussdo esteve presente com
frequéncia entre os indigenas: “a palavra contemporaneo [em Arte Indigena
Contemporanea] sempre nos incomodou, e sempre provocou um debate em nosso
circulo interno. E agora continua esse incomodo, uma tensao que continua pungente
porque é uma questdo epistemoldgica de como a gente se compreende dentro do
tempo, sabe?”. Essa classificagdo temporal gera desconforto.

O termo “cosmopolitica” ¢ pensado por Isabelle Stengers (2018, p. 443) e
“[...] se propde a acompanhar aqueles e aquelas que ja realizaram o ‘movimento
politico’ associado a ecologia politica [...]”. Nessa perspectiva, sugere que ¢
possivel construir um mundo comum, levando em consideragdo o cosmos e todos
os seres que habitam a Terra. Dessa forma, “[...] o cosmos, tal qual ele figura nesse
termo, cosmopolitico, designa o desconhecido que constitui esses mundos
multiplos, divergentes, articulacdes das quais eles poderiam se tornar capazes [...]”
(Stengers, 2018, p. 447). Trata-se, portanto, de uma proposicdo que contribuiria
para as reflexfes acerca das artes indigenas, tendo em vista que essas producdes
trazem espiritualidades e cosmogonias plurais, a partir de uma perspectiva contra
antropocéntrica.

Dessa forma, a historicidade do movimento das artes indigenas no Brasil
apresenta um longo percurso, frequentemente esquecido nas repercussoes
midiaticas. Essa trajetdria se relaciona com a agéncia dos corpos ancestrais que se
deslocam e buscam formas autdnomas de serem escutados pela sociedade brasileira.
Antes de ser articulada uma rede de dialogos entre indigenas do pais inteiro, essas
pessoas estavam trabalhando individualmente, seja nas comunidades ou fora delas,
para divulgar culturas e cosmogonias ancestrais (Feliciano Lana, Bernaldina José

Pedro, Carmézia Emiliano); além de reivindicar os direitos dos povos originarios
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(Ailton Krenak). Alguns precursores da cena das artes indigenas ndo foram
conhecidos em ambito nacional, mas — ainda assim — desempenharam um papel
relevante.

Retomando essa trajetdria, lembramos que, para potencializar as vozes de
indigenas artistas, Jaider Esbell criou, em 2013, uma galeria de arte que —no préprio
nome — ja reivindica uma expressdo pouco conhecida na época: “Arte Indigena
Contemporanea”. Foi com recursos proprios que Esbell lutou incansavelmente para
reunir essas pessoas, compartilhar experiéncias artisticas, refletir sobre estratégias
para dialogar com o sistema da arte. Um gesto inovador que impactou a cena
cultural de Roraima, comecou a dialogar com a universidade publica da regido e
sugerir exposicGes em parceria. Incontestavelmente, o papel dessas instituicGes de
ensino é fundamental, especialmente por colaborarem com a divulgacdo de
trabalhos de autoria indigena (como ocorreu na mostra MIRA!, também em 2013,
na UFMG), assim como com a construcao de material académico para acompanhar
esse fendmeno.

Se fazer visivel no Brasil também é um desejo dos artistas. N&o por acaso a
cada ano notamos mais indigenas no Prémio PIPA, como exemplo ja citado,
extremamente relevante para a carreira de qualquer profissional no mundo das artes.
A partir dessa premiacdo, mais nomes sdo conhecidos, mostrando que existem e
podem participar de exposi¢Ges em qualquer museu no pais ou internacional. Para
além de serem indicados para essa premiacdo, indigenas também querem participar
do comité que escolhe os artistas que estardo presentes nela. Tem sido frequente um
artista indigena que vence em alguma categoria em um ano participar do comité de
indicacéo do ano seguinte, assim como a articulacdo de campanhas virtuais potentes
para assegurar a vitdria na categoria online do prémio.

Diante da efervescéncia desse movimento, as instituicdes de arte se
interessam em adquirir obras indigenas, integra-las nas exposicdes. No entanto, a
duvida que surge é se ha um interesse genuino em tornar os espagos mais plurais
ou se estd apenas se atendendo a uma demanda capitalista da diversidade, que se
tornou lucrativa. Para assegurar que a vontade dos artistas seja cumprida e seus
trabalhos respeitados, curadores indigenas constroem a media¢do entre museu e
artista. H4 um pensamento préprio no modo de pensar a construcao das exposicoes
na perspectiva de membros dos povos originarios. O olhar volta-se para o bem

comum, coletivo, valorizando as espiritualidades por vezes trabalhadas
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artisticamente. N&o aceitardo silenciamentos (Sandra Benites), muito menos apenas
obedecer as vontades de diretores de fundacdes (Jaider Esbell). Curadores indigenas
tém voz prépria, querem ser escutados e entendem que apenas uma escuta
respeitosa pode ser a base de um didlogo sincero.

Artistas e curadores indigenas refletem autbnoma e criticamente sobre
nocOes artisticas. Sugerem ideias que expressam suas acles e repensam essas
proposi¢des. Seja “Arte Indigena Contemporanea” (AIC/Jaider Esbell); “Arte
Indigena Cosmopolitica” (AIC/Jaider Esbell, Denilson Baniwa/Ailton Krenak); ou
“Manifestagdes Estéticas Indigenas” (MEIN/Naine Terena), os termos visam
ampliar o debate para cada vez mais expandir o entendimento sobre os fazeres
artisticos indigenas, dentro das comunidades ou nos espacos urbanos.

A intensa atuacdo indigena para que suas produgdes fossem enxergadas no
pais comprova que a ideia de descoberta é falaciosa. Ndo se trata de uma
benevoléncia das instituicbes, mas sim de trabalho arduo para — aos poucos —
conquistar esse espaco. O que muitas pessoas podem ver como boom artistico que
comeca a partir de 2020, com mostras em museus tradicionais brasileiros, na
verdade € a impossibilidade de as institui¢ces continuarem ignorando 0 movimento
de artes indigenas. Denilson Baniwa (2020) foi perspicaz em afirmar: “o Brasil s6
vai olhar para a gente quando estiver impossivel do Brasil esconder a gente”. De
fato, ndo ha mais como ignorar a presenca indigena no campo das artes. No entanto,
como estratégia colonialista, a midia e as instituigdes utilizam a linguagem da
descoberta para ocultar a historicidade desse processo e se vangloriar por
recentemente estarem divulgando as artes indigenas, como se essas produgdes
passassem a existir a partir dessa repercussao.

As exposicdes indigenas — aqui entendidas como aquelas que tém a
participacdo de curadores dos povos originarios — buscam narrar uma histéria outra
que revela séculos de cegueira da sociedade brasileira, que impossibilitou enxergar
uma articulagdo artistica propria emergindo. Autonomia, protagonismo e autoria
sdo as palavras-base da luta coletiva anticolonial que também é realizada dentro dos

museus.
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3

Da antropofagia a reantropofagia: entre ser devorado e
devorar o outro

Quem nao fala duas linguas é devorado pelo seu inimigo.

(Alberto Alvares, 2019)

No jardim da reitoria da Universidade Federal Fluminense (UFF)*,
Alberto Alvares entoa cantos e narra histérias. As pessoas ao redor participam dos
cantos: descalcas, imitam passaros, dancam em circulo, acompanhando o mestre,
e ouvem historias que adquirem vida nos atos performéaticos do homem guarani.
O publico também participa da encenacdo da narrativa. O contador incentiva as
pessoas a interagirem com a histéria de uma tartaruga que conseguiu enganar o
jacaré para ndo ser engolida por esse animal.

Ao narrar uma historia com personagens que sao bichos, Alvares (2019)
estd compartilhando saberes da oralidade de seu povo. A voz e 0 corpo se
movimentam para transformar aquele jardim no lugar onde a historia acontece, as
cenas sdo desenvolvidas e o publico esté inteiramente envolvido nessa narragéo.
O ensinamento da historia declara uma estratégia para continuar vivo: falar mais
de um idioma, inclusive aquele utilizado pelo seu oponente. Se “quem néo fala duas
linguas ¢ devorado pelo seu inimigo” (Alvares, 2019), aprender a forma de
comunicacdo do adversario € uma maneira de conseguir sobreviver ao exterminio.

O idioma pode ser entendido como parte de outras praticas culturais que
também precisam ser absorvidas, digeridas e ressignificadas para fortalecer a
existéncia de cada individuo. Devorar 0 que ndo integra a propria cultura € uma
atitude que acompanha os povos originarios hé séculos. Seja para adquirir a forca
do guerreiro adversario, como relatam as cronicas acerca dos Tupinambad, ou para
se adaptar aos novos contextos impostos pelos colonizadores, os indigenas
constroem a relagdo com a alteridade de multiplas maneiras.

Contemporaneamente, para integrantes dos povos originarios, se torna ainda mais

4 Apresentagdo realizada na feira indigena, durante o evento “Teko Pord: cosmovisdo e
expressividades indigenas”, Centro de Artes da UFF, em 27 abr. 2019.
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necessario incorporar praticas da sociedade brasileira para reivindicar o direito de
existir no pais, podendo falar suas linguas e exercerem suas culturas.

Pensando nessa necessidade de se comunicar em dois idiomas, artistas
indigenas promovem uma exposi¢do, em 2019, que apresenta um nome sugestivo
no cartaz de divulgacdo: ReAntropofagia: coletiva de arte contemporanea com
artistas indigenas brasileiros. Em uma curadoria compartilhada entre o artista
Denilson Baniwa e o coordenador de producdo da Universidade Federal
Fluminense (UFF/RJ) Pedro Gradella, a mostra reuniu trabalhos em vérias
linguagens, tais como nas artes visuais, literarias, producéo audiovisual, musical,
entre outras. A exposi¢ao aponta que indigenas estao “devorando” as estéticas e
expressividades utilizadas frequentemente pela sociedade brasileira, com o
objetivo de ecoar 0s prdprios discursos.

Os curadores explicam que é preciso revisitar o arquivo da antropofagia e
inserir o ponto de vista indigena enunciado por essas pessoas, como uma forma de
reinscricdo na histéria da arte brasileira: “ReAntropofagia ¢ o panorama da
producdo indigena contemporanea e um marco na Histéria da Arte Brasileira
impossivel de ser ignorada ou silenciada, toda vez que se falar sobre Antropofagia
estes artistas serdo lembrados” (Baniwa; Gradella, 2019, p. 1). Deslocar o termo
antropofagia para designar um fazer originario contemporaneo significa disputar
0s usos dessa palavra, os sentidos que sao trabalhados quando o termo é colocado
em pratica a partir de uma determinada perspectiva. O prefixo “re” assinala uma
diferenca em relagdo ao modo como esse pensamento foi utilizado no modernismo
brasileiro. Essa retomada simbdlica e discursiva adquire outras diccdes nos
enunciados de artistas indigenas contemporaneos, 0s quais se comportam como
tedricos e criticos de suas producoes.

Levando em consideracdo as disputas em torno desse termo, neste capitulo,
discuto os sentidos histdricos da palavra “antropofagia”, refletindo a partir dos
paradigmas que foram propostos pelo modernismo paulista, com destaque para 0s
modos de representacdo das culturas originarias. Além disso, busco examinar as
irrupcdes dessa palavra por um outro angulo, quando os préprios indigenas
elaboram uma exposicéo de arte contemporénea reivindicando a “reantropofagia”
ou a “antropofagia originaria”, que estd vinculada as praticas dos antigos
Tupinambd, mas adquire novas formas e sentidos contemporaneos. Assim, €

constatado que artistas integrantes de diferentes povos originarios inscrevem seus
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corpos em gestos reantropofagicos para dialogar com a sociedade brasileira (dessa
vez, seguindo a estratégia da tartaruga para evitarem ser engolidos) e exigir o
direito a vida de todos os seres por meio das artes. A antropofagia é aqui pensada
em trés gestos: a partir da visdo modernista; com a perspectiva indigena de
2019; e os olhares originarios de 2022, quando ocorre 0 centenario da semana de

arte moderna.

3.1
Historicidade da metaforizacdo de um ritual

Os povos Tupi do litoral brasileiro, no inicio da colonizagdo, dificultavam
0 processo de conversdo a fé europeia e, com isso, 0s jesuitas ndo conseguiam
realizar totalmente o seu trabalho. Eduardo Viveiros de Castro (2002) analisa a
documentacdo desses religiosos, especialmente sermdes de padres como Anténio
Vieira, constatando que o ritual de comer carne humana consiste no maior
obstaculo para os indigenas adotarem inteiramente o cristianismo.

Os missionarios defendiam que os grupos originarios do Brasil eram
caracterizados pela inconstancia, pois escutavam com atencao os evangelhos, mas
logo em seguida voltavam a se vingar de seus inimigos, devorando-os para adquirir
suas habilidades guerreiras. Os Tupinamba* se tornaram recorrentes exemplos
dessa atitude nos textos coloniais. Para Viveiros de Castro (2002), havia um sentido
ritual nesse exercicio que fundamentava o sistema cultural dessas sociedades.
Existem significados especificos nesse fazer, pois “[...] se vingar-se matando
inimigos era a marca de uma vida de valor, o kalos thanatos [bela morte] era o que
se obtinha em combate, e supremamente sendo a vitima de uma execugdo
cerimonial em terreiro” (Viveiros de Castro, 2002, p. 230). Realizar a vinganca
guerreira por meio de uma cerimdnia para se alimentar da bravura de seu oponente
era visto negativamente pelos jesuitas, que condenavam esse gesto como pecado e
descumprimento de principios cristaos.

Na perspectiva Tupinambd, a relacdo com o outro é fundamental, pois —

segundo observa Viveiros de Castro (2002, p. 207) — “guerra mortal aos inimigos

5 Viveiros de Castro (2002, p. 186) explica: “Como ¢ praxe na bibliografia etnoldgica, emprego o
etnénimo "Tupinamba' para designar os diversos grupos tupi da costa brasileira nos sécs. XVI e
XVII: Tupinambéa propriamente ditos, Tupiniquim, Tamoio, Temimind, Tupinaé, Caeté etc., que
falavam uma mesma lingua e participavam da mesma cultura”.
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e hospitalidade entusiastica aos europeus, vinganca canibal e voracidade
ideoldgica exprimiam a mesma propensdo e 0 mesmo desejo: absorver o outro e,
neste processo, alterar-se”. Essa transformacéo identitaria produzida na interagcdo
cultural ndo pressupde a extingdo dos préprios valores para uma adesédo total e
passiva ao elemento externo (um fator ndo compreendido pelos jesuitas), visto que
€ notorio o “[...] desejo de ser 0 outro, mas segundo 0s proprios termos” (Viveiros
de Castro, 2002, p. 195). Assim, existe uma abertura para a alteridade, a qual é
considerada indispensavel no pensamento, crencas e culturas dessas sociedades.
Essa préatica seria feita nos termos da sociedade Tupinambd, o que ndo implicaria
a perda de seus costumes, por isso nao deixavam de realiza-los.

O ritual dos indigenas demonstra uma concepcao identitaria que nao €
fechada em si mesma, se voltando para um interior fixo para constituir-se. Viveiros
de Castro (2002, p. 220) aponta que esse exercicio “tratava-se, em suma, de uma
ordem onde o interior e a identidade estavam hierarquicamente subordinados a
exterioridade e a diferenca, onde o devir e a relagdo prevaleciam sobre o ser e a
substincia”. Portanto, os Tupinamba ndo buscavam uma substancia identitaria,
uma raiz interna, mas almejavam ser afetados conscientemente por alimentar-se
do que lhes era externo, digeri-lo e integra-lo a sua prépria existéncia.

O gesto de devorar o outro e incorporar sua alteridade, séculos depois, €
transformado em uma “metafora teorica” (Lavelle, 2019) por Oswald de Andrade
para pensar a proposta estética do modernismo brasileiro, movimento inaugurado
na Semana de Arte Moderna, realizada em Sao Paulo, em 1922. No seu “Manifesto
Antropofago”, langado na primeira edigdo da Revista de Antropofagia, em 1928,
Andrade (1972, p. 67) afirma: “s6 a antropofagia nos une. Socialmente.
Economicamente. Filosoficamente. [..] S6 me interessa 0 que ndo é meu. Lei do
homem. Lei do antropofago”. A lei dos Tupinamba é utilizada pelo poeta para
refletir sobre a construcdo da ideia nacional de cultura brasileira, pois seria
possivel digerir os elementos da cultura europeia — 0 que estava sendo feito em
termos de vanguardas estéticas —, articulando-os com aspectos brasileiros para
fortalecer uma concepcdo nacional. A antropofagia possibilitaria a elaboragao de
um discurso proprio, que nao pode ignorar a influéncia colonizadora da Europa,
mas ndo se sujeita a ela na medida em que escolhe se alimentar conscientemente
do que Ihe convém. Como afirma Viveiros de Castro (2002) sobre os Tupinamba,

uma cultura brasileira feita sempre em “devir e relacdo” com o mundo. Esse
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pensamento é revolucionario para os paises que foram explorados, como é o caso
das nagdes na América Latina, porque projeta uma liberdade agente na producao
artistica e no pensamento critico que nao fica subordinada a cultura dominante.

Haroldo de Campos (2006) explica a forca dessa metafora teorica:

A “Antropofagia” oswaldiana — ja o formulei em outro lugar —
¢ o pensamento da devoracdo critica do legado cultural
universal, elaborado néo a partir da perspectiva submissa e
reconciliada do “bom selvagem” (idealizado sob o modelo das
virtudes europeias no Romantismo de tipo nativista, em
Gongcalves Dias e José de Alencar, por exemplo), mas segundo
0 ponto de vista desabusado do “mau selvagem”, devorador
de brancos, antropéfagos. Ela ndo envolve uma submissao
(uma catequese), mas uma “transcultura¢do”; melhor ainda,
uma “transvaloracdo”: uma visdo critica da histéria como
funcdo negativa (no sentido de Nietzsche), capaz tanto de
apropriacdo, como de expropriacdo, desierarquizacao,
desconstrucéo (Campos, 2006, p. 234- 235).

A perspectiva de entendimento do Brasil se altera radicalmente, como nota
Campos (2006), visto que o devorador é o agente do processo que ressignifica a
proteina hegemdnica ingerida, havendo uma digestdo seletiva. Nao ha aqui a busca
de uma idealizagdo conciliadora entre colonizador e colonizado, na qual a cultura
desse ultimo é sufocada pela imposicdo de valores exteriores. Existe um
intercdmbio cultural marcado pelo didlogo mutuo e o pais explorado consegue
manter o seu sistema de valores em relacdo com as influéncias externas, algo que
foi assinalado pela formulagdo do termo “transculturagdo™*® em Cuba.

A antropofagia modernista apontou caminhos dialégicos na relacdo com o
outro, nos quais existe a incorporacdo da diferenca. O ato de assimilar e
transformar-se assemelha-se ao ritual Tupinambda. Assim, um valor cultural se
torna a metafora da identidade do pais. Patricia Lavelle (2019, p. 144) examina 0s
sentidos desse processo de metaforizacao e acredita que “[...] a imagem do ritual

antropofago coloca o problema da cultura em geral e da identidade cultural

46 O termo transculturagdo ¢ formulado por Fernando Ortiz (1983), em 1940, para refletir sobre a
realidade cubana, na qual ha influéncias, contatos e deslocamentos entre diversos povos que
compBem essa sociedade. A expressdo indica o fendmeno pelo qual, no contato entre duas
culturas, ambas se transformam mutuamente, pois verificam-se dindmicas em que esses sistemas
de cddigos se adaptam ao contato com o externo, mas ndo ocorre o total aniquilamento de suas
praticas culturais.



79

brasileira em particular. E a articulagdo complexa dessa imagem a este
questionamento que constitui o que aqui chamamos de metafora tedrica”. Com
isso, elementos da cerimobnia de vinganca guerreira sdo incluidos no Manifesto
Antropdfago, como uma forma de entender que a devoragéo é o aspecto central da
formacdo da cultura brasileira.

A antropofagia também esteve presente nas artes visuais da década de
1920, com destaque para a producdo de Tarsila do Amaral. A obra Abaporu,
pintada em 1928, influenciou a constru¢éo do manifesto de Oswald de Andrade
(que recebeu a tela de sua companheira como presente de aniversario), assim como
acompanhou a publicacdo desse texto no 1° nimero da Revista de Antropofagia.
Com a renovacao de linguagem observada na tela, é possivel afirmar que a artista
contribuiu com a produgdo de uma “estética antropofagica” (Silva, 2017),
representando visualmente a proposta de ingerir as influéncias externas para
fortalecer a propria identidade cultural. Para Karl Erik Schgllhammer (2007, p.
112), “em sua pintura, Tarsila procurava uma linguagem auténtica do substrato
cultural que ultrapassaria o referente realista e naturalista, incorporando elementos
imaginarios, oniricos ¢ miticos”. Dialogando com as vanguardas europeias, em
especial com o cubismo, Amaral consegue concretizar essa proposta, como

notamos em Abaporu.

Figura 1. Tarsila do Amaral, Abaporu, 1928.
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Fonte: Enciclopédia Itai Cultural de Arte e Cultura Brasileira, 202247,

A figura humana exposta na pintura possui as partes do seu corpo
representadas de maneira desproporcional. Enquanto sua perna e brago sdo
grandes, a cabeca € minuscula, o que sugere uma énfase maior no corpo do que na
mente. O nosso olhar é direcionado para esses elementos que se destacam na
imagem em virtude do tamanho, assim como notamos a presenca da vegetacdo
brasileira (cacto, grama), indicando pelas cores da bandeira do pais uma relacéo
com a identidade nacional. A posicdo como essa pessoa esta sentada apresenta
semelhangas com a escultura “O pensador”, de Rodin. No entanto, tal como

lembram Souza e Paula (2019), existem diferencas a serem ressaltadas:

A primeira versdo da escultura de Rodin foi feita para
representar o poeta (e a poesia) da canonica Divina Comédia,
de Dante Alighieri (2011) — originalmente colocado diante da
porta do inferno e, depois, numa versdo maior, tornou-se
independente e icdnico, como as obras de Michelangelo. J& o
pensador-abaporu  de  Tarsila metaforiza a arte
(especificamente a pictérica) moderna, a estéticade Tarsila, ela
mesma e o Brasil. A critica de Tarsila, com a inverséo angular
e corporea, volta-se a uma ruptura com a estética adonica e
revela a concep¢do de antropofagia da pintora: a mastigagdo do
que vem de fora que, digerido com os elementos identitarios
nacionais, é ressignificado e resulta em um terceiro elemento,
que seria o brasileiro genuino, com sua identidade cultural
miscigenada (Paula; Souza, 2019, p. 94).

De fato, a artista consegue promover a hibridizacéo entre valores estéticos
europeus e a cultura brasileira para reforcar a proposta de uma identidade cultural
nacional. O préprio titulo da obra revela a for¢a do simbolo antropoféagico que a
imagem se tornou. A palavra de origem Tupi significa “homem que come” (aba:
homem; poru: come). Abaporu é o homem que se alimenta do outro, digerindo o
que lhe for Gtil para a prépria existéncia. Dessa forma, atela de Tarsila dialoga com
as culturas originarias para elaborar a sua estética antropofégica.

Levando em consideracdo que a nogdo de antropofagia é pensada a partir

de sentidos historicos de como esse ritual foi praticado no Brasil por alguns povos

47 ABAPORU. In: ENCICLOPEDIA Itat Cultural de Arte e Cultura Brasileira. Sdo Paulo: Itad
Cultural, 2022. Disponivel em: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obral628/abaporu. Acesso
em: 03 de julho de 2022. Verbete da Enciclopédia.
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no periodo colonial, cabe questionar: de que forma as comunidades indigenas sdo
retratadas nesse movimento literario? N&o ha duvidas sobre a relevancia da
formulacdo de Oswald de Andrade e da producdo visual de Tarsila do Amaral,
como uma tentativa de alterar a percepcao da cultura nacional, com reverberagdes
no pensamento contemporaneo por questionar a metafisica colonialista ocidental.
No entanto, é necessario refletir sobre o fato de que, embora ndo exista uma
idealizacdo romantizada do indigena, ainda assim esse corpo esta ausente do
debate, levando a acreditar que essas culturas podem participar do movimento
modernista como simbolo nacional de um pensamento. Onde essas pessoas
estariam nessa época? Sugere-se que viveriam distantes no espaco, no tempo, ou
quase totalmente mortas e inexistentes na contemporaneidade.

Heloisa Gomes (2012) também acredita que se deve analisar
cuidadosamente como o indigena foi representado no modernismo paulista. A
estudiosa explica que “toda a énfase dada por Oswald e pelos ‘antrop6fagos’ ao
elemento indigena (nucleo da metafora central da Antropofagia) diz respeito a um
indio emblematico, figurado e mitico” (Gomes, 2012, p. 41). Com isso, esse
movimento ainda difunde a ideia de que o indigena é absorvido pela cultura
brasileira como grupo sem vida, sendo lembrado em uma metafora — com base em
seu ritual —, elaborada pelo olhar alheio e discutida na literatura nacional. Cabe
reconhecer essa lacuna na antropofagia oswaldiana e nessa proposi¢do literaria

brasileira, tal como faz Carlos Fausto (1999):

O indio que inspirou nossos movimentos literarios é aquele
distante no tempo, figura do passado moldada conforme os
intuitos da elite literaria nacional. E bom lembrar que seja em
meados do século XIX, tempo dos romanticos, seja no segundo
quartel deste século, tempo dos modernos antrop6fagos, havia
inimeros grupos indigenas, distantes no espago, mas proximos
no tempo. Estes, porém, haviam desaparecido da consciéncia
das elites urbanas, ainda que o processo colonial interno nédo
tivesse terminado. Se ndo me engano, a Unica referéncia aos
indios contemporaneos encontra-se na Ultima edicdo da
Revista de Antropofagia: um comentério critico ao contato de
um grupo tupi do Maranhdo pelo Servico de Protecdo aos
indios. No mais, fala-se de personagens consagrados pelos
cronistas quinhentistas e seiscentistas como Cunhambebe e
Japu-acgu (Fausto, 1999, p. 76).
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Fausto (1999) aponta que, embora a metafora antropofagica desempenhe
um papel fundamental na sociedade brasileira, nota-se que aqueles produtores do
ritual de vinganca estéo fora desse circuito literario, lutando para a manutencéo de
seus costumes que est&o sendo reprimidos pelo Servico de Protecio ao indio (SPI),
6rgdo responsavel por promover a integracdo das comunidades na sociedade
brasileira.

Especialmente no dltimo nimero da Revista de Antropofagia — 22
dentigdo®®, publicada no Diario de S&o Paulo em 1929 —, é possivel notar a visdo
purista que 0os modernistas apresentam em relagdo aos povos originarios. Na se¢ao
“De Antropofagia”, Oswaldo Costa (1975, p. 10) afirma: “o indio que queremos
nédo € o indio de lata de goiabada, inspirando poemas lusos ao Sr. Gongalves Dias
e romances franceses ao Sr. José de Alencar. Esse indio decorativo e roméantico
noés damos de presente & Academia de Letras”. Dessa forma, ha uma negagdo da
representacdo idealizada do indigena na perspectiva romantica, que tem sua
condicdo de sujeito anulada para submissdo aos moldes europeus. No entanto, por
outro lado, “o indio que queremos ¢ o homem natural, ¢ o caeté que devorou
Sardinha, € Cunhambebe trinchando com gosto a perna do perd. E bravo que ficou
na floresta, de tacape na mao, esperando o roupeta para dar na cabeca dele” (Costa,
1975, p. 10). Portanto, a projecao sobre o0 outro se mantém, projetando que este viva
apenas nas florestas. As figuras histéricas da época colonial (as quais ndo existem
no presente) interessam aos modernistas, em especial aquelas que praticavam a
antropofagia, pois sdo inspiracdo para o movimento literario.

A expectativa do “indio que queremos” pode também ser observada na
secdo “Documentos antropofagicos”, com o texto “Os indios do Maranhao:
algumas consideracbes sobre a incorporacdo dos silvicolas a sociedade
civilizada”. Sem assinatura, na discussdo h& uma critica ao processo de contato
do Servico de Protecdo ao indio com o povo Urubu, o qual vive nesse estado.
Integrar esses indigenas a civilizagdo é prejudicial a essa comunidade, pois
reprime as praticas culturais prdprias desse grupo. No texto, as palavras
“civilizacdo” e “selvageria” sdo debatidas, mostrando que o modo de viver
indigena — incluindo a nudez e a alimentacdo, vistas como caracteristicas do ser

“selvagem” em um sentido negativo do termo — ndo é inferior a sociedade

48 A 22 denticio corresponde & segunda fase de publicagio da revista, que ocorreu no ano de 1929.
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brasileira e deve ser respeitado. Contudo, chama a atencéo a justificativa utilizada
para defender que as pessoas do povo Urubu mantenham suas perspectivas

socioculturais:

Vivendo em estado de inocéncia, inscientes do que seja direito
de propriedade e outras convencfes sociais posteriores, 0s
indios sdo os Gltimos representantes da primitiva comunidade
humana. N&o sabemos se eles ganham ou perdem em
incorporar-se aos civilizados, para adquirir-lhes os vicios a que
alude Alphonse Deudet. [...] Uma vez instruido sobre os
métodos que 0 homem adota para ter o direito de ser julgado
um ser superfino, o indio perdera a sua pureza de sentimentos,
acandura que o torna uma eterna crianga em meio da natureza,
para transformar-se num ser cheio de veneno, dissimulado e
cobicoso, sensual e pérfido, sensual e covarde (Revista de
Antropofagia, 11-16, 1975, p. 10).

O processo de integracdo forcada de indigenas a cultura nacional é, de fato,
uma violéncia que precisa ser combatida. Entretanto, os argumentos utilizados no
fragmento revelam uma visdo essencialista e paternalista acerca dessas
identidades, como se 0s costumes desses povos fossem intactos, 0s mesmos desde
antes da colonizagdo e devessem ser mantidos, reliquias a serem “preservadas”.
Caso haja o contato comasociedade brasileira, essas pessoas serdo corrompidas por
valores negativos e perderdo o amago de suas subjetividades vistas como
infantilizadas. Cabe destacar que a metafora antropofagica pensa a identidade
como transformacéo constante na interacdo com a alteridade, sem o apagamento
das particularidades do sujeito que pratica esse gesto. Porém, no modo de se pensar
os indigenas reais, 0 essencialismo e purismo se mantém, como sendo impossivel
conceber que essas pessoas podem estar também executando a antropofagia. Com
iss0, 0s povos originarios ainda sdo imaginados como culturas aprisionadas no
passado colonial.

O ritual Tupinamba se torna mote para o projeto do modernismo paulista,
porém esses sujeitos ndo estavam presentes fisicamente nesse movimento, assim
como enfrentavam intensa represséo do Servigo de Protecdo ao indio nessa época.
Podemos afirmar que esses corpos foram expropriados de suas cosmologias para
que esses saberes fossem utilizados como icone da literatura nacional. Esse gesto
é chamado de pilhagem tedrica e epistémica/epistemoldgica por Henrique Freitas
(2016):
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Chamamos pilhagem epistemoldgica uma das perversdes do
epistemicidio que consiste na subtracdo ou apropriacdo de
elementos constitutivos dos saberes subalternos (agqueles que
constituem as cosmogonias indigenas, africanas, negro-
brasileiras ou as tecnologias sociais e linguisticas dos pobres)
sem qualquer agenciamento e muitas vezes mesmo
referenciacdo dos sujeitos dessas gnoses. Nesse sentido, é
pilhagem, porque saqueia-se 0 outro naquilo que se reconhece
como mais valioso para incorporando em seu repertério como
estratégia de protecdo individual ou de um grupo
completamente diferente daquele que ja gestou os saberes em
foco (Freitas, 2016, p. 39).

Na pilhagem, enquanto os conhecimentos de diferentes povos repercutem
nacionalmente na voz de integrantes das elites brasileiras, os sujeitos que praticam
esses saberes continuam invisibilizados e por vezes reprimidos. Freitas (2016)
aponta que a historiografia literaria é marcada por pilhagens, havendo projecdes
individuais de autores gue se utilizam de aspectos das culturas indigenas, africanas
e afro-brasileiras. No caso dos povos originarios, cabe destacar que — embora
Oswald de Andrade tenha formulado uma metafora teorica potente — “[...] a
antropofagia ja estava presente na cosmogonia indigena desde o principio e, por
conseguinte, também em suas expressdes artisticas” (Freitas, 2016, p. 44). O fazer
ancestral antropofagico nao pode ser esquecido, tendo em vista que ele organizou
um modo de existéncia Tupinamba no mundo, em intrinseca relagdo com o outro.
Assim, a pilhagem epistemoldgica foi um gesto indispensavel para a fundagédo da
literatura nacional.

Marco no pensamento nacional, a antropofagia como ritual transformado
em metafora adquiriu sentidos fundamentais para repensar a identidade cultural
brasileira. Apesar de nesse projeto o indigena ainda ser representado como
individuo distante espago-temporalmente e de forma essencialista, 0 gesto
antropofagico tornou-se simbolo de insubmissdo dos paises colonizados em
relacdo a Europa. Contra a imposicdo cultural, ha a atitude consciente de ingerir
influéncias externas, digeri-las e adapta-las ao contexto local. Essa estratégia
alterou a forma como o Brasil e varios outros paises da América Latina se
enxergavam, comecando a valorizar a poténcia criativa de intercdmbio de valores

culturais.
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Embora seja necessario evidenciar o impacto positivo da antropofagia no
pais, com repercussdo em diferentes linguagens artisticas, é inevitavel reconhecer
a auséncia de corpos indigenas nesse movimento. Contemporaneamente, algumas
questdes emergem: de que maneira 0s povos originarios hoje pensam esse projeto?
Como artistas indigenas articulariam a antropofagia a partir das proprias
perspectivas? Vozes dissonantes apontam outros caminhos que buscam a
descentralizacdo de quem pode construir a histéria da literatura e da arte no Brasil,
denunciando as pilhagens epistémicas e pluralizando as concepcdes literarias e

artisticas no pais.

3.2
Falando a lingua do outro: visualidades de uma antropofagia
originaria

Noventa ¢ um anos ap6és Oswald de Andrade langar o seu “Manifesto
Antropofago”, Denilson Baniwa (artista indigena) e Pedro Gradella (coordenador
de producéo da universidade) organizam a exposi¢do ReAntropofagia®®, em 2019,
no Centro de Artes da Universidade Federal Fluminense (UFF), em Niterdi. A
mostra integra o evento “Teko Pord: cosmovisdo e expressividades indigenas”,
promovido pelo projeto “Brasil: a margem 2019”%°, da UFF. Aqui cabe destacar a
relevancia de as universidades publicas estarem mobilizadas como parceiras nos
projetos de artes indigenas, possibilitando que essas produgdes sejam vistas por um
maior nimero de pessoas, tanto do espaco académico quanto da comunidade
niteroiense. Nesse sentido, seria possivel construir “aliangas afetivas”, como

propde Ailton Krenak (2017, p. 61):

Entdo, alianca na verdade é um outro termo para troca. Eu andei
um pouco nessa experimentagdo até que consegui avancgar para
uma ideia de aliancas afetivas — em que a troca ndo supde s6
interesses imediatos. SupBe continuar com a possibilidade de
transito no meio de outras comunidades culturais ou politicas, nas

49 A exposicdo ficou em cartaz entre os dias 24 de abril e 26 de maio de 2019.

50 O projeto “Brasil: a margem” busca, a partir de atividades culturais, mostrar para o publico as
maltiplas facetas do pais. Desde 2018, por meio de exposic¢Oes, saraus, apresentacdes musicais,
debates e exibicdo de filmes, o Centro de Artes da UFF tem organizado esse encontro. Em 2019, o
evento “Teko Poré: cosmovisido e expressividades indigenas” contou com a participagdo ativa de
indigenas. Como apresenta o folder do evento, Teko Pora € uma expressdo Guarani que significa
Bem Viver, uma proposta de vida em comunidade, anticapitalista, marcada pela equidade social e
consciéncia ambiental.
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quais voce pode oferecer algo seu que tenha valor de troca. E esse
valor de troca supe continuidade de relagdes. E a construgéo de
uma ideia de que seu vizinho é para sempre (Krenak, 2017, p.
61).

As aliangas afetivas podem ocorrer por meio de um didlogo amplo, em que
as trocas acontecem no processo de fala e escuta. Baniwa e Gradella (2019), na
construcdo da mostra, estabeleceram essa relagdo. Com a parceria da UFF, houve
a efetivacdo de um projeto que despertou a atencdo de estudantes de graduacéo e
pesquisadores no campo das artes para conhecerem algumas producdes estéticas
indigenas, o que fomenta novos estudos sobre esse tema.

O cartaz de divulgacdo da exposicdo apresenta o seguinte titulo:
ReAntropofagia: Coletiva de Arte Contemporanea com Artistas Indigenas
Brasileiros. Os trabalhos desses artistas dialogam com a cena da arte
contemporanea, por isso a necessidade de ressaltar essa ideia no titulo da mostra.
A afirmacdo de que se trata de “artistas indigenas brasileiros” revela que estamos
diante de grupos culturalmente diversos integrantes do pais. Logo, as institui¢coes
de arte brasileiras ndo poderiam continuar ignorando essas presencas. Para
combater a invisibilidade desses nomes, o coletivo se articula e propée uma
exposicdo para divulgar a multiplicidade de producgdes artisticas indigenas

brasileiras.

Coletiva de Arte
Contemporanea com
Artistas Indigenas
Brasileiros

Figura 2. Cartaz de divulgacdo da mostra. Foto: Centro de Artes
UFF. Disponivel em:
http://www.centrodeartes.uff.br/eventos/reantropofagia/
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Artistas de diferentes povos originarios participaram da exposicao:
Denilson Baniwa, We’e’ena Tikuna, Jaider Esbell, Graca Gratna, Larici Morais,
Renata Machado, Gustavo Caboco, Judo Nyn, Associacdo Cultural de Realizadores
Indigenas (ASCURI), Sueli Maxakali, Gilmar Galache, Geeh e Ademilson Kiki,
Aredze Xukurt, Moara Brasil, Nana Kaingang, Daiara Tukano, coletivo
Movimento dos Artistas Huni Kuin (MAHKU), Mana Huni Kuin, Sallisa Rosa e
Edgar Kanaykd. As obras que comp&em a mostra contemplam diversas linguagens
e midias, tais como pintura, desenho, poema, video-performance, videoclipe
musical, filme, colagem digital, video de animacdo, escultura, entre outras
possibilidades de expressdo artistica. Assim, em Reantropofagia, o publico pode
ampliar os seus horizontes e observar que os indigenas tambem utilizam suportes
variados para elaborarem as suas obras, o que ndo se restringe aos artefatos
geralmente conhecidos (colares, cestarias, cocares, entre outros).

Em resenha sobre a mostra, Daniel Dinato (2019, p. 282-283) ressalta que 0
modo como as obras foram dispostas no espaco da galeria € um fator relevante que

sugere uma ideia para as pessoas que visitarem o lugar:

Chamou-me a atenc¢do, nessa exposicao-retomada, a auséncia de
qualquer &rea ndo ocupada no espaco expositivo. Ndo havia
espacos “livres”, ainda que, podemos dizer, todo aquele espago
estivesse sendo libertado. Cada parede branca tornou-se janela
para uma (outra) possibilidade de vida. A urgéncia em se fazer
presente, em retomar, em estar vivo, hoje, traduziu-se na
ocupacao total das paredes e pisos do Centro de Artes da UFF.
Cada artista presente era e seguird sendo uma forma de
resisténcia. Nesse sentido, podemos pensar nessa exposi¢do
como uma acdo coletiva onde trabalha-se juntos para um fim
comum. Juntos, buscam reconhecimento, inser¢do simbolica,
subsisténcia material, enfim, a possibilidade de estar vivo
individual e coletivamente (Dinato, 2019, p. 282-283).

Estrategicamente, os curadores buscaram ocupar 0 maximo possivel do
ambiente da galeria com obras de artistas indigenas. Assim, permitindo que a
experiéncia sensorial do publico fosse intensa a medida que os olhos passeavam
por paredes cheias de cores. De fato, a estrutura de concreto adquiriu vida e a cor

branca das paredes se transformou em um mosaico artistico.



88

Denilson Baniwa e Pedro Gradella (2019) escreveram o texto curatorial da
exposicdo, que foi entregue aos visitantes e projetado na parede do Centro de Artes
da UFF. Nas primeiras linhas, a apresentacdo da proposta j& demonstra um
didlogo-tensdo com o arquivo da antropofagia produzido pelo movimento

modernista paulista:

Em 1° de maio de 1928, Oswald de Andrade fez 0 mundo
conhecer 0 “Manifesto Antrop6fago”, onde falava em seu
primeiro verso que “s6 a antropofagia nos une”. Uma semana

antes do 19 de maio de 2019, aqueles que descendem dos
antigos antropéfagos de Pindorama vém a puablico falar que
daquele fundo do mato-virgem, de uma preguica repetida
por aquela antropofagia que uniu apenas aqueles que tomaram
a Nossa Histéria na voz de Mario de Andrade, ressurge a
ReAntropofagia, um Manifesto, um grito de urgéncias sobre a
arte produzida pelos povos originarios, quebrando assim
séculos de silenciamento e exotizacdo dos que sempre
estiveram aqui (Baniwa; Gradella, 2019, p. 1).

Além de citar o marco da antropofagia oswaldiana, 0 texto evoca o
personagem Macunaima, do livro de Mario de Andrade, que nasceu “no fundo do
mato-virgem” e era caracterizado pela preguica, representando o pais. Como
lembra Cristino Wapichana (2010, p. 17), a partir das referéncias sagradas de seu
povo, “[...] o verdadeiro Makunaima indigena estd muito além das facanhas do
Macunaima de Mario, pois Makunaima pertence a outro mundo, bem diferente do
de Macunaima”. As comunidades originarias de Roraima transmitem oralmente as
historias dessa entidade que “[...] faz parte do tempo, do espaco, do nosso universo
mitico e cultural desde o inicio do mundo: é a figura mais importante quando se
trata da nossa ancestralidade” (Wapichana, 2010, p. 17). Makunaima possui uma
existéncia milenar, mas se imortaliza para o publico brasileiro por meio da obra de
Mario de Andrade.

A entidade, tal como ressalta Wapichana (2010, p, 17), é responsavel por
grandes feitos que marcaram essas culturas e sio rememorados pelos ancidos: “foi
ele que, depois do grande fogo que destruiu tudo, refez osindigenas e Ihes devolveu
a vida”. Além disso, Makunaima continua vivo: “nosso grande guerreiro protetor
ainda habita 0 monte Roraima e podemos ver seus feitos em muitos lugares por
onde passou — seja por benevoléncia, brincadeiras ou capricho seu” (Wapichana,
2010, p. 17). Logo, existem varias historias de Makunaima que devem ser

conhecidas por um publico mais amplo.
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A apresentacdo curatorial de ReAntropofagia assinala que “aqueles que
descendem dos antigos antropéfagos de Pindorama” (Baniwa; Gradella, 2019, p.
1) desejam ecoar suas vozes por meio das artes. Pindorama® é o termo que alguns
povos indigenas atribuiram a esse territorio antes de o lugar ser rebatizado como
Brasil. Embora essas pessoas estejam reivindicando uma pratica cultural que
preexiste a colonizacdo do pais (um gesto também executado pelos modernistas
paulistas), ha uma dindmica diferente do tempo, pois os indigenas buscam
presentificar o ritual. Nao seria um costume aprisionado no século XVI e apenas
lembrado na contemporaneidade. Trata-se de uma atitude antropofagica viva no
presente, praticada pelos préprios indigenas que resistiram a um exterminio
secular.

Na verdade, essa resisténcia também foi possivel gragas as estratégias
reantropofagicas. O prefixo “re” sugere a ideia de “retomada”, tdo discutida pelos
indigenas para a demarcacao de suas terras. Entre as comunidades que vivem no
estado da Bahia, é comum o uso desse termo para designar o processo pelo qual os
grupos buscam recuperar seus territorios que foram tomados por fazendeiros.
Como explica Cacique Babau (2019), a reconquista de terras do povo Tupinamba
de Olivenca (sul da Bahia) foi um movimento autbnomo realizado por esses sujeitos
que, independentemente da atuacdo lenta e descuidada do governo brasileiro,
conseguiram se restabelecer em seu espago por meio de um confronto direto com
os fazendeiros.

A retomada também tem acontecido no campo simbdlico das artes,
questionando as pilhagens epistémicas para presentificar a antropofagia originaria
Tupinamba. Por isso a filiacdo aos antigos indigenas desse povo é destacada, tendo
em vista que assim mostra-se que 0s artistas contemporéneos herdaram
ancestralmente praticas culturais, utilizadas como simbolos nacionais sem a
presenca desses corpos. A antropofagia originaria se torna, nesta exposi¢do, uma
metéfora teorica discutida pelos préprios artistas indigenas que almejam entender
a sua condicdo contemporanea, como pessoas integrantes de comunidades
ancestrais em intenso contato com a cultura dominante para criar estratégias de

sobrevivéncia.

%1 Segundo Graga Gralna (2014, p. 46), “Pindorama, em tupi, significa ‘terra das palmeiras"'.
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A proposta curatorial ainda afirma: “contra o epistemicidio, contra a
necropolitica, propomos a poténcia expressiva, criativa, e de tesdo pelo mundo e
pela vida. Contra a invisibilidade do exterminio, propomos visibilidade e difusdo
e expansdo” (Baniwa; Gradella, 2019, p. 1). Se expressar em multiplas linguagens
é uma forma de emitir um discurso préprio que alcance a sociedade brasileira ao
mesmo tempo em que amplia as possibilidades subjetivas de cada indigena
participante da mostra. Arte e politica sdo trabalhadas de modo articulado nessas
producdes.

Se tornar visivel para a populacdo nacional, desconstruindo a ideia de que
0S povos originarios estdo situados apenas na floresta Amazonica, € crucial para
os artistas. Segundo Jaider Esbell (2018, p. 84), “[...] o0 que almejamos enquanto
artistas indigenas é, ou deveria ser, 0 romper urgente com ideias passadas de um
indio geral, imaginado, visto de fora para dentro do mato”. A presenca indigena
também é incontestavel nas cidades, nas universidades, em multiplos espacos
pouco pensados pelos ndo indigenas. Por isso, torna-se indispensavel pluralizar as
imagens que se tém dos indigenas, mostrar vozes diferentes e a arte € um
instrumento poderoso para viabilizar esse projeto. Até porque, “a arte faz o indio
sair da invisibilidade e entrar num universo bem restrito que é o de pensador, de
pessoas que influenciam a sociedade” (Esbell, 2018, p. 99-100). Nesse sentido, é
possivel que reflitam sobre as préprias vivéncias e realidades para elaborarem
visualmente narrativas de si e formas de ver o outro. Assim, as subjetividades séo
expandidas e os visitantes da exposi¢do sdo provocados a pensarem criticamente
sobre a existéncia dos povos originarios no Brasil.

ReAntropofagia como prética artistica se alimenta de diversas linguagens.
Essas materialidades se fundem aos conhecimentos que cada indigena carrega de
seu povo. Cada artista, antes de construir um trabalho reantropofagico, precisa
realizar uma autofagia. Para Denilson Baniwa (2021), esse termo possui um
sentido fundamental: “[...] agora a gente esta em uma autofagia, comendo dentro
do préprio territorio e construindo as nossas narrativas de arte”. Este movimento
é relevante para que os artistas estejam em contato com suas coletividades e, ao

devorar a cultura do outro, ndo se esquecam da propria ancestralidade. Dentre as

52 Intervencio oral virtual na mesa “Ecos e desvios do modernismo”, realizada no 53° Festival
de Inverno da UFMG. Disponivel em: < https://www.youtube.com/watch?v=cMWNBrpWABY >,
transmitido em: 27 jul. 2021.


http://www.youtube.com/watch?v=cMWNBrpWABY
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producBes exibidas na mostra, cabe analisar a tela que da titulo a exposicéo e

representa 0s processos reantropofagicos e autofagicos praticados por indigenas:

Figura 3. Denilson Baniwa, Re-Antropofagia, 2018%. Técnica mista.
Foto: Ombela Assumpcéo, 2019,

A obra abre a exposicao e ja situa o publico acerca do pensamento que
orienta a mostra. Em Re-Antropofagia, observamos que a cabeca de Mario de
Andrade — retratado como homem negro, o qual pode ser visto como uma fusao
com o ator Grande Otelo, que interpretou Macunaima no filme homénimo dirigido
por Joaquim Pedro de Andrade, de 1969 —, juntamente com a obra desse autor, esta
sendo oferecida em um cesto. Ao redor, alguns alimentos para o cozimento:
pimenta, mandioca, urucum, milho colorido. A cabeca do autor é temperada com

todos esses alimentos e servida especialmente para indigenas.

%3 A obra pode ser encontrada na Pinacoteca do Estado de Sdo Paulo, tendo em vista que houve
comodato com o artista.

5 ASSUMPCAO, Ombela. ReAntropofagia: Denilson Baniwa. Desvio. 29 abr. 2019. [on-line].
Disponivel em: < https://revistadesvio.com/2019/04/29/reantropofagia/ >. Acesso em: 2 jul. 2022.



92

Um bilhete acompanha o livro Macunaima, com o seguinte enunciado:
“aqui jaz o simulacro Macunaima, jazem juntos a ideia de povo brasileiro e a
antropofagia temperada com bordeaux e pax mongélica. Que desta longa digestao
renas¢a Makunaimi e a antropofagia originaria que pertence a nds, indigenas”
(Baniwa, 2018). Na bandeja, sdo oferecidos Macunaima como copia da entidade
de cosmogonias indigenas, retratada na obra de Méario de Andrade; e a nocao de
identidade nacional, construida pela convivéncia harménica imaginada nas
literaturas e nas artes. ApOs devorar esses elementos, sera possivel recuperar
Makunaimi e a antropofagia indigena, simbolos referenciados por esses proprios
sujeitos. Nessa obra, observamos que o artista sugere uma concepcao de identidade
e cultura que ndo é fixa, se transforma e pode absorver aspectos do modernismo
paulista, para reconstruir as proprias subjetividades. Esse processo é considerado
por Ilana Goldestein (2019, p. 86), a partir da leitura que constrdi da tela, “...]
uma antropofagia ao avesso no sistema das artes”. Como sujeitos da antropofagia,
os indigenas também reivindicam o direito de ingerir o que lhes for Gtil — nesse
caso, os icones trabalhados por escritores e artistas do século XX e codigos
artisticos ocidentais.

Baniwa amplia o enunciado do bilhete encontrado no cesto para um poema,
intitulado “ReAntropofagia”, que foi publicado posteriormente em duas revistas:
The Brooklin Rail: Critical Perspectives on Art, Politics, and Culture, Nova
York/Estados Unidos®, em 2021 (neste caso, o texto foi acompanhado da imagem
do quadro); Concinnitas®®, Rio de Janeiro/Brasil, em 2022. No texto, que obteve
uma circulacdo internacional, o artista-curador discute suas ideias sobre o

modernismo e a necessidade de préaticas reantropofagicas:

[-]

a arte moderna j& nasceu antiga

com seus talheres forjados a la paris
faca, fork, prato raso e bourdeaux
paris que por fuck faz bobagem

se a arte indigena durara dez anos

eu quero ser aquiles: que sera famoso
e morrera antes de receber o troféu

% The Brooklyn Rail, fundada em 1998, é uma revista de artes, cultura e politica, no Brooklyn.

%6 «“A revista Concinnitas é uma publicagdo quadrimestral do Instituto de Artes da UERJ, criada em
1997 e, a partir de 2005, vinculada ao Programa de P6s-Graduagdo em Artes (PPGARTES)” (E-
publicacdes Uerj, 2024).
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na queda do céu ser estrela cadente
- pintou e bordou, dirdo na cantiga

a arte-macunaima no moquém

fara uga-uga com as maos nos labios
pois é um totem, um pau-de-sebo
onde ninguém consegue o0 prémio
grémio de colecionadores, ratos
brancos de laboratorio estéril

onde pratos fake-antropofagicos

sd0 menu para abutre-cinéreo

sério, nasceria de forceps uma arte brasileira?

sem indios na canoa que falha-tragica

guero quem come com as maos, alguém?

sem limites-geo e conectada a mater

ReAntropofagia posta a mesa nostalgica

é arte-indigena crua sem nenhum carater [...] (Baniwa,
2022b, p. 33).

Reivindicando outras temporalidades, ndo datadas de maneira linear, e se
apropriando de termos do Manifesto Antrop6fago assim como repensando a figura
de Macunaima, Baniwa (2022b) tece seu discurso. Ha uma critica ao fato de a
perspectiva de Oswald de Andrade estar ligada a Paris e ao uso de modos ocidentais
para se pensar a cultura brasileira na época. A partir de um processo de
“transvaloragdo” possivel por meio da “[...] apropriacdo, como de expropriacao,
desierarquizacdo, desconstrucdo” (Campos, 2006, p. 234- 235), o artista retoma
simbolos do modernismo para afirmar a existéncia da “ReAntropofagia”, uma
manifestacdo da “arte-indigena”, possibilitando a ressurgéncia de Makiinaimi.

Na tela, o destaque para a cabec¢a de Mario de Andrade no cesto, e ndo outras
partes de seu corpo, indica que € necessario elaborar uma retomada intelectual e
epistemoldgica do que foi apropriado no modernismo paulista. Para tanto, € possivel
enriquecer a oferenda com alimentos da producéo literaria brasileira (assim como
técnicas artisticas ocidentais) e temperos dos povos originarios. Se alimentar do que
pode enriquecer essas produgdes contribui para a luta dessas comunidades.

Inclusive, a representacgéo do avaxi®’ colorido — milho Guarani — é extremamente

57 Jera Guarani (2020) explica o processo de replantio de diversos tipos de milho na Terra Indigena
Tenondé Pord (S8o Paulo). As pessoas se alimentavam com produtos transgénicos e, apds esse
intenso trabalho de cultivar diferentes sementes no territorio, “em seis anos conseguimos recuperar
mais de 50 variedades de batata doce e mais de nove tipos de milho” (GUARANI, 2020, p. 16). A
pratica fortalece a soberania alimentar guarani.
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simbolica na imagem, pois tanto faz referéncia a cultura alimentar autbnoma de um
povo indigena quanto nos lembra sobre a diversidade de pensamentos e existéncias.
O milho que consumimos geralmente é o amarelo, mas existem multiplas cores para
esses graos e os Guarani cultivam essa pluralidade em sua propria alimentagéo.

Para Clarissa Diniz (2020, p. 81-82), essa obra demonstra que “[...] os
artistas indigenas que estdo decapitando Mario de Andrade e reantropofagizando
Oswald de Andrade ou Tarsila do Amaral o fazem como uma espécie de vinganga
que, mais do que nos aniquilar, nos responsabiliza”. A estudiosa relembra, dessa
forma, a pratica guerreira Tupinambad de vinganca. Esse elemento “[...] era
justamente a instituicdo que produzia a memoria. Memoria que nédo era outra coisa
que relacdo com o inimigo, por onde a morte individual era posta a servi¢o da longa
vida do corpo social.” (Viveiros de Castro, 2002, p. 154). Com os gestos
reantropofagicos, somos lembrados que o canone da arte brasileira se apropriou das
culturas indigenas, mas negou a existéncia fisica desses corpos; a0 mesmo tempo
gue notamos as insurgéncias das reapropriac@es, vinganca na incorporagéo do outro
a partir do protagonismo dos povos originarios.

O quadro Re-Antropofagia, ao unir elementos da cultura nacional
(representacdo do autor Mario de Andrade e sua obra Macunaima) e também
alimentos das comunidades indigenas, sugere que o artista busca tecer uma ponte
entre esses dois mundos. Devorar o que a literatura candnica pode oferecer com
temperos indigenas mostra a subversdo de valores ocidentais e um gesto contra a
submissdo ao sistema hegemonico.

O poema Manifesto, da potiguara Graga Grauna, também provoca a reflexdo
sobre como 0s indigenas vivenciam a alteridade contemporaneamente. Os versos
foram escritos na parede do Centro de Artes da UFF, adquirindo uma visualidade
no espaco e se torna um mural no qual cada palavra é colocada em uma dimensao

espacial:
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Figura 4. Graga Gralna, Manifesto, 2010. Centro de Artes da UFF.
Foto: Randra Barros, 2019.

O texto Manifesto, pelo titulo, lembra tanto o “Manifesto Antropdfago”, de
Oswald de Andrade, quanto a apresentagdo curatorial de Denilson Baniwa e Pedro
Gradella (2019), chamada ReAntropofagia e que possui um tom de manifesto. No
entanto, 0 poema nao é escrito por ocasido da exposi¢cdo. Do lado direito do texto,
embaixo da ultima palavra, hd uma legenda do trabalho: “Poema de Graga Grauna,
Nordeste do Brasil, 20 de fevereiro de 2010”. Nesse sentido, os versos da autora
foram escolhidos para participar da mostra, demarcando a regido especifica do
Brasil de onde a autora fala e, assim, reverberando a existéncia do Nordeste
indigena.

A voz poética declara que a sua identidade é fraturada pela tensdo de
contatos culturais: “... fragmento/que sou/da flria no choque/cultural”. Nao houve
um encontro harménico entre sistemas de valores diferentes. Pelo contrario, esse
processo ocorreu na “furia”, de uma forma violenta que inscreveu marcas em
corpos excluidos socialmente. Uma consequéncia desse choque é estar afastada da
sua comunidade, da natureza. Estando em um outro espaco, provavelmente
urbano, sente-se 0 medo de perder o vinculo com a terra: “aqui manifesto o
meu/receio/de ndo conhecer mais/de perto/o que ainda resta/do cheiro da mata/da

agua/do fogo/da terra e do ar”. As palavras visualmente sugerem essa afli¢do, pois
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alguns versos sdo escritos em letras menores (“o que ainda resta/do cheiro da
mata”), mostrando ndo apenas que existe esse distanciamento da floresta, como
também as areas verdes estdo sendo desmatadas no pais e podem ser levadas a total
extincdo, por isso as palavras apresentam tamanho reduzido.

De que forma a indigena pode manter a ligacdo com o territério ancestral
vivendo fora de sua comunidade e em constante interacdo com a cultura
dominante? Esse questionamento impulsiona Grauna a escrever um texto que
expde o risco de ndo conseguir se conectar ao seu povo. Os versos “manifesto 0
meu receio/de ndo conhecer mais/de perto” aparecem duas vezes na obra para
reiterar a ideia de que essa preocupacéo de fato aflige a voz poética. Ha o medo de
perder a memoria do “cheiro da minha aldeia/onde ainda cunhanta/aprendi a ler a
terra/sangrando por dentro”. Criada na comunidade, ainda menina, a voz poética
tinha contato com a natureza, dialogava com ela, conseguia fazer uma leitura dos
sinais da terra. Nessa época, ja existia choro nas matas, tanto dos seres vivos que
sdo afetados pelo desmatamento quanto dos povos originarios que se consideram
parte da terra e sangram com o genocidio.

A Ultima palavra do verso € escrita em letras garrafais e a letra “o0”, do
alfabeto latino, é transformada no simbolo de um grafismo (losango com um ponto
no meio). Aqui, duas formas de escrita se encontram e sugerem que € necessario
ler outras linguagens, principalmente os signos antigos da comunicagéo visual dos
grafismos. Portanto, mesmo que o texto seja produzido por meio da escrita
alfabética, ainda assim os codigos pictéricos indigenas — os quais sdo formas
especificas de escrita — também se fazem presentes na obra. Com isso, hd a
intersecdo de linguagens no texto, provocando a hibridizagdo de sistemas de
comunicagéo.

As vivéncias de Graga Grauna se confundem com as aflicbes enunciadas
pela voz poética. Trata-se da angustia subjetiva de estar no entrelugar, entre a
cultura potiguara e o sistema de valores brasileiro, tendo o receio de esquecer sua
memoria ancestral. A nocdo de entrelugar € pensada por Silviano Santiago para
refletir sobre a condigé@o dos escritores latino-americanos que buscam traduzir a
situacdo dessa regido. O critico considera que “sua geografia [da América Latina]
deve ser uma geografia de assimilacdo e de agressividade, de aprendizagem e de
reacdo, de falsa obediéncia” (Santiago, 2000, p. 16). E fundamental o gesto de se
apropriar dos codigos linguisticos e culturais impostos pela sociedade europeia e
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transforma-los a partir de uma perspectiva latino-americana, em uma operacgao de
deslocamento de estruturas opressoras que apagariam a pluralidade deste lugar.

Segundo Santiago (2000, p. 26), o autor da regido encontra-se “entre o
sacrificio e 0 jogo, entre a prisao e a transgressao, entre a submissdo ao codigo e a
agressdo, entre a obediéncia e a rebelido, entre a assimilacdo e a expressao”, 0
que configura um ritual antrop6fago em sua literatura. Um processo semelhante
pode ser observado no trabalho de Graga Graulna, no qual a escrita alfabética é
utilizada para o fortalecimento de sua comunidade ancestral, instrumento de luta
contra o esquecimento. O entrelugar esta sendo transformado pela autora em uma
expansdo de suas producgdes para conseguir unir esses dois universos distintos. O
texto de Grauna é acompanhado por dois quadros da série It was Amazon, de Jaider
Esbell. As obras tecem pontes com o Manifesto analisado:

&

Figura 5. Jaider Esbell, quadro da série It was Amazon, 2016. Centro de
Artes da UFF. Foto: Randra Barros, 2019.

A série It Was Amazon, traduzida por Jaider Esbell, de forma livre, como
Era uma vez Amazonia, intriga o publico pelo titulo em lingua inglesa. O uso do
idioma sugere que o artista macuxi almeja alcancar um publico mais amplo, em
um contexto global. Pensando de forma politica, até mesmo pode ser um gesto
para causar comogdo internacional, j& que o artista sabe que aqui no Brasil 0
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problema ambiental ndo é tratado de forma relevante e em outros paises o assunto
tem sido amplamente discutido.

A capa da série afirma: “cada um de nos destroéi a natureza, o Futuro, na
medida da construgcdo de nosso presente, da nossa fardofelicidade
pseudomerecida” (Esbell, 2016). Com essas palavras, o artista responsabiliza cada
cidadao pela destruicdo da terra, em virtude de um consumo desenfreado que tem
penalizado as florestas e todos os seres que nela habitam. Se a Amazbnia é
conhecida em fotografias exuberantes pelo seu verde e cores cheias de vida, Esbell
(2016) busca um outro tipo de representacdo dessa regifo. E com caneta posca
branca e sobre papel canson preto que o artista desenha uma Amazonia sem vida,
em preto e branco, porque a destruicdo desse lugar € um projeto em curso
executado cada vez mais no Brasil.

Na figura 5, observamos um rio poluido por varios materiais que sdo
despejados nele. Embalagens de alimentos, residuos de liquidos e até o esgoto tem
como destino as aguas que poderiam ser utilizadas para saciar a sede. Ha sanitarios
desenhados na parte superior da imagem para mostrar que os dejetos sdo levados
diretamente para os rios. Analisando a reportagem de Paulina Chamorro (2021)
para o site da National Geographic Brasil, notamos que o cenario retratado por
Jaider Esbell (2016) é real e se intensifica com o tempo.

A jornalista afirma que “o rio Amazonas e seus afluentes sofrem com a
presenca da contaminacdo quimica, por agrotdxicos, microplasticos, produtos
farmacéuticos e outros tipos de contaminantes” (Chamorro, 2021, s/n). Em cidades
como Manaus, 0 escoamento de lixo por vezes é realizado nos igarapés, agravando
0 problema. Chamorro (2021, s/n) apresenta dados preocupantes: “de acordo com
informac0es da Secretaria Municipal de Limpeza Urbana de Manaus, uma média
de 27 toneladas de lixo sdo retiradas das aguas todos os dias. Grande parte deste
material é plastico descartavel, como garrafas pets e outras embalagens”. Em 2021,
a quantidade de poluentes encontrada nos igarapés é alarmante: “até julho de 2021,
haviam sido recolhidas mais de cinco mil toneladas de residuos da orla e rios —
uma média de quase 700 toneladas por més” (Chamorro, 2021, s/n). Esta
reportagem discute em palavras uma situacdo de morte dos rios representada
visualmente pelo artista macuxi na figura 5. Cabe lembrar que a poluigéo afeta a
existéncia de diferentes seres vivos, para além do ser humano. Os riscos para a

Floresta Amazoénica se manter de pé continuam sendo expostos por Jaider Esbell
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(2016), a exemplo da imagem 6:

Figura 6. Jaider Esbell, quadro da série It was Amazon, 2016. Centro de Artes
da UFF. Foto: Randra Barros, 2019.

O quadro apresenta a palavra “YANOMAMI” no topo da cena, sugerindo
que o desenho busca retratar o cotidiano desse povo. Do lado esquerdo, dois
indigenas estdo em um shabono (termo usado pelos Yanomami para designarem
suas casas), com bastdes de madeira de onde um pé é emitido. Em virtude disso,
esses personagens podem ser pajés. Ainda é possivel observar algumas redes e
fogueiras acesas. Nesse shabono, 0s Yanomami praticam 0s seus rituais e vivem
as suas culturas. No entanto, ao redor da casa, varios seres da natureza estdo sendo
destruidos.

Os rios estdo contaminados por ouro (Au) e mercurio (Hg). Cabe lembrar
que os indigenas bebem essa dgua e ficam com deformacgfes no corpo e outros
problemas de satde devido ao alto indice de contaminacdo. Os responsaveis por
essa poluicdo quimica das aguas sdo 0s garimpeiros que, na procura incessante por
metais preciosos, sujam os igarapés a ponto de matar os peixes e afetar as pessoas
que precisam desse liquido. Quanto as arvores, estdo repletas de madeireiros
ilegais, que almejam destruir a floresta para comercializar a madeira. No entanto,

os indigenas lutam para proteger a regido. Na parte inferior da imagem, é possivel
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ver os bracos de alguns Yanomami soprando zarabatanas contra os madeireiros.
Os moradores do lugar precisam defender o proprio territorio dos invasores.

No livro A queda do céu: palavras de um xama Yanomami, de Davi
Kopenawa (indigena Yanomami) em parceria com Bruce Albert (etndgrafo
francés), publicado em 2015, a situacdo de ameaca a vida desse povo por causa da
atuacdo de desmatadores ilegais ja é relatada. Os urihi wapo pé (“comedores de
terra”; expressdao usada por Kopenawa para chamar os garimpeiros) levaram a
morte para os Yanomami: “antigamente, nossos maiores ndo ficavam morrendo a
toa. Desde a chegada dos garimpeiros é diferente. A maior parte de nossos pais e
avos foi devorada por suas doengas” (Kopenawa; Albert, 2015, p. 336). Além de
poluirem os rios e destruirem as florestas, os invasores levam enfermidades para
as quais os indigenas ndo possuem imunidade, por isso ficam doentes e muitos
morrem.

Davi Kopenawa e Bruce Albert (2015, p. 336) explicam que “todas essas
coisas sujas e perigosas [ouro e mercurio] fazem as aguas ficarem doentes e tornam
a carne dos peixes mole e podre. Quem 0s come corre 0 risco de morrer de
disenteria, descarnado, com violentas dores de barriga e tonturas”. Com isso, 0
direito a 4gua ¢ negado a esse povo: “[...] ai, como poderemos matar nossa sede?
Morreremos todos com os labios ressecados” (Kopenawa; Albert, 2015, p. 336).
Os Yanomami estdo morrendo de sede ou por beberem &gua contaminada e
também desnutridos, visto que a caca é espantada pela acdo dos garimpeiros. Em
2021, o programa televisivo Fantastico®®exibiu uma reportagem filmada no
territério desse povo e mostrou imagens assustadoras para o publico nacional, nas
quais criancas também enfrentam uma situacdo critica. Assim, a figura 6 denuncia
a politica de morte enfrentada por uma nagao que corre o risco de desaparecer por
omissdo do estado brasileiro que continua praticando o genocidio contra 0s
indigenas.

As producOes de Graga Grauna e Jaider Esbell apresentam aspectos em
comum, por isso foram colocadas em dialogo na sala de exposi¢do. Enquanto

Grauna sugere o seu receio pelo “o que ainda resta/do cheiro/da mata/da agua/do

%8 FANTASTICO. Criancas Yanomami sofrem com desnutricdo e falta de atendimento médico.
G1 Globo. Disponivel em: https://g1.globo.com/fantastico/noticia/2021/11/14/criancas-yanomami-
sofrem-com- desnutricao-e-falta-de-atendimento
medico.ghtml?utm_source=twitter&utm_medium=social&utm_campaign=fant&utm_content=post.
Acesso em: 14 nov. 2021.
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fogo/da terra e do ar”, Esbell expde visualmente que as florestas e seus moradores
estdo sendo exterminados. A “terra sangrando por dentro” (Grauna, 2010) é a dor
de povos como os Yanomami, morrendo contaminados e sem poder se alimentar
com os frutos e animais da natureza; é a agonia dos rios, das florestas, também em
perigo de extin¢do. Escrever e desenhar sdo atos politicos de protesto contra essa
situacao tragica.

Com as florestas sendo destruidas e os seus territérios invadidos, muitos
indigenas migram para as cidades e buscam nesse espagco manter a ligagdo com as
proprias culturas. Circunstancia vivenciada por Nana Kaingang que, em suas
colagens digitais, expde o processo de deslocamento dessas pessoas para as

cidades:

Figura 7. Nana Kaingang, Hawe Dau Tibuya, 2018, colagem digital.
Foto: Cine Artes UFF, adaptada, 2020°°.

59 CINE DE ARTES UFF. Colagens de Nana Kaingang. Facebook. Agosto de 2020. Disponivel
em:
https://www.facebook.com/centrodeartesuff/photos/pch.3527466907263391/3527466660596749.
Acesso em: 05 jul. 2022.


http://www.facebook.com/centrodeartesuff/photos/pcb.3527466907263391/3527466660596749

102

As duas colagens compdem a série Hawe Dau Tibuya e mostram como 0s
indigenas ocupam os espacos urbanos. Na imagem do lado esquerdo, um homem
indigena e sua filha caminham pela cidade, cercada de prédios que fazem
referéncia & Manhattan. Os seus corpos tém inscrigdo de grafismos e carregam
colares, braceletes, pulseiras, além de adornos produzidos nas comunidades. O
homem segura, com a sua médo direita, um aparelho de radio — uma tecnologia nao
indigena — e usa uma sandalia. Esses elementos combinam objetos de seu povo e
da sociedade brasileira, transitando pela cidade. Mesmo estando fora de seus
territorios, os indigenas conseguem cultivar os seus pertencimentos identitarios,
por vezes utilizando diversas tecnologias para cumprir essa tarefa.

Segundo Ely Macuxi (2012, p. 42), “a ideia de lugar, de terra indigena, de
aldeia ndo e somente a do espaco fixo, determinado, mas o da territorialidade, no
sentido do espago que se constroi historicamente, de identidades que se mantém
ou se ressignificam conforme 0s novos contextos”. Nesse sentido, as
territorialidades indigenas que s@o construidas nas cidades mostram as
possibilidades de essas pessoas interagirem com outros espacos, observa-los de
maneira diferente e adaptarem as suas culturas nessas situacfes. A imagem direita
da figura 7 sugere como as mulheres indigenas tém praticado esse processo. A
mulher retratada pinta a cidade com jenipapo, tal como se estivesse realizando esse
gesto no proprio corpo. Os desenhos que sdo demarcados nas ruas e prédios sdo
grafismos que possuem origem milenar. E possivel dizer que essa mulher esta
territorializando o espago ao transformar o grande centro urbano em um lugar
familiar, com marcas dos antepassados. A estratégia contribui para que a cidade
seja menos aterrorizante e se torne também uma aldeia, adequada as
especificidades que o lugar urbano apresenta. A artista Kaingang (2018) expbe
reflexdes relevantes sobre o preconceito que as mulheres indigenas sofrem nesses

espacos:

Ser mulher indigena na cidade é duvidar da boa vontade de
todos, é estar desconfortavel em sua propria familia. E ter
familia mestica e ouvir do lado ndo indigena que vocé é
“diferente” de todos. E ouvir que sua avé indigena te criou mal.
Ser mulher indigena na cidade € ser chamada de bicho do mato.
Pois sou, com orgulho! E trabalhar para comprar seu celular e
ouvir que vocé ndo deveria té-lo. E passar na universidade e
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ouvir que deveria voltar pra aldeia. E ndo ter nome entre seus
colegas e professores, “6 indiazinha!”. As vezes cheirosa
demais para ser indigena, as vezes com aquele “fedor de indio”.
Ser mulher indigena na cidade é falar para os outros de sua
identidade e ser questionada. E te perguntarem se vocé é
adotada (afinal, como chegou aqui?). E se esforcar o dobro
para provar sua inteligéncia, e também ter que receber
assisténcia dos outros por acharem que vocé ndo sabe fazer
nada (Kaingang, 2018)€°.

Além do racismo e do machismo enfrentado por essas mulheres, nota-se
que a ideia de que essas pessoas deveriam “voltar pra aldeia” mostra o desejo de
afastamento, um impeto de excluséo da diferenca e a manutencao da ideia de que
as indigenas devem viver apenas no mato, distantes da sociedade nacional. Esse
pensamento foi produzido também pelo imaginario romantico. As florestas estao
sendo destruidas, os territorios demarcados sofrem com invasfes e, quando o
indigena é empurrado para a cidade, exigem que ele retorne para o espaco rural no
qual por vezes ndo é mais possivel viver de maneira autossuficiente. Por conta
disso, ndo indigenas questionam e negam as identidades de integrantes dos povos
originarios. Essas sdo as ambivaléncias do modo como esses grupos sao Vvistos no
pais.

Cabe lembrar que acessar os espacos na cidade, tal como a universidade e
utilizar as tecnologias da sociedade contemporanea (celular) sdo vistos como
indicativos de que um sujeito ndo pode ser indigena. No entanto, a resisténcia
também se faz com o uso desses instrumentos para reverberar as vozes indigenas.
A arte feita por Nand Kaingang é um grande exemplo desse movimento realizado
por indigenas. A partir de mecanismos digitais, a artista consegue montar imagens
que expressam a sua experiéncia como mulher Kaingang urbana.

Moara Brasil também é uma artista que integra a exposicdo e utiliza
técnicas mistas de colagem para produzir iconografia de mulheres indigenas. Duas
imagens da série Sagrado Feminino (2017) foram exibidas na mostra, ao lado do

trabalho de Kaingang, e dialoga com as cosmogonias ancestrais:

6 Disponivel em: https://medium.com/@Ilevanteindigenausp/ser-mulher-ind%C3%ADgena-na-
cidade-por- nan%C3%A1-kaingang-628f73c2d972. Acesso em: 29 mai. 2022.
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Figura 8. Moara Brasil, série Sagrado Feminino, 2017, colagem digital.
Foto: Cine Artes UFF, adaptada, 20206

Na forma de pdsteres colados na parede (técnica urbana conhecida como
lambe), as obras de Moara Brasil mostram imagens de mulheres que acessam o
universo ndo visivel. A mulher da imagem esquerda interage com outros seres,
como borboletas que voam sobre o seu rosto; flores e frutos que ornam o seu
cabelo; assim como o passaro pousa em sua mao, como se esta fosse um galho. O
fundo da tela evoca o universo cosmico, repleto de estrelas. A cabeca dessa mulher
esta intrinsecamente ligada a natureza a ponto de desse corpo brotar plantas que
atraem passaros e borboletas. Assim, a imagem evoca a conexao da espiritualidade
feminina com a Terra e 0 Universo, mostrando a unido entre todos os seres.

A segunda colagem, do lado direito na figura 8, utiliza o procedimento de
deslocar a fotografia para um contexto pictérico. O registro fotogréafico do corpo

61 CINE DE ARTES UFF. Colagens de Moara Brasil. Facebook. Agosto de 2020. Disponivel
em:
https://www.facebook.com/centrodeartesuff/photos/pch.3527466907263391/352746666059674
9. Acesso em: 05 jul. 2022.


http://www.facebook.com/centrodeartesuff/photos/pcb.3527466907263391/3527466660596749
http://www.facebook.com/centrodeartesuff/photos/pcb.3527466907263391/3527466660596749
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de uma mulher Kadiwéu foi realizado no século XIX, pelo italiano Guido
Boggiani. As pinturas facial e corporal se destacam nessa imagem, que ficou
conhecida pelo estudo de Claude Lévi-Strauss sobre a arte desse povo. No século
XXI, Moara Brasil recupera essa fotografia para produzir uma obra na qual a
mulher Kadiwéu possui um corpo-flor (de seu estbmago brotam varias pétalas); se
tornando uma entidade que pode ser considerada uma mulher ancestral, habitando
outros cosmos. Cabe ressaltar o trabalho com o arquivo realizado pela artista. Para
Pedrosa, Kling, Wolf e Camara (2018, p. 32), € possivel ver o arquivo (enquanto
ferramenta critico-tedrica) como resto e, a partir disso, realizar uma torgao: “[...]
ler no ja dito, no ja inscrito e escrito, 0 ndo dito, aquilo por dizer, o dizer do outro”.
Brasil (2017) deseja mostrar a poténcia dessa mulher Kadiweu que foi registrada
fotograficamente e estudada na perspectiva antropolégica e antropomorfica. Esse
corpo ganha vida, movimento, nas cores da colagem, nas quais um corpo- flor brota
em sintonia com o universo.

A legenda das obras aponta que a artista se inspirou na pajelanca feminina
do povo Yawanawa (Acre) para criar essa série de imagens. Embora em muitas
comunidades esses rituais de cura (pajelanca) sejam realizados por homens, no
caso desse grupo é diferente. Segundo Cynthia Saenz (2017, p. 138), “[...] a
insercdo feminina no universo do xamanismo Yawanawa produziu transformacoes
de diversas ordens. Por um lado, modificou a agéncia xamaénica, inserindo
novidades relacionadas ao jeito feminino de ser na pratica xamanica”. Ou seja, 0
modo de praticar as tradi¢des espirituais desse povo foi alterado pelo trabalho das
mulheres. Simultaneamente, a agéncia desses corpos também sofreu
transformaces adquirindo forca xamanica que contribui para as mulheres “...]
desempenharem outras fungdes para além da agéncia feminina, como pajés e
estudantes das medicinas, com um grau de reconhecimento e responsabilidade
perante a sua comunidade” (S&enz, 2017, p. 138). Assim, as mulheres Yawanawa
desempenham varias atividades relevantes em sua comunidade.

As visualidades da antropofagia originéria trabalham com diferentes
linguagens e provocam multiplas reflex6es no publico que tém contato com essas
obras. Seja para mostrar que € possivel devorar simbolos da cultura nacional e
restitui-los as culturas indigenas (pintura de Denilson Baniwa); expor a
fragmentacdo que os indigenas vivem ao ocuparem o entrelugar em relagdo a

identidade ancestral e o0 contato com os ndo indigenas (poema de Graga Gralna);
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denunciar o processo de destruicao da floresta amazonica (desenhos Jaider Esbell);
defender a existéncia de territorialidades indigenas nas cidades (colagens digitais
de Nan& Kaingang); visibilizar a relagdo das mulheres originarias com o sagrado,
ressignificando fotografias elaboradas pelo olhar alheio (colagens de Moara
Brasil), notamos que essas produgdes divulgam as situacGes vivenciadas pelos
indigenas contemporaneos. Nesse sentido, subjetividade e alteridade estdo em
constante relacdo, demandando que a reantropofagia seja praticada como
estratégia de sobrevivéncia, por isso é fundamental falar a lingua do outro sem
esquecer o proprio idioma.

Casé Angatu (2021) expbe mais uma camada de reflexdo sobre o termo
antropofagia. No documentario Antropofagia (2021), dos diretores Isadora Brant
e Daniel Fagus Kairoz, enquanto o indigena caminha pelo territorio onde vive,
explica o conceito desse termo na perspectiva Tupinambé: “a antropofagia
certamente nao da conta do que faziamos e ainda fazemos. O ‘antropo’ que seria
o ser humano e a ‘fagia’ devorar para nés ¢ muito mais amplo porque qualquer ser
vivo da natureza é nosso irmdo, estamos incorporados a ela” (Angatu, 2021). Para

0 estudioso, essa palavra ainda possui limitagcdes que devem ser revistas:

N&o se chamaria isso de antropofagia, seria chamado de outra
forma, de relacionamento. Entdo, quando falo de devorar, ndo
falo de devorar no sentido de saciar uma fome. Quando falo de
devorar, é de incorporar 0 outro e esse outro ou outra nao é so
o0 ser humano nessa forma fisica e humana, sao os seres viventes
das aguas, do rio e da mata, é uma arvore, um fruto dela, uma
sombra, faz parte da nossa encantaria. Quando noés deixarmos
essa forma fisica, seremos parte dessa natureza em outras
formas fisicas, espiritualmente com a anga, com a alma, por
iS50 0 nosso sentido de antropofagia € muito mais profundo do
que a propria palavra antropofagia significa. Pensando agora,
academicamente, estou propondo uma decolonizacdo dessa
palavra antropofagia. Ela ndo da conta do que seria, o que foi
o0 ritual que 0s nossos parentes faziam ao devorar o outro
guerreiro ou a outra guerreira. Essa antropofagia profunda é o
sentido profundo do que se chama antropofagia (Angatu,
2021)%2,

62 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=S2k3bAmFsv0&t=64s. Acesso em: 4 dez.
2021.


http://www.youtube.com/watch?v=S2k3bAmFsv0&t=64s
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Como indigena que vive na Terra Tupinamba de Olivenca (IIhéus/Bahia),
Angatu (2021) acredita que a palavra “relacionamento” seria mais apropriada para
designar o que ele e diversos indigenas fazem, tanto na pratica quanto
metaforicamente. Essa ideia nos permite entender que os artistas de diferentes
povos sdo também incorporados a natureza e restringir essa interacdo apenas entre
humanos impede a compreensdo da complexidade dessa concepcdo. Os trabalhos
expostos em ReAntropofagia (2019) nos permitem perceber esses sentidos da
antropofagia originaria, a qual —assim como precisa incorporar a cultura brasileira
— também interage com humanidades plurais, que fazem parte da pessoa indigena
e, posteriormente, esse ser humano adquirira as formas fisicas de outros seres.
Assim, a exposi¢do contribuiu para anticolonizar um termo que se tornou canénico

na literatura e cultura brasileira.

3.3
Reantropofagia em 2022: tensdes no centenario da semana de arte
moderna

Em virtude do centenario da Semana de Arte Moderna, especialmente em
fevereiro de 2022, houve varias atividades para debater o modernismo paulista. Os
veiculos de informacao produziram documentarios, entrevistas, reportagens sobre
0 que significou 0 modernismo e a cena contemporanea protagonizada por pessoas
indigenas e negras. Para a Veja de Sdo Paulo?, esses agentes seriam 0s “novos
modernistas”. J& a Globo News??, afirma que os grupos podem ser considerados
0s “novos modernos”. A comparacao entre as atividades de 1922 e os movimentos
artistico-culturais do século XXI tem sido frequente. Mas sera que existem tantas
semelhancas entre esses movimentos distantes temporalmente? Se nos ancorarmos
na linearidade da historiografia literaria e artistica, que trabalha primordialmente
com fontes e influéncias, poderiamos dizer que artistas contemporaneos se
inspiram na semana de arte moderna de 1922 para construirem as suas obras?

De certa forma, Judo Nyn (2022, s/n) responde a essas questdes: “somos
muyto melhores que ‘NOVOS MODERNYSTAS’. SOMOS NOS FALANDO
POR NOS. N3o eles, fylhos de estrangeyros, querendo cryar uma ydentydade que
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soterre a gente”®3. Adotando o potygués — criacéo linguistica desse dramaturgo,
que substitui 0 “i” do portugués pelo “y”, em referéncia a lingua Tupi —, Nyn
(2022) é assertivo: as perspectivas de emissdo de discurso sdo radicalmente
diferentes. A busca por tentar inventar uma identidade nacional, algo que
mobilizava escritores e artistas modernistas paulistas, ndo € uma necessidade dos
movimentos contemporaneos. Na verdade, como explica Judo Nyn (2022),
projetar a brasilidade foi uma maneira de sufocar diferentes povos que vivem no
pais, sobrevivem as violéncias cotidianas que o Estado Ihes direciona e buscam
estilhacar a ideia de nagdo. Por isso, “o erro fatal do Modernismo, nesse sentido,
foi avancar na busca de uma identidade brasileira, ao invés de desmascara-la de
vez” (Rennd et al., 2019, p. 67). Para mostrar os varios Brasis, seria preciso haver
uma preocupacdo politica desses escritores, para além das discussfes estéticas,
filosoficas e culturais. Ao negar a filiagdo ao modernismo, Nyn (2022) reivindica
outras historias, aquelas dos Potiguara e tantos outros povos originarios do Brasil,
que ndo foram contadas na historiografia oficial do pais.

Existe uma motivacdo politica que impulsiona o fazer artistico. Sem apoio
financeiro das elites brasileiras, como pessoas ndo brancas, esses agentes articulam
as estéticas com propostas politico-sociais. Ndo buscam reforcar a ideia de
identidade brasileira. Até porque, € esse pais que exclui os seus corpos da
construcdo de nacionalidade e mata as suas existéncias, como se fossem um
entrave para 0 progresso da nacdo. Também h& o desejo de explodir a lingua
portuguesa como heranga colonial que aprisiona a forma de se comunicar. O
portugués daqui é outro: tupynyzado, potyguaryzado, com inscri¢cdes ioruba e
banto. Além disso, ndo é possivel esquecer das mais de cem linguas indigenas
faladas em diferentes regides do pais. Ou seja, existe uma radicalidade desse fazer
que coloca pelo avesso a ideia modernista de nacéo e o idioma dominante.

Politica e estética caminham juntas em trabalhos de artistas que nao séo e
nem almejam ser “os novos modernistas”. Sao mais potentes em seu compromisso
social: lutam e ndo escondem que fazer arte é uma forma de ativismo. Querem
mudancas estruturais no pais para combater as violéncias que atingem 0s seus

corpos e de suas comunidades. Transformacdes estéticas ndo sdao o objetivo

83 Disponivel em: https://mobile.twitter.com/Juaonyn/status/1492239884282703875. Acesso em: 11
fev. 2022.
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principal desses grupos, pois hd demandas mais urgentes: genocidio das populagctes
origindrias e negras, agrotoxicos infectando terras indigenas e diversas pessoas que
0s consomem nos alimentos, desmatamento dos biomas, entre outros. As
linguagens artisticas permitem denunciar essas situa¢des, despertar no publico a
sensibilidade para problemas sociais que atingem a todos, porém s6 alguns corpos
sdo sacrificados no imaginario instituinte da nacao.

Para revisitar a Semana de Arte Moderna na perspectiva indigena, o Itau
Cultural propds o ciclo de debates “A gente somos — Reantropofagizando o
Brasil”, no ambito do Mekukradjd (evento que ocorre anualmente e reune
indigenas para discutir diferentes temas). Com a curadoria de Naine Terena e
Daniel Munduruku, o encontro tem por proposta utilizar a nocdo de
ReAntropofagia, de Denilson Baniwa, para cartografar a cena das artes indigenas
contemporaneas no pais. Assim, “querer reantropofagizar ¢ deixar de ser apenas 0
alimento e ser, também, aquele que se alimenta com o que fizeram de nds”
(Terena; Munduruku, 2022a, s/n). Nesse sentido, ha uma inversdo de paradigmas
para que os indigenas — tratados como objetos na historia da literatura e das artes
brasileiras — possam se tornar agentes de um fazer artistico que devora linguagens
fundamentais para a autoexpressao.

O publico poderé ser afetado com as produc@es indigenas. Por muito tempo
— e até mesmo contemporaneamente —, ha tentativas de transformar os povos
originarios em “sociedade brasileira”, integrd-los ao corpo monolingue e
monocultural de uma ideia de nacdo. O que se deseja fazer no projeto “A gente
somos — Reantropofagizando o Brasil” € o contrario, como afirma o texto curatorial

falado em video:

Gente. E como os povos indigenas costumam se
autodenominar. Gente Verdadeira, Gente Originaria, Gente
Primeira, Gente Ancestral. Gente é um conceito coletivo. Cada
ser vai passando por um processo de tornar-se gente. Quando
se chega ao auge do processo de tornar-se gente, 0S cOrpos
estdo prontos para vivenciar o pertencimento. Dai, nasce a
completude, porque ja ndo se € mais uma gente, mas gentes
uma. Por muito tempo — pela histéria, pela ciéncia e pela
literatura — se quis que as Gentes Ancestrais se tornassem
brasileiras. E hora de tornar os brasileiros — pela arte, pela
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imagem, pela literatura, pela metamorfose — Gentes Ancestrais
(Terena; Munduruku, 2022b, s/n)54,

A expressdo “Gentes Ancestrais” sugere que nao se esta falando apenas de
humanos, mas também de diferentes seres que vivem na Terra. Ao ter contato com
as artes e literaturas indigenas, os brasileiros podem ser afetados por essas
subjetividades e culturas que deslocam o pensamento iluminista moderno. As
obras conduzem o seu publico a sentir e pensar a partir de maneiras multiplas, com
diversidade de linguas e cosmogonias. Algumas imagens que compdem o video
curatorial mostram a relagdo de indigenas com gentes diversas, em obras de artistas

contemporaneos:

Figura 9. Miguela Guarani, Kufa key ‘para: mujer onga, 2021 Mekukradja Teaser —
Frame: 36°°%°

A figura 9 mostra o rosto pintado de uma mulher indigena e pintas negras
em seus bracos, indicando um processo de coexisténcia da gente-mulher e gente-
onca. Os pés da mulher também se transformaram em patas de onca e suas maos
tém garras. A imagem nos faz pensar que a nogao de “Gentes Ancestrais” ¢ ampla,
ndo apenas por englobar bichos e plantas, mas também porque os proprios corpos
indigenas estdo em constante movimento, se transformando frequentemente. O

humano é também onca, passaro e varios animais que compartilham o planeta com

5 TERENA; MUNDURUKU. Narradores do video curatorial. Mekukradja (2022) — Teaser.
Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=_mCrSKOFAyg. Acesso em: 16 fev. 2022b.

% Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=_mCrSKOFAyg. Acesso em: 16 fev. 2022.
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a gente. Assim, as obras desses artistas indicam a possibilidade de nds — nao
indigenas — também experimentarmos metamorfoses de pensamento e
entendimento do mundo a partir do contato com as artes indigenas
contemporaneas, dialogando com a ideia de relacionamento proposta por Casé
Angatu (2021).

Lai Munihin (2022), também se inspirando no trabalho de Denilson
Baniwa, criou a “Semana da ReAntropofagia”, na qual — entre os dias 13 e 17 de
fevereiro de 2022 — a estudiosa realizou uma série de publica¢des nas suas redes
sociais (instagram e twitter) para divulgar a perspectiva indigena sobre a
antropofagia. Nas suas palavras, o termo “[...] vem como uma retomada-disputa
artistica e de narrativas” (Munihin, 2022, s/n.). Ou seja, a‘“ReAntropofagia”
possibilita repensar o lugar do indigena na antropofagia oswaldiana e agir em prol
da antropofagia originaria, retomando o que foi usado como simbolo de um
movimento hegemonico. Dessa forma, o termo pensado por Denilson Baniwa tem
contribuido para incentivar jovens artistas e pesquisadores indigenas a pensarem
em outros problemas que lhes afligem. A retomada discursiva da antropofagia
ultrapassa o campo artistico e literario, podendo chegar a diversas esferas do
conhecimento a partir do olhar de estudiosas/os indigenas.

As reantropofagizaces estdo acontecendo nos procedimentos artisticos de
indigenas que hibridizam as linguagens de expressao e de interacdo com a cultura
nacional. Nesse sentido, a nogao de antropofagia € reconstruida a partir dos olhares
indigenas. Edson Kayapé (2022), no ciclo de debates do Mekukradja, concorda
que € necessario ressignificar essa no¢ao e afirma: “nos estamos fazendo o
processo de reantropofagizar ao ocupar diferentes lugares na sociedade”. Mas
atribuir novos sentidos e praticas a antropofagia modernista ndo poderia indicar
que o movimento de arte indigena contemporanea se inspira na Semana de Arte
Moderna? Com isso, a critica literaria e das artes filiaria o trabalho de indigenas
as producdes de Oswald e Mario de Andrade, seja por continuidade ou por ruptura?
O uso dos termos “novos modernos” e “novos modernistas” pela midia ndo seria
uma tentativa de mostrar essas similaridades?

As questdes levantadas buscam provocar o nosso entendimento sobre essa
cena. Afinal, existem ganhos e perdas no gesto de se reapropriar da linguagem
modernista. Os ganhos podem ser vistos no convite para que indigenas participem

desse debate em documentéarios, exposi¢cdes, seminarios. As artes dos povos
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originarios adquirem visibilidade no revisionismo histdérico, levando em
consideracao que — se antes foram inspiracdo poética sem subjetividades politicas
para 0s modernistas — hoje estdo conquistando espacos para falar sobre os
simbolos de suas culturas tomados em apropriagdes artisticas.

As perdas estdo em uma espécie de relacdo de dependéncia que a midia e
eventos hegemonicos buscam sugerir. Sutilmente, os veiculos de informagéo nos
induzem a acreditar que as/os artistas de hoje sao tributarios do legado modernista,
como se ainda ndo tivessem construido algo proprio, independente do marco da
semana de 1922. Por isso, Panmela Castro (2022, s/n)® prefere “[...] acreditar em
um rompimento, da gente criar e trazer algo préprio nosso, sem precisar desse
outro como mediador, como linha que leve a algum lugar”. O outro aqui se refere
as pessoas que dettm o poder hegemodnico e ndo aquelas tratadas como
subalternizadas. A artista entende que se expressar dentro da linguagem
modernista pode ser lido como um gesto de submissao, pois os povos excluidos da
semana de arte moderna seriam dependentes discursiva e artisticamente do
modernismo paulista.

Algumas mulheres indigenas tém um pensamento semelhante as ideias de
Panmela Castro. Nessa perspectiva, as vivéncias de cada comunidade forneceriam
0S parametros necessarios para se entender as praticas indigenas contemporaneas.
Fabiane Medina (2022) acredita que o termo “antropofagia”, quando usado para
se referir a ela e a seu povo, é racista, pois este ritual ndo faz parte da cultura
guarani. A estudiosa aponta um problema pouco observado: a antropofagia é usada
como uma palavra de generalizacdo e as pessoas entendem que todos 0s povos
originarios seriam “canibais” (muitos individuos ndo distinguem o ritual de comer
carne humana para ingerir as habilidades do inimigo de se alimentar deste tipo de
carne diariamente). N&o s6 0s guaranis, como muitas na¢@es historicamente ndo
tém essa pratica integrada as suas culturas. Entdo, sera que de fato vale a pena
adotar o termo de forma generalizante?

Medina (2022) prefere falar em “tekoharizacdo”. Oriundo da palavra
“tekoha”, que em Guarani refere-se ao lugar fisico em que esse povo pode praticar

0s seus modos de vida, o processo de tekoharizar consiste em demarcar diferentes

8 CASTRO, Panmela. O corpo do outro. Entrevista concedida a Sandra Benites. Entrevistas — Artes
22. Globo play. Disponivel em: https://globoplay.globo.com/v/10261037/?s=0s. Acesso em: 1 fev.
2022.
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espacos com a perspectiva desse grupo, territorializando os campos da literatura e
das artes a partir das atividades observadas nas proprias comunidades. Por vezes,
a tekoharizacdo é necesséria diante de sistemas culturais reprimidos que estdo
sendo retomados. Ou seja, trata-se de fortalecer a diferenga cultural. Nesse sentido,
o termo propGe um olhar dentro da cultura Guarani e ndo a partir do que lhe é
externo, por isso 0 uso da expressao na lingua do povo é fundamental.

Para Daiara Tukano (2022) ressignificar o “modernismo” e o “moderno”,
os simbolos discutidos por eles, também nao faz sentido. “Se for para comer o
antropo, que seja o antropoceno” (Tukano, 2022, s/n), assim afirma a artista tukano
que ndo vé o debate sobre 0 modernismo como uma urgéncia para 0S povos
indigenas, especialmente diante de tantas violéncias e racismos sofridos. Se o
antropoceno é também uma heranca da modernidade, dos des-envolvimentos, que
as pessoas se articulem para derruba-lo e construir outras relagdes no mundo. Para
Tukano (2022, s/n), “moderno ¢ o termo que os brancos deram para todo esse
sistema que estd acabando com a gente”. Por isso, critica o titulo dado a seu circulo
de debate (“Modernos eram os indigenas: pensar a arte € pensar sobre 0s conceitos
de artes™), visto que reivindica um ser moderno, que — para a autora — ndo faz
sentido. Muitos artistas indigenas ndo querem ser modernos, mas sim destruir o
sistema devorador que esta lhes matando.

As reflexdes de Fabiane Medina e Daiara Tukano sugerem atentarmos para
horizontes que as comunidades indigenas tém construido de maneira pratica, sem a
necessidade de retomar movimentos estéticos hegemdonicos. Ja Denilson Baniwa e
Edson Kayapd, acreditam ser possivel ressignificar simbolos indigenas
apropriados pelo modernismo, até porque trata-se de uma forma de revisionismo
historico que olha para o outro de fora e também se alimenta dele. A primeira vista,
as perspectivas sao radicalmente diferentes e trabalham em frentes opostas. O que
seria mais frutifero? Buscar termos proprios, nas linguas originarias, para se referir
ao movimento de artes indigenas ou retomar palavras do modernismo paulista,
atribuindo significados diferentes a partir dos olhares dessas pessoas?

Asduas praticas sio relevantes e podem ser complementares. E fundamental
que se diga o quanto é antigo o fazer estético dos povos originarios, suas filosofias
e cosmogonias. Oswald de Andrade se inspirou no ritual antropoféagico porque viu
nele a possibilidade de fugir do pensamento moderno ocidental dualista: devorar

o0 outro, absorvendo o que Ihe for util para fortalecer a propria identidade j& era um
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gesto Tupinamba, o qual ficou conhecido no Brasil e no mundo por meio do
escritor modernista. No entanto, cabe lembrar as especificidades dessa cultura do
litoral do pais e evitar generalizacGes, pois —a exemplo da na¢do Guarani — muitos
povos ndo praticavam esse ritual. Cem anos depois, a antropofagia ainda é
atribuida a todas as comunidades originarias, ndo no sentido filoséfico e cultural,
mas como um instinto “canibal” da barbarie.

Utilizar significacBes de contextos indigenas diferentes € crucial para
mostrar a diversidade de perspectivas desses povos. Por isso, a tekoharizagdo
(Fabiane Medina, 2022) amplia 0s nossos horizontes, nos fazendo enxergar
movimentos autdbnomos realizados dentro dos territdrios ancestrais. Tratam-se de
olhares que néo se limitam ao homem no centro e como medida do universo. Nao
almejar ser moderno e querer destruir o antropoceno (Daiara Tukano, 2022) sdo
posicionamentos necessarios para a construcdo de outros mundos, que fujam da
monocultura, da nacdo hegemonica unificada. Nesse sentido, linguas, corpos e
filosofias de Gentes Ancestrais ja estdo criando formas de conviver em equilibrio a
partir dos conhecimentos praticados nos territérios, mas pouco Vvistos no cenario
nacional.

Por outro lado, como vimos na parte anterior desta tese, a reantropofagia
(Denilson Baniwa, 2019) promove um movimento interessante: fazer a sociedade
brasileira rever a historia da arte do pais pelas vozes indigenas. Se 0 marco
antropoféagico € conhecido pela pintura de Tarsila do Amaral e pelo manifesto
oswaldiano, agora as pessoas saberdo da existéncia de uma antropofagia originaria
praticada contemporaneamente. O centenario da Semana de Arte Moderna nédo
pode ser debatido sem se falar em ReAntropofagia, Makunaima, ou do movimento
de arte indigena contemporanea. De certa maneira, esta € uma forma de artistas
indigenas conseguirem visibilidade e projecdo em exposicdes de revisdo do
modernismo (P6s-modernismo, 2021/Rio de Janeiro; Semana de Arte Mundana,
2022/Sdo0 Paulo), além de também participarem de matérias em revistas e
documentérios de circulacdo em larga escala (embora as midias vinculem esses
artistas a novos modernos e modernistas). Ou seja, retomar termos usados no
modernismo paulista também tem aspectos vantajosos de se inserir neste debate e
conseguir expandir o alcance de sua voz.

A mostra Nakoada: estratégias para a arte moderna, realizada no Museu
de Arte Moderna do Rio (MAM-RIO), em 2022, sugere a possibilidade de se
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utilizar nogdes indigenas para repensar a histéria da arte brasileira. Com a
curadoria de Denilson Baniwa e Beatriz Lemos, a exposi¢do reuniu obras de
artistas modernistas em dialogo com produgdes de artistas contemporaneos,
especialmente integrantes dos povos originarios. Se em 2019 o artista-curador
Baniwa buscou usar uma palavra que remetesse ao manifesto de Oswald de
Andrade para conseguir visibilidade no circuito das artes, em 2022, com a intensa
disseminacdo das filosofias e artes indigenas, é possivel utilizar uma nocéo
oriunda de uma lingua originaria. O termo é oriundo da palavra Koada, do idioma
baniwa. Segundo André Baniwa, (2022, p. 33) “Koada é uma palavra que tem
muitos sentidos na lingua baniwa, expressa valor, depende de seu uso e
manifestacdo de direcdo para a precisao do seu significado. Por exemplo: existe
koada-valor, koada-viganca, koada-troca, koada-pergunta”. Alguns exemplos do

uso desse termo podem ser observados em praticas culturais dessa comunidade:

Quando o inimigo-poderoso vencedor achava que tinha
derrotado de vez 0s nossos ancestrais, dos restos mortais
reapareceram trés poderosos e imortais transformadores
ancestrais, que sdo Napirikoli, Dzooli e Eeri. Eles foram
responsaveis pela reconquista dos nossos direitos até o tempo de
hoje, vingaram-se dos inimigos como forma de retomada de
reordenamento de vida e de respeito. Aqui estd o exemplo de
koada-vinganca, koada-valor e koada-troca a0 mesmo tempo.
Uma guerra, por exemplo, é uma forma de vinganca, momento
de cobranca de um valor violado; dar o troco é prejudicar o valor
de gquem violou primeiro os valores do outro; valores que nao
deveriam ter sido prejudicados e que estdo sendo cobrados
(Baniwa, 2022, p. 33).

Em uma situacao de conflito ao se pensar que as culturas originarias foram
apropriadas pela arte moderna brasileira, um caminho de resposta é estar em uma
exposicdo ao lado dessas obras simbolicamente, em um processo de didlogo-
tensdo. Como explica Denilson Baniwa (2022, p. 14), Nakoada surge como uma
possibilidade estratégica de questionamento: “como dar uma resposta ao
modernismo sem desconsiderar suas partes importantes e a partir de uma presenca
atual, como no circuito da arte?”’. Ao estarem no mesmo espago expositivo,
notamos uma interacdo entre diferentes producdes artisticas.

Podemos afirmar que os movimentos realizados por Fabiane Medina,
Daiara Tukano, Denilson Baniwa, Lai Munihin — entre outros nomes — ocorrem de

forma simultanea e complementar. Fortalecer as perspectivas das comunidades
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(tekoharizacdo) e dialogar com o outro hegeménico (reantropofagia) sdo
estratégias para continuarem vivas/os, resistindo por meio das artes, nas literaturas,
nas pesquisas realizadas por esses corpos.

Dessa forma, trés anos apos a exposi¢do no Centro de Artes da UFF, as
discussbes sobre a reantropofagia continuam reverberando, seja para
questionamento ou filiacdo a esse termo. Esses debates contribuem para
reposicionar a imagem e a existéncia dos indigenas perante a sociedade nacional.
N&o mais como tema, emblema do Brasil, mas sim como agentes de um fazer
artistico que se conecta metaforicamente com uma pratica ritualistica dos
Tupinamba. A flecha que Denilson Baniwa e Pedro Gradella langcaram em 2019 na
histdria da arte e literatura brasileira acertou o alvo, foi visionaria e colaborou para
vivermos um momento historico no qual ndo é mais possivel continuar negando a
existéncia dos povos originarios no pais. Artistas indigenas estdo expandindo a
cena contemporanea e nos convocando a refletir sobre problemas urgentes que

afetam ndo apenas os seres humanos, como todas as gentes viventes no planeta.



117

4

Vozes intergeracionais: Véxoa e arelacdo entre mundos

O que somos nds? Pecas raras? Exdticas? Guardadas em
caixinhas e museus depois de mortas? Nds somos povos
vivos, livres, dignos, temos memaria, Somos o que sempre
fomos: contemporaneos.

(Daiara Tukano, 2020b)¢".

Com um manto vermelho® no corpo e um espelho nas maos, Daiara Tukano
entoa cantos ancestrais nas linguas indigenas, acompanhada por Jaider Esbell, na
area externa do prédio da Pinacoteca do Estado de Sao Paulo. Esbell queima fumo
em frente a esse prédio. Moré’ erenkato eseru’ - Cantos para a vida, a principio, é
um trabalho que poderia ser considerado uma performance. No entanto, 0s proprios
artistas chamaram essa intervencao de ativacao. O termo adotado sugere um dialogo
com o universo sagrado e espiritual desses povos, para além da dimenséo do visivel.

Os artistas usam mascara para proteger o rosto diante de um pequeno
publico que assiste a apresentacdo. Estamos em novembro de 2020, época em que
a sociedade estava reclusa, em virtude da pandemia causada pela Covid 19, sendo
necessario usar mascara para evitar o contagio. Jaider Esbell explica que esse

momento é histérico:

Estavamos esperando essa ocasido especial de nos encontrar
diante desse monumento da arte brasileira, diante dessa arvore
ancestral, dessas palmeiras, desses prédios, para fazer uma visita,
uma revisitacdo, uma situacdo, uma locacdo de ocupar, entrar no
prédio pela porta da frente (Esbell, 2020¢, s/n).

87 Intervencdo oral na ativacdo Moré’ erenkato eseru’ - Cantos para a vida, realizada na Pinacoteca
do Estado de S&o Paulo, no dia 23 de novembro de 2020, e transmitida virtualmente pelas redes
sociais do museu, especialmente pelo Facebook. Disponivel em:
https://www.facebook.com/PinacotecaSP/videos/387874055794405/. Acesso em: 23 nov. 2020.

% Essa vestimenta faz referéncia aos mantos do povo Tupinamba. “Os mantos tupinambas sdo
resquicios exuberantes do povo que dominava a costa do Brasil hd 500 anos. H& apenas seis
exemplares preservados no mundo que ainda trazem quase intactos os trancados de fibras naturais e
penas vermelhas de guaras e azuis de ararunas. Mas, apesar de eles terem sido confeccionados em
territério nacional, os brasileiros que queiram conhecé-los terdo de viajar ao exterior: todos 0s
exemplares de mantos tupinambas de que se tem noticia estdo em acervos da Europa” (Alvim, 2018,

s/p).
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O gesto € simbdlico. Ndo por acaso chamado Moré’ erenkato eseru’ -
Cantos para a vida. Se por muito tempo, as instituicdes de arte reuniram em seus
acervos obras que representam as culturas indigenas a partir de um olhar externo, é
preciso agora que essas vozes se insiram nesses espagos “pela porta da frente”, em
uma outra posicdo — inédita na historia da arte brasileira. O projeto é poético e
politico: “[...] vamos revisitar os principais momentos historicos da nossa arte
brasileira e depois nos encontrar para um novo momento na exposi¢cdo Véxoa, que
esta acontecendo la dentro, e fechar o nosso rito, nosso grito, nosso clamor, Nosso
amor” (Esbell, 2020e, s/n, grifo nosso). Véxoa: nos sabemos é uma mostra curada
por Naine Terena, com diferentes obras de autoria indigena, revelando a
multiplicidade presente no cenario das artes indigenas contemporaneas.

O rito continua: os dois artistas visitam cada sala expositiva da Pinacoteca.
Cantam mais alto e chacoalham de maneira mais intensa 0 maracd quando estao
diante de obras candnicas que trazem representa¢fes do corpo e culturas indigenas
(esculturas, pinturas, desenhos). Um exemplo disso ¢ a escultura “Moema” (corpo
de uma indigena morta), produzida em 1893, de Rodolfo Bernardelli, que recebe
uma especie de ritual de cura com os gestos de Daiara Tukano. A artista encosta o
seu mano sobre a escultura, em uma tentativa de torna-la viva, contra a violéncia
colonial daquela representacdo que coloca o genocidio como destino dos povos
indigenas.

Ao chegarem na sala da exposicdo de Véxoa, ambos se curvam diante de
mascaras do povo Wauja, com a forca do som do maraca. Nesse espaco, a artista
denuncia a relacdo que a historia da arte do Brasil estabeleceu com as culturas
indigenas, pois acredita que se trata de “[...] um pequeno livro que resume
graficamente o genocidio dos povos indigenas. O genocidio da invisibilidade, o
genocidio do esteredtipo, o genocidio do racismo repetido no dia a dia” (Tukano,
2020b, s/n). A partir das producdes artisticas, foram criadas imagens negativas
presentes no imaginario nacional até mesmo contemporaneamente.

Os questionamentos de Daiara Tukano (2020b, s/n) que abrem este capitulo
sdo fundamentais para se repensar também a acdo dos museus etnograficos. H4 uma
recorréncia de essas comunidades serem vistas como integrantes de um passado
longinquo do pais, como se ndo mais existissem. A artista contesta essa posicao e

reafirma a presenca contemporanea dos povos indigenas na cena cultural brasileira.
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O protagonismo e a autoria desses povos ndo podem ser mais apagados e
esquecidos.

A exposicdo Véxoa: nds sabemos foi crucial para divulgar que existe uma
organizacao coletiva de artistas indigenas que deseja dialogar com as institui¢cdes
de arte para que suas obras sejam conhecidas nesse circuito. Diante da relevancia
desse projeto, nesta secdo, discuto o processo de construcao da mostra, levando em
consideracdo que foi realizada no periodo da pandemia, com a producdo de um
material critico intenso nas plataformas virtuais. Ao estudar algumas obras,
proponho o didlogo com conceitos debatidos por Edouard Glissant (2021), tais
como relacgdo, transparéncia e opacidade, 0s quais contribuem para uma possivel
leitura dessas producdes. Tendo em vista a relevancia da Pinacoteca do Estado de
Séo Paulo para o cenario da arte brasileira, considero que essa exposi¢do foi um
marco fundamental para projetar artistas indigenas para o circuito nacional e
disseminar as especificidades de uma curadoria pensada a partir da perspectiva dos

poVvos originarios.

4.1

Projeto curatorial: visdo Terena por uma historia da arte indigena

A exposicdo Véxoa: nos sabemos, curada por Naine Terena, ficou em cartaz
na Pinacoteca do Estado de S&o Paulo, entre novembro de 2020 e margo de 2021.
A mostra foi um momento importante para a instituicdo dialogar com as artes
indigenas, a partir de uma curadoria realizada por uma pessoa integrante dos povos
originarios. Aqui, a curadoria indigena é imprescindivel para pensar um projeto
expografico que atenda as demandas desses artistas, especialmente ao modo como
desejam ser vistos e tratados por um museu tradicional. Estar nesse espaco significa
conquistar uma plataforma de visibilidade e didlogo mais amplo com as instancias
de arte brasileira, galeristas, diretores de museus, curadores, que poderdo observar
a poténcia desse movimento protagonizado por artistas e curadores indigenas.

E necessario ressaltar a relevancia de esse movimento acontecer no cenario
da producdo artistica contemporanea, provocando um deslocamento de olhar. Hal
Foster (2014) aponta a emergéncia de um paradigma etnografico na arte

contemporanea, a partir do final do século XX. O estudioso identifica um
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movimento de artistas e curadores, predominantemente sujeitos brancos, buscarem
se aproximar do outro marcado cultural e racialmente. As criticas ao colonialismo
e aos processos de subalternizacdo se tornam recorrentes em trabalhos que
evidenciam as opressdes sociais. No entanto, a partir de uma abordagem
etnografica, o outro foi imaginado em um estagio primitivista no pensamento
ocidental:
Existe, antes de tudo, o problema de projecédo desse outro-fora
[...]. Com o espago e o tempo assim projetados um no outro, “ali”
tornou-se “outrora”, e o mais remoto (medido a partir de uma
espécie de meridiano de Greenwich de civilizagdo europeia)
tornou-se 0 mais primitivo. Esse mapeamento do primitivo era
manifestamente racista: no imaginario do branco ocidental sua
localizacdo era sempre escura. Porém, ele persiste tenazmente,
porque é fundamental para as narrativas da hist6ria-como-

desenvolvimento e da civilizagdo-como-hierarquia (Foster, 2014,
p. 164, grifo do autor).

A perspectiva evolucionista citada pelo critico hierarquiza sociedades e
constroi uma homogeneizagao das diferencas, tendo seu reflexo em uma concepgéo
linear da disciplina historia da arte que acompanharia o desenvolvimento da
espécie. Na tentativa de envolver esse outro nas obras e exposi¢oes, artistas atuam
como etndgrafos buscando mergulhar nos universos de diferentes grupos sociais e
traduzi-los em sua producdo. Essa politica da alteridade, observada por Foster
(2014, p. 165), contribuiu para a “idealizacdo da condi¢do do outro”. Ou seja, as
culturas foram incluidas com o risco de os seus membros continuarem sendo
tratados de maneira essencialista, como objetos. E preciso reconhecer que o uso do
método etnografico na arte “obliterou muita coisa no campo do outro e em seu
nome” (Foster, 2014, p. 172), ocorrendo muitas vezes uma reducao desses grupos.
Diante desse cenario, a inclusdo da alteridade com uma abordagem antropoldgica
ndo € o suficiente, pois ha posturas colonialistas nesses exercicios que orientam 0s
métodos, paradigmas e praticas no campo da arte e do discurso critico.

Como deslocar essas projecoes langadas sob o “outro-fora”? De que
maneira criar narrativas sobre si que fujam da objetificacdo reproduzida por tantos
séculos? Quais estratégias utilizar para mostrar o que foi obliterado? Para emitir um
discurso proprio que tenha um alcance maior, esse Outro por vezes busca se inserir
no circuito da instituicdo da arte contemporanea. Nao apenas como produtor de arte,

mas também na posicdo de curador, aquele que pensa e constrdi as exposi¢des, 0
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gue causara mudancgas mais estruturais nos museus, no processo de silenciamento
e na forma como o sujeito é visto na sociedade.

Naine Terena, ao perceber a necessidade de desconstruir idealizacdes e o
olhar exotizante sobre os povos indigenas, a partir da pratica constante de
reconstruir imagens e pensamentos redutores, atua como curadora para articular a
presenca indigena em diferentes espagos. A estudiosa afirma: “para mim, a
curadoria é um espaco de poder” (2021, s/n)%. Esse trabalho exige pensar
conceitualmente a exposi¢do; projetar as narrativas que almeja construir nas
instituicdes; dialogar com artistas para integrarem a mostra a partir da ideia inicial
proposta; dispor as obras no espaco, organizando a visualidade das producdes.
Portanto, esses gestos demonstram o poder que é exercido quando se atua como
curador.

Para Moacir dos Anjos (2017, p. 109), a atividade curatorial contribui para
tornar visiveis as producdes selecionadas para compor um projeto expografico, pois
trata-se de “[...] uma pratica que também participa, de modo ativo, na construg¢ao
de uma partilha do sensivel; na delimitacdo do que é visto e dito em um dado
momento e lugar”. Esse fazer atribui inscri¢@o social aos trabalhos artisticos e pode
desafiar as representacfes dominantes ao desempenhar o papel de organizar as
obras e artistas que devem estar presentes nas mostras. Nota-se a existéncia “de
uma curadoria que resiste [...] Resisténcia que é entendida, assim, ndo como gesto
passivo frente a uma forca que acua, mas, paradoxalmente, como postura ativa de
transformagdo” (Anjos, 2017, p. 117). Os curadores indigenas encontram multiplas
estratégias de resisténcia que se expressam de diversas formas, seja em parcerias
institucionais ou criando galerias e eventos autbnomos, com o objetivo de que essas
vozes sejam escutadas e didlogos sejam estabelecidos.

O “pensamento curatorial indigena” (Terena, 2021, s/n) apresenta uma
proposta de ordem epistemoldgica, pois articula estética e politica, se insere em
lugares diversos e busca reconfigurar até mesmo os critérios coloniais de arte que
negaram a possibilidade de os corpos vivos dos indigenas estarem presentes nesses

espacos construindo suas proprias histdrias da arte.

% Intervengéo oral no Seminario Kixpatla: arte y cosmopolitica. Participagdo na mesa “Curadoria
de las artes indigenas en Brasil, México, Peri y Reino Unido”. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=shwJE-QhHsU, 9 jun. 2021. Acesso em: 5 mai. 2024.



122

Nesse sentido, Fernanda Pitta (2021, s/p) — curadora sénior da instituicdo na
época — relata que, ao trabalhar junto com a equipe da Pinacoteca do Estado de S&o
Paulo na reviséo do acervo permanente do museu, percebeu-se que faltavam artes
indigenas na colegdo. Na tentativa de encontrar uma solucdo para esse problema,
perguntaram a Naine Terena como a pinacoteca poderia incluir essas producdes. A

pesquisadora indigena respondeu ao questionamento com outra pergunta perspicaz:

[...] qual espago a instituicdo pode compartilhar ou abrir para 0s
artistas indigenas? Entendemos que isso era uma provocagao e
para darmos um passo adiante teriamos que convida-la [Terena]
para fazer uma exposicdo na Pinacoteca. Nos ndo poderiamos
fazer por, nds ndo poderiamos fazer de, teriamos que fazer com
(Pitta, 2021, s/p).

Nesse processo curatorial, Terena proporciona o0 intercambio de
experiéncias entre seu exercicio de curadora, representantes da instituicdo e os
artistas, tendo autonomia em suas proposi¢des de como pensar a exposic¢ao de obras
de autoria indigena. Assim nasce Véxoa: nos sabemos (2020-2021), uma mostra
que reuniu os trabalhos de vinte e quatro artistas/coletivos, que cartografaram
diferentes experiéncias subjetivas, culturais e geograficas. Esses artistas/coletivos
sdo: Ailton Krenak; Andpuaka Tupinambd; ASCURI — Associacdo Cultural dos
Realizadores Indigenas; Bernaldina José Pedro; Daiara Tukano; Denilson Baniwa;
Edgar Kanayk®; Pajé Gabriel Tukano; Gustavo Caboco; Lucilene Wapichana;
Ricardo Werd; Camila Kanhgag; Dival Xetd; Juliana Xereku; Jaider Esbell; Kaya
Agari; MAHKU — Movimento dos Artistas Huni Kuin; Olinda Yawar Tupinamba;
Artistas Pankararu; Tamikud Txihi; Mulheres Terena; Artistas Wauja; Yacuna
Tuxd; Artistas Yudja.

O projeto é constituido de uma diversidade de producdes: panelas de barro,
mascaras, video-performances, instalacdes sonoras, fotografias, desenhos, pinturas
digitais, curtas-metragens, entre outras. De certa maneira, essa expansividade
transgride a categorizacdo que por muito tempo foi aplicada as artes indigenas e
definiu os objetos como artesanatos ou artefatos, relegando-os aos museus
etnograficos, por vezes apagando sua autoria coletiva. Ticio Escobar (2011, p. 7)

acredita que existe um viés politico ao se repensar essa classificacéo:



123

Mas existem outras razdes, politicas, para argumentar a favor do
termo "arte indigena". Reconhecer a existéncia de uma arte
diferente pode refutar uma posicdo discriminatoria que pressupde
que a cultura ocidental detém a prerrogativa de acesso a certas
experiéncias privilegiadas e sensiveis. E pode propor outra visdo
dos povos indigenas de hoje: abre a possibilidade de considera-
los ndo apenas como seres marginalizados e humilhados, mas
também como criadores, produtores de formas genuinas, sujeitos
sensiveis e imaginativos capazes de contribuir com novas
solucdes e figuras para o patrimbnio simbdlico universal
(Escobar, 2011, p. 7, tradugdo nossa)’’.

Como propde Escobar (2011), o reconhecimento da existéncia de corpos
indigenas no presente, elaborando as suas proprias estéticas, ¢ fundamental para a
construcdo de outras imagens sobre esses povos. Nesse sentido, serd possivel
valorizar as percepcdes cosmogonicas do mundo que se inscrevem na confec¢ao
desses objetos e nao precisam da aprovagao da cultura ocidental para continuarem
vivos e serem tratados como praticas artisticas. Por isso, houve um intenso cuidado
da curadora para mostrar que existem diferentes concepgdes estéticas indigenas.
Naine Terena (2022b, p. 176) explica que buscou reunir essa multiplicidade de
perspectivas sobre o fazer artistico indigena em sua atuacao, levando esses olhares

para um museu de arte:

Porque, na realidade, eu ndo quero falar somente da arte
contemporanea feita por indigenas, eu quero falar da existéncia
da arte feita por indigenas no Brasil, que foi invisibilizada, entéo
por isso eu prefiro hoje falar de manifestacdes estéticas
indigenas. Quando falo em manifestacGes estéticas, também
estou ampliando a ideia de estética e do que podemos encontrar
dentro das aldeias, que ainda ndo ganhou espago dentro de
exposicdes de artes. [...] na exposicao existem artistas que nunca
antes foram vistos pelo grande publico. Temos producdes que
estdo, talvez, em uma esfera mais dos museus antropoldgicos e
dos museus etnogréficos do que dos museus de arte, e também
aqueles que ja sdo bastante conhecidos do publico em geral
(Terena, 2022, p. 176, grifos nossos).

0 Pero hay otras razones, de caracter politico, para argumentar en pro del término “arte indigena”.
El reconocer la existencia de un arte diferente puede refutar una posicién discriminatoria que supone
que la cultura occidental detenta la prerrogativa de acceder a ciertas privilegiadas experiencias
sensibles. Y puede proponer otra vision del indigena actual: abre la posibilidad de considerarlo no
solo como un ser marginado y humillado sino como un creador, un productor de formas genuinas,
un sujeto sensible e imaginativo capaz de aportar soluciones y figuras nuevas al patrimonio
simbélico universal (Escobar, 2011, p. 7).
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A visdo da estudiosa € mais ampla, ndo busca trabalhar apenas com as
producdes que utilizam e se apropriam das linguagens ocidentais. A expressao
“Manifestagoes Estéticas Indigenas”, também considerada pela autora como MEIN
(Terena, 2022a)™%, inclui pecas elaboradas no contexto das comunidades e que
também demonstram um trabalho estético. Além disso, ha o projeto de tornar
visivel a obra de artistas/coletivos que ndo sdo conhecidos no cenario nacional,
colocando esses nomes ao lado daqueles que tém uma trajetoria mais longa nos
museus e exposi¢oes de arte.

Véxoa também buscou desconstruir hierarquias entre trabalhos que estariam
destinados as instituicGes artisticas e aqueles que seriam levados para 0s museus
etnograficos. Todas estdo no mesmo espaco do museu de arte e posicionadas juntas,
lado a lado. Embora ndo haja uma cronologia, observa-se que a montagem expde
obras que datam desde a década de 1970 até trabalhos realizados no século XXI,
propondo um dialogo entre geracdes. Nessa perspectiva intergeracional, a dimenséo
temporal (quando as obras foram produzidas) e espacial (de onde vem esses artistas)
apresenta pluralidades: geragcdes mais jovens e antigas estdo unidas; o coletivo e 0
individual se imbricam; trabalhos de indigenas que vivem nas comunidades se mis-
turam com aqueles elaborados por indigenas urbanos; ha artistas que representam
todas as regides do Brasil, de Norte a Sul, divulgando que no pais inteiro existe essa
presenca.

Para além das obras exibidas na parte interna do museu e da ativacdo
realizada na abertura da mostra (Moré’ erenkato eseru’ - Cantos para a vida, com
Daiara Tukano e Jaider Esbell), o projeto buscou intervir na estrutura fisica da
instituicdo. A acdo Nada que é dourado permanece 1: Hilo, de Denilson Baniwa
(2020b), trabalhou com o reavivamento desse espaco. O artista, que frequentemente
se expressa por meio das linguagens visuais e da performance, utilizou uma enxada
para transformar o estacionamento do museu em um canteiro. Em setembro de
2020, em plena pandemia, Baniwa (2020b) iniciou 0 processo de plantar sementes
e mudas nesse lugar, o que poderia ser acompanhado pelas cAmeras de seguranca
da pinacoteca. Uma questdo emerge desse gesto: € possivel fazer esse cultivo em
um chéo repleto de paralelepipedos? As sementes podem, de fato, germinar em

meio ao concreto? Entre uma pedra e outra, o artista procura atentamente — e

1 Essa expressdo foi discutida mais detalhadamente na se¢io “2. O movimento de artes indigenas
contemporaneas: contra a linguagem da descoberta”.
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encontra — brechas para cavar e plantar, em espacos estreitos, diferente das amplas
dimensGes das rocas nos territérios indigenas. O trabalho foi arduo: a forca e
disposigédo do artista foram fundamentais, se levarmos em consideragéo que foi
necessario encarar o sol quente para realizar a intervencéo.

De que maneira o jardim germina e impacta o0 ambiente que é inapropriado
paraa sua presenca? A vida pode ser cultivada entre os paralelepipedos? Para Ailton
Krenak (2020, p. 28), “[...] a vida vai dos oceanos para a terra firme, atravessa de
norte a sul, como uma brisa, em todas as dire¢fes. A vida é esse atravessamento do
organismo vivo do planeta numa dimensdo imaterial”. A partir dessa concepgao,
podemos afirmar que a acdo contribuiu para tecer uma politica do vivo no lugar. As
plantas do mini jardim atraem outros animais (beija-flores, borboletas, sabias, entre
outros), reflorestando o espaco. Essa nova configuracdo de paisagem é agradavel
tanto para os trabalhadores da pinacoteca quanto para o publico que visita a
exposicao.

Nada que é dourado permanece 1: Hilo sugere, ainda, uma reflexdo acerca
da insisténcia da vida. Apesar dos obstaculos impostos, ha plantas que insistem em
viver, como observamos nas mudas e sementes que se desenvolveram. Essa imagem
é interessante para se pensar sobre a resisténcia dos povos originarios, 0s quais
existem apesar de séculos de um projeto de exterminio, que ainda estd em curso. A
pandemia causada pelo coronavirus impactou essas comunidades’?, com alto indice
de mortes, especialmente de ancidos — arquivos vivos que salvaguardam os saberes
no préprio corpo. Houve uma luta autbnoma contra a pandemia, visto que esses
povos foram esquecidos pelo governo brasileiro. As sociedades indigenas, embora
tenham perdido muitos integrantes, continuam vivas em um pais que historicamente
Ihes quer mortas, em um gesto de resisténcia semelhante as plantas e sementes
persistirem em meio a aridez das pedras. O artista-agricultor Denilson Baniwa
(2020b) sugere todas essas dimensdes em seu trabalho, especialmente ao se mostrar
disposto a emprestar sua forca para, pelos gestos simples e minuciosos, compor
outras paisagens, inscrevendo o préprio corpo na paisagem, em uma obra-processo

que implica em alguma mudanca de ordem prética.

2 Em 2020, foi criado o site “Vagalumes: Memorial das vitimas indigenas fatais da covid-19”, uma
parceria entre indigenas e ndo indigenas, que busca salvaguardar as trajetdrias biograficas e prestar
homenagens a essas pessoas: https://www.memaorialvagalumes.com.br/inicio/ Acesso em: 30 mai.
2024,



126

O estudo sobre Véxoa: nds sabemos, levando em consideracdo o projeto
curatorial, ativagdo, intervencéo e obras que compdem a mostra, pode ser realizado
em dialogo com os instrumentos criticos propostos por Edouard Glissant (2021).
Noc¢Oes como relacdo, direito a opacidade e transparéncia, sdo fundamentais para
refletirmos sobre as pontes que a exposi¢do constrdi entre 0s povos indigenas e a
sociedade ndo indigena, sem o apagamento da diferenca, assim como sobre as
perspectivas cosmogonicas que por vezes fogem a nossa compreensdo e se
inscrevem em algumas producdes.

Em Poética da relacdo, Glissant (2021) explica que o pensamento do
Ocidente e caracterizado pelas filosofias do Um, marcadas pela linearidade e
homogeneidade. Nesse sentido, afirma: “existe, entdo, no mito [ocidental] uma
violéncia oculta, que se prende nas malhas da filiacdo e que recusa absolutamente
a existéncia do Outro como elemento de relagdo” (Glissant, 2021, p. 76). A filiagcdo
busca transformar o Outro em igual, negando sua existéncia prépria, excluindo-o
de forma absoluta para torna-lo transparente. Portanto, a transparéncia € redutora,
pois busca assimilar o que ndo se encaixa no suposto universal generalizante,
colonizando e diluindo subjetividades. A racionalidade ocidental opera na
construcdo de uma transparéncia compreensivel e assimilavel. Essa pratica é muito
comum no processo de tomada de territérios que ocorreu nas Américas, a partir da
exploragdo europeia, e persiste na imposi¢do de um modo Unico de existir.

Além da critica ao sistema hegemonico, o filésofo propde o direito a
opacidade e a poética da relacdo como caminhos alternativos para causar fissuras
nas estruturas coloniais. Na poética da relacdo, € preciso haver a coexisténcia de
diferentes corpos que se relacionam, mas ndo ocorre o aniquilamento de uma das
partes nesse contato. Assim, nédo se efetua a violéncia da filiagdo, pois a diferenca
propria € mantida, sem ser absorvida pelas praticas culturais com as quais se
relaciona. No entanto, tendo em vista que uma hierarquizacdo ordena posi¢coes de
valoracdo de cada grupo na sociedade, a pratica da relagdo é um horizonte que
demanda muitos esforgos para ser alcangado.

A opacidade, como o0 oposto da transparéncia, é fundamental para que a
relagdo de fato acontega. Para tanto, cabe defender “[...] 0 direito a opacidade, que
ndo é o encerramento em uma autarquia impenetravel, e sim a subsisténcia em uma
singularidade néo redutivel” (Glissant, 2021, p. 220). Ou seja, 0 ato de assimilar

seres e ideias a partir da nossa escala de compreensédo deve ser questionado, porque
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trata-se de um processo de reducdes e julgamentos. E necessario reconhecer que
“opacidades podem coexistir, confluir, tramando tecidos cuja verdadeira
compreenséo estaria na textura dessa trama, e ndo na natureza dos componentes.
Talvez por um tempo, devéssemos renunciar a essa antiga obsessdo em chegar ao
fundo das naturezas” (Glissant, 2021, p. 220). Chegar a esse fundo por vezes
significaria diluir a complexidade incompreensivel que ele apresenta — e é esse nao
entender que enriquece a nossa existéncia.

Dessa forma, para Glissant (2021, p. 220), “o direito a opacidade nao
estabeleceria 0 autismo, mas fundaria realmente a Rela¢do, em liberdades”. Ao se
considerar as opacidades de cada grupo, a polifonia se mantém e a relacao € de fato
praticada. Essa reivindicacdo como direito € uma questéo politica, de garantir que
as interacdes sejam plenas, mantendo as perspectivas multilingues e pluriculturais,
por exemplo. Se “chamamos, portanto, de opacidade aquilo que protege o Diverso”
(Glissant, 2021, p. 89), as singularidades ndo compreendidas sdo respeitadas e
valoradas de maneira positiva.

E possivel deslocar as ideias glissantianas para se refletir acerca das
camadas de rela¢do propostas pelas artes indigenas contemporaneas, especialmente
pela exposicdo Véxoa: nds sabemos, que ja no titulo divulga uma palavra na lingua
Terena, nos fazendo pensar na multiplicidade de idiomas falados no Brasil. A
afirmagdo “nds sabemos” remete aos conhecimentos dos povos originarios, por
vezes ignorados e reprimidos pela sociedade dominante. As comunidades indigenas
sabem viver em relacdo, entendendo que as redes de sociabilidade devem ser
estabelecidas ndo apenas com os seres humanos, mas também com os demais seres
vivos que habitam o planeta Terra. Nas obras que compdem a mostra, podemos
encontrar diferentes propostas de interacdo com os ndo indigenas — a partir do uso
de linguagens ocidentais — e 0 universo cosmogonico de cada povo, possibilitando

o deslocamento estético do publico em opacidades que sugerem praticas de relacéo.
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4.2

Entre fotografias, ilustracdes digitais, tecidos e ceramicas: relacéao e
opacidade em producdes estéticas

Diante do fato de que a mostra Véxoa: nés sabemos’? ficou em cartaz (2020-
2021) no periodo de pandemia, houve uma intensa divulgacdo nas redes sociais.
Antes de ocorrer a abertura, artistas gravaram videos curtos se apresentando e
falando um pouco de suas obras, material publicado nos perfis da Pinacoteca do
Estado de Séo Paulo, no Facebook e Instagram. O cartaz de divulgagéo colocou em
evidéncia as telas de Daiara Tukano, que interseccionam a linguagem tradicional
do grafismo de seu povo — comunidade evidenciada pelo sobrenome utilizado como
assinatura — com o suporte da pintura em tela, que demanda o uso de diferentes

técnicas artisticas:

Véxoa:
Nos sabemos

m PINACOTECA
ate margo — 2021 DE SAO PAULO

Figura 10. Cartaz de divulgacdo da exposicdo nas redes sociais.

Foto: Pinacoteca de Séo Paulo. Disponivel em:
https://www.facebook.com/photo?fbid=3765502010137686&set=pch.37
65502073471013

3 A exposicdo integra um projeto de pesquisa chamado OPY, fruto da colaboragio entre a
Pinacoteca (museu do Estado), a Casa do Povo (centro cultural independente) e a aldeia Tekoa
Kalipety (uma comunidade Guarani Mbya situada no sul da cidade de S&o Paulo). A proposta visa
refletir sobre a auséncia das artes indigenas nas institui¢des. OPY recebeu o Prémio Stheby’s 2019,
que reconhece a relevancia e exceléncia da proposta curatorial de Véxoa, havendo um apoio
financeiro para a mostra, programacéo publica e a pesquisa (Pinacoteca de Sdo Paulo. Disponivel
em: https://pinacoteca.org.br/programacao/exposicoes/vexoa-nos-sabemos/ Acesso em: 31 mai.
2024).
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O artista Edgar Kanaykd participou do projeto com fotografias, que tanto
expdem aspectos culturais de seu povo (Xakriabd/Minas Gerais) quanto registram
momentos de reivindicacdo politica dos povos originarios. O fotégrafo explica como

surgiu o seu interesse para trabalhar com essa linguagem artistica:

Sou Edgar Kanaykd, do povo Xakriaba. Moro na terra indigena
Xakriaba, no municipio de Sdo Jodo das Missdes, no Norte de
Minas. Meu interesse pela fotografia e audiovisual surgiu do
proprio interesse da comunidade, quando, nos anos 2000, viu
chegar a energia elétrica e, com ela, equipamentos como
televisdo, radio e a cdmera fotogréafica. Desde entdo, a fotografia,
gue inicialmente foi vista como um perigo — pela desconhecida
influéncia que poderia exercer sobre nossa cultura —, passou, aos
poucos, a ser conhecida e percebida também como instrumento
de luta e resisténcia (Kanayk®, 20203, p. 4).

Em um primeiro momento, a cdmera fotografica foi vista com desconfianca
pelos membros da comunidade. Com o tempo, perceberam a relevancia de registrar
visualmente o cotidiano da aldeia, a partir dos prdprios olhares. Com imagens e
videos, seria possivel divulgar como integrantes do povo Xakriaba vivenciam a
propria cultura, elaborando autorrepresentagdes artisticas.

Como mestre na &rea da Antropologia Social, Kanaykd (2020a, p. 4)
também contribui para uma mudanga nos espagos académicos, pois “é preciso mais
do que ocupar os espa¢cos majoritariamente ocupados por ndo indigenas, como a
academia, é preciso desconstruir e reconstruir esses espa¢os com um pouco da nossa
cara”. Esse processo também é realizado no circuito das artes. No que tange a
producédo fotografica, cabe lembrar que ha uma ampla construgdo desse material
sobre as comunidades indigenas a partir da visdo antropoldgica e pelo olhar de
artistas de fora desses grupos. A diferenca que se demarca nesse momento é esse

registro visual ser realizado pelas lentes de um Xakriaba:
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Figura 11. Edgar Kanaykd, Wawi, Pintura corporal tradicional Xakriab&. Terra
Indigena Xakriaba, 2016. Fonte: Catélogo Véxoa (2020b), p. 59.

Em preto e branco, a figura 11 expGe a pratica de pintar o corpo na cultura
Xakriaba. O nosso olhar ¢ direcionado principalmente para 0 homem de cocar que
minuciosamente faz a pintura no ombro de outro indigena. Seu olhar se concentra
no corpo-tela a sua frente, em um trabalho que exige atencdo para inscrever
detalhadamente os tracados. Parte do peitoral ja foi pintado. No instante flagrado
pela camera, busca-se inserir grafismos nos ombros do jovem. Para Célia Xakriaba
(2018, p. 45), “a pintura corporal carrega significados para além dos tracos que
podemos ver, a pintura veste, re-veste e nos faz sentir que temos um lugar de
pertenga no territorio do corpo”. Essa pertenca ¢ ligada & comunidade, que possui
uma propria historia, lingua e préaticas culturais.

E fundamental ressaltar que “por muito tempo houve uma tentativa de tirar
de nos essa pratica da pintura, seja pela proibicdo, seja pelo constrangimento ao
qual nos expunham os ndo indios” (Xakriabd, 2018, p. 44). Embora o histdrico de
opressao tenha se mantido por muito tempo, os Xakriaba persistiram no uso desse
simbolo cultural, buscando frequentemente usa-lo fora da comunidade como uma
demarcagdo comunitaria. O ato de pintar-se, com grafismos especificos desse povo,
é uma pratica de valorizagdo dessa cultura ancestral e resisténcia a repressao de

apagamento dos grafismos.
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Na figura 11, notamos que Edgar Kanaykd (2020b) elaborou um registro
visual de uma atividade cotidiana da aldeia. O fotografo tambem busca acompanhar
as mobiliza¢des indigenas na capital do pais (Brasilia), que reivindicam direitos:

Figura 12. Edgar Kanaykd, J&! Luta e Resisténcia indigena, 2017. Fonte: Catalogo Véxoa
(2020b), p. 58.

A figura 12 documenta um momento de reunido dos povos indigenas para
fazer uma reivindicagio urgente: “DEMARCACAO JA!”. A faixa com essa frase
chama a atencdo dos ndo indigenas para a luta desses povos em prol de seus
territorios. A mobilizagdo aconteceu no Acampamento Terra Livre (ATL) de 2017,
que ocorre anualmente no més de abril, quando povos originarios do pais inteiro
fazem um acampamento em frente ao Congresso Nacional para exigir dos politicos
que atendam as demandas das comunidades. Tanto € um momento de evidenciar
que os direitos garantidos na Constituicdo Federal ndo estdo sendo plenamente
garantidos — esse documento prevé a demarcacao de todos os territorios indigenas
em até cinco anos apos sua promulgacdo, que foi em 19884 — quanto pressionar os
representantes politicos para ndo aprovar projetos de lei que prejudicam os

moradores dos territérios tradicionais.

7 Capitulo VIII, “Dos fndios”: “Art. 67. A Unido concluira a demarcagdo das terras indigenas no
prazo de cinco anos a partir da promulgacdo da Constitui¢do” (Brasil, 2016, p. 160).
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A demarcacdo dos territorios indigenas provoca consequéncias positivas
para toda a sociedade brasileira. S6nia Guajajara (2018, p. 85), que em 2023
assumiu o cargo de Ministra dos Povos Indigenas no governo federal, afirma: “esses
territorios [indigenas] ndo s6 proporcionam a manutencdo do modo de vida
indigena como também proporcionam o equilibrio ambiental, climatico, o regime
de chuvas, preservam as nascentes, a qualidade do ar...”. Portanto, existe um lado
que é frequentemente esquecido pela sociedade brasileira: “o beneficio ndo fica so
para nos, fica para todo mundo. Isso garante a vida no planeta. Se ndo fossem os
territorios indigenas, o Brasil ja seria um verdadeiro deserto” (Guajajara, 2018, p.
85). O processo de conscientizagdo sobre essa discussdo territorial é crucial para a
garantia dos direitos dos povos originarios e a preservacao ambiental.

Em J&! Luta e Resisténcia indigena, Edgar Kanayk6 (2020b) mostra a
atuacdo politica das comunidades indigenas, sendo protagonistas da propria luta. E
interessante pensar que essa fotografia é também o registro histérico dessa
mobilizacdo em 2017 e pode ser utilizada como um documento visual sobre os
acontecimentos desse ano no pais. O artista acompanha o ATL e constroi registros
de fatos que podem até mesmo serem ocultados pela imprensa oficial. Essas
imagens circulam nas redes sociais e em veiculos alternativos, adquirindo
proporcdes significativas no ambito nacional. Nesse sentido, cabe ressaltar que a
fotografia pode contribuir com o cultivo da memaria, como propde Laura Flores
(2011, p. 126):

Com relagdo & documentacdo e a memoria, a fotografia supera
qualquer outro meio de representacdo, ja que ndo apenas
descreve ou sugere a realidade, mas também a torna presente. O
proprio nome do meio sugere essa ideia: a fotografia € a “escrita

da luz” (e ndo “escrever com luz”, como se afirma...) (Flores,
2011, p. 126).

O processo de presentificacdo realizado pela fotografia contribui para
salvaguardar a memdria de um acontecimento. Na figura 12, o registro de um
momento no ATL 2017 pode ser revisitado por meio da imagem. Olhar para a
fotografia significa entrar em contato com uma cena que por vezes nao
presenciamos. A cena se torna viva e, nesse caso, nos impacta e provoca a reflexao
de que toda a sociedade brasileira deve lutar pela “DEMARCACAO JA!”.
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Outro instrumento utilizado para ecoar as vivéncias indigenas € a ilustracédo
digital. Yacund Tux4, jovem artista da Bahia que estuda Letras, se apropria desse
recurso nas obras exibidas na exposi¢do. Cabe lembrar que “Véxoa é sua primeira
participagdo em uma exposi¢do realizada no contexto de arte contemporanea”
(Catalogo Véxoa, 2020, p. 114). Assim, é fundamental lembrar que o projeto
curatorial de Naine Terena buscou trazer essa diversidade territorial (artistas de
diferentes regides do pais) e divulgar trabalhos de artistas que estéo iniciando sua
trajetdria e ainda ndo eram conhecidos no contexto nacional.

A sua assinatura ¢ composta por duas palavras expressivas: “Yacund” (nome
recebido pelos encantados’, significa “Filha da Terra”); e “Tuxa” (designagdo do
povo ao qual sente pertencimento). A artista explica que o seu trabalho criativo foi

impulsionado pela necessidade de ver a si mesma em imagens:

O que me motivou a desenhar foi a vontade de me ver nas coisas.
Eu sempre tive essa fisionomia, as pessoas me diziam: vocé tem
cara de india, vocé tem cara de india. E eu ficava muito com
aquilo [essa ideia] na cabega porque ao mesmo tempo em que as
pessoas associam a ideia da indigena, bonita, cabelo comprido,
essa imagem de beleza s6 tem lugar no fetiche. Eu ndo me viaem
nenhum outro lugar, eu ndo me via com essa cara, ainda ndo me
vejo muito, gostaria de me ver mais nos espagos. A maioria dos
desenhos que hoje esta no papel, estd fora de mim, eu ja tinha
dentro de mim ha muito tempo, que era essa ideia de me retratar,
de me ver nas coisas: essa cara, esse jeito, esses olhos, e falar um
pouco do que é ser uma mulher indigena, dessa beleza de uma
maneira que ndo fosse falada por nenhuma pessoa branca, falar
por mim (Tuxd, 2020a, s/n)’s.

Quais imagens sao associadas a expressao “cara de india”? De que maneira
esse olhar moldou uma visdo sobre as mulheres indigenas? Tuxa (2020a) observa
que esses corpos foram associados a um padrdo de beleza, alvo de objetificagéo
sexual, construida por uma visdo colonial, que esta distante das fisionomias reais.
Consequentemente, muitas mulheres indigenas ndo se identificam com as imagens

elaboradas pelo olhar externo.

5 «[...] refere-se aos seres animados por forcas magicas ou sobrenaturais. Significa também
habitantes do céu, das selvas, das aguas e dos lugares sagrados” (Gralna, 2010, p. 30).
®Declaragdo realizada no documentério “Mulher indigena, sapatdo e artista em Salvador”, produgdo
de Raquel Franco. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=G36wplajADY &t=8s.
Publicado em 3 jan. 2020. Acesso em: 31 mai. 2024.
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Mirna Silva (2017), em sua pesquisa de mestrado no campo das artes
visuais, analisa algumas narrativas pictoricas sobre mulheres indigenas que
contribuiram para determinar e fixar o fen6tipo dessas personagens em quadros do
século XIX. A pesquisadora Kambeba analisa em alguns quadros a construgdo da
“[...] mulher indigena nesse ‘lugar exotico’, nua, com ar de fragilidade” (Silva,
2017, p. 31). Por vezes, essa nudez integra a paisagem natural. Em livros didéaticos
e meios de comunicacdo, Silva (2017, p. 31) constata que ainda é frequente o retrato
da “[...] mulher indigena nua ou seminua, com longos cabelos, em lugar
paradisiaco, sendo erotizada”. Essas representacdes contribuem para a producgdo de
esteredtipos e frequentemente a sociedade brasileira espera que as mulheres
indigenas devam corresponder a essas imagens, anulando vivéncias
contemporaneas, a pluralidade de corpos e discriminando aquelas que ndo se
enquadram nesses padrdes.

Yacunad Tuxa (2020a, s/n) busca combater essas representacdes candnicas
em sua obra, em um processo de disputar imagens e curar a si mesma: “atualmente,
vivendo na cidade, eu enfrento uma série de discriminages e a arte veio como uma
forma de equilibrio e de cura para lidar com esse dia a dia”. Os deslocamentos
representacionais praticados em suas obras trabalham em duas vertentes: retratar a
si mesma, no processo de autocura do racismo enfrentado e poder se ver em
imagens mais préximas do real (consequéncia positiva para si); deslocar
representacOes tradicionais, confrontando ideias pré-concebidas que as pessoas
tém, desconstruindo-as no acesso a suas producgdes (sensibiliza, afeta e educa o
publico).

A linguagem digital, em softwares como o krita, é experimentada pela
artista para construir suas ilustrages. Algumas delas mostram os deslocamentos

vivenciados pelas mulheres indigenas na contemporaneidade:
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YACUNA

Figura 13. Yacund Tux4, A queda do céu, 2019. Fonte: Catalogo Véxoa (2020b), p. 119.

Na figura 13, alguns detalhes chamam a atenc¢ao na personagem: as pinturas
no rosto, a blusa usada, o livro segurado entre as méos e a frutificagdo de plantas.
Observa-se que, nas laterais da face e no queixo, os grafismos sdo compostos por
simbolos geométricos semelhantes. No entanto, os tracados do nariz seguem outro
padrdo pictorico. Essas representacdes graficas integram codigos especificos de
cada povo, ha tanto significados sociais para o tipo de traco desenhado quanto para
a parte do corpo no qual o simbolo seré inscrito. Na ilustracdo, duas formas de
escrita e linguagens artisticas se encontram: escrita visual indigena (representacdes
gréficas que sdo uma forma de comunicacdo antiga e desempenham um papel
estético); codigo letrado (livro que foi produzido a partir do uso do alfabeto latino,
em uma construcao literaria).

Vestindo uma blusa, a mulher estd com um livro em suas méos, de seus
ombros brotam caules de plantas. As folhas se abrem cheias de frutos. Conseguimos
ver ndo apenas o titulo da obra, como também o desenho do rosto de um indigena
— com a face pintada — retratado na capa. A partir dessa leitura, o corpo da mulher
se transforma: ha o surgimento de plantas, um processo de frutificagdo semeado por
aquelas palavras. Ou seja, a obra ndo apenas provoca reflexdes circunscritas ao
intelecto. Essa producdo também convoca outros seres vivos, como as plantas, e

mexe com os sentidos da leitora, com a sua propria existéncia.
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A obra A queda do céu: palavras de um xama Yanomami, de Davi
Kopenawa (indigena Yanomami) e Bruce Albert (etnografo francés) é constituida
pelo relato oral da lideranca na prépria lingua, que foi transcrito e traduzido pelo
antropologo. Kopenawa (2015) aborda a sua concepcao sobre a sociedade nao
indigena, narra a cosmogonia, praticas rituais e culturais do povo Yanomami, com
destaque para 0 seu processo de iniciacdo como xama. A lideranca profetiza que,
quando todos esses guias espirituais morrerem e as florestas forem totalmente
extintas, 0 céu cairé sobre as cabecas das pessoas e haverd a morte de todos os seres
humanos. Isso porque os xamas “[...] trabalham unicamente para o céu ficar no
lugar, para podermos cacar, plantar nossas rocas e viver com salde” (Kopenawa;
Albert, 2015, p. 216). No entanto, as pessoas ndo indigenas “[...] preferem nao saber
que o trabalho dos xamds é proteger a terra, tanto para n6s e nossos filhos como
para eles e os seus” (Kopenawa; Albert, 2015, p. 217). Esse conhecimento integra
a perspectiva cosmogonica dos Yanomami e mostra que o trabalho dos xamas traz
consequéncias positivas para toda a humanidade, ndo apenas para esse povo.

Davi Kopenawa (2015) reconhece que é necessario registrar a sabedoria dos
antepassados na forma de livro, como um instrumento de conscientizagdo para 0s
ndo indigenas, visto que estes valorizam a linguagem escrita. Assim, a partir do uso
do codigo letrado do outro, sera possivel alcancar um publico maior que possa
entender um fragmento do pensamento yanomami e da relacdo afetiva que essas
pessoas constroem com os territorios. A conscientizagdo podera ajudar a evitar a

continuidade do desmatamento das florestas e da atividade do garimpo:

Para que minhas palavras sejam ouvidas longe da floresta, fiz
com que fossem desenhadas na lingua dos brancos. Talvez assim
eles afinal as entendam, e depois deles seus filhos, e mais tarde
ainda, os filhos de seus filhos. Desse modo, suas ideias a nosso
respeito deixardo de ser tdo sombrias e distorcidas e talvez até
percam a vontade de nos destruir. Se isso ocorrer, 0S N0SS0S N&0
mais morrerdo em siléncio, ignorados por todos, como jabutis
escondidos no chéo da floresta (Kopenawa; Albert, 2015, p. 76).

O xama estabeleceu uma alianga com o estudioso francés para que as suas
palavras fossem potencializadas e circulassem ndo apenas entre 0os Yanomami,
adquirissem proporc¢des a nivel global. A palavra escrita, neste caso, é necessaria:

“quando seus olhares acompanharem o tragado de minhas palavras, vocés saberao
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que estamos ainda vivos” (Kopenawa; Albert, 2015, p. 78). Apesar da
contaminacdo de seus territorios com mercurio e a mineracdo, 0s Yanomami
continuam vivos e tém historias para contar, especialmente do processo de
genocidio vivenciado ha décadas.

Para os indigenas habitantes das florestas, o livro pode ser uma arma de
resisténcia para alcangar aqueles que ignoram ou ndo se importam com a vida
Yanomami. Registrar no papel as filosofias do povo é uma atitude politica de
traduzir esse universo para a sociedade brasileira e internacional, tendo em vista
que os ndo indigenas avancam sobre esses territorios e é urgente protegé-los.
Portanto, A queda do céu: palavras de um xama Yanomami (2015) foi um
importante acontecimento literario que permitiu a Davi Kopenawa adquirir uma
projecdo internacional e conseguir apoio na luta pelos direitos a vida e ao territorio
dos Yanomami.

Retornando a figura 13, a jovem indigena que I& a obra tem acesso ao
espirito dessas palavras, por isso uma mini floresta brota de seu corpo. Essa mulher
intelectual pode ser a representacdo de Yacund Tuxa, que cursa Letras e valoriza,
em primeiro lugar, as literaturas de autoria indigena. Este fazer literario mobiliza a
relacdo com outros seres, representados na tela pelas figuras das plantas e da lua,
em sintonia com a cosmogonia explicada no livro. “A queda do céu” d4a nome a
ilustracdo, visibilizando a relevancia da leitura dessa obra, que propde uma
interagdo mais harmonica entre humanos e ndo humanos. Essa atuagdo e
protagonismo indigenas na literatura e outras artes adquire ainda mais solidez no

trabalho “Nada vai nos parar”:
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Figura 14. Yacund Tuxd, Nada vai nos parar!, 2019. Fonte: Catalogo Véxoa (2020b), p.
118.

Nesta ilustracdo digital, uma mulher aparece vestida com blusa de mangas
compridas, calca jeans e ocupa o plano central da imagem. Prédios estdo ao fundo
no cenario. No seu corpo, algumas inscri¢ces: desenho de duas cobras e da lua
minguante no braco esquerdo; simbolos geométricos no pulso do brago direito. Na
blusa, h& um enunciado com letras destacadas: NADA VAI NOS PARAR.

Pelos detalhes dos grafismos pintados nos bragos, que representam animais,
seres celestes, simbolos ideograficos e culturais, notamos: é o retrato de uma mulher
indigena. Mas essa imagem ndo corresponde a representacdo visual comum na
iconografia da arte brasileira: corpos nus e em sintonia com a paisagem natural das
florestas. A personagem esta vestida e situada em um espago urbano; ao mesmo
tempo em que o proprio corpo carrega inscricbes com significados cosmogonicos
de sua comunidade. Ha, portanto, a constru¢do de outras visualidades para as
mulheres indigenas, que ressaltam a mobilidade dessas pessoas nas cidades.

A frase “NADA VAI NOS PARAR” anuncia um grito de luta: ndo se pode
controlar a circulagdo dos indigenas; ndo ha como impedir a atuagdo dessas pessoas

em diferentes campos da arte e da producao de saber; ndo ¢é possivel conter essas
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vozes. O movimento que esta acontecendo € irreversivel, pois as pessoas indigenas
continuam se deslocando em busca da insercdo nas universidades, nas livrarias, nos
museus, entre outros. A presenca indigena nos espacos adquire cada vez mais forca
pela agéncia desses corpos.

A ilustragdo “Nada vai nos parar!” sugere uma reflexdo acerca da presenca
indigena em lugares diferentes. Em versos, Eliane Potiguara (2018, p. 54) indica
essa condigdo: “[...] Nos somos marginais das familias/Somos marginais das
cidades/Marginais das palhocas.../E da historia?/Ndo somos daqui/Nem de
acola.../Estamos sempre ENTRE/Entre este ou aquele/Entre isto ou aquilo! [...]".
No processo de migracdo e de transito, essas pessoas enfrentam a subalternizacao
nos espacos. Como estratégia de resisténcia, € necessario entender como
ressignificar o viver “entre”, de maneira que as proprias culturas ndo sejam diluidas
pela influéncia das sociedades dominantes. Ou seja, lutar contra a forca colonial
desses espacos, que constantemente convocam esses COrpos ao esquecimento das
proprias raizes, é dificil, tendo em vista que as pessoas estdo fora das comunidades
ou trabalhando com linguagens comuns no contexto ndo indigena, se tornando —
portanto — um dilema intenso.

O termo “entrelugar” — discutido por Silviano Santiago (2000) e que ja foi
abordado na anélise do poema de Graga Grauna (figura 4) — expressa uma condicao
que pode ser associada as vivéncias indigenas contemporaneas. O critico considera
que “a América Latina institui seu lugar no mapa da civilizagdo ocidental gracas ao
movimento de desvio da norma, ativo e destruidor, que transfigura os elementos
feitos e imutaveis que os europeus exportavam para o novo mundo” (Santiago,
2000, p. 16). Cabe entdo praticar a apropriacdo dos codigos culturais impostos pela
sociedade colonizadora e transforma-los a partir de uma visdo latino-americana. No
caso do trabalho de artistas indigenas, notamos um processo parecido, visto que
estdo se inserindo em diversos espagos e campos, a exemplo da representacdo na
imagem “Nada vai nos parar!”. O desafio dessas pessoas € estar entre os principios
culturais do povo ao qual pertencem e os instrumentos da sociedade dominante.
Este entrelugar pode ser transformado em uma expansdo das producdes para
conseguirem unir esses dois universos, estabelecendo uma relagéo entre eles na qual
a diferenca e as particularidades ndo sejam reprimidas.

Para além de producbes com instrumentos digitais, em Vexoa também

encontramos trabalhos que exploram as préticas de tecelagem, a exemplo da série
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“Onde estd a arte indigena no Parana?”, uma parceria entre Gustavo Caboco e
outros/as artistas indigenas desse estado da regido Sul do pais. Trata-se de uma obra

visual poética, que provoca reflexdes:
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Figura 15. Gustavo Caboco e Lucilene Wapichana, Pororoca Wapichana, 2020.
Fonte: Catalogo Véxoa (2020), p. 71.

Gustavo Caboco e Lucilene Wapichana, sua mae, confeccionaram a
Pororoca Wapichana, costurando palavras sobre o tecido. O bordado mostra um
poema que adquire uma dimensdo visual e evoca ancestralidades: “o fio tem
memoria/da pororoca Wapixana/fiado por vovd”. Ha uma trajetoria do fio que nao
pode ser esquecida, ele vem do territorio Wapichana e da pororoca (onda grande da
maré) dessa regido. Essas origens do algoddo estdo em sintonia com as maos que
passaram por ele. Os saberes da vovo foram fundamentais para fia-lo. Cabe lembrar
gue esse povo, no Brasil —também estdo presentes na Guiana e Venezuela —, como

comunidade, se encontra no estado de Roraima, regido Norte do pais.
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“Os  deslocamentos/Roraima -  Parand/conectam  povos/artes-
artesanatos/méos - maes” insere o transito entre espagos situados radicalmente
distantes na geografia do pais. De “Roraima” (o destaque para a tlltima silaba sugere
uma entonacdo que pode ser pronunciada nessa localidade ao mesmo tempo que a
aproxima do nome do estado do Sul) a Parand, hé praticas que “conectam povos”.
O jogo com a sonoridade das palavras € utilizado para mostrar que essa ligacéo se
da por “artes - artesanatos” e “maos - maes”. Nesse caso, hd o encontro entre
producGes que sdo construidas a partir de linguagens ocidentais, por isso
consideradas “artes”; e aquelas que expressam conhecimentos tradicionais no
trabalho com a tecelagem, a ceramica, a palha, por vezes classificados como
“artefatos”. As maos usadas para elaborar essas obras também sao influenciadas
pelos conhecimentos das maes: ancestrais, plantas, Terra. As fronteiras se diluem e
todos esses elementos sdo vistos em conjunto.

Na busca por tracar pontes entre “Roraima - Parana”, Gustavo Caboco ¢
Lucilene Wapichana (2020) almejam reconstruir a propria historia. Nascida em
Roraima, Lucilene Wapichana migrou para Curitiba, onde nasceu o seu filho
Caboco. Ambos retornam ao territorio de origem que continuava vivo dentro deles:
“Nasci em 1989, em Curitiba, em um ambiente urbano, ouvindo as historias de
minha mée sobre nossa familia e nossa cultura e a paisagem ancestral do lavrado
roraimense” (Caboco, 2020, p. 66). Levando em consideracdo que “[...] a
indianidade permanece, porque o indio e/ou a india, onde quer que V4, leva dentro
de si uma aldeia” (Gratna, 2013, p. 59), € necessario pensar nos deslocamentos,
cada vez mais frequentes, vivenciados por pessoas indigenas. Para a estudiosa
potiguara Graga Gralna (2013, p. 101), é fundamental lembrar que esses povos
também séo afetados pela didspora:

Desse modo, a indianidade transmigra, ou seja, ao contrario do
gue se pensa, convém reiterar gue existe uma didspora indigena.
Esse processo vem do sangue dos parentes exterminados ha mais
de 500 anos; dai o passado tornar-se presente pela memdria para
estabelecer um (re)encontro com os que se foram (os suicidados
e 0s assassinados) e/ou os que foram bruscamente arrancados a

ferro e fogo de suas aldeias (Grauna, 2013, p. 101, grifo da
autora).

O processo de transmigracéo, no caso indigena, ndo resulta em apagamento

de seu pertencimento. Até porgue, é frequente essa situacdo ocorrer de modo
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involuntario, por serem expulsos de suas terras, além da violéncia de repressao
dessas culturas (linguas, rituais, entre outras manifestacdes) que implica por vezes
no esquecimento da propria ancestralidade que precisa ser retomada.

A afirmacdo da existéncia e resisténcia indigena na contemporaneidade é
fundamental: “somos vivos/e estamos entre mundos/nas lutas das autonomias/das
nossas vozes” (Caboco; Wapichana, 2020). Apesar de séculos de genocidio, que
continua sendo praticado, a presenca indigena na atualidade é incontestavel, ndo é
possivel mais persistir na pratica de associar as comunidades originarias apenas a
um tempo e espago longinquos. “Nas lutas das autonomias”, a busca por ecoar a
propria voz nado esta dissociada da valorizagido da “v6”. O recurso estético usado
pelos artistas sugere dois sentidos para uma mesma palavra, as vozes e as vos estao
em sintonia na resisténcia dos povos originarios.

O projeto de refletir sobre “Onde estd a arte indigena no Parana?” também
se expressa na construcdo de uma obra coletiva, construida a muitas méos, e que

recebe o nome da série:

Figura 16. Gustavo Caboco, Camila Kamé Kanhgag, Dival Xet4, Juliana Kerexu,
Lucilene Wapichana e Ricardo Wera, Onde esta a arte indigena no Parana?, 2020.
Fonte: Catalogo Véxoa (2020), p. 73.
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Com a colaboracao de artistas indigenas que representam diferentes povos
que vivem no Parand (Wapichana, Kaingang, Xeta, Guarani Mbyda), houve a
confeccdo da obra “Onde estd a arte indigena no Paranad?”, usando algodao,
producéo do fio wapichana bordados e tecido. O questionamento que intitula a obra
é provocativo. A regido Sul do pais é conhecida pela historia de imigracdo europeia,
com descendentes de alemdes e italianos, por exemplo. A populagédo originaria
desse lugar frequentemente é esquecida. Questionar sobre onde encontrar arte
indigena no estado do Parana ¢ uma forma de buscar também as pessoas que
elaboram essa obra, se opondo a ideia de que nédo existiria pessoas indigenas na
regiao.

Na figura 16, varias imagens séo construidas com bordado: estrelas, peixes,
rio, passaro, mao, pé, rostos de pessoas, entre outros. Partes do corpo humano estdo
em comunhdo com seres da Terra. H4 também algumas palavras inscritas no tecido:
“rio-gente”, “limite da terra do peixe”, “pé-rio”. Se a 4gua e os animais sdo gente e
ser humano é rio, ndo ha separacao entre 0 humano e a Terra. Nessa perspectiva
todos os seres sdo corpos com vida, como observa Ailton Krenak (2020) sobre a

ideia de “vida”:

A vida atravessa tudo, atravessa uma pedra, a camada de 0zonio,
geleiras. [...] Em vez de ficarmos pensando no organismo da
Terra respirando, o que é muito dificil, pensemos na vida
atravessando montanhas, rios, florestas. A vida que a gente
banalizou, que as pessoas nem sabem o que é e pensam que é s
uma palavra (Krenak, 2020, p. 14).

Krenak (2020) explica que existe um processo de banalizacdo da nogéo de
vida, frequentemente pensada de maneira restrita aos seres humanos. Mas as plantas
e demais seres naturais também sdo gente, se opondo a visdo da modernidade
ocidental de superioridade humana em relagéo a pluralidade de formas de vida. Essa
sabedoria indigena esté retratada na figura 16.

Existe a pratica da relacdo de maneira mais ampla do que o pensamento
sugerido por Glissant (2021). O filésofo por vezes tratou do dialogo entre culturas
diferentes, da possibilidade do Eu e o Outro estarem em contato, se referindo aos
seres humanos. Ha uma relacdo expandida nas perspectivas indigenas, as quais
criam redes de sociabilidade inclusivas ao outro, pensado como habitando uma

pluralidade de formas para além da humana, especialmente nas praticas artisticas.
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Se a partir da obra 16 nos perguntarmos “Onde esta a arte indigena no
Parana?”, podemos responder: na vida na Terra, no corpo humano que € rio ¢ estéa
em intenso contato com a natureza. A producao artistica desperta essa sensibilidade
ambiental para nos vermos como parte do todo. Se somos também agua, peixe e
terra, a existéncia humana sempre esteve presente e precisa se reconectar no
universo. As maos de seis artistas se unem para tecer essas paisagens e mostrar que
todos os seres estdo conectados.

Véxoa também buscou expor trabalhos que foram tratados de maneira
violenta pelo publico em outras ocasides, quando ainda ndo havia um interesse
midiatico pelas obras de autoria indigena. E o caso das ceramicas de Tamikua Txihi,

que integram a série “Guardia da memoria”:

Figura 17. Tamiku& Txihi, Da esquerda para a direita: Nuhway (Fortaleza), 2020; Axina,
exna (Onca fémea e sua cria), 2019; Kuypd (Vento), 2019; Txahab (Fogo), 2020.
Fonte: Catalogo Véxoa (2020), p. 104-105.

Na figura 17, chama a atencéo o fato de duas pecas estarem quebradas, as
ongas pintadas Axina, exna e Kuypd. Esse fato pode ser explicado com uma volta
de alguns anos no tempo. Em 2019, a artista Txihi — Patax0, da Bahia, mas vive
entre os Guarani Mbya, em Sdo Paulo — participou da Mostra Regional M’Bai de

Artes Plasticas, realizada em homenagem ao Ano Internacional das Linguas
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Indigenas (2019), que ocorreu no Centro Cultural Mestre de Assis, cidade de Embu
das Artes (Séo Paulo).

Segundo Guilherme Queiroz (2019, s/n)”’, “dezesseis artistas produziram
quarenta pecas para o evento. Destas, trinta foram danificadas”. A maioria dessas
obras era de autoria indigena. O fato ocorreu antes de o centro abrir para visitantes,
pois “a organizacdo acredita que os vandalos tenham entrado de madrugada no
endereco, que s6 abre as 9h. Quando os funcionarios chegaram ao espaco
encontraram diversos itens, como pecas de cerdmica e quadros, danificados”
(Queiroz, 2019, s/n). Esse acontecimento revela que o racismo anti-indigena no
Brasil, embora pouco discutido, atinge os povos originarios de diversas formas,
também no campo artistico.

As pecas danificadas de Tamikud Txihi retornam a uma exposi¢do de arte
como forma de protesto, e para nos fazer lembrar da violéncia sofrida por
integrantes dos povos indigenas. A artista produziu mais duas pecas em 2020 para
acompanhar as outras obras na exposicdo. “Todas as pecas sdo feitas de barro
manualmente, queimadas a lenha em buraco feito na terra, recebendo pintura em
acrilico” (Catdlogo Véxoa, 2020, p. 103). Houve um trabalho artesanal na
construcdo dessas obras.

Na escultura que mostra a onca fémea e sua cria (Axind, exna), uma mae
protege o seu filhote, envolvendo-o em gesto de cuidado. J& Nuhway (Fortaleza),
“[...] representa a serenidade e a esperanca de uma onga com sua cria, chamada
futuro, em suas costas” (Catalogo Véxoa, 2020, p. 103). As pecas Kuypd (Vento) e
Txahab (Fogo) sdo “[...] guardias da memoria. Essas duas esculturas representam a
troca de sabedoria entre duas guerreiras € a conexao com o conhecimento”
(Catélogo Veéxoa, 2020, p. 103). Portanto, as esculturas foram criadas sugerindo
alguns sentidos de inspiracdo nas oncas, além de seus titulos valorizarem as linguas
originarias.

Os trabalhos com cerdmica podem ser vistos em outra dimensdo: na
producdo de panelas de barro, como é o caso das pecas elaboradas pelas artistas

Yudja Taperida Juruna e Pirrum Juruna:

" QUEIROZ, Guilherme. Exposicdo com arte indigena é vandalizada em Embu das Artes: trinta
obras foram danificadas em mostra que que ocorre em centro cultural da prefeitura. Veja Sdo Paulo,
jul. 2019. Disponivel em: https://vejasp.abril.com.br/cidades/exposicao-arte-indigena-vandalizada-
embu. Acesso em: 02 jun. 2024.



146

Figura 18. Taperida Juruna e Pirrum Juruna, Conjunto de 3 panelas, 2020.
Fonte: Catalogo Véxoa (2020), p. 124-125.

H&4 um processo minucioso de confeccdo desses objetos: “realizada
exclusivamente pelas mulheres, a ceramica é feita com barro recolhido nos rios
Xingu e afluentes, de canoa, por homens e por mulheres, na época da seca”
(Catélogo Véxoa, 2020, p. 122). A partir dessa coleta, o barro ainda passa por outras

etapas antes de ser utilizado para a confecgéo das panelas:

O barro é misturado a casca da caripé, arvore rica em silica,
tornando as pecas resistentes as rachaduras ou & quebra. O barro
é seco ao sol, quebrado e socado no pildo, peneirado e misturado
ao carvao da caripé. S6 depois é molhado e moldado a partir da
técnica de superposicdo de roletes. As pecas sdo alisadas com
conchas ou com caro¢os de frutas. Depois de secas, séo
gueimadas em fogueira, ganhando ainda pinturas feitas com
barro branco, urucum e carvao, que representam motivos graficos
da pintura corporal Yudja (Catalogo Véxoa, 2020, p. 122-123).

As etapas praticas pelas artistas Yudja demonstram a complexidade por tras
da elaboracéo dessas pecas. Como lembram Els Lagrou e Lucia Velthem (2018, p.
134), “conhecimentos multiplos — ambientais, técnicos, éticos, estéticos,
mitolGgicos e rituais — sdo necessarios para fabricar artefatos de uso cotidiano ou

ritual”. Saberes de campos diversos sdo mobilizados e o fazer estético é trabalhado
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em uma dimensdo mais ampla. No caso das panelas, ha algumas finalidades para
esse trabalho: “[...] sdo utilizadas para armazenagem de 4gua, de mingau e de cauim
(bebida fermentada a base de mandioca), sendo também utilizadas para fazer
farinha, beiju e outros alimentos” (Catalogo Veéxoa, 2020, p. 123). H4 também a
comercializacdo da ceramica, tanto para garantir a subsisténcia quanto para divulgar
a cultura do povo.

As pecas observadas na figura 18 poderiam ser pensadas como integrantes
das ManifestacBes Estéticas Indigenas (Terena, 2022a). Naine Terena (2022)
ressalta que utilizar nomenclaturas e classificagfes que sugerem hierarquias entre
diferentes formas de producéo é perigoso e pode ser uma armadilha na cena das

artes indigenas:

Problematizar as categorias e denominagfes vindas dos néo
indigenas é uma maneira de averiguar até que ponto ela pode
causar rupturas, afastamentos, atravessamentos, distin¢des: o que
é artesanato, artefato? O que é arte de fato? Refletir se, de certa
forma, essa categorizacao pode excluir agentes fazedores de artes
dentro das comunidades, em especial aqueles que ndo alcancam
reconhecimento por seus fazeres justamente porque tais
producgdes ndo se alinham ao entendimento do que é a tal arte
indigena esperada pelas instituicdes de arte do pais (Terena,
20223, p. 461).

As ideias de Terena (2022a) revelam que, mais do que o direito a diferenca,
a curadora exige o direito a opacidade das Manifestacbes Estéticas Indigenas
(MEIN), se estabelecermos um dialogo com o pensamento de Glissant (2021).
Muitas categorias ndo ddo conta de abranger a multiplicidade dos fazeres artisticos
indigenas, especialmente aqueles praticados em contexto de comunidade, com
técnicas e saberes especificos. A tentativa de classificacdo por vezes recai na busca
de uma transparéncia, no gesto de “[...] reduzir tua densidade a essa escala ideal que
me fornece fundamentos para comparag0es e, talvez, para julgamentos” (Glissant,
2021, p. 2020). Assim, compreende-se essas estéticas a partir de parametros
ocidentais, que as simplificam e ndo conseguem alcancar as dimensdes proprias
delas.

E fundamental conceber “[...] que é impossivel reduzir quem quer que Seja
a uma verdade que ele ndo tenha gerado de si mesmo. Ou seja, na opacidade de seu
tempo e de seu lugar” (Glissant, 2021, p. 224-225). Quando Naine Terena (2020a)
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levanta as problematicas acerca de como essas producdes estdo sendo chamadas e
tratadas no pais, a estudiosa deseja expor que ha uma visdo reducionista e de
transparéncia direcionada a esses artistas e suas obras. E preciso ficar atento a isso
e lutar para que, como propde Glissant (2021, p. 224), “[...] a opacidade funde um
Direito, alias, seria esse o sinal de que ela adentrou a dimensdo do politico”. A partir
dessa perspectiva, a poténcia dessas obras seria considerada.

Dessa forma, Véxoa: nds sabemos propde que o publico, em contato com a
pluralidade de linguagens, suporte e debates das obras, tenha um deslocamento
estético. E, assim, possa tanto ver e conhecer as producdes elaboradas por indigenas

guanto oS agentes que constroem essas obras de uma outra forma.

4.3
Sementes de Véxoa: adubo para futuras germinacdes

Para além da exposicdo em si, que reuniu obras potentes, Véxoa: nés
sabemos deixou varias sementes marcantes para fortalecer o debate sobre as artes
indigenas contemporéaneas. A comecar pelo fato de que a pinacoteca adquiriu
algumas obras da mostra para constituir seu acervo permanente. Por meio do
programa Patronos da Arte Contemporanea’, em 2020, foram adquiridos os
trabalhos de Daiara Tukano, Gustavo Caboco, Edgar Kanaykd e do MAHKU -
Coletivo de Artistas Huni Kuin, contribuindo para a projecdo desses artistas. As
pessoas que visitarem este lugar, mesmo apds o periodo da exposicdo ter se
encerrado, poderéo visualizar e ser afetadas por essas produgdes que trazem o olhar
de integrantes das comunidades originarias.

Houve lives transmitidas antes da abertura da exposi¢éo, por meio das redes
sociais do museu, assim como artistas que integraram a mostra gravaram videos se
apresentando para o publico conhecé-los um pouco mais. Tendo em vista que
estdvamos no periodo de pandemia, a instituicdo e a curadora utilizaram o espaco
virtual para mobilizar as pessoas a conhecerem essa cena artistica.

Os encontros — entre artistas, curadores, escritores indigenas e

estudiosos/curadores ndo indigenas — proporcionaram a discussao sobre diferentes

8 O arquivo com os nomes dos patrocinadores e imagens das obras adquiridas pode ser encontrado
aqui: https://pinacoteca.org.br/wp-content/uploads/2022/06/PATRONOS-E-OBRAS-
ADQUIRIDAS-EM-2020-1-compactado-1.pdf
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temas: “Artes indigenas e as culturas de resisténcia” (com Jamille Pinheiro, Daniel
Munduruku, Naine Terena, Ailton Krenak)’®; “Mulheres artistas indigenas:
questdes de género na produgdo e reconhecimento” (com Anarrory Yudja, Daiara
Tukano, Kaya Agari e Yone Terena e media¢ao de Naine Terena; Jamille Pinheiro
Dias)®’; “Futuros da arte indigena no Brasil” (com Denilson Baniwa, Naine Terena,
Jochen Volz, Jamille Pinheiro Dias)®!; “Curando com a arte indigena” (com
Arissana Pataxd, Sandra Benites, Fabiane Medina da Cruz, Kassia Borges. Naine
Terena, Jamille Pinheiro Dias)®2. Além disso, ocorreu outra ativacdo quando a
mostra estava se encerrando, que trata dos cantos de mulheres dos povos Terena
(“Véxoa: Nos sabemos - mulheres Terena e seus cantos comunitarios”, com Naine
Terena, Yone Terena, Anita Terena, Simone Eloy Terena, Evelin Hekeré Terena,
Zuleica Terena e Simone Terena. Pinacoteca de S&o Paulo)®.

Houve a producdo de um documentéario que registra a abertura da mostra,
intitulado “Terra fértil: Véxoa e a arte indigena contemporanea na Pinacoteca de
Sdo Paulo™*, que apresenta depoimentos da curadora Naine Terena, artistas
indigenas, diretor do museu e curadores ndo indigenas. O registro contribui para
salvaguardar a memoria da primeira exposi¢do de arte indigena contemporanea
realizada na Pinacoteca do Estado de S&o Paulo desde a sua fundacdo em 1905.

Os videos, que estdo disponiveis no Youtube e podem ser acessados no
planeta inteiro, constituem um arquivo virtual e material critico relevante. O
arquivo é um documento de um acontecimento historico, que movimentou a cena
cultural brasileira ao chamar a atencdo do circuito de arte contemporanea para o
protagonismo indigena. A iniciativa do museu de dialogar diretamente com essas

vozes, escutando as demandas para até mesmo rever sua estrutura institucional, é

9 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=mI7FMPXWwCo, 02 dez. 2020.

8 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=MtuFcD2L9JE, 13 mar. 2021.

81 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=b8fPmQLna2E, 19 jan. 2021.

82 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=kx6V19GR2EY, 24 fev. 2021.

8 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=2L7EAMKH11E, 17 abr. 2021.

84 Ficha Técnica: Entrevistas: Naine Terena — Curadora; Artistas: Denilson Baniwa, Tamikua Txihi,
Lucilene Wapixana, Gustavo Caboco; Jochen Volz — Diretor Geral da Pinacoteca de So Paulo;
Fernanda Pitta — Curadora Sénior da Pinacoteca; Luciara Ribeiro — Curadora; Beatriz Lemos —
Curadora; Paula Berbert — Pesquisadora; Roteiro, Direcéo e Producdo: Débora McDowell e Jamille
Pinheiro Dias; Camera: Loiro Cunha; Edicéo e Design Gréfico: Beatriz Morbach; Trilha Sonora: Ni
Hewa Piiskeni (2020), Ana Muka Paeri (2020), Txa1 kama kuru (2020), por Ibd Sales Huni Kuin.
Produzida por Bruno Di Lullo e Domenico Lancellotti a partir de cantos gravados por Eric Makibara
(Miag). Todas as faixas sdo musicas tradicionais nixi pae do povo Huni Kuin. Fotografias de Levi
Fanan e Isabella Matheus. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=0zztkhAsMc4, 09
abr. 2021.
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uma etapa fundamental para a pratica da relacdo. Nesse sentido, convidar Naine
Terena para fazer a curadoria da exposicdo sinaliza uma mudanca de olhar: a
perspectiva curatorial indigena constréi o seu préprio caminho, que pode contestar
a légica museal tradicional. H4 uma forma de pensar a mostra que ultrapassa as
salas da institui¢do, chega ao estacionamento, as redes sociais, com intervencdes,
ativacdes, caminhos outros de praticas estéticas.

O material critico elaborado propde refletir sobre os fazeres curatoriais e
estéticos indigenas. Trata-se de uma multiplicidade de temas e visdes acerca desse
contexto, que pode ser consultado por estudiosos. Esses videos incentivam também
que pesquisadores possam citar trechos de reflexfes orais como subsidio teorico.
Por gque apenas textos escritos sdo usados como fundamentag@o? Os arquivos orais
nos permitem escutar a voz e o corpo de quem enuncia. Essa dic¢do pode estar
presente de maneira potente nas produg6es académicas.

Durante o periodo em que a mostra ficou em cartaz, a pinacoteca ofereceu
um curso virtual, ministrado por Naine Terena. Intitulado “Exposicdes de arte
indigena e o processo educativo para a nova historia do Brasil”®, o projeto foi
dividido em trés aulas que discutiram a construcdo da exposi¢éo, de seu catélogo, e
processos educativos. A ideia era alcangar principalmente professores da educacgéo
basica que poderiam, a partir de Véxoa, pensar em propostas para a aplicacdo da
Lei 11.645/2008, que trata da obrigatoriedade do estudo de histdria e cultura afro-
brasileira e indigena no ensino basico em todo o curriculo escolar, com énfase em
educacdo artistica, histdria e literatura. Nesse sentido, é necessario repensar a
formacéo de professores e Véxoa contribui com essa urgente tarefa.

Refletir sobre a presenca indigena nas artes, reescrevendo a historia do pais
e ampliando a formacdo de educadores requer lembrar que a demarcacdo de
territérios simbolicos também € uma reivindicacdo desses povos, como pontua
Ticio Escobar (2011):

Finalmente, o reconhecimento de uma arte diferente pode apoiar
a reivindicacdo dos povos indigenas de autodeterminacédo e seu
direito a seu proprio territério e a uma vida digna. Por um lado,
a gestdo do projeto histérico de cada grupo étnico requer um
imaginario definido e uma autoestima basica, o fundamento e o
corolério da expressdo artistica. Por outro lado, os territérios
simbolicos sdo tdo essenciais para 0s povos indigenas quanto 0s

8 Em junho de 2021, quatro encontros, de forma virtual, pela plataforma Zoom.
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fisicos; os primeiros sdo uma expressdo dos segundos, 0S
segundos uma projecdo dos primeiros. Por esta razdo, € dificil
defender a propria esfera de uma comunidade se seu direito a
diferenga ndo for garantido: sua possibilidade de viver e pensar,
de acreditar e criar a sua maneira (Escobar, 2011, p. 7, traducéo
nossa)®e.

A conquista de territorios simbdlicos se reflete no direito de as pessoas
indigenas poderem levar para dentro dos museus suas formas de viver e pensar,
além de suas singularidades estéticas, como também a possibilidade de
experimentar codigos da sociedade dominante.

As sementes que o projeto cultivou sdo adubo. Resultardo em germinagdes
potentes, que ampliam a visdo da sociedade brasileira sobre as culturas indigenas.
N&o apenas o circuito da arte serd impactado, como também a cena cultural no pais
e 0 campo educacional. Véxoa: nds sabemos tanto mostra os conhecimentos que 0s
povos originarios possuem, suas cosmovisdes, como também sugere uma
habilidade para saber se expandir por meio da linguagem do outro. Nesses
caminhos, conhecemos vozes dissonantes que plantam sementes em nds para

sermos suporte de geminagGes de novas ideias.

8 Por Gltimo, el reconocimiento de un arte diferente puede apoyar la reivindicacion que hacen los
pueblos indigenas de su autodeterminacion y su derecho a un territorio propio y una vida digna. Por
un lado, la gestion del proyecto histérico de cada etnia requiere un imaginario definido y una
autoestima basica, fundamento y corolario de la expresion artistica. Por otro, los territorios
simbdlicos son tan esenciales para los indigenas como los fisicos; aquellos son expresion de estos;
estos, proyeccion de aquellos. Por eso, resulta dificil defender el &mbito propio de una comunidad
si no se garantiza su derecho a la diferencia: su posibilidad de vivir y pensar, de creer y crear de
manera propia. (Escobar, 2011, p. 7).
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5

Moquém_Surari: transformacdes de corpos e a politica do
txaismo

O Denilson [Baniwa] vai dizer que é uma Arte Indigena
Cosmopolitica. Porque isso é cosmopolitica. E ativar uma
constelagdo de seres, uma pluralidade tdo vasta que ndo
cabe nas definicdbes que a cultura ocidental por
contingéncia precisa enquadrar.

(Ailton Krenak, 2021).

No Museu de Arte Moderna de S&o Paulo (MAM), entre setembro e
novembro de 2021, ficou em cartaz a exposi¢do Moquém_Surari: arte indigena
contemporéanea, curada por Jaider Esbell. Esse periodo foi semelhante ao momento
em que a instituicao exibiu a mostra Moderno onde? Moderno quando? A semana
de 22 como motivacgao, entre setembro e dezembro de 2021, organizada por Aracy
Amaral e Regina Barros.

Ao visitar a exposicdo indigena — ainda estdvamos enfrentando a pandemia
no pais, apesar de a vacinacdo ter comecado a ser aplicada no inicio daguele ano
(2021) —, observei alguns pontos interessantes sobre a sua disposi¢éo no espaco do
museu. A comecar pelo fato de que no saldo principal do MAM estava a mostra
sobre 0 modernismo e era inevitavel passar por ela antes de chegar as obras
indigenas. Antecipando as discussdes sobre o centenario da semana de arte moderna
que se completaria em 2022, esse projeto adotou uma concepgao revisionista ao
problematizar alguns aspectos da proposta artistica do inicio do século XX.

Para chegar a exposicao curada por Jaider Esbell, € necessario caminhar por
uma rampa (ao lado do restaurante) e descer uma pequena escada, virando a
esquerda. Ndo ha como sair do MAM sem passar por esse espa¢o. A mostra sobre
0 modernismo estar na entrada do museu e a exposi¢ao de artes indigenas ficar
situada na saida também € simbdlico. Essa posicionalidade das exposi¢Bes sugere
a legitimacdo da arte candnica e privilegiada brasileira a0 mesmo tempo em que

coloca as producdes indigenas em um lugar de menos destaque, em uma sala menor

87 Intervengdio oral na conversa virtual de “Apresentacio da exposicdo Moquém Surari: arte
indigena contemporanea”, com Ailton Krenak, Jaider Esbell, Paula Berbert e Pedro Cesarino, set.
2021. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=zT5q2zID2Ac. Acesso em: 6 jun. 2024.
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com algumas reparticdes. E interessante notar como a histdria da arte brasileira esta
contada nos detalhes: na forma como as obras estdo dispostas, na narrativa que €
transmitida em comparacdo as outras mostras que estdo no mesmo lugar, mas
organizadas em espacos internos fisicos diferentes.

Observar a recepcdo dos visitantes em relacdo a Moquém_Surai: arte
indigena contemporanea também €& um aspecto relevante. As pessoas que
percorrem o saldo principal e tém contato com as telas modernistas sdo as mesmas
que logo em seguida se deparam com as estéticas indigenas. Escutei uma senhora,
acompanhada por outras pessoas, questionar aos seus pares: “- Por que colocar que
¢ indigena e separar a arte?”. Notei um estranhamento, como se essa demarcagao
fosse segregacionista. Afinal, seria tudo “arte brasileira” e a adjetivagao sinalizaria
uma forma de inscrever uma cisdo, que separa. Por outro lado, essa pergunta poderia
implicar em um outro questionamento (talvez mais frutifero): “- Por que nédo
colocar que a exposicdo sobre modernismo brasileiro € majoritariamente composta
por pessoas brancas?”.

A auséncia de corpos indigenas como agentes de elaboragdo artistica na
historia da arte nacional precisa ser notada. A construgdo de um movimento que
demarca a perspectiva social de producdo é uma questdo politica que ndo
desqualifica esse trabalho. Pelo contrario, explicita a partir de qual lugar o discurso
esta sendo emitido, o que é importante para o publico. Esse gesto ndo é separatista
€ nem busca criar guetos. Mas sim articular vozes que eram emudecidas pela “arte
em geral” ou pelo “sistema da arte brasileira ou europeia”. Essa atitude nos faz
pensar que a ideia de “brasileiro” fundada na miscigena¢do buscou homogeneizar
as diferencas em nome de um projeto nacional. As autorias indigenas pretendem
salientar que, apesar da forca da proposta dominante, a resisténcia para que esses
corpos possam vivenciar plenamente as suas culturas continua sendo reivindicada.
A prética de localizar os discursos artisticos possibilita uma pluralidade maior no
campo, com vozes dissonantes e perspectiva multiplas. Jaider Esbell (2021b), em
conversa virtual sobre a mostra, revelou o seu pensamento acerca da necessidade

de afirmar a sua produgdo como arte indigena:

[...] E o que nos sobra? Esse lugar, essa ideia que a gente chama
de arte, mas sabe que ela ndo existe, mas que ela serve para a
gente existir no mundo. Ai me perguntam: Jaider, a sua obra é
tdo legal, por que vocé marca a sua arte como arte indigena?
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Porque é necesséario, porque, se ndo for isso, a gente ndo vai ser
exatamente nada, nada, nada mesmo [...] (Esbell, 2021b, s/n)e,

Se a arte ¢ um instrumento “[...] para a gente existir no mundo” (Esbell,
2021b, s/n), é fundamental demarcar a perspectiva de onde se fala, tanto nas artes
quanto nas literaturas. Até porque constroi-se uma tensdo em relacdo as
representacdes, de autoria “brasileira”, elaboradas pelo olhar alheio. Afirmar que se
trata de producles indigenas é uma maneira de reivindicar a existéncia desses
corpos no mundo.

Moquém_Surari: arte indigena contemporanea insere a terminologia criada
por Jaider Esbell, abreviada por AIC, no Museu de Arte Moderna de S&o Paulo
(MAM), uma instituicdo que historicamente trabalhou com obras candnicas da
histdria da arte nacional, provocando uma tensdo. Além disso, a proposta curatorial
é pensada a partir das filosofias e cosmogonias Macuxi, em que ha uma perspectiva
ndo antropocéntrica. H4, portanto, um olhar cosmopolitico, referindo-se a “[...]
ativar uma constelacdo de seres, uma pluralidade tdo vasta que ndo cabe nas
definicbes que a cultura ocidental por contingéncia precisa enquadrar” (Ailton
Krenak, 2021, s/n). Considerando que esse projeto provoca varias rupturas dentro
de um museu tradicional que difunde a “arte moderna”, neste capitulo, debato a
construcdo da expografia Moquém_Surari, a partir da histéria tradicional e do
pensamento acerca do txaismo, defendido pelo curador. Analiso a reflexdo sobre o
plurilinguismo que a mostra sugere e as disputas de poder por tras de sua execucao.
Portanto, a exposi¢do foi um acontecimento de expressdo significativa para
reverberar ainda mais a forca do movimento de arte indigena contemporanea no

Brasil.
5.1 Expografia sob o olhar Macuxi
Moquém_Surari: arte indigena contemporanea foi fruto de uma parceria

entre a Fundacdo Bienal de Sdo Paulo e o Museu de Arte Moderna de Séo Paulo

(MAM), se tornando uma das realizacdes da 342 Bienal, conhecida pelo tema “Faz

8 Intervengdo oral na conversa virtual de “Apresentacio da exposicdo Moquém Surari: arte
indigena contemporanea”, com Ailton Krenak, Jaider Esbell, Paula Berbert e Pedro Cesarino, set.
2021. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=zT5q2zID2Ac. Acesso em: 6 jun. 2024.
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escuro mas eu canto”. Jaider Esbell (2021a) explica que essa mostra apenas foi
possivel porque o artista reivindicou a organizacdo da bienal que fosse criado um
espaco para divulgar mais producdes de autoria indigena. Segundo o curador
Macuxi, mesmo apos a instituicdo ter aceitado realizar o projeto, ainda houve

problemas para a execu¢do da mostra:

[...] Lembrando que essa exposi¢do foi em cima, foi embaixo, foi
cancelada varias vezes, nos alimentaram de ilusdo, depois tiraram
0 nosso chdo e depois de novo “- vamos fazer a exposi¢ao?”’; “-
vamos!”. Entdo, tivemos pouquissimo tempo pra fazer a
constelagdo estar reunida hoje no Museu de Arte Moderna, tanto
é que nos basicamente ndo tivemos condicdo de comissionar
obras, ou seja, pagar os artistas para que eles produzissem obras.
Entdo, a gente trabalhou com obras que ja existiam basicamente,
fora alguns artistas que estdo mais habilidosos ai no pincel e na
caneta produziram algumas obras. Entdo, a gente quis trazer uma
ideia de panorama, também ndo €é essa palavra. A gente trouxe
essa figura do pajé artista que se figura muito na propria figura
do Davi Kopenawa [...] (Esbell, 2021b, s/n).

Esses obstaculos que foram colocados para conseguir concretizar a
exposicdo revelam que o didlogo com as instituices de arte ndo esta sendo
estabelecido plenamente. Na dindmica do mercado, ha um interesse maior por
artistas indigenas que j& comegaram a conquistar um reconhecimento da critica e
mais visibilidade em mostras, galerias e museus. Jaider Esbell ter sido convidado
para uma exposicao individual indica que, por vezes, o olhar institucional ndo esta
preocupado em dialogar com 0 movimento de artes indigenas contemporaneas, mas
com um de seus representantes, que tem conseguido uma ampla repercussdo
nacional e internacional. E aqueles artistas que estdo comegando sua carreira? E
guem vive em outras regiGes do pais, para além do eixo Sudeste? E aqueles que
estdo dentro das comunidades e ainda ndo transitam por esses espacgos?
Frequentemente, ndo ha um interesse pelo trabalho desses outros artistas indigenas.
Por isso, Jaider Esbell (2021a, s/n) afirma: “Todo meu trabalho é coletivo. Faco se
for coletivo™. Considerando que a sua producéo artistica aborda a cosmogonia do
povo ao qual pertence (Macuxi) e que ha um desejo de contribuir para a luta das
comunidades originarias, existe um projeto coletivo no trabalho de Esbell. O artista
e curador atua como articulador da presencga de integrantes de diferentes povos

indigenas nos museus. Em sua perspectiva, € fundamental levar essa pluralidade de
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vozes para a instituicdo, salientando que ndo existe apenas Jaider Esbell como
artista indigena, mas sim varias outras pessoas que tém construido um trabalho
estetico relevante.

Moquém_Surari: arte indigena contemporénea contou com a presenca de
34 artistas, cujos nomes sdo: Ailton Krenak, Amazoner Arawak, Antonio Brasil
Marubo, Arissana Patax0, Armando Mariano Marubo, Bart6, Bernaldina Jose
Pedro, Bu’u Kennedy, Carlos Papa, Carmézia Emiliano, Charles Gabriel, Daiara
Tukano, Dalzira Xakriab4, Davi Kopenawa, Denilson Baniwa, Diogo Lima,
Elisclésio Makuxi, Fanor Xirixana, Gustavo Caboco, Isael Maxakali, Isaias
Miliano, Jaider Esbell, Joseca Yanomami, Luiz Matheus, MAHKU (Movimento
dos Artistas Huni Kuin), Mario Flores Taurepang, Nei Leite Xakriaba, Paulino
Joaquim Marubo, Paulino Joaquim Marubo, Rita Sales Huni Kuin, Rivaldo
Tapyrapé, Sueli Maxakali, Vernon Foster, Yaka Huni Kuin, Yermollay Caripoune.
Ha diferentes trabalhos na mostra: desenho sobre papel, pintura sobre tela,
fotografia, escultura, documentario em video, tecelagem em algoddo, dentre outros
suportes, técnicas e linguagens.

A curadoria de Jaider Esbell pensou a proposta da mostra a partir da historia
antiga sobre Surari, palavra na lingua Macuxi que significa moquém (grelha usada
para assar carne ou peixe). O texto curatorial exibido no museu explica essa

narrativa ancestral:

Contam os mais velhos do Povo Macuxi que, nos tempos antigos,
Surari” foi abandonado no mato por um cagador. Ao sentir
saudades dele, Surari’ virou gente e decidiu subir aos céus atras
de seu dono. Para isso, pediu ajuda a um pequeno gavido que o
levou nas costas. Quando chegou 14, Surari’ se transformou
novamente, ganhando corpo de estrela. Tornou-se responsavel
por trazer as chuvas e lembrar que, depois do tempo da seca,
havera ainda outro tempo possivel, o das aguas (Esbell, 2021c,
s/n).

O pensamento oral dos ancidos Macuxi é base para o conceito da mostra.
Como expde Esbell (2021c, s/n), Surari € um objeto vivo que se transforma: ja foi
moquém, gente e estrela. Desempenha uma funcéo indispensavel para o povo: leva
a chuva para a comunidade, alertando sobre o tempo das 4guas. Nesse sentido, as
literaturas indigenas orais por vezes salvaguardam as filosofias dos povos

originarios e sdo ricos acervos para discussdes estéticas. Esbell (2021c, s/n) acredita
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que a narrativa de Surari pode ser deslocada para o contexto das artes indigenas

contemporaneas:
Surari’ € a palavra na lingua makuxi que designa o moquém, jirau
usado para desidratar e defumar carne. A técnica de moquear,
uma forma de conservar o alimento e facilitar o seu transporte
dos locais de caga e pesca até as aldeias, é boa para pensar o
transito de provimentos e de saberes que atravessam ndo soO
diferentes espacos, mas também diferentes mundos. Sao transitos
como estes que constituem os movimentos da arte indigena
contemporanea. A chuva provocada por Surari’ ¢ uma maneira
de conceber os fazeres dos artistas indigenas como veiculo entre

distintas temporalidades e um modo de produzir e atualizar
relacGes (Esbell, 2021c, s/n).

A ideia de transformacdo também pode ser associada aos movimentos
praticados por artistas indigenas para o curador. Levando em consideracao que
esses fazeres tanto inscrevem sabedorias ancestrais nos seus trabalhos quanto
transitam por espacos externos as comunidades, se apropriando de suportes,
técnicas e linguagens ocidentais, esses agentes de fato realizam vérias travessias,
promovendo encontros e deslocamentos nas institui¢es de arte. Se Surari assumiu
diferentes roupagens-corpos antes de se tornar uma estrela e viver no céu, com 0s
artistas indigenas ocorre 0 mesmo: cada lugar por onde circulam demanda a
expansdo de conhecimento, linguas e culturas para que possam dialogar com
diferentes esferas da sociedade brasileira. A partir dessa historia antiga do povo
Makuxi, o cartaz de divulgacdo da mostra evoca o0 escuro do universo, com 0 seu
nome formando um arco que pode ser relacionado a imagem da lua minguante; e é
acompanhado de outra imagem com os nomes dos artistas indigenas que sdo pontos
brilhosos no Universo, estrelas. Sugere-se que cada um deles seria um artista-

Surari-estrela, formando uma constelacéo que ilumina o0 MAM:
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Figura 19. Cartaz de divulgacdo da exposi¢do nas redes sociais.
Foto: MAM — Museu de Arte Moderna de S&o Paulo. Disponivel em:
https:/Amvww. facebook.com/photo?fhid=4757819037582439&set=pch.475781946424906
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Figura 20. Cartaz de divulgacdo dos artistas da mostra nas redes sociais.
Foto: MAM — Museu de Arte Moderna de Séo Paulo. Disponivel em:
https:/Amww.facebook.com/photo?fhid=4757819154249094&set=pch.4757819464249063

Outro elemento fundamental presente na exposicdo é o bilinguismo. Os
textos divulgados no espaco museal (apresentacdo de conceitos, biografia de
artistas, contextualiza¢do das obras), assim como o catadlogo da mostra, apresentam
material escrito em lingua portuguesa e no idioma Guarani Mbya. Essa acéo busca
valorizar a existéncia desse povo no estado de Séo Paulo, especialmente o idioma
originario que questiona o suposto monolinguismo do Brasil.

Cabe lembrar a relevancia da diversidade linguistica, especialmente no
ambito artistico. Levando em consideracdo que muitos artistas integrantes do
projeto trabalham com as linguas de suas comunidades nas obras, além de o nome
da exposic¢do se referir a uma palavra no idioma macuxi e o guarani mbya ser usado
em todos os textos, ha a construcdo de uma politica linguistica por meio das artes.
Para Edouard Glissant (2021, p. 124), é preciso existir um comprometimento
mundial com a diversidade de idiomas no mundo, pois “ndo ha davidas de que a
extingdo de qualquer lingua significa um empobrecimento para todos”. 1SS0 porque
“a multiplicidade linguistica protege os falares, desde o mais extensivo ao mais
fragil. E em nome e em funcdo dessa multiplicidade total, e ndo por meio de
pseudossolidariedades pontuais, que se deve defender cada uma das linguas.”
(Glissant, 2021, p. 124-125). A “multiplicidade total” corresponde a permanéncia
da diferenca nos cédigos de comunicagdo que, para o filésofo, significaria uma
riqueza da humanidade. Ag¢des que lhe soam como “pseudossolidariedades
pontuais” focam momentancamente na salvaguarda de aspectos linguistico-
culturais de grupos excluidos, mas ndo ha uma preocupacao duradoura com esse
debate, especialmente com o desaparecimento de idiomas, deixando de existir
formas especificas de nomear o mundo.

Para Glissant (2021, p. 141), ha uma “sinfonia das linguas” que precisa ser
escutada. E as artes seriam um veiculo poderoso para difundir essa ideia. Até
porque, “a defesa das linguas passa (também) pela poesia” (Glissant, 2021, p. 138).
N&o apenas expressdes literarias. Na verdade, “nossas poéticas estdo respingadas
de linguas” (Glissant, 2021, p. 148). Poéticas visuais, filmicas, artesanais, todas elas

contribuem nesse processo. Portanto, nesse contexto, Moguém_Surari € uma
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pratica expositiva que contribui para os debates sobre plurilinguismo no Brasil, a

partir das perspectivas indigenas.

5.2

Txaismo e cosmopolitica nas obras

Em Moquém_Surari: arte indigena contemporéanea, hd uma presenca
consideravel da regido Norte do pais, especialmente pelo fato de o curador articular
essa cena em Roraima. Ao mesmo tempo em que notamos uma participacdo
reduzida de mulheres: dos 34 artistas, 8 sdo mulheres. Esse dado revela que a
discusséo de género precisa ser ampliada e pensada com ainda mais forga no campo
das artes indigenas.

Mais do que a mostra ser composta por obras de autoria indigena, para Jaider
Esbell (2019, s/n) é um projeto crucial pensar também em conceitos a partir das
proprias culturas indigenas para se ler esses trabalhos. Txaismo é uma dessas ideias,
formulada por Esbell (2019, s/n), que sugere de maneira visual o que significaria

essa palavra:
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Figura 21. Jaider Esbell, Txaismo, 2019.
Foto Randra Barros, 2021.

Com o uso de caneta posca e lapis de cor sobre algoddo, o artista nos
convoca: “olhe mais/olhe 2o/CONTRARIO”. Entre desenhos de onga, peixe, cobra,
passaro, tartaruga, corpos humanos, varias palavras e expressdes se destacam, tais

2 [13 2 (13

como “aliancas afetivas”, “terra livre”, “vida”, “Amazonia indigena”, “garimpo
ndo”, “rocas”, “medicina da floresta”. Duas palavras garrafais chamam nossa
atencdo ao olharmos para a tela: “txaismo” (que da nome a obra) e “florestania”. A
nogdo de “aliangas afetivas”, proposta por Krenak (2017, p. 20), “[...] se da no
ambiente do reconhecimento muatuo de determinadas identidades, de determinadas
comunidades, que tem uma possibilidade ainda de solidariedade mutua [...]”. Esse
didlogo entre grupos diferentes, embora dificil de ser concretizado, ainda é um
horizonte possivel.

Quanto a “florestania”, como lembra Kaka Wera (2017), ¢ um termo usado
desde a década de 1980, com a luta das sociedades que vivem na floresta e a
reivindicagéo politica de Chico Mendes® em prol do ativismo ambiental. O termo
evoca a “cidadania da floresta” (Werd, 2017, p. 8), que tem sido violada com as
acdes humanas. Na obra de Esbell (2019), a florestania emerge na conjun¢édo de
varios seres que também buscam uma “Terra Livre”, para além da ideia de
“cidadania”, a qual se restringe as pessoas.

A palavra “txaismo” ¢ um dos termos de mais destaque na figura 21. Essa
palavra € explicada em um texto inscrito na parede de entrada da mostra, como um

conceito-pratica que nos guia na apreciagédo das obras:

Txaismo é um conceito formulado a partir da palavra txai, termo
em Héatxa Kuin, lingua do povo Huni Kuin, que pode ser
traduzido por “cunhado”. Aqui, cunhado ou txai evoca um tipo
especifico de aliangca com uma pessoa hdo-consanguinea com
guem  estabelecemos relagbes de reciprocidade e
comprometimento, seja por parentesco ou por afinidade.

8 “Francisco Alves Mendes Filho, popularmente conhecido como Chico Mendes, nasceu em 1944
no seringal de Porto Rico, em Xapuri (AC), filho de Francisco e Maria Rita, migrantes nordestinos
que foram para o Acre em busca de oportunidades. Passou a infancia e a adolescéncia cortando
seringa com seu pai, mas ficou conhecido por lutar pelo fim da exploracéo dos seringalistas, pelo
direito a terra dos povos extrativistas e pela preservacdo da Floresta Amazonica” (WWF Brasil,
2021).
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Txaismo é assim a possibilidade de ser aliado daquele que é
diferente de nds. No contexto do encontro violento entre mundos
inaugurado pela invas&o colonial, o txaismo é um convite urgente
para criar novas formas de relagcdo, dilatadas em outras
dimensdes de tempo e espago (Moguém_Surari, 2021, s/n).

A partir de um termo usado em uma lingua indigena (txai), a palavra é
ampliada, a partir do uso de Jaider Esbell (2019), em um sentido que se aproxima a
ideia de “aliancas afetivas™ proposta por Ailton Krenak (2017). Poder “[...] ser
aliado daquele que é diferente de nés” (Moguém_Surari, 2021, s/n), mantendo as
especificidades de cada grupo, € um conceito exercitado pelo movimento de artes
indigenas contemporaneas, visto principalmente nas técnicas usadas na producdo
das obras.

“Txaismo” é 0 nome atribuido a uma das se¢des da exposicdo, reunindo
obras de alguns artistas, especialmente Jaider Esbell e Ailton Krenak. Interessante
notar que essas reflexdes sdo colocadas na entrada da sala. Logo apos lermos a
apresentacao curatorial da mostra, somos guiados a ver os trabalhos desses artistas,
que seriam “txaistas”. Essa ideia também converge com a “A ideia da arte, essa
palavra ainda aleatdria, pode nos ser Util se mogquearmos ela, aos nossos modos,
para po-la a servico de nossas urgéncias” (Esbell, 2021c, p. 16). De certa maneira,
“Txaismo” € um conceito que estd em sintonia com as vivéncias de muitos artistas
que integram o projeto, assim como esta demarcado em suas obras. Isso porque o
encontro cultural com o outro e com praticas artisticas externas as comunidades é
por vezes retratado em seus trabalhos.

Ainda refletindo sobre o trabalho de artistas da regido Norte na mostra, 0
nome de uma ancia se destaca: Bernaldina José Pedro (1945-2020) — Merina Eremu.
Esbell (2020a) a considera uma das “vanguardistas da AIC”. De Roraima, a mestra

Makuxi ndo apenas trabalha com cantos, mas também com tecelagem:
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Figura 22. Bernaldina José Pedro. Wenne (Tipoia), 2020.
Foto: Randra Barros, 2021.

A partir do uso de tecelagem em algodéo, a artista confecciona os wenne
(tipoia), produzidos em diferentes cores e formas geométricas. O algodao ¢ fiado
em um tear manual, demandando tempo e atencdo aos detalhes para que os
simbolos sejam confeccionados nos tecidos. A disposi¢do desse trabalho no
museu chama atenc¢do: foi estendido um varal nesse espaco, proximo ao teto. O
publico, portanto, movimenta o seu olhar que estava focado nas telas expostas
para apreciar um outro tipo de producéo que ultrapassa a moldura de um quadro:
roupa tecida a partir de técnicas ancestrais do povo Makuxi. Cabe lembrar que

existe um fazer estético nesse trabalho, como pontua Els Lagrou (2009, p. 22):

O fator considerado responsavel pelo éxito de um artefato
depende do tipo de arte em questdo: pintura corporal, tecelagem,
trancado, ceramica, escultura, producdo de mascaras ou arte
pluméria. Quando predomina a dificuldade técnica, serdo
prezadas a concentracdo, habilidade, perfeicdo formal e
disciplina do mestre (Lagrou, 2009, p. 22).

Dessa forma, vérias habilidades sdo necessarias para a confeccdo dos
wenne, especialmente se considerarmos a “dificuldade técnica” que essa producao
demonstra. Nesse sentido, o trabalho de Bernaldina José Pedro (2020) estar exposto
em um Museu de Arte Moderna sugere um projeto politico do curador dentro da
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instituicdo. Trata-se de legitimar outras possibilidades artisticas, pensadas a partir
de critérios outros. Até porque, “[...] ndo ¢ porque inexistem o conceito de estética
e os valores, que o campo das artes agrega na tradigdo ocidental, que outros povos
ndo teriam formulado seus préprios termos e critérios para distinguir e produzir
beleza” (Lagrou, 2009, p. 11). Dialogar com a perspectiva Macuxi de uma ancid,
que confecciona tipoias a partir de um saber ancestral que sugere sua “vontade de
beleza” (Lagrou, 2009, p. 11), é fundamental para valorizar os conhecimentos desse
povo e combater o colonialismo estético nos museus.

Nei Leite Xakriaba (2021, p. 87), registrado como Vanginei Leite Silva,
constroi pegas de ceramica e afirma que esta ocorrendo “um movimento cultural”
entre os integrantes de seu povo. Por muito tempo, esse fazer e saber esteve presente
nas praticas cotidianas da comunidade. Houve o enfraguecimento da producéo
desses objetos, que impactou a cultura: “com o passar do tempo esses objetos foram
sendo substituidos pelos objetos industrializados e, assim, os artesdos foram
deixando de fazer suas pecas, até que a cerdmica ficou adormecida em nosso
Territorio” (Xakriaba, 2022, p. 39). O estudioso afirma que, em 2001, com a
chegada da energia elétrica na comunidade e o0 uso da geladeira, os potes foram
sendo ainda mais substituidos por objetos industrializados. Com isso, uma préatica
ancestral foi sendo esquecida. No entanto, a retomada desse conhecimento tem sido
buscada pelas gerac6es mais novas, especialmente Nei Leite Xakriaba (2021), tanto
em seu trabalho artistico quanto académico ao elaborar uma dissertacao de
mestrado para refletir sobre essa “arte indigena Xakriaba”. Em Moquém_Surarf,
expds moringas elaboradas em formato de diferentes animais (onca, tatu, jacu e

gavido):
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Figura 23. Nei Leite Xakriaba, Moringa Gaviao Carijé, 2020.
Fonte: Catdlogo Moquém_Surari (2021), p. 152.

Na figura 23, observa-se que o pote de ceramica é pintado com grafismos
do povo Xakriaba, assim como sua tampa adquire o formato da cabeca de um
Gavido Carijo, apresentando as penas no pesco¢o. A confeccdo desse objeto € um
gesto relevante na busca pelas “retomadas culturais”, definidas como processos nos
quais “[...] tomamos de volta as praticas antigas, os costumes, as praticas artisticas,
a pintura corporal, ou a lingua” (Xakriaba, 2021, p. 88). O artista, que também ¢
professor, desempenhou um papel central nessa luta: “a retomada da produgdo de
ceramica aconteceu a partir do momento em que fui escolhido para ser professor
indigena em minha aldeia” (Xakriaba, 2021, p. 88-89). Nei Xakriaba (2021) escutou
a sua mde e as mais velhas sobre a modelagem e o trabalho com a ceramica, além
de utilizar memdrias da sua juventude para selecionar os animais que seriam

homenageados na moringa:
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Na minha pesquisa com a ceramica, fui aprendendo cada vez
mais as técnicas de modelagem e a queima tradicionais e, ao
mesmo tempo, buscando agregar valor a peca transferindo os
tracos da nossa pintura corporal para ela. Procurei ir melhorando
0s acabamentos e criando tampas para as moringas com figuras
de animais do cerrado, nativos da nossa terra. Como ja havia
aprendido com minha mée a modelar com o barro algumas
figuras de animais da nossa regido, resolvi colocar nas moringas
essas tampas, representando alguns dos animais que marcaram
minha infancia. [...] Durante minha adolescéncia passei a pegar
filhotes de gavides e a domestica-los. E assim surgiu a ideia da
Moringa Gavido (Xakriaba, 2021, p. 89-90).

Nesse sentido, a peca de ceramica € vista como um corpo, tal como o corpo
humano, no qual também podem ser inscritos os grafismos tradicionais. O artista
buscou trazer animais que sdo do Cerrado, regido onde os Xakriaba vivem, assim
como lembrar da presenca deles em sua vida. A Moringa Gavido Carijé remete a
relacdo que estabeleceu com a ave durante a adolescéncia. Ha, portanto, uma
conex&o afetiva com esses outros seres vivos que séo homenageados nas pegas de
ceramica.

As artes visuais foram contempladas em Moquém_Surari, por vezes
mostrando a ligagdo com mundos néo visiveis. E o caso das fotografias de Sueli
Maxakali. Nelas, a autora registra momentos de um ritual em que os yamiy

(espiritos) aparecem na comunidade:

Figura 24. Sueli Maxakali, Andorinha (joapya Y&miy/homem-espirito), 2019.
Fonte: Catdlogo Moquém_Surarf (2021), p. 184.
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Na figura 24, notamos que a artista utiliza uma técnica para sugerir a
impressdo de vertigem na fotografia. A artista explica que esse trabalho se
assemelha a “[...] imagem de espirito, de yamiy. Pode parecer que estd um
pouquinho borrado, mas nos tivemos que escolher daquele jeito, para poder mostrar
nossa cultura” (Maxakali, 2021, p. 105). A koxuk (fotografia, em maxakali) captura
um momento celebrado na Aldeia Verde: ritual em que os yamiy dancam com as
pessoas. Nesse momento, como explicam Sueli Maxakali e Isael Maxakali (2020,
p. 111), os espiritos imitam diferentes bichos e trazem vérios cantos: “todo yamiy
imita para transformar, imita bicho, imita peixe, imita quati, imita porco do mato e
vai transformando. No nosso ritual, o yamiy imita muitos bichos. Porque nos, 0s
Tikmu’um [autodenominacdo Maxakali], nos transformamos em bicho e em outras
coisas também”. Como observamos em Andorinha, hd o uso de méscaras que
representam os animais. Ainda ocorre um momento importante, em que: “[...] as
criancas que nao podem entrar na barraca de ritual vao jogar flechas neles. Mas s
as meninas e 0s pequenininhos que ndo foram iniciados. Os que podem entrar na
barraca de ritual ndo jogam as flechas” (Maxakali, 2020, p. 118-119). A figura 25

retrata esse momento:

Figura 25. Sueli Maxakali, Tartaruga (joapya Yamiy/homem-espirito), 2019.
Fonte: Catalogo Mogquém_Surarf (2021), p. 185.
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Os yamiy mog ka ok (espiritos corredores) podem também se transformar
em Tartaruga, tal como sugere a figura 25: “Kegmaih é tartaruga. Como a gente V&,
em Tedfilo Otoni mesmo, onde tem &gua poluida e tem um monte de kegmaih. A
gente vé que sdo muitas as espécies que estdo sofrendo pela violéncia toda contra
os bichos, e a gente se preocupa muito com isso” (Maxakali, 2021 p. 106). Levando
em consideracdo que os Maxakali também se transfiguram em animais, a
degradacdo ambiental ndo apenas afeta a existéncia de bichos como a tartaruga, mas
também a humana — que esta intimamente conectada a outros seres. O registro

fotografico contribui para divulgar esse pensamento:

As fotos também sdo muito importantes. Tirar foto hoje é
diferente do que vocé via antigamente, por isso é muito
importante registrar. Hoje em dia as fotos estdo mudando cada
vez mais. E muito importante a gente tirar fotos, fazer mais
livros, fazer mais escola. Ter a terra para fazer escola-floresta
para fazer mais atividades, fazer mais livros. Tudo isso é muito
importante para nossas criancas. As fotos, os quadros fazem as
criangas de fora da aldeia verem também, para diminuir mais o
preconceito. Porgue ainda existe muito preconceito contra nos,
indigenas Maxakali (Maxakali, 2021, p. 107).

Para Sueli Maxakali (2021), linguagens e suportes antes utilizados apenas
pelos ndo indigenas podem ser adotados na comunidade e trazer beneficios para o
povo. A fotografia, o livro, o espaco de educacdo formal promovem outras
possibilidades de circulacdo dos saberes Maxakali. Quem esta “de fora da aldeia”
podera ter contato com essas producdes, serdo sensibilizadas e, com isso, haveria
uma consequente reducdo do preconceito direcionado a esse povo.

Com caneta posca sobre papel, Elisclésio Makuxi traca desenhos que
expressam uma visdo de mundo na qual o corpo humano é indissociavel da terra,

sem distin¢do entre pessoas e 0S outros seres:



169

&irelizie dow S0

T3

nos pertencemps
um 50 Corpo e
Um S0 espirito.
Estamos Ligacos

T3S §3u8s,\ny terea,
s florestas e

Figura 26. Elisclésio Makuxi, Sem titulo, série Joapya Anna Senkamanto, Anna
Komanto — nosso trabalho, nossa vida, 2020.
Fonte: Catalogo Mogquém_Surari (2021), p. 156.

A figura 26 une imagem a palavra. Do corpo de uma pessoa indigena,
brotam raizes e folhas, que estdo ligadas aos rios, e as nuvens e montanhas que
aparecem no plano de fundo. Ao mesmo tempo, do lado esquerdo do desenho ha
alguns versos: “nods pertencemos/um SO COrpo e/um s espirito./Estamos ligados/nas
aguas, na terra,/nas florestas e/no céu”. Aqui hd uma combinac¢do de linguagens
para sugerir uma ideia frequentemente reforcada por Ailton Krenak (2019): o ser
humano faz parte do organismo vivo Terra, e muitos povos originarios acreditam e
celebram essa relacdo de continuidade entre corpo-terra e corpo-pessoa, tudo se
torna um so.

A concepcao trabalhada por Elisclésio Macuxi pode ser associada a ideia de
cosmopolitica. Para Bruno Latour (2018, p. 432), “a presenca do cosmos nas

cosmopoliticas resiste a tendéncia da politica em conceber as trocas em um circulo
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exclusivamente humano”. O pensamento de que é preciso ampliar o dialogo
politico, considerando diferentes seres que habitam a Terra é fundamental. Nesse
sentido, “o COSMOS previne o encerramento prematuro do politico, assim como o
politico em relagdo ao cosmos” (Latour, 2018, p. 432). Os dois termos caminham
juntos na reflexdo acerca da necessidade de a ecologia, interacdo do humano com
varios seres vivos, ser vista de maneira consciente, como uma reivindicacéo politica
a existéncia com todos com os quais compartilnamos a vida no planeta. A producéo
de Makuxi (2021), inclusive, denuncia a auséncia desse pensamento pela sociedade

que se considera civilizada:

Figura 27. Elisclésio Makuxi, Sem titulo, série Joapya Anna Senkamanto, Anna Komanto
—nosso trabalho, nossa vida, 2020.
Fonte: Catdlogo Moquém_Surari (2021), p. 158.

A figura 27 contrapGe dois espagos: a cidade e a floresta. De um lado,
prédios, antenas parabolicas, chaminés que poluem o ar, tiram a vida das folhas de
uma arvore. Do outro lado, montanhas, plantas e arvores com frutos. H4& um
contraste nessas paisagens, pois enquanto uma esta repleta de concreto a outra exala
mais vivacidade. Por isso, o artista transforma em palavras reflexdes sobre essas

cenas: “hd muitas desigualdades na sociedade civilizada. A civilizagdo pensa que ¢
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evolugdo mas € destrui¢do”. E a destrui¢do ndo se aplica apenas a plantas e animais,
mas também a toda a sociedade. Para Cacique Babau (2022, p. 148-149), alguns
questionamentos precisam ser levantados: “Como podemos achar que somos os
Unicos com direito a terra? E o direito dos passaros de ter suas arvores para pousar,
cantar e fazer ninho? [...] Por que s6 o ser humano acha que pode viver dignamente
sobre a terra?”. Esse direito tem sido impedido de ser concretizado pelo proprio ser
humano.

Por outro lado, na mata, muitos povos indigenas vivem em conexao com a
natureza e sdo julgados como pobres. O artista ainda escreve: “o indio ndo ¢ pobre
e nem burro. O indio € um Empresario” (Makuxi, 2021, p. 158). O uso da palavra
“Empresario” aqui sugere uma associagdo com a ideia de que essas pessoas nao
trabalham para donos de empresa e sim para si mesmos, quando considerarem
propicio, vivendo de forma autbnoma sem se submeter ao sistema de exploracéo
capitalista.

A producdo do coletivo MAHKU — Movimento dos Artistas Huni Kuin
também esteve presente na mostra, retratando — por meio de diferentes cores — o
universo espiritual ndo visivel desse povo do Acre. Acelino Tuin (2017), que
integra 0 movimento, expressa um pouco desse universo na acrilica sobre tela

abaixo:
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Figura 28. MAHKU (Movimento dos Artistas Huni Kuin)/Acelino Tuin, Nai Manpu
Yubeka, 2017.
Fonte: Randra Barros, 2021.

Na pintura, indigenas Huni Kuin, também conhecidos como Kaxinaw4,
tocam flautas, bebem ayahuasca, e evocam visdes com peixes, guas, nuvens,
florestas e aves. Cabe lembrar que “a ayahuasca ¢ uma infusdo vegetal psicoativa
da Amazonia. Tipicamente, provoca poderosas visdes, assim como alucinagfes em
todas as demais modalidades de percepc¢ao” (Shanon, 2003, p. 109). O consumo
desse cha produzido a partir de plantas provoca “[...] experiéncias [que] geralmente
se associam a insights pessoais, ideacOes intelectivas, reacGes afetivas e
experiéncias espirituais e misticas profundas” (Shanon, 2003, p. 109). De certa
maneira, o coletivo MAHKU busca transformar em imagens essas percepcoes.

Daniel Dinato (2018, p. 53), em seu estudo sobre a producdo artistica do
grupo, ressalta que Ibd Huni Kuin (Isaias Sales) teve a iniciativa de cria-lo: “Iba é

a linha que deu origem e fez desenrolar o Movimento dos Artistas Huni Kuin. Foi
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a partir de suas pesquisas com 0s mais velhos, ao buscar a retomada dos huni mekas
(cantos que conduzem o ritual com ayahuasca) que o grupo surgiu”. Com o tempo,
integrantes indigenas e ndo indigenas sdo associados ao movimento. Para produzir
suas telas, a pesquisa sobre as proprias tradi¢des é realizada. Por isso, “as praticas
artisticas do MAHKU néo sdo e ndo podem ser vistas dissociadas das praticas de
estudo, reflexdo, retomada e compartilhamento de aspectos especificos do modo de
ser Huni Kuin, em especial os saberes que envolvem o nixi pae®” (Dinato, 2018,
p. 59-60). H& um outro aspecto crucial a ser lembrado: a recupera¢do dos
conhecimentos ancestrais consiste em um gesto politico, para além de uma

perspectiva partidaria:

O projeto artistico consolidado por Ibd esta diretamente
associado com um modo de conhecimento particular (os mitos e
cantos Huni Kuin), a0 mesmo tempo em que agencia aliancas e
estratégias de resisténcia, sendo esse 0 seu carater politico. Essa
politica, entretanto, ndo é a politica de cargos e votos. Como 1ba
costuma dizer: “Eu ndo sou politico, minha politica é o
MAHKU” (Vieira, 2017). Uma “politica dos artistas”, afirma.
Lembro que, com a venda de apenas uma tela, em 2014, Ibd e o
MAHKU conseguiram comprar cerca de 10 hectares de terra,
garantindo um espaco que, futuramente, servira para 0 MAHKU
dar continuidade a seus trabalhos. Hoje em dia, é importante
dizer, os artistas conseguem obter uma renda razoavel com a
venda de seus trabalhos, ndo precisando estar submetidos a
empregos considerados menos prazerosos, como o de agente
agroflorestal (Dinato, 2018, p. 67).

Com a renda adquirida a partir da venda de suas telas, o coletivo MAHKU
consegue autonomia financeira para se dedicar ao seu trabalho, assim como
comprar terras, onde poderdo desenvolver suas atividades. Logo, a producéo
artistica contribui para que essas pessoas possam circular por outros lugares,
divulgar saberes ancestrais, ampliar a visdo do publico sobre essas praticas
culturais, como também fortalecer a propria comunidade, de forma epistemoldgica,

e, inclusive, financeiramente.

9 “Nixi pae é como os Huni Kuin chamam a ayahuasca. 1ba me traduziu nixi como fio e pae como

PR3

encanto. Fio encantado, assim, seria uma traducdo “nativa” possivel para nomear a bebida” (Dinato,
2018, p. 44).
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5.3

Tensdes e (luta por) dialogos: o que uma exposicao de Arte Indigena
Contemporanea pode fazer em um Museu de Arte Moderna?

A primeira vista, a realizagio da exposicdo Moquém_Surari: arte indigena
contemporanea deve ser apenas celebrada. Afinal, € uma mostra curada por uma
pessoa Macuxi, aconteceu no Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo (MAM) e,
aparentemente, coloca no mesmo espago obras candnicas da histéria da arte
brasileira (como dito acima, nesse periodo € exibido o projeto Moderno onde?
Moderno quando? A semana de 22 como motivacdo) e producBes de autoria
indigena. Essa é a constatacdo que podemos fazer da superficie, pensando que
haveria uma disposi¢do institucional do MAM para dialogar com as vozes
originarias. Mas, analisando o processo de construcdo desse trabalho, a nossa
percepcéo se altera e sabemos que, se ndo fosse o empenho de Jaider Esbell, ndo
haveria obras de 34 artistas indigenas na mostra. Apenas a produgdo do curador
estaria presente nesse espaco em uma exposicdo individual. A Idgica do mercado
funciona assim: apostar em um artista que j& tem repercussdo, a nivel nacional e
internacional, do que divulgar outros nomes que estdo em processo de construcao
de sua trajetoria artistica.

A insisténcia de Esbell foi fundamental para Moguém_Surari se apresentar
enquanto projeto coletivo. E preciso registrar isso no catalogo da mostra:
“importante que constem nos anais que a exposi¢do Moquém_Surari é uma negacao
a individualidade. [...] Que ndo foi nem um pouco facil dialogar com a institui¢ao”
(Esbell, 2021d, p. 16). Nao é facil por varias razdes. Uma vez aceitado o desejo de
Jaider Esbell de que a exposicdo fosse coletiva, outros obstaculos surgem nesse
percurso. Afinal, ndo é suficiente fazer uma exposi¢do. Tudo depende do modo
como é trabalhada e valorada no museu. Isso também é extremamente relevante.

O fato de a mostra indigena ter sido alocada em um espaco menor e
coadjuvante em relacdo a exposi¢do modernista (tratada como principal) demonstra
0 modo como a instituicdo atribuiu importancia aos dois projetos, de forma
desproporcional. Isso reflete até mesmo na recepcao critica elaborada no periodo
em que a mostra ficou em cartaz: “a exposicdo modernista [no MAM] foi recebida
pela critica, mas a Moquém né&o teve critica alguma ainda. Por qué? [...]” (Esbell,
2021a, s/n). Esse cenadrio mudou mais recentemente com a publicacdo de estudos
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sobre o trabalho indigena. Nesse sentido, reportagens e investigacdes que se
debrucam sobre essas mostras ajudam a construir um material critico que fica como
memoria do acontecimento, além de apontar as caracteristicas dessa producéo no
contexto em que foram expostas. O catalogo se tornou uma publicacdo que
documenta a existéncia do projeto, assim como reune vozes indigenas e de
pesquisadores de fora das comunidades que refletem sobre essa expografia.

Do ponto de vista institucional, Caué Alves (2021, p. 4), curador-chefe do
MAM, afirma que “Moquém_ Surari inaugura um didlogo direto com artistas
indigenas que permitira ao MAM repensar e ampliar sua politica de aquisicao de
acervo, incluindo grupos étnicos sub-representados ou negligenciados ao longo da
histéria”. No entanto, esse processo ainda tem sido lento e timido®, sem
repercussdes no acervo da instituicdo. Cabe, portanto, questionar: o txaismo esté de
fato sendo estabelecido? Idjahure Kadiwel e Lucas Martins (2022, p. 486) levantam

0s entraves a serem enfrentados para que essa alianca seja efetivada:

Entdo, quando se estabelece uma relacdo de txai, de colaboracéo,
de pertencimento entre o povo indigena e o povo branco, a
questdo do dinheiro passa a ser um fator complicador, entéo,
corre-se 0 risco do termo txaismo virar um discurso bem
bonitinho sobre essas relagcBes, mas que sdo relagbes que se
confundem, que tém esse descuido porque muitas vezes, quando
h& uma relacdo entre o branco e o indigena, a questéo do dinheiro
passa a ser um valor, passa a integrar isso. Tanto a passagem do
dinheiro para os povos indigenas, como talvez o entendimento de
gue o qué o indio faz para o branco passa a ter um preco. Ele vai
ser avaliado a partir desse preco (Kadiwel; Martins, 2022, p.
486).

Ha uma questdo financeira, nesse caso voltada para o0 mercado da arte, que
impacta esses didlogos. Qual o valor dessas obras para 0 MAM? Artistas indigenas
podem ser comissionados para elaborarem suas producgdes? Esbell (2021b) lembra

que, devido aos percal¢os enfrentados, ndo houve tempo habil para comissionar a

91 Desde Moquém_ Surari, ha algumas agGes para a inclusdo de artistas indigenas em exposigdes:
em julho de 2022 (se expandiu até setembro de 2023), houve a mostra 37° Panorama da Arte
Brasileira — Sob as cinzas, brasa, com a participagao de um integrante de povos originarios - Xadalu
Tupd  Jekupé  (https://mam.org.br/exposicao/370-panorama-da-arte-brasileira-sob-as-cinzas-
brasa); em outubro de 2024, sera inaugurada a exposic¢éo 38° Panorama da Arte Brasileira: 1000° ,
com a presenca de quatro vozes indigenas [Joseca Mokahesi Yanomami (RR); Rop Cateh — Alma
pintada em Terra de Encantaria dos Akrod Gamella (MA) — em colaboragdo com Gé
Viana (MA); Sallisa Rosa (GO); Zahy Tentehar (MA)] (https://mam.org.br/exposicao/380-
panorama-da-arte-brasileira-10000).
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maior parte das obras que integraram a exposi¢do. Com isso, € dificil o txaismo se
concretizar de fato.

Mesmo com todos os obstaculos vivenciados, o projeto aconteceu. E 0s
trabalhos ali reunidos afetaram de alguma forma o publico que visitou 0 museu. Ha
uma reivindicacdo de escuta, que — se ndo esta sendo atendida no processo de
elaboracdo da mostra — é gritada de forma silenciosa pelas obras que estdo vivas
nesse espago: “deixem os artistas falarem, ou silenciem o suficiente para que as
obras falem o que o mundo de fato precisa escutar” (Esbell, 2021d, p. 14). Ndo por
acaso o curador optou por demarcar a presenca de artistas pioneiros na construgéo
do movimento de artes indigenas contemporaneas, como € o caso de Bernaldina
José Pedro e Carmézia Emiliano. Jaider Esbell acompanhou de perto a emergéncia
desse projeto coletivo, assim como fomentou a cena com a sua galeria de arte.

A exposicdo divulga a memoria da AIC, com destaque para a regido Norte,
na qual o artista atuava com mais forca. No entanto, cabe lembrar que a quantidade
de artistas mulheres foi reduzida (oito nomes), o que demonstra a auséncia de varias
vozes importantes, que podem ndo ter sido contatadas diante do pouco tempo
destinado a construcdo da exposicdo. Porém, trata-se de um indicativo da
desigualdade de género e invisibilidade dos corpos femininos no cenario artistico.

Moquém_Surari: arte indigena contemporanea no Museu de Arte Moderna
de Sao Paulo, apesar das “barreiras coloniais” (Calfuqueo, 2020), conseguiu fazer
muito: valorizou histérias e cosmogonias ancestrais Macuxi; reuniu 34 artistas, com
diversidade de trabalhos; divulgou a relevancia da lingua guarani mbya, falada por
esse povo indigena que vive no estado de Sdo Paulo, com a traducdo dos textos
curatoriais da mostra e de todo o catalogo do evento, o que fomenta uma politica
linguistica plurilingue; provocou tensionamentos com a exposi¢ao modernista que
estava acontecendo na mesma época.

Denilson Baniwa (2019b, s/n) é perspicaz ao afirmar: “nos, artistas
indigenas, ndo deixamos 0s ambientes tensos, ndo causamos as tensdes. Nos s
deixamos as tensoes existentes desde sempre aparentes”. Jaider Esbell fez isso ao
explicar os bastidores da negociacdo com 0 MAM, registrando que esse dialogo foi
dificil, divulgando isso até mesmo em um texto que seria publicado no catalogo.
Ao explicar esse processo, observamos que ainda ha uma trajetoria de conversa a
ser construida para que as aliancas afetivas, a relagédo e o txaismo sejam efetivados.

N&o se trata apenas de a instituicdo apoiar a realizagdo de uma exposicao indigena
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em seu espaco. Esse gesto ndo é o suficiente. E preciso um processo continuo,
ininterrupto, para alem de uma mostra pontual: aquisi¢éo de obras para constituir o
acervo dos museus, convidar artistas indigenas para integrarem exposicdes que
abordam diferentes temas (ndo somente revisdo do modernismo, discussoes
politicas e diversidade na arte brasileira contemporanea); fomentar mais projetos
coletivos com integrantes dos povos originarios, os quais divulguem o fato de que
as producdes estéticas indigenas estao sendo elaboradas em todas as regides do pais,
dentro e fora das comunidades, com pluralidade de género.

As possibilidades levantadas demandam da instituicdo um desejo genuino
de ampliar o escopo de trabalho, em uma interacdo com curadoras e curadores
indigenas, que tém mediado essa conversa com artistas. Enquanto isso nao
acontecer, as pessoas indigenas buscardo (luta/r por) diadlogos de forma solitéria,
com a auséncia de escuta do outro lado. Mas a discussdo continua, e essas
exposicoes estdo revelando um agenciamento coletivo que podera, daqui a alguns

anos, reconfigurar a estrutura e o pensamento dos museus no Brasil.
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6

Descentralizando o eixo Sudeste: Hahadw e as praticas
artisticas no Nordeste indigena

Quando eu entrei na universidade, eu percebi realmente o
guanto as pessoas desconheciam sobre 0s povos indigenas.
Eu vi varios comentérios em Salvador, as pessoas falando:
ah, vocé é do Amazonas? Vocé é do Para? E da Bolivia?
As pessoas sempre relacionam com outros lugares, com
outros territdérios, mas nunca com o indigena baiano.
Entéo, eu pensei: ah, eu vou fazer os meus trabalhos um
pouco nessa linha, pintar trazendo um pouco da cultura e
do préprio povo Patax0, porque seria uma forma de eu
falar com os meus colegas também da classe um pouco
sobre a historia, ja que eu acredito que a maioria ndo sabe.

(Arissana Patax6, 2022a)%.

Ao ingressar no curso de Artes Plasticas na Universidade Federal da Bahia
(UFBA), em Salvador, Arissana Patax6 (2022a) foi vista pelos seus colegas de
turma como alguém que ndo pertencesse aquele lugar. Olhavam para as suas
caracteristicas fisicas e a identificavam como pessoa indigena. No entanto, esse
corpo ndo poderia existir no estado da Bahia, ainda mais estudando em uma
universidade publica na capital. Apenas poderia ser de outros lugares: Amazonas,
Para, Bolivia. A partir da visdo dos estudantes universitarios, ndo haveria
possibilidade de Arissana Patax6 (2022a) ser uma indigena baiana. Por qué? Ha um
imaginario de negacdo da existéncia dos povos originarios na Bahia, tendo em vista
que a colonizag&o se iniciou nesse estado. E frequente pensarem que houve um
processo total de exterminio e, aquelas comunidades que conseguiram resistir a essa
violéncia, estariam isoladas em seus territorios sem contato com outros espagos
como a universidade, por exemplo. A ignorancia acerca das vivéncias indigenas
contemporaneas ainda é muito grande.

Diante desse cendrio, a artista pensou que o seu trabalho poderia ser uma
ponte para os colegas se aproximarem da cultura Pataxd. A partir do registro visual

em telas, que tanto divulgam os grafismos tradicionais como expressam o cotidiano

92 Participacdo no documentirio “Arte Indigena Contemporanea — Ep. 5: Arissana Patax4”,
promovido pelo Instituto Cultural Vale, mai. 2022. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=6i1laVWtQjBM. Acesso em: 20 jun. 2024.



179

do povo, seus costumes, pessoas relevantes na comunidade, os ndo indigenas — que
se veem t&o distantes dessa discussao e demonstram um desconhecimento imenso
acerca do tema — comegariam a enxergar um pouco da perspectiva Patax6. Aqui, as
obras sdo entendidas como linguagens que atingem o publico, provocam reflexdo e
um maior conhecimento sobre 0s povos originarios no Brasil.

A narrativa contada por Arissana Pataxd (2022a) nos faz pensar sobre um
aspecto relevante que ndo pode ser esquecido quando tratamos de exposi¢oes
indigenas: a regido. A maior parte das mostras acontecem em Séo Paulo e no Rio
de Janeiro, eixo Sudeste do pais. Inegavelmente, existe a preocupagéo das curadoras
e curadores de convidar artistas do pais inteiro para participarem desses projetos.
No entanto, por vezes, a presenca de artistas do Nordeste brasileiro é reduzida, pois
h& aqueles que ndo conseguem circular por outros estados por varias razdes (viver
na comunidade, estar iniciando o seu trabalho artistico, entre outros fatores). Por
outro lado, refletindo a partir da perspectiva do pablico, podemos nos questionar:
quem frequenta essas exposi¢cdes? Geralmente, a populacdo que vive na regido em
que acontece a mostra fica situada nesse mesmo eixo territorial. Para as pessoas de
fora desse lugar visto como centro, frequentemente ndo h& a possibilidade de
combater sua ignorancia por meio do contato artistico. Por isso, é necessario que
essas exposicdes circulem também em outros estados para que um publico
diversificado possa ter contato com as obras.

Levando em consideragdo que descentralizar o eixo Sudeste é uma pratica
urgente para a democratizacao da visibilidade de artistas e do acesso das pessoas a
arte, neste capitulo estudo a construcdo da exposicdo Hahaw: arte indigena
antirracista, que aconteceu em 2022 fora dos centros culturais do Brasil: em
Salvador, no Museu de Arte Sacra (MAS), da Universidade Federal da Bahia
(UFBA). Com a presenca majoritaria de mulheres e nordestinos, a exposicao
acontece como fruto da parceria entre a Universidade de Manchester (Reino Unido)
e a universidade baiana, mostrando o papel da pesquisa cientifica e das instituigdes
que produzem conhecimento para essa cena. Proponho também discutir como 0s
trabalhos que compbem o projeto questionam esteredtipos sobre 0s povos
indigenas, desconstruindo imagens racistas. Para tanto, é necessario dialogar com
Geni Nufiez (2022). Dessa forma, neste capitulo, ressalto que ha mdultiplas
perspectivas de artes indigenas construidas em territorios que fogem das

centralizagGes dominantes e hegemaonicas.
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6.1 Projeto curatorial em redes colaborativas: contra o racismo anti-

indigena

Em 2020, a Universidade de Manchester iniciou um projeto de pesquisa
intitulado “Culturas do Antirracismo na América Latina” (CARLA), financiado
pelo Conselho de Pesquisa em Artes e Humanidades (AHRC) do Reino Unido, com
duracéo de trés anos. A iniciativa tem por objetivo investigar “[...] o papel das artes
no combate ao racismo, com um enfoque nas relagdes sociais, nas préaticas e nos
discursos de atores culturais voltados a questbes de racismo e antirracismo na
Argentina, no Brasil e na Colémbia” (Manchester, 2024)%. Nesse sentido, entende-
se que as praticas racistas atingem tanto as populagdes negras quanto indigenas,
embora essas ultimas sejam frequentemente esquecidas nesse debate.

Além da equipe diretora ser formada por pesquisadores da institui¢do
inglesa, contando inclusive com as brasileiras Lucia Sa e Jamille Pinheiro Dias (co-
pesquisadora) que trabalham na casa, hd uma rede de colaboracdo com estudiosos
de universidades de paises da América Latina envolvidos no projeto. No caso do
Brasil, essa rede focou nas culturas indigenas, com colaboradores ndo indigenas
(Felipe Milanez/UFBA; Pedro Mandagard/UNB) e artistas indigenas (Arissana
Patax0; Yacund Tuxa). Como resultados, o projeto fomentou a construcdo de
eventos, oficinas, exposi¢des para divulgar as obras dos artistas, além de elaborar
uma mostra virtual® no site da universidade inglesa para um acesso mais amplo.

Hahaw: arte indigena antirracista foi criada como uma acdo do projeto,
realizada entre novembro e dezembro de 2022. Além de ter ficado pouco tempo em
cartaz, houve uma quantidade menor de integrantes: 12 artistas. E interessante
destacar o lugar onde o evento ocorreu: Museu de Arte Sacra (MAS). Administrado
pela UFBA e com arquitetura barroca, 0 museu universitario esta localizado no
centro da cidade de Salvador e reune trabalhos antigos construidos na perspectiva
do cristianismo, tais como prataria usada em missa, esculturas de marfim, barro
cozido e madeira representando santos, pinturas em tela, e outros materiais, que

datam de séculos passados, especialmente do século XVII. Nesse lugar, que

% Sobre o projeto CARLA. Disponivel em: https://sites.manchester.ac.uk/carla/home/pt-br/sobre-o-
projeto/. Acesso em: 14 jun. 2024.

% A exposicdo virtual, com obras de artistas indigenas e negros da Argentina, Brasil e Colémbia,
pode ser consultada aqui: https://www.digitalexhibitions.manchester.ac.uk/s/carla-pt/page/home.
Acesso em: 14 jun. 2024.
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salvaguarda o sagrado cristdo antigo, houve a recepcdo de obras indigenas
contemporaneas, em algumas também ha a abordagem do sagrado, mas na
perspectiva ancestral.

Quais impactos a mostra Hahdw pode causar no Museu de Arte Sacra
(MAS)? Os estudiosos que visitariam 0 espaco para ver artefatos da antiguidade
poderdo conhecer as artes indigenas contemporaneas, assim C€OmO pessoas
interessadas em estéticas indigenas terdo a possibilidade de conhecer a arte sacra.
Esse duplo movimento é muito interessante, gerando impactos positivos para ambos
os lados. Além disso, a mostra traz uma revitalizacdo para um lugar tdo tradicional,
por vezes visitado apenas por uma elite académica. Ha4 também uma provocacéo ao
simbolismo catdlico, que tanto reprimiu as culturas originarias. E uma forma de
artistas indigenas dizerem que, apesar do etnocidio imposto pela fé cristd, essas
pessoas continuam vivas, praticando suas culturas e semeando que as novas
geragOes facam 0 mesmo.

A curadoria da exposi¢éo é colaborativa, formada por artistas indigenas em
sua maior parte e um pesquisador ndo indigena: Arissana Patax0, Glicéria
Tupinambd, Graciela Guarani, Juliana Xukuru, Olinda Yawar, Yacund Tuxa, Ziel
Karapotd e Felipe Milanez, pessoas que vivem em estados do nordeste brasileiro.
Esses nomes também compdem as 12 vozes que integram a mostra, as quais sao:
Arissana Pataxd, Denilson Baniwa, Ezequiel Vitor Tuxa, Glicéria Tupinamba,
Graciela Guarani, Gustavo Caboco, Irekran Kaiapd, Juliana Xukuru, Naine Terena,
Olinda Yawar, Yacuna Tuxa, Ziel Karapot6. O cartaz de divulgacdo da mostra

divulga a presenca desses artistas:
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ANTIRRACASTA

EXPOSIGCAO DO PROJETO CULTURAS DE ANTIRRACISMO
NA AMERICALATINA (CARLA).

ARISSANA PATAXO . DENILSON BANIWA!
GLICERIA TUPINAMBA
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02 DE
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E [MUSEU DE ARTE SACRA

Figura 29. Cartaz de divulgacdo da exposicéo.
Foto: Randra Barros, 2022.

O texto curatorial, assinado por Arissana Pataxd e Felipe Milanez (2022,
s/n), ressalta que houve uma escolha consciente na realizacdo da exposi¢ao: “a
curadoria das obras foi realizada de forma coletiva por artistas pesquisadores e pela
equipe do projeto, de maneira a construir uma visdo dialogada sobre a dimensao
antirracista das manifestacoes estéticas indigenas”. Os olhares diferentes
envolvidos nesse trabalho sdo fundamentais para que o dialogo de fato aconteca,
ainda mais se levarmos em consideracdo que 0s espagos académicos por vezes se
centraram em epistemologias ocidentais que excluiram as filosofias dos povos
originarios. E indispensavel que esse lugar seja um espago para repensar praticas
colonialistas.

2022 foi um ano emblematico no Brasil por remeter a dois momentos
historicos: a independéncia do pais, realizada oficialmente em 1822, que completou
duzentos anos; e a Semana de Arte Moderna, que ocorreu em 1922, com varias

celebracGes/revisdes em seu centenario. Os dois eventos reforcaram uma ideia de
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nacdo homogénea unificadora, a qual é constantemente questionada por artistas
indigenas em seus trabalhos ao lembrarem que nem mesmo a lingua portuguesa
(tratada como elemento de coesdo social) € o idioma materno de todas as

populagOes que vivem no Brasil:

Hahaw ¢ terra e territério, na lingua Patxoha: € o lugar da vida
dos povos originarios. Hahaw traz a insurgéncia indigena contra
a assimilacdo; se opde a ideia homogeneizadora que marcou a
invencdo do Brasil como uma nacdo mestica, genocida e
moderna, para visualizar a multiplicidade plurinacional, de vidas,
de histdrias, das diferencas. Uma geracdo de artistas indigenas
que cria novos imaginarios de como habitar e conviver no
territério que compartilhamos no pais, trés décadas apds o
movimento indigena marcar na Constituicdo Federal o fim da
transitoriedade da condicdo indigena. As obras em exposicao
tratam de diferentes dimensdes do racismo, da colonialidade, da
violéncia da conquista, e da vida indigena no Brasil. Constroem
memorias, denunciam opressdes, mobilizam lutas (Pataxo;
Milanez, 2022, s/n).

A proposta curatorial reivindica a plurinacionalidade do territorio brasileiro,
habitado pelas nacdes indigenas, com linguas, culturas, histérias e filosofias
proprias. A construcdo do imaginario do pais como nacdo mestica apaga essa
multiplicidade, as diferencas sdo esquecidas para destacar apenas os elementos que
uniriam o povo brasileiro. A mostra evidencia a fragilidade dessa ideia diante da
presenca incontestavel, viva e atuante, das comunidades originarias no pais.

As “dimensodes do racismo” que discriminam os corpos indigenas sdo pouco
discutidas, mas levantadas esteticamente nas producdes artisticas. Geni Longhini
(2021), a partir de sua perspectiva Guarani, identifica que o etnocidio € um processo
intimamente ligado a esse tipo de racismo. A estudiosa afirma: “Etnocidio ¢ um
conjunto de praticas que busca, através da ‘integracdo cultural’, retirar/ negar o
pertencimento da pessoa indigena a sua lingua, saberes, modos de vida, a sua
identidade étnica” (Longhini, 2021, p. 68). Com isso, nega-se a possibilidade de
essas pessoas existirem praticando as culturas dos povos aos quais pertencem, tendo
que ser absorvidas pela ideia de “sociedade brasileira” de forma homogénea.

A pesquisadora acredita que existe um “paradoxo colonial’ no
funcionamento do etnocidio (termo que indica o projeto de exterminio e
apagamento cultural contra as pessoas indigenas). Isso porque o Estado estabelece

alguns critérios para alguém ser identificado como indigena, porém muitos desses
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aspectos culturais (morar nas terras tradicionais, falar linguas originarias, entre
outros) foram e continuam sendo reprimidos pelo proprio governo. Assim, 0S
territorios por vezes sdo invadidos e ndo demarcados, os idiomas ndo podem ser
falados diante da imposicdo da lingua portuguesa, dentre outras formas de
violéncia.

Posteriormente, a autora propbe uma categoria mais ampla:
“etnogenocidio”. A partir de um levantamento bibliografico, constata que a
distingdo entre genocidio e etnocidio por vezes é discutida de forma semelhante:
enguanto o primeiro se ocuparia da morte fisica, uma espécie de “exterminio literal”
(Longhini, 2022, p. 55), o segundo focaria no apagamento simbolico e cultural. Na
sua concep¢do, ¢ preciso expandir esses olhares, pois defende que “[...] as
justificativas que sustentam a suposta distin¢do entre genocidio e etnocidio séo
inspiradas pelo proprio binarismo, que como lembra Fanon (1968), é a bussola do
mundo colonial que divide tudo em compartimentos [...]” (Longhini, 2022, p. 55).
Diante disso, o binarismo de terminologias se torna insuficiente para o
entendimento da situagdo vivenciada pelos povos originarios.

A estudiosa sugere o uso da expressao “etnogenocidio indigena”, que —em
suas pesquisas na época — tinha sido usado apenas uma vez em um artigo, porém os
autores ainda seguiam o pensamento dualista ao discutir os conceitos, embora
abordassem essa nova terminologia. A pesquisadora defende a sua visdo acerca
desse debate:

J& em minha perspectiva, a indissolubilidade entre ambas
violéncias ndo seria circunstancial, mas parte de sua propria
estrutura. N&o ha como um genocidio indigena ndo ser também
etnocida, assim como ndo ha como o etnocidio ndo fazer parte do
genocidio, justamente porque nossa cultura, linguas, costumes e
modos de vida ndo sdo apenas nossa cultura apartada de quem
somos, mas é nossa propria identidade, é nossa vida. [...]
Etnogenocidio é um tipo de violéncia colonial assente no esforco
de homogeneizacdo. Ele incide precisamente sobre a
multiplicidade e singularidade de cada povo, cada etnia, cada
nacdo nativa de determinado territorio. Perpetrado sobretudo
pelo proprio Estado, vem acompanhado de violéncia policial,
obstétrica, de producdo de fome (como consequéncia da retirada
das terras indigenas) e de epistemicidio, jA que os saberes se
produzem também a partir do modo de vida e assim por diante.
Povos originarios de diversos continentes foram e continuam

sendo alvos deste tipo de politica de exterminio (Longhini, 2022,
p. 56-57).
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Diante desse contexto, o “Etnogenocidio visa impedir que pessoas indigenas
sejamos 0 que somos, em nossas diferencas internas, em nossos modos de vida e
pensamento para sermos apenas ‘brasileiros’” (Longhini, 2022, p. 57). Trata-se de
um processo que provoca — ao mesmo tempo — a morte fisica e simbodlica desses
corpos. Para além da atuacdo do Estado como agente dessas violéncias, ha uma
construcdo imagético-discursiva, transmitida desde o inicio da educacdo formal,
especialmente do ponto de vista historiografico, que reforca ideias preconceituosas
e dissemina ainda mais o etnogenocidio.

Nankupé Tupinamba Fulkaxo (2021) traca um panorama dos discursos que
desde a fundagdo do Brasil contribuiram para projetar um imaginario colonial
acerca dos povos originarios. A partir da andlise de documentos historicos,
iconogréficos, e textos contemporaneos da imprensa, 0 estudioso constata que
foram construidas ideias negativas sobre as pessoas indigenas. Ao examinar como
alguns meios de comunicacdo noticiam fatos relacionados a esses grupos, Fulkaxo
(2021, p. 92) afirma:

Parte significativa desses veiculos constituem suas pegas
jornalisticas dando continuidade e alimentando o estilo
etnocéntrico e preconceituoso originado no periodo colonial, o
que contribui para um imaginario criado desde aquela época.
Termos ou expressdes do tipo “Indios invadem”, “indios
matam”, “Indios bloqueiam” sio corriqueiramente utilizados no
cotidiano dos jornais (Fulkaxo, 2021, p. 92).

As expressdes destacadas nas manchetes séo tendenciosas e induzem o
publico a pensar que as pessoas indigenas seriam criminosas, desconsiderando a
histdria de disputas de terra e a luta pelo direito ao territério dos povos originarios.
Com isso, a midia brasileira por vezes desenvolve uma forte influéncia na
manutencdo do racismo anti-indigena no pais.

Levando em consideracdo a historicidade das violéncias direcionadas as
comunidades originarias do Brasil, realizar uma exposi¢ao que reivindica uma “arte
indigena antirracista” ¢ fundamental para desconstruir visdes etnogenocidas da
sociedade. Principalmente pensando no territorio da Bahia e em artistas situados no
Nordeste, € interessante conduzir o publico a uma reflexdo sobre apagamentos e
negacgOes de existéncia, que tanto se perpetuam com ainda mais intensidade nesse

espaco geografico.
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6.2 Visualidades e perspectivas a partir do Nordeste

Em Hahaw: arte indigena antirracista (2022), chama a atencéo o fato de
que hd um monitor indigena que guia os visitantes pela mostra: Kuhamati
Kuhamata Tuxa, o qual usa um cocar deitado sobre os seus ombros e cursa
Engenharia de Computacao na UFBA. O instrutor narra a historia da exposi¢éo, que
esta vinculada ao projeto de pesquisa CARLA, e explica um pouco de cada obra. E
interessante ver uma pessoa indigena conduzindo o publico e direcionando 0 nosso
olhar para os trabalhos ali exibidos, ainda mais se tratando de um estudante
universitario indigena do povo Tuxa de Rodelas (municipio situado no norte do
estado da Bahia).

Embora a quantidade de artistas que integre a mostra seja reduzida (12
v0zes), em um espaco que também ndo é amplo (duas salas do Museu de Arte
Sacra), trata-se de uma exposi¢do histérica também por trazer mais artistas
mulheres (Arissana Patax0, Irekran Kayapd, Glicéria Tupinamba, Graciela
Guarani, Juliana Xukuru, Naine Terena, Olinda Yawar e Yacuna Tuxa) do que
homens (Denilson Baniwa, Gustavo Caboco, Ziel Karapotdo e Vitor Tuxa),
praticamente o dobro de um segmento em relagdo ao outro. Essa perspectiva
feminina sugere que a producdo artistica tem sido elaborada cada vez mais por
mulheres indigenas, as quais também buscam seu espaco na cena da arte
contemporanea.

A mostra foi composta por diferentes linguagens: pintura em tela e em
tecido, desenho, fotografia, colagem digital, instalagdo, producdo audiovisual, acéo
performatica, entre outras. Na obra “Mesti¢o”, de Ezequiel Tuxa, o artista provoca
reflexdes sobre o processo de miscigenacgéo dos corpos indigenas, que por vezes foi

usado como argumento para negar essas identidades:
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Figura 30. Ezequiel Tuxa, Mestico, 2022.
Foto: Randra Barros, 2022.

Com o uso de colagem digital, sublimacdo e costura de fios, Tuxa (2022)
constroi sua instalacdo. O processo de colagem ocorre com a combinacgdo entre a
fotografia de um homem indigena Tuxa contemporaneo e a sobreposicao de um
pedago da imagem da obra “Mestico”, de Candido Portinari, elaborada em 1934. A
pintura do artista modernista retrata um trabalhador na lavoura cafeeira, paisagem
exposta no fundo da tela, ressaltando as caracteristicas fisicas desse homem:
tonalidade de pele escura, olhos puxados e fundos, bracos largos e labios grossos.
Esses tragos definiriam um “mestico”, que representaria a sociedade brasileira. Para
Carine Cadilho (2015, p. 70), na década de 1930, “[...] o mestico torna-se 0 simbolo
nacional pois reune a ideia da democracia entre as ragas. Na obra ‘Mesti¢o’ (Figura
I11.14), verificamos este como elemento de afirmacdo étnica”. Portanto, a tela
reforca o pensamento de convivio harménico entre diferentes grupos sociais no
pais, pois a miscigenacdo seria um elemento principal de integracdo, apagamento

das diferencas e construcao do ser “brasileiro”.
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Para Ezequiel Tuxa (2022, s/n), no texto em que comenta 0 Seu processo
criativo, “embora o artista [Portinari] represente a ¢€poca a partir de sua
intencionalidade, o mesmo permanece em tempos remotos suscitando
questionamentos e dialogos sobre a posigéo do preto e indigena no contexto atual”.
Pensando nisso, Tuxa (2022) recorta a tela de Portinari e coloca o “mesti¢o” para
fumar cachimbo no corpo de uma pessoa desse povo indigena. Se apenas o fenotipo
for levado em consideragdo, 0 homem retratado néo seria considerado integrante de
uma comunidade originaria. Mas a instalacdo sugere que os tracos fisicos ndo
podem ser utilizados como critérios para a afirmacédo identitaria indigena.

Geni Longhini (2022, p. 70) explica que um dos eixos do etnogenocidio é
justamente a “[...] exigéncia da aparéncia correspondente ao esteredtipo colonial da
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‘cara de Indio””. A estudiosa afirma que existe uma expectativa de “purismo racial”
em relagdo a esses corpos, que desconsidera a historicidade das violéncias sofridas,
0 processo de miscigenacdo e o fato de que existe uma diversidade de rostos
indigenas no Brasil, os quais ndo precisam corresponder a um imaginario colonial

para ter uma identidade legitimada:

Como o “indio de verdade” ¢ este alegorico a 1500, o enunciado
que fica é que somos seres do passado, dos quais se tém apenas
memoria longinqua e caricata. Considerando as centenas de
etnias que temos no Brasil e também o processo (for¢ado) de
miscigenagdo como projeto de Estado, podemos constatar que a
diversidade fenotipica indigena é imensa, mas que,
propositadamente, ndo costuma ser reconhecida (Longhini, 2022,
p. 71).

O trabalho na figura 30 busca justamente reconhecer essa “diversidade
fenotipica indigena”, tensionando com uma ideia de mestigagem que apaga as
singularidades. Os espelhos estilhacados que compdem a moldura da colagem
provoca que nos — visitantes da exposi¢cdo — também nos vejamos como parte dessa
discusséo, a nossa imagem é refletida na obra. Do lado esquerdo da moldura, €
possivel ver alguns espelhamentos: o rosto e braco de Yacuna Tuxa, de cocar, que
estava presente no dia em que visitei a mostra; 0 meu brago negro erguido para
fotografar a instalacdo. Essas projecdes nos convidam a uma autorreflexdo para que
também nos repensemos.

Os costumes dos ndo indigenas por vezes foram impostos as comunidades,

apagando as praticas culturais ancestrais. Esse debate pode ser pensado a partir da
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obra de Juliana Xukuru para a exposi¢do, constituida de uma instalacdo e uma

pintura em tecido:

Figura 31. Juliana Xukuru, Vestido de noiva com arcos e flechas, 2018.
Foto: Randra Barros, 2022.

No meio da sala expositiva, é estendido um vestido de noiva que segue 0s
padrdes ocidentais: branco e com véu longo. A artista acrescenta elementos por
vezes considerados improvaveis para estar juntos a essa vestimenta: arcos e flechas.
Essa composicao sugere que as mulheres indigenas também enfrentam a imposicéo
cultural no uso de algumas vestimentas, visto que o trabalho “[...] propde reflexoes
acerca da imposigéo colonial da cultura europeia sobre a cultura indigena Xukuru,
uma acao violenta que teve como principal meio de efetivacdo o corpo da mulher
indigena Xukuru” (Xukuru, 2022, s/n). H4 uma historicidade dessa violéncia, que

é relatada pela autora da instalagao:
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No século XVI, com o dominio das terras originarias por parte
de Portugal, as mulheres comecaram a ser violentadas ou
expulsas de seu proprio territorio, tendo que se submeter a
diversas outras formas de violéncia, como trabalho escravo em
suas proprias terras, ou mesmo a casamento forgado, tatica usada
para as tentativas de apagamento de seus nomes indigenas e do
embranquecimento do povo Xukuru. Forgadas também a
vestirem o vestido branco com renda europeia (trabalho artesanal
ensinado pelas freiras portuguesas), sentiam e hoje ainda sentem,
0 peso da leveza dos véus e da branquitude proposta pela igreja
catélica sobre seu corpo e os referenciais da cultura indigena
Xukuru (2022, s/n).

Na contemporaneidade, ainda ha casos de mulheres Xukuru que usam o
vestido de noiva europeizado por terem internalizado que essa vestimenta seria o
padréo estético para 0 momento do casamento. Ao discutir as nuances dessa obra,
Kuhamati Kuhamata Tuxa (2022) revelou que o vestido exposto na mostra seria
utilizado por Juliana Xukuru em seu casamento. Porém, a artista se questionou do
porqué de ter que usar essa roupa convencionada dentro da cultura hegemdnica. Por
isso, decidiu abandonar a vestimenta e casar usando 0s trajes tradicionais de seu
povo Xukuru. No fundo da figura 31, ha uma porta que apresenta uma pintura
elaborada pela artista, que se destaca pela cor amarelo, em que uma mulher usa as

roupas de seu povo:

Figura 32. Juliana Xukuru, Zi Kripp6/nosso corpo-territdrio, 2022.
Foto: Randra Barros, 2022.
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A mulher Xukuru retratada na figura 32 pode ser pensada como uma
autorrepresentacdo da préopria imagem da artista. Usando chapéu feito com palha
de coqueiro, outra vestimenta na cintura, colar, grafismos nas pernas e bragos e
pintura no rosto, essa mulher reforca os conhecimentos tradicionais de seu povo.
Para Yacund Tuxa (2022, s/n), que também estava presente no dia em que visitei a
exposicdo, a forma como as duas roupas foram dispostas nas salas (o vestido branco
no meio da primeira e as vestimentas Xukuru no meio da segunda, com uma de
frente para outra, a partir do distanciamento dos espacos e da porta aberta) foi uma
maneira de coloca-las em dialogo. A tela sugere que o Zi Kripp6/nosso corpo-
territério continua cultivando o pertencimento identitario indigena, especialmente
as mulheres, que estdo “[...] ocupando outros espagos na sociedade, antes
demarcados apenas para 0s brancos, como na universidade, na politica e nas artes,
marcando nossa presenca e a presenca do nosso povo a partir do nosso corpo-
territorio” (Xukuru, 2022, s/n). Dessa forma, o trabalho da artista busca divulgar as
vivéncias femininas Xukuru, expondo as contradi¢des culturais enfrentadas e, ao
mesmo tempo, a luta para fortalecer préaticas e saberes ancestrais.

Utilizando barro sobre papel cartdo, Arissana Pataxd produz obras que
permitem a reflexdo sobre morte e vida, ndo apenas para os povos indigenas, como
também para a toda a sociedade brasileira. Em Refugio (2020), o luto sofrido

durante a pandemia é relembrado:
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Figura 33. Arissana Patax6, Refugio, 2020.
Foto: Randra Barros, 2022.

A figura 33 é usada no cartaz de divulgacdo de Hah@w. As palavras “Luta”
e “Luto” sdo intercaladas por uma imagem no meio: uma pessoa segurando uma
folha e em deslocamento. Os povos originarios foram um dos grupos mais atingidos
pela pandemia causada pelo coronavirus (Covid-19). Em novembro de 2020, a
Articulacdo dos Povos Indigenas do Brasil (APIB) langou um relatorio, intitulado
“Nossa luta é pela vida”, para mostrar o quanto a crise sanitaria estava afetando de
maneira mais intensa essas comunidades. Além de apresentar dados estatisticos
sobre essa situacdo, que evidencia a morte de varios ancidos, 0 documento apontou
que a violéncia nos territorios indigenas aumentou significativamente com a
pandemia, se tornando mais um motivo de preocupacdo para os povos. Os dados
revelam que “O numero de mortes chegou a 880 em nove meses, segundo
monitoramento comunitario participativo feito pelo Comité Nacional pela Vida e
Memoria Indigena, criado pela Apib, suas organizacdes de base e parceiros” (APIB,
2020, p. 5). A tragédia foi monitorada pela organizagdo indigena, tendo em vista o
descaso do governo federal em zelar pelas vidas indigenas.

A obra de Arissana Patax6 (2020) sugere que, apesar do luto, a acdo de lutar
foi constante, para defender os territorios e a propria existéncia. A artista ressalta

que “escolhi esse nome [refugio], pois vi que nessa pandemia muitos povos
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recorreram as matas ou aldeias, areas mais distantes das cidades para se refugiarem.
Entdo, vejo, nessa pandemia, uma mistura de luto, de luta e de refugio” (Pataxo,
2022b, s/n). A producdo artistica também pode ser considerada um refdgio, um
espago para expressar, seja por imagens, pelo corpo, por instalagdes e outros meios,
vivéncias e lutas. Para além do protesto contra as mortes, é preciso lembrar que as

comunidades semeiam a vida:

Figura 34. Arissana Patax0, Pau-Brasil, 2020.
Foto: Randra Barros, 2022.

Na figura 34, algumas méos plantam na terra uma muda de pau-brasil.
Historicamente, essa arvore é conhecida por ter sido explorada no inicio da
colonizagio e dar nome ao pais. A espécie foi considerada uma “Arvore Nacional”
por projeto de lei, tendo sido criada uma data em sua homenagem. 3 de maio é o
“Dia do Pau-Brasil”, uma planta ameagada de extingao, em virtude do extrativismo
que ocorreu por séculos. Em um haicai, Graca Gratna (2014, p. 36) sugere que
ainda h& esperanga de reflorestamentos: “Esperanca ndo morre:/tem verde

brotando/no arubatd decepado”. Considerando que “Arubatd significa pau-brasil”
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(Gradna, 2014, p. 46), a autora destaca que os povos indigenas ja utilizavam um
termo préprio para se referir a essa arvore, e antecede o periodo da colonizacéo.
Apesar do desmatamento por séculos, o pau-brasil continua ressurgindo.

O esperangoso brotamento de uma folha se expande com o cultivo de mudas.
Para Arissana Pataxd (2022b, s/n), “nessa obra, feita a base de barro amarelo
retirado da Terra Indigena Coroa Vermelha, mostra a acdo do plantio de uma muda
desta arvore, um convite a todos fazerem o mesmo”. A pratica de reflorestamento
acontece quando cada pessoa cultiva uma planta e valoriza a existéncia de sua vida,
tanto quanto a humana. O trabalho Pau-Brasil nos faz pensar sobre gestos sutis, que
também contribuem para o cuidado com a Casa Comum, o planeta Terra.

A producéo audiovisual se fez presente na mostra. Graciela Guarani, que
atua como cineasta, ja dirigiu varios filmes para registrar e divulgar as perspectivas
de sua comunidade. Na exposicao, o seu video experimental Xe 7ie’e (Meu ser) foi
exibido. No curta, a sua filha gira emitindo um discurso em Guarani, fala que
precisamos sentir 0 nosso proprio corpo, a experiéncia de estarmos vivos e
interagirmos com o Universo. Com delicadeza, Graciela Guarani (2022) transpde

um frame do video para outra linguagem: a pintura em tela:

Figura 35. Graciela Guarani, Xe 7ie’e (Meu ser), 2022.
Foto: Randra Barros, 2022.
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A tela na figura 35 sugere a relacdo entre o ser humano e o Universo, a
pequenez da existéncia humana diante de tantos seres que existem no planeta e, ao
mesmo tempo, as subjetividades Unicas nessa imensidao. A menina interage com o
COSMOS Na imagem e 0 Seu Ser se conecta com o espago. A obra busca “[...] colocar
a subjetividade originaria em consonancia com o coletivo, onde uma dialoga com a
outra. Partindo da existéncia de cada individuo, através da palavra alma (Xe fe’e),
de como cada ser existe de forma diferente e tinico” (Guarani, 2022, s/n). Portanto,
é uma forma sensivel de tocar o publico para que cada um reflita sobre a propria
existéncia.

Outra forma de expressao artistica esta na retomada de técnicas ancestrais
para a confeccao de pecas tradicionais. E o caso do trabalho de Glicéria Tupinamba
ao reelaborar o manto, na perspectiva de seu povo, e utilizar a fotografia para
registrar um momento em que o Cacique Babau utiliza essa vestimenta no Territdrio

Tupinambé de Olivenca, no sul da Bahia:

dil el

Figura 36. Glicéria Tupinamba, Manto Tupinamba, 2020.
Foto: Randra Barros, 2022.
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A série de fotografias da figura 36 mostra o cacique exibindo 0 manto em
diferentes posi¢des, inclusive lembrando um passaro na Gltima imagem. Cabe
lembrar, como ressalta Marilia Librandi (2023, p. 18), que “sabe-se hoje de um total
de onze mantos Tupinambé catalogados em museus de Paris, Basileia, Bruxelas,
Mildo, Florenca e Copenhagen, arrancados do territdério nativo por viajantes,
missiondrios € comerciantes desde o século XVI até finais do século XVII”. Ha,
inclusive, um movimento de retorno de um desses mantos ao Brasil®.

A artista relata que buscou refazer o manto, entendendo que essa pratica
teria uma perspectiva feminina: “Senti que os mantos eram feitos por mulheres. E
mulheres muito sabias que detém um grande conhecimento. Esta energia feminina,
eu tenho desde esse lugar, do fazer” (Tupinamba, 2021, p. 23). A partir desse
pensamento confecciona a pega utilizando muitos materiais naturais e envolve

outras pessoas da comunidade:

Este manto representa para nos, Tupinambd, a revitalizacdo da
nossa cultura, da nossa lingua, dos nossos fazeres, das nossas
técnicas. O manto vem desvendando segredos. A confec¢do do
manto traz saberes guardados pelas mulheres tupinamba:
tecelagem, trangagem, uso de varios utensilios (principalmente a
agulha de tucum), preparacdo do corddo feito de algodao
(antigamente era no fuso) com cera de abelha. Embora o manto
tenha sido feito por mim, a confeccdo envolveu todas as pessoas
da comunidade, das criancas aos ancides: na busca das penas, na
coleta da cera de abelha tiuba e no ensino das técnicas de
tecelagem por ancifes da comunidade (Tupinamba, 2022, s/p).

A retomada do manto é um gesto coletivo que torna viva préaticas culturais
ancestrais. Além disso, reforca a conexao com 0s outros animais e com a Terra,
reativando a memoria do povo, especialmente dos mais velhos. Para as novas
geracoes, fica o aprendizado de um patriménio que tem um imenso significado para

0 povo. O trabalho de Glicéria Tupinamba (2020) mostra a forca das estéticas

% Em julho de 2024, houve a restituicdo de um manto ao Brasil. Segundo Dayane Zimmermann
(2024, s/n), “o Manto Tupinambé chegou ao Rio de Janeiro sob sigilo na primeira semana de julho.
A peca, que possui mais de 300 anos, foi doada pelo governo dinamarqués para repor 0 acervo
perdido com o incéndio que destruiu 0 Museu Nacional, em 2018. Porém, a artista e antropologa
Glicéria Tupinambé afirma que o item ndo esta sendo tratado com o cuidado cultural que lhe é
devido. Ela diz que, mesmo sendo integrante do Grupo de Trabalho (GT) do Ministério dos Povos
Indigenas para a recepgao do manto, sé foi avisada sobre a chegada do item depois que ele estava
no museu’.


https://g1.globo.com/ciencia/noticia/2023/06/28/rarissimo-manto-tupinamba-que-esta-na-dinamarca-sera-devolvido-ao-brasil-peca-vai-ficar-no-museu-nacional.ghtml
https://g1.globo.com/rj/rio-de-janeiro/noticia/2018/09/02/incendio-atinge-a-quinta-da-boa-vista-rio.ghtml
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indigenas produzidas no territorio e alcando grandes voos para 0S outros espacos,

conquistando lugar na cena das artes contemporaneas.

6.3 Salvador é hdhaw indigena: estéticas de (re)ocupacao do lugar

Enquanto esteve em cartaz, H&haw: arte indigena antirracista foi
acompanhada de um ciclo de debates, que ocorreu de forma presencial no Museu
de Arte Sacra. Os eventos contribuiram para que a discussao sobre as estéticas
indigenas fosse abordada em Salvador, com repercussdo nas midias locais,
chamando a atencdo do publico para esse tema.

Embora ndo tenha sido produzido um catalogo da mostra, que possibilitaria
outras pessoas de fora do estado e quem ndo pdde visitar o projeto ter acesso as
imagens das obras, foi criado um site® para divulgar a proposta desse trabalho e
algumas producdes que integraram a exposi¢do. Além disso, em 2023, circulou por
outro estado do Nordeste: o Ceara.

Em 2024, Hahaw: arte indigena antirracista retorna a Salvador, dessa vez
sendo exibida no Centro Cultural Solar Ferrdo, no Pelourinho, inaugurada no més
de abril e com o apoio do governo do estado. Houve uma ampliacdo na quantidade
de integrantes da mostra, que agora conta com 26 artistas. A exposi¢do esta situada
em um lugar turistico e receberd um publico mais amplo para além das pessoas
soteropolitanas. Em maio desse mesmo ano, foi inaugurada no Centro Cultural de
Salvador a mostra coletiva Nhe” é Se’, termo em Guarani que significa “desejo de
fala”, curada por Sandra Benites € Vera Nunes, com a presenca de 12 artistas.

As atividades citadas mostram algo incontestavel: Salvador é Hahaw
indigena. E preciso cada vez mais reforcar a afirmacéo da capital da Bahia como
cidade indigena, assim como outros municipios do estado. Reconhecer a existéncia
desses corpos e questionar imaginarios coloniais € uma forma de combater o
etnogenocidio enfrentado pelas comunidades.

Reunir artistas indigenas que em sua maioria estdo situados no Nordeste

brasileiro também é relevante. Alguns desses nomes ainda ndo circulam em museus

% A pagina experimental virtual pode ser acessada aqui: https://encurtador.com.br/jE2sP

9 Noticia com informages sobre a exposicdo pode ser encontrada no site do Jornal A Tarde:
https://atarde.com.br/cultura/culturaexposicao/exposicao-nhe-e-se-sera-exibida-em-salvador-
1272292
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em outras regides do pais. Descentralizar o eixo Sudeste significa conceber que
atividades artistico-culturais podem ser realizadas com mais intensidade em estados
do Nordeste brasileiro, especialmente aquelas dedicadas as artes indigenas
contemporaneas, apesar de haver uma reducdo de verbas destinadas a acdes
culturais nesses estados se comparado ao financiamento realizado nos centros
econémicos do pais. Assim, constrdi-se um processo de (re)ocupacédo de lugares
concebidos no imaginario coletivo como ausentes de povos originarios.

As universidades desempenham um papel fundamental ao estabelecer
parcerias com artistas e curadores indigenas para viabilizar a realizacdo das
exposi¢coes. Assim aconteceu com Hahaw: arte indigena antirracista, que continua
viva e atuante, tanto ao retornar sua exibicdo em 2024 quanto por ter incentivado a
construcdo de outros projetos artisticos. Dessa forma, a mostra provocou uma
discussdo relevante sobre os territérios em que as exposi¢des indigenas tém
acontecido e a necessidade de democratizacao tanto de acesso as obras quanto de

visibilidade de artistas.
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Estéticas e politicas: rendu é possivel?

Na nossa lingua materna guarani, se fala “rendu”. O que
gue é rendu? Rendu é escutar. Rendu é também sentir no
corpo. Nao é so escutar pelo ouvido.

(Sandra Benites, 2022c)%.

A expressdo “artes e curadorias indigenas contemporaneas” foi escolhida
para intitular este trabalho, em uma tentativa de tracar cartografias estético-politicas
desse cenario. O que pode fazer uma exposicdo de arte? Por que é relevante que
haja pessoas indigenas assumindo o papel de curadoras das mostras? Qual a funcéo
dos museus, galerias, universidades publicas nesse processo? O que as obras de
autoria indigena tém proposto em termos de representacgdo, linguagem e no repensar
critérios estéticos?

Os questionamentos sdo muitos. E se ampliaram a medida que cada ensaio
foi sendo construido. Afinal, o tema esta em ebulicdo e se torna mais complexo,
com varias camadas de reflexdo que ndo podem ser ignoradas. Ao acompanhar a
realizacdo de exposi¢des indigenas (entendidas aqui como mostras em que ha a
presenca de integrantes de povos originarios na curadoria, e com obras produzidas
por esses grupos) durante quatro anos (2019-2022), percebi que o movimento de
artes indigenas contemporaneas é forte por causa do agenciamento coletivo desses
corpos. N&o esperaram a midia dominante e o governo brasileiro se interessarem
por suas demandas. Construiram, de maneira autbnoma, um movimento potente,
gue atua na critica, no didlogo institucional e na producéo artistica.

Produzir material critico para refletir sobre os préprios fazeres estéticos é
uma forma de dizer que o aparato conceitual ocidental por vezes é insuficiente para
explicar esses trabalhos. Refletir em termos de Arte Indigena Contemporanea,
como sugeriu Jaider Esbell; Arte Indigena Cosmopolitica, como ja pensou Denilson
Baniwa; ou Manifestacdes Estéticas Indigenas, propostas por Naine Terena,;

demonstra que o pensamento estd em movimento. Cada artista e intelectual sugere

% Entrevista — Artes 22, T1:E3 — Antropofagia, Sandra Benites entrevista Suely Rolnik. Disponivel
em: https://globoplay.globo.com/v/10261038/?s=0s, fev. 2022.
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uma expressdo que acredita ser mais adequada para dar conta da multiplicidade de
fazeres artisticos indigenas. E criam essas categorias a partir de suas proprias
vivéncias. Nao sdo denominacdes impostas pelo olhar alheio.

A publicacdo, nesse sentido, é fundamental. Seja em artigos cientificos,
dissertagbes de mestrado, teses de doutorado, e nos textos que acompanham o0s
catalogos das exposicBes, ha um amplo material bibliografico de autoria indigena
que produz uma critica acerca desse movimento artistico. Porém, ha uma outra
producéo que ndo pode ser esquecida: aquela verbalizada pela voz e pelo corpo por
meio da oralidade. As epistemologias orais sdo fundamentais, pois trazem o0s gestos
da prépria existéncia. No periodo da pandemia, muitos debates aconteceram de
forma virtual e podem ser encontrados nas plataformas digitais. Consultar esse
material e, mais do que isso, citd-lo nos ajuda a questionar a base exclusivamente
grafocéntrica da construcdo do conhecimento cientifico. Pensando nisso, optei por
iniciar os capitulos desta tese com epigrafes que tém sua origem na oralidade. Cada
frase remete a um contexto especifico, e 1é-la me faz lembrar da voz de quem a
enunciou, do movimento do corpo, das expressdes faciais. Em outras palavras, essas
epigrafes sdo vivas, evocam um existir no mundo que ativa os sentidos para além
da visdo.

A figura do curador indigena foi estratégica em todas as exposicdes
estudadas: ReAntropofagia, Véxoa, Moquém Surari e Hahaw. O dialogo
institucional e com os artistas é realizado por esse profissional. E parece ser facil,
mas ndo é. Ha casos em que pesquisadores de universidades contribuem para a
realizacdo da mostra (ReAntropofagia e H&ahaw); situacbes nas quais 0S
representantes do museu expressam estar dispostos a de fato estabelecer um dialogo
amplo, que se estende para além da realizagdo da exposicao (Véxoa); e casos em
que, se ndo fosse a insisténcia e a persisténcia do curador, a mostra ndo aconteceria
(Moquém_Surarf). Os obstaculos que sdo impostos as curadorias indigenas revelam
gue nem sempre 0S espacos institucionais estdo preparados para reverem 0 seu
modo de atuacdo, se deixarem transformar pelas filosofias ancestrais, as quais
buscam levar um pouco de vida para os espagos de concreto. Apesar disso, 0S
articuladores indigenas tém buscado, de sua parte, estabelecer a relagdo mantendo
a diferenca, tal como Glissant pensou o sentido dessa palavra. Mais do que isso,
salvaguardando as opacidades que ndo podem ser traduzidas para uma logica

museal colonialista.
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As obras que compBem esses projetos curatoriais apresentam
multiplicidades, de lingua, linguagens, temas trabalhados. Seja questionar as
representacfes do movimento modernista, reivindicar a existéncia indigena nas
cidades, denunciar problemas ambientais, divulgar universos cosmogbénicos,
elaborar pecas que sdo fazeres estéticos (panelas de barros, tipoias, esculturas,
mantos), ou diversos outros caminhos, notamos que cada obra convoca o publico a
reflexdes intensas. E, embora a principio sejam temas que se referem as demandas
dos povos originarios, ha discussfes que afetam a existéncia de toda a humanidade,
como é o caso da consciéncia ambiental. Essas produgfes também nos perguntam
de que maneira nos, ndo indigenas, estamos envolvidos nesses debates. Quais sdo
as ideias preconcebidas que temos acerca das comunidades indigenas? Como o
pensamento colonial ainda habita os nossos corpos? Estamos refor¢ando, de alguma
maneira, 0 ideario capitalista de exploracdo da M&e Terra? Reproduzimos a
concepcao de superioridade humana em relacdo a outros seres? Conseguimos nos
ver como parte da Terra? Reconhecemos que, além do portugués, mais de duzentas
linguas indigenas sdo faladas no Brasil e ndo pensamos em aprender pelo menos
um desses idiomas? Confesso que essas perguntas ressoam em mim, fui atravessada
por esses questionamentos ao estudar artes indigenas.

Sandra Benites (2022c) foi perspicaz ao pontuar que nos falta rendu. “Rendu
¢ escutar. Rendu é também sentir no corpo. Nao ¢ sé escutar pelo ouvido” (Benites,
2022c, s/n). A escuta sincera ocorre com todos os sentidos, de corpo inteiro e na
possibilidade de ser transformado pelo Outro. Os dirigentes e curadores dos museus
estdo ainda aprendendo isso. Quanto a nds, nao indigenas que recepcionamos essas
obras, também estamos em fase de reconstrucdo de pensamentos, porque apenas a
desconstrucdo ndo é mais o suficiente. Rendu significa também disposicéo para um
processo gque pode ndo ser confortavel, e que causa uma revisdo de ideias que
tinhamos por solidas. Como diria Jaider Esbell (2019): “olhe mais/olhe ao
contrario”, quem sabe com esse movimento comecemos a enxergar 0 que nédo
vemos, e aquilo que ndo é detectavel pela visdo, mas opera em outros sentidos do
corpo.

ReAntropofagia (2019), Véxoa (2020), Moquém_Surari (2021) e Hahaw
(2022) sdo marcos na cena cultural brasileira, que tem sido agitada pelos
protagonismos e autorias indigenas. A presenca desses corpos, como curadores e

artistas, promove deslocamentos estéticos, institucionais e epistémicos, revelando
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modos outros de existéncia. Os conflitos sdo inevitdveis, mas o encontro de
perspectivas é também crucial para essa mudancga em curso no pais: imagens dos
povos originarios a partir da visdo deles mesmos, em autorrepresentacdes que seréo

conhecidas por toda a sociedade brasileira.
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