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N&o vem dizer que tu ndo tem a ver com isso
Pagar em vida é melhor do que no além
Chega carnaval sou a preferida
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RESUMO

Este trabalho de monografia visa realizar um estudo introdutério sobre a
insercdo da figura indigena nas dindmicas museais, com foco principal nos processos
de curadoria colaborativa. A partir de uma breve discussédo acerca da formagéo dos
gabinetes de curiosidade e do desenvolvimento da perspectiva antropoldgica e
etnogréfica que surge desses espacos durante o século XIX, o trabalho pretende
ressignificar o papel designado ao indigena através de mecanismos que promovam
seu protagonismo e viabilizem a construcdo de novas narrativas, fazendo com que
histérias e memodrias mais plurais possam, de fato, integrar os museus da
contemporaneidade.

Instituicdes de grande importancia no setor cultural, como o caso da Pinacoteca
do Estado de S&o Paulo, tém utilizado cada vez mais novas ferramentas curatoriais
pautadas no movimento de decolonialidade, evidenciando que a comunicacao pode
ser exitosa quando inclui a participacdo integral de grupos marginalizados
socialmente, por exemplo. Os caminhos mostram-se promissores e indicam que a
formacéo de um espaco expositivo construido a partir da no¢cdo de pertencimento e

identidade é extremamente viavel.

Palavras-chave: Curadoria colaborativa;  Protagonismo;  Decolonialidade;

Comunicacéao; Indigena; Espaco expositivo.



ABSTRACT

This monograph work aims to carry out an introductory study on the insertion of
the indigenous figure in museum dynamics, with a main focus on collaborative curation
processes. From a brief discussion about the formation of curiosity cabinets and the
development of the anthropological and ethnographic perspective that emerged from
these institutions during the 19th century, this study intends to reframe the role
assigned to the indigenous people through mechanisms that promote their
protagonism and enable construction of new narratives, making more plural stories
and memories, in fact, part of contemporary museums.

Institutions of great importance in the cultural sector, such as the Pinacoteca do
Estado de Sao Paulo, have increasingly used new curatorial tools based on the
decolonial movement, showing that communication can be successful when it includes
the full participation of socially marginalized groups, for example . The paths are
promising and indicate that the formation of an exhibition space built from the notion of

belonging and identity is extremely viable.

Keywords: Collaborative curation; Protagonism; Decoloniality; Communication;
Indigenous; Exhibition space.
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INTRODUCAO

O titulo desta monografia deriva de uma impactante fala de uma das mais
importantes liderancas indigenas da contemporaneidade: Ailton Krenak?!. Krenak
integrou algumas das agdes promovidas entre os meses de setembro e novembro de
2021 pelo Museu de Arte Moderna (MAM) de Sao Paulo como parte da programagao
educativa da exposicao de Arte Indigena Contemporanea “Moquém_Surari”. A
exposi¢ao contou com obras de 34 artistas indigenas e teve como curador o artista
indigena Jaider Esbell.

Tanto para Krenak quanto para Esbell, o movimento da Arte Indigena
Contemporanea (AIC) tem se mostrado presente em importantes espacos de debate,
alcancando a visibilidade necessaria para se dialogar sobre a presenca e a
(re)existéncia dos povos indigena na “modernidade”. Um dos aspectos indispensaveis
guando pensamos na producao artistica promovida pela AIC é o alargamento dos
conceitos estéticos, fazendo com que as obras “estourem a moldura” conceitual que
0 proprio cenario da arte favorece. A obra nao fica presa a sua moldura, ela extrapola
a visualidade e atinge as narrativas ancestrais, as demandas por escuta e o clamor
por uma politica verdadeiramente democratica. O movimento da arte ndo européia
tém sido fundamental para que possamos ampliar nossos horizontes com relacéo a
diversidade cultural e étnica, que de alguma forma, também pode apresentar uma
comunicacdo efetiva através de novas ferramentas?.

As reflexdes feitas até aqui surgem em decorréncia de uma trajetoria pessoal
e profissional que constantemente tem se cruzado entre a academia e a pratica no
espaco museal. Meu contato com a tematica indigena percorre grande parte da minha

vivéncia durante a graduacdo em Histdria com a realizacdo de projetos expograficos

L Ailton Alves Lacerda Krenak é um lider indigena, escritor brasileiro, ambientalista da etnia dos povos
Krenak (comuns em nos estados de S&o Paulo, Minas Gerais e Mato Grosso. Essa fala fez parte da
apresentacdo da exposicdo Moquém_Surarl: arte indigena contemporanea”, realizada pelo MAM/SP.
Participaram Jaider Esbell, Ailton Krenak, Paula Berbert e Pedro Cesarino, 2021. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=zT5q2zID2Ac.

2 AVOLESE, Claudia Mattos; MENESES, Patricia D. (org.). ARTE NAO EUROPEIA: conexdes
historiogréficas a partir do Brasil. 13. ed. S8o Paulo: Estacdo Liberdade: Vasto, 2020. 240 p. ISBN
9788574483139.
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e museoldgicos sob a orientacdo da Profa. Dra. Marilia Cury Xavier e seu arduo
trabalho com as comunidades indigenas do oeste paulista®.

Essa experiéncia também se fez presente no periodo em que integrei um grupo
de estudos no Museu Paulista da USP, entre 2016 e 2017, sob coordenagé&o da Profa.
Dra. Maria Aparecida de Menezes Borrego. Tentavamos compreender de que maneira
a cultura material produzida durante o século XVII circulava entre as cidades de Séo
Paulo e Cuiaba e quais mecanismos e individuos estavam envolvidos nesta dinamica.
A principal énfase era analisar como as canoas monoxilas (meio de transporte que
emprega uma producdo e uma técnica genuinamente indigena) foram adaptadas aos
desejos de consumo da metrépole e a necessidade de se transitar dentro deste
espaco*.

Logo comecei a me questionar acerca do papel desempenhado pelos
indigenas nesta atividade e de que forma o sistema colonial atuava na dinamica social
destes grupos, ocasionando, em muitos casos, no processo de dispersdo ou
aglomeracéo de diferentes etnias para garantia de uma sobrevivéncia minima dentro
deste impetuoso cenario. Foi assim que cheguei ao embate entre os Kaingangs de
Guarapuava, no Parana, e os soldados que compunham as expedi¢cdes militares pela
regido no século XVIII®. O desejo de resistir a politica de genocidio instaurada pelas
praticas coloniais, como foi o caso do conflito supracitado, acendeu em mim o
interesse em entender um pouco mais sobre o protagonismo dos indigenas na
producédo e difusdo de suas historias. Em nenhum momento aceitei a ideia de que
estes eram povos inertes a tragica realidade que os sondavam e que, de algum modo,

corroboraram com o programa de exterminio que havia sido estabelecido.

3 No ano de 2015 ingressei no curso de Histéria pela Universidade de S&o Paulo e em 2020 obtive as
titulacbes do Bacharelado e da Licenciatura. Durante o processo de vivéncia académica fui
contemplada por um sistema de bolsas da prépria universidade, conhecido como “Programa de Bolsas
Unificadas” (PUB) e, a partir dessa oportunidade, integrei o setor educativo do Museu de Arqueologia
e Etnologia da USP (MAE/USP), onde pude desenvolver projetos e a¢bes que foram indispensaveis
para minha formacao como historiadora e pesquisadora na area de museologia indigena. O primeiro
projeto foi desenvolvido entre os anos de 2015 e 2016 e tinha como objetivo principal compreender a
relacdo da instituicdo com seu publico. Retornei mais tarde, também como bolsista, para auxiliar na
coleta de histéria oral dos povos indigenas que conceberam a exposicao “Resisténcia Ja” ainda hoje
em cartaz. Essa segunda etapa ocorreu entre 0s anos de 2019 e 2020, ja ao final da graduacéo.

4 Pesquisadores da USP reconstroem digitalmente embarcacdo histérica. Jornal da USP, 2017.
Disponivel em: https://jornal.usp.br/ciencias/ciencias-exatas-e-da-terra/pesquisadores-da-usp-
reconstroem-digitalmente-embarcacao-historica/. Acesso em: 18 mar. 2022,

® Para saber mais a respeito, consultar “Do contato ao confronto: a conquista de Guarapuava no século
XVIII. Tradugéo para o francés Jacqueline Dubet F. da Silva Mouga, Ligia de Almeida Zogbi, Monique
Andrei - Sao Paulo: BNP Paribas, 2003. 144 p. il. color.; 31 cm”.
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Retornando mais recentemente ao Museu de Arqueologia e Etnologia da
Universidade de S&ao Paulo (MAE/USP) e tendo minhas inquietacdes como
companheiras, pude participar de um projeto muito transformador. Contribui com a
elaboracdo da exposicéao “Resisténcia Ja”, que contou com a presenca integral de 3
etnias indigenas ainda hoje presentes no estado de Sdo Paulo: Guarani-Nhandewa,
Terena e Kaingang. Vale endossar que todos os processos de concepc¢ao curatorial
foram encabecados por diferentes liderancas indigenas, que selecionaram desde as
pecas a serem expostas até os textos de parede e materiais de apoio. Novamente
com auxilio da Profa. Marilia Cury, pude me encontrar profissionalmente e me
identificar com uma luta que deveria ser de todos.

Nesta monografia, concebida para o curso de Especializacdo em Museologia,
Cultura e Educacéo da PUC-SP, procurei responder a uma série de indagacdes que
foram surgindo aos poucos ao longo do meu percurso de aproximag¢ao com a tematica,
desde o tempo da graduacéo, dentre elas: Qual o papel das instituicbes museologicas
e culturais na salvaguarda da memodria indigena? Que tipo de museus os indigenas
guerem colaborar com sua narrativa? Qual a maneira mais adequada de incluir os
povos indigenas nos processos curatoriais de registro, conservacao, gestdo e
comunicacdo de colecdes e exposicdes? E realmente necessario atuarmos como
mediadores desses povos? Essas e muitas outras questbes nascem de um contexto
ocidental, de forte intervencdo da cultura eurocéntrica, que ainda insiste em colocar-
se em uma posicao de superioridade diante dos povos indigenas, mediando acdes
pautadas em uma falha nocdo paternalista, como se 0s originarios carecessem de
algum tipo de tutela para que a sociedade capitalista ndo os engolisse.

Minha questdo norteadora era - e ainda € - associar a ideia de uma entidade
criada e gerada na concepcao eurocéntrica a elaboracdo de uma nova perspectiva
decolonial que efetivasse politicas de integracdo de grupos mais plurais. Este é o
ponto mais conflituoso até entdo. A tentativa de elaborar possiveis respostas para
estes questionamentos me moveu para realizar este trabalho. Para isto, busquei apoio
na bibliografia sobre as aberturas ocasionadas pela Nova Museologia® e de que

maneira essa corrente de pensamento resulta em mudancas significativas e

6 O conceito de Nova Museologia surge com o objetivo de trazer novas discussdes para o
desenvolvimento de padrdes metodoldgicos para transformar a estrutura dos museus que ainda
apresentavam forte heranca das instituicdes criadas durante o século XIX. Ressalto que analisaremos
a definicdo e a aplicabilidade da Nova Museologia com maior profundidade durante o segundo capitulo.
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consideraveis nas instituicbes museoldgicas, sobretudo, em termos de inclusédo de
outras concepcdes - fora do eixo homogéneo - dentro da perspectiva museologica.

A partir disso, procurei tracar uma linha de raciocinio com relagédo ao processo
de transformacé&o instaurado nos campos da antropologia e da etnologia vigente no
século XIX para que, a partir disso, pudesse entender como a imagem do indigena é
trabalhada e reproduzida nas exposi¢cdes da contemporaneidade. Este é um processo
importante, uma vez que, algumas instituicbes museoldgicas que articulam com
diferentes conhecimentos das ciéncias humanas ainda hoje apresentam os povos
indigenas como individuos estaticos, quase inanimados, sem a possibilidade de
integra-los a atualidade.

Na maioria das exposi¢cbes elaboradas por equipamentos tidos como
normativos, as narrativas se apresentam através de um conjunto composto,
geralmente, por textos explicativos somados a exibicdo de objetos, ou seja, € uma
comunicacao que transita entre o abstrato (escrito) e o concreto (cultura material) e
fornece pouca margem para que possa se inserir quaisquer outros tipos de elementos,
tais como: o uso de narrativas e historia oral através de mecanismos sonoros em
substituicdo aos textos de parede e placas de identificacdo de objetos; criacao de
moédulos expositivos que nao seguem necessariamente uma cronologia
ocidentalizada; inclusdo de grupos indigenas antes, durante e ap0s o processo de
concepcao curatorial de uma exposicdo, dentre varios outros recursos que colocam
em xeque a pratica museal eurocéntrica’.

E comum que as discussbes contidas nos espacos expositivos de grandes
museus sejam apresentadas de maneira imutavel, consolidada, impossibilitando o
exercicio do questionamento e da problematizacéo por parte do publico que consome
seu contetdo. E ai que entra a relacdo de colaboracdo que a Arte Indigena
Contemporanea pode proporcionar no campo da museologia.

Meu objetivo, portanto, é identificar de que modo a Arte lindigena
Contemporanea pode vir a “solucionar” a questao da auséncia da representatividade

indigena no espaco museal, sobretudo, porque € uma producao artistica que busca

" Para que o exemplos tornem-se mais elucidativos, sugiro a leitura do material de apoio da exposi¢&o
“Resisténcia Ja” (MAE/USP) criado e elaborado pelos grupos indigenas que fizeram parte da
concepgao curatorial da mesma: “Kaingang, Guarani Nhandewa e Terena: resisténcia ja! fortalecimento
e unido das culturas indigenas/editores: Viviane Wermelinger Guimarées, Marilia Cury Xavier, Carla
Gilbertoni Carneiro , Mauricio André da Silva. — S&8o Paulo: Museu de Arqueologia e Etnologia da
Universidade de Sao Paulo, 2017. 52 p,. il. Color”.
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desmembrar os pilares do circuito eurocéntrico da arte, visto que é uma producao
pautada essencialmente no didlogo com ancestralidade, tradicdo e cosmologia.
Elementos estes que muitas vezes néo fazem parte da concepg¢éo de funcionalidade
do cotidiano moderno.

Sao muitos os elementos contidos nas obras que compdem o movimento da
Arte Indigena Contemporanea. O objetivo deste tipo de producdo artistica vai para
além do processo de apagamento e exclusdo dos povos indigenas em diferentes
esferas sociais e, quando exibidas em um museu, acabam ganhando uma projecao
gue relaciona-se intimamente com os fenbmenos da existéncia, coexisténcia e
(re)existéncias destes povos nos dias atuais. Como afirma Regina Abreu, € preciso
“musealizar para ndo apagar, para ndo esquecer”® e neste caso em especifico, é mais
do que urgente e necessario fornecer visibilidades as demandas dos povos originarios
do nosso pais também nos espacos expositivos. Ainda assim, vale lembrar que a
musealizacéo dos elementos da cultura imaterial e material dos povos originarios nao
€ o suficiente para reparar este grande processo violento de genocidio e exclusdo que
0s mesmos tém sofrido ha anos, mas, ainda assim, 0s museus constituem um
importante espaco para que esses sujeitos se facam presentes e coloquem suas
demandas em pauta de maneira mais ampliada.

A monografia esta dividida em trés capitulos principais. A ideia é tracar uma
cronologia com relacdo ao desenvolvimento e criagdo dos museus no Brasil como um
ambiente enciclopédico no inicio do século XIX, fruto da pratica do colecionismo,
passando pela crise institucional dessas entidades a partir da Nova Museologia (que
eclode na década de 1950) e o marco da Mesa-Redonda de Santiago do Chile (1972),
apresentando um pouco das novas ferramentas museoldgicas ocasionadas por este
cenario e, consequentemente, como algumas instituicbes normativas tém se
empenhado em acrescenta-las as politicas museolégicas tradicionais. Por fim,
pretendo ainda concatenar todos estes aspectos a elaboracdo de uma exposi¢cao que
consolida-se como marco, sobretudo, porque trabalha com a l6gica da insercdo de
novas figuras no espaco expositivo mediante o uso da curadoria colaborativa, como
foi o caso da mostra “Véxoa: N6s sabemos” elaborada pela Pinacoteca de Séao Paulo
em 2020, sob curadoria de Naine Terena. Esta exposicao se destaca das demais ao

articular narrativas mdltiplas, dentro de um espaco que conglomera o que 0 corpo

8 ABREU, Regina. Museus etnogréaficos e préaticas de colecionamento: antropofagia dos sentidos.
Revista do Patrimdnio Histdrico e Artistico Nacional. n. 31, p. 118. 2005.
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social entende por arte, dando Vvisibilidade aos povos indigenas da
contemporaneidade através da pratica do protagonismo dentro desta instituicao rija e
inflexivel.

No primeiro capitulo, “A implementacao da instituicdo museoldgica e a relacao
a antropologia e a etnologia”, discutirei um pouco sobre o desenvolvimento de uma
antropologia e uma etnologia que consolida-se a partir da coleta de objetos e, por
consequéncia, na pratica do colecionamento de pecas de povos tidos por “exdticos”.
Este periodo inicial torna-se fundamental para que possamos compreender de que
forma os museus, mais especificamente 0os museus etnogréaficos e antropoldgicos,
irdo refletir acerca da producao iconogréfica e da preservacdo da cultura material
produzida por povos indigenas e de que maneira os objetos, derivados de colecbes
particulares (de antropdlogos considerados figuras centrais nesse processo) e as
obras produzidas por artistas alinhados ao cenario politico serdo expostos nestes
espacos.

Outro aspecto que irei discorrer durante o primeiro capitulo é o fato de que as
colecdes etnograficas formadas por antropologos vinculados a antropologia fisica
(movimento ainda muito utilizado na virada do século XX) apresentam caracteristicas
um tanto quanto equivocadas, visto que, promovem uma Vvisdo pouco pluralizada
sobre os povos indigenas, causando uma percepcdo heterogénea de cultura
objetificada. Vale lembrar que os objetos coletados ao longo deste periodo e,
posteriormente, a producdo de uma iconografia repleta de elementos infundados,
serviam para endossar o discurso de que os indigenas e seu modo de vida
representavam um modelo de “infancia civilizatéria” e, por esta razao, os discursos
xenofobicos e genocidas ganhavam ainda mais espaco dentro da maquina colonial.
O conjunto de todos estes elementos também interfere na construcdo de uma
imagética em torno do individuo indigena que cristaliza-se no tempo e, ainda hoje,
continua sendo reproduzida sem grandes reflexdes acerca desses grupos e qual o
papel desempenhado pela historiografia e a histéria da arte neste grande projeto
civilizatério de moldes coloniais. Esta é uma discusséo que é desenvolvida durante o
subcapitulo “Os museus de arte e a criagdo de um imaginario sobre o indigena
imaginado”.

J4 no segundo capitulo, “A Nova Museologia e a construcdo de outras
perspectivas museologicas”, busco apresentar as renovagdes fomentadas pela

aplicacdo das premissas da Nova Museologia e como seus conceitos reverberam em
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um novo cenario de praticas museoldgicas cada vez mais inclusivas. Com isso, chego
no subcapitulo “O uso da curadoria colaborativa como recurso alternativo”, onde
pretendo apresentar a curadoria colaborativa como um potente instrumento a ser
inserido na dinamica curatorial e expogréafica dos museus, em especial, porque € uma
maneira de romper com padrdes eurocéntricos ja tdo enraizados na pratica
museoldgica. Quando a curadoria colaborativa é incorporada as politicas institucionais
a promocao de a¢bes democréticas se faz cada vez mais presente, influenciando,
inclusive, outros setores, como a aquisi¢cao de obras, a reelaboragcédo de exposicoes
de longa duracéo e o fomento de novos dispositivos comunicacionais.

Por fim, o terceiro capitulo “Exposigcao “Véxoa: N6s sabemos”: um exemplo de
exposicdo em um espago ‘normativo’ que promove o indigena como agente de sua
narrativa” desdobra as problematicas discutidas nos capitulos anteriores. Esta é uma
parte fundamental da monografia, uma vez que, apresenta o processo de transicao
da linguagem utilizada pela Pinacoteca do Estado de S&o Paulo, que tem se colocado
nos debates sobre decolonialidade de maneira ativa, refletindo sobre o potencial de
seu acervo e viabilizando importantes questdes no ambito museal, como foi 0 caso da
concepcao de exposicao “Véxoa”.

Considerada uma exposicao “modelo” com relacédo a forma que foi conduzida,
“Véxoa” € um exemplo a ser seguido quando pensamos em um arquétipo de
instituicdo eurocéntrica que busca a desconstrucdo e de maneira adequado promove
0 protagonismo de grupos excluidos socialmente. O capitulo final também conta com
0s topicos “Um breve histérico das formagdo da Pinacoteca de S&o Paulo e suas
transicbes: Qual o percurso até a realizagdo de “Véxoa?” e “Arte Indigena
Contemporanea: (in)definicdo”, que trabalham o percurso histérico até a virada
tematica estabelecida pela Pinacoteca nos ultimos anos e como este aspecto esta
alinhado ao fato de que a Arte Indigena Contemporanea tém ganhado cada vez mais
espaco no mercado e no circuito das artes.

Em cada um dos capitulos utilizei fontes bibliograficas diferenciadas, como
textos, falas e obras de arte, buscando sempre reforcar a ideia da importancia de se
integrar o uso da curadoria colaborativa no desenvolvimento de uma expografia para
consolidar um espaco inclusivo e democratico. Além destas fontes, usei fotografias,
webinarios, palestras e outros recursos midiaticos que denunciam o apagamento da

diversidade cultural a partir do momento que limita a figura de um sujeito ou de um
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grupo a uma somatéria de caracteristicas consideradas exoéticas e que, por
consequéncia, corrobora com uma visdo de alteridade sobre o outro.

Assim, com a finalizacdo desta etapa do trabalho de pesquisa, meu objetivo é
fornecer ao leitor/a elementos para se pensar em novas alternativas discursivas e no
emprego de ferramentas comunicacionais efetivas para garantir o sentimento de
pertencimento e identificacdo de uma parcela significativa da populacao brasileira, que
insiste em engessar uma imagem carregada de estigmas e preconceitos em torno das
comunidades indigenas. E tempo de remodelar as instituicdes museais normativas,
deslocando-as para um nova conjuntura que € cada vez mais urgente. Ao leitor/a
ofereco minha visdo permeada de dedicacdo e alguma paix&o, posto que necessaria,
para que conheca e descubra uma histéria repleta de confrontos e disputas que ainda

hoje se fazem presentes.
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CAPITULO 1: A implementacdo da instituicio museolégica e a
relacao a antropologia e a etnologia

Instituicio gestada na modernidade, o museu atuou na constituicdo da
colonialidade. Seus precursores, os gabinetes de curiosidades, guardavam e
exibiam uma miriade de seres e objetos coletados em viagens ultramarinas
como supostas testemunhas da diferenca entre colonizadores e colonizados.
Assim, contribuiram na formacdo do discurso sobre a inferioridade das
culturas Outras frente a europeia e do argumento civilizatério que justificaria
sua dominacdo, exploracdo e exterminio. A subjetividade moderna,
caracterizada pelo impeto de dominio do ser (europeu) sobre os objetos (a
natureza, os mundos Outros, seus sujeitos e suas culturas) foi alicercado no
papel educador dos museus®.

Ha muito tempo é conhecido o fato de que 0s museus constituem importantes
espacos de referéncia, desempenhando uma funcdo muito particular de enciclopédia
nao somente com base em seu carater conteudista mas também pela ilustracéo de
diferentes narrativas através da cultura material, ou seja, muitos dos discursos
existentes nos museus apoiam-se, essencialmente, na exposi¢cdo esvaziada de
objetos descontextualizados'®. A concepcdo de museu largamente difundida nada
mais € do que uma heranca colonial das instituicbes museoldgicas que foram
idealizadas nos paises europeus durante os séculos XVIII e XIX. Estes espacos
deveriam legitimar a superioridade europeia com relagdo ao periodo das “grandes
exploragdes” que ocorreram entre os séculos XVI e XVII.

A formacdo da instituicho museoldgica, tal qual conhecemos hoje, foi
construida no século XIX como um lugar de representacao e legitimacédo da nacéo.
Justamente por esta razdo, sua utilidade rapidamente associou-se a questao do uso
publico, uma vez que, seria importante fazer deste espaco um lugar de sociabilidade,
atil ao desenvolvimento do Estado moderno e suas demandas para com a educacao
da populacdo. Algumas outras interpretacdes relacionam a criacdo dos museus ao

préprio avanco dos debates em torno da producdo artistica vigente e, por

9 SIQUEIRA, Juliana. “A Educagdo Museal e seu papel num projeto decolonial da Museologia”. In:
CASTRO, Fernanda ; SOARES, Ozias; COSTA, André (org.). Educacdo Museal: Conceitos, Historias
e Politicas - Museologia Social, decolonidade e educagéo museal & Rela¢des entre museu e sociedade:
escolas, comunidades e a diversificacdo de publicos, v.4. Museu Histérico Nacional, Rio de Janeiro,
2020. p.19-20.

101 OPEZ GARCES, C. L.; DOS SANTOS KARIPUNA, S. P. . “Curadorias do invisivel”: conhecimentos
indigenas e o acervo etnografico do Museu Paraense Emilio Goeldi . Museologia &amp;
Interdisciplinaridade, [S. ], v. 10, n. 19, p. 101-114, 2021. Disponivel em:
https://periodicos.unb.br/index.php/museologia/article/view/35492. Acesso em: 11 jun. 2021.
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consequéncia, era necessario criar um espaco que viabilizasse a experiéncia visual
proporcionada pelas obras produzidas naquele periodo!!. Em tese, desde o principio,
0Ss museus podem ser considerados como locais extremamente mutaveis, que
transformam-se diante das diferentes necessidades politicas e governamentais.

Os objetos ostentados nestes espacos expositivos s6 puderam ser partilhados,
em um primeiro momento, dada a l6gica vigente do colecionismo??, pratica comum na
Antiguidade e na Idade Média mas, que consolida-se, no Renascimento. O ato de
“colecionar” durante muito tempo esteve relacionado a necessidade de posse e
hegemonia de uma cultura sobre a outra®s.

E preciso compreender que a sociedade, de forma geral, s6 consegue validar
0s processos histéricos a partir da possibilidade de se relacionar objeto e linguagem,
respectivamente. Nas colec¢des, 0s objetos acabam por constituir redes entre si e, uma
de suas principais funcdes € submeter-se ao olhar das pessoas. Ao transformarem-
se em elementos simbdlicos apenas, “as cole¢gdes museoldgicas representam a
acumulacao da cultura material do passado” e sua exposi¢cao nos espagos museais é
a maneira mais adequada de apresentar o passado abertamente?4.

A coleta de diferentes artigos ganhou for¢ca com a instauracédo do pensamento
colonial, onde a metropole depositava grande parte de seus esfor¢cos na tentativa de
se reconhecer novos territorios, usufruindo da coleta de materiais e demais artefatos
para promogcéo da ideia de dominio cultural e reproducdo de preconceitos'®. Foi neste
cenario que originaram-se 0s “gabinetes de curiosidade”, baseados em uma
concepgao simplista de “conhecimento colecionavel”’, ou seja, cada objeto

caracterizava-se em um fato autossustentado?®.

11 BREFE, Ana Claudia Fonseca. Os Primordios do Museu: da Elaboragdo Conceitual & Instituiciio
Pudblica. Projeto Histéria, S&o Paulo, (17), nov. 1998. p. 287.

12 BRUNO, Maria Cristina Oliveira. Museologia e museus: os inevitaveis caminhos entrelacados.
CADERNOS DE SOCIOMUSEOLOGIA N° 25 - 2006.

13 Sobre a expans&o da pratica do colecionismo, vide GUIMARAES, Manoel Luiz Salgado. Histéria,
Memoéria, Patriménio. In: OLIVEIRA, Antonio José Barbosa de. Universidade e lugares de meméria. Rio
de Janeiro: UFRJ, 2008.; GUIMARAES, Manoel Luiz Salgado. Vendo o passado: representacio e
escrita da historia. Anais do Museu Paulista, 15 (2), 2007.; POMIAN, Krzysztof. Coleccdo. In:
Enciclopédia Einaudi. 1. Memoéria-Histéria. Porto: Imprensa Oficial — Casa da Moeda, 1985. p. 51-86.;
POULOT, Dominique. “Museu, nacgdo, acervo”. In: BITTENCOURT, José Neves et. al. Historia
representada: o dilema dos museus. Rio de Janeiro: Museu Historico Nacional, 2003.

14 BREFE, Ana Claudia Fonseca. Os Primérdios do Museu: da Elaboragéo Conceitual & Instituic&o
Publica. Projeto Histéria, Sdo Paulo, (17), nov. 1998. p. 286.

15 FRANCOSO, Mariana de Campos. De Olinda a Holanda: O gabinete de curiosidades de Nassau.
Campinas. Sao Paulo. Editora Unicamp, 2014. p. 288.

16 BRULON, Bruno. Descolonizar o pensamento museoldgico: reintegrando a matéria para re-pensar
0s museus. An. mus. paul., Sado Paulo , v. 28, el, 2020 . Disponivel em:
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Os gabinetes!’ eram encabecados por mecenas que dispunham de recursos
financeiros para manutencdo destes espacos, além de estarem inseridos em
consideraveis circulos de influéncia politica, o que viabilizava o acesso e a aquisi¢ao
dos objetos. E importante mencionar que uma parcela consideravel dos individuos
gue administravam esses recintos se denominavam “cientistas”, o que de certa forma
acabou exercendo um papel significativo no desenvolvimento de uma ciéncia
preliminar ainda que os gabinetes de curiosidade ndo exercessem uma funcgéo
rigorosamente cientifica. Ao ser substituido por instituicbes de cunho oficial e por
colecdes particulares mais sistematizadas, os gabinetes perdem forca ao longo do
século XIX*8,

A construcdo dos museus modernos, ainda que pautados na promocdo de
novas acoes de divulgacdo dos saberes e ampliacdo do acesso a outros publicos,
manteve o conceito claro de ascensao ideologica com objetivo de se cristalizar o
nacionalismo e o discurso de subjugacdo das demais sapiéncias ao parametro
europeu de conhecimento humano. Dentro da economia colonial, os museus
europeus da segunda metade do século XIX consolidaram-se como lugares de
contemplacdo e que representavam muito claramente o carater nacional desejado.
Em tese, o0 modelo de atuacado - e operacdo - destes museus durante este periodo
baseava-se em uma estrutura nitidamente hegemonica e, ainda que se esforcasse na
tentativa de incorporar novos papéis e politicas institucionais, pouco do discurso se
alterava na pratica’®.

De modo geral, os museus, desde sua elaboracéo, estavam vinculados a uma

missao civilizacional, visto que, eram consideradas “instituicées politicas portadoras

<http://mwww.scielo.br/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S0101-
47142020000100501&Ing=en&nrm=iso>. Acesso em 18 mai 2021.

17 Como ja foi aprofundado, vide CORA, Janaina; BATTESTIN, Claudia. Gabinete de Curiosidades: Um
lugar de maravilhamento diante do Mundo. R. Inter. Interdisc. Art&Sensorium, Curitiba, v.8, n.1, p. 009
— 029 Jan.- Jun. 2021. Disponivel em: https://doi.org/10.33871/23580437.2021.8.1.009-029. Acesso
em: 4 abr. 2022; GONCALVES, M. L. C. M. R.; AMORIM, A. C. R. DE. Gabinete de curiosidades: o
paradoxo das maravilhas. Educacao: Teoria e Prética, v. 22, n. 40, p. 223-238, 3 ago. 2012.; BREFE,
Ana Claudia Fonseca. Os primérdios do Museu: da elaboragdo conceitual a instituicdo publica. Projeto
Histéria, Sao Paulo, vol. 17, 1998: Trabalhos da Memdéria. Disponivel em:
https://revistas.pucsp.br/index.php/revph/article/view/11178/8189. Acesso em 30 abr 2022;
FRANCOSO, Mariana de Campos. De Olinda a Holanda: O gabinete de curiosidades de Nassau.
Campinas. Sdo Paulo. Editora Unicamp, 2014. p. 288.

18 RAFFAINI, P. T. Museu Contemporaneo e os Gabinetes de Curiosidades. Revista do Museu de
Arqueologia e Etnologia, [S. I.], n. 3, p. 159-164, 1993; FIGUEIREDO, Betania Gongalves. Museus. Dos
Gabinetes de Curiosidades & Museologia Moderna. Editora Fino Trago, 22 ed. 2013. 250 p.

19 ZAVALA, Lauro. La educacion y los museos en una cultura del espetaculo. In: ENCUENTRO
NACIONAL ICOM/CECA MEXICO. La educacion dentro del museo, nuestra propia educacion, 2., 2001.
Zacatecas. Memoria. [Zacateca]: ICOM México, CECA, [2003]. p.19-31.
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de um ensinamento para populagbes que ndo possuiam instrugdo”?. Além disso,
adotou-se como pratica o uso da classificacdo dos objetos a partir de elementos
regidos pela natureza ou por conceitos recém elaborados por uma ciéncia em
construcdo, ordenando aspectos considerados “exdticos” e exibindo colegdes
formadas a partir da conquista dos continentes. Segundo os trabalhos de Bruno

Brulon,

(...) os museus modernos na Europa, desde sua criacdo, foram constituidos
como instituicbes dependentes da relacdo de subordinacdo das colbnias - e
da ideia de um Outro congelado no tempo e nas vitrines herméticas de suas
exposicdes - para que pudessem conformar o discurso civilizatério europeu,
e, a0 mesmo tempo, legitimar o projeto colonial?*.

Um exemplo de continuacdo do parametro adotado pelos gabinetes de
curiosidade nas instituicbes contemporaneas foram os chamados museus de
etnologia e antropologia. A principio, este museus eram construidos a partir da
existéncia de pequenos acervos e 0 objetivo principal era compartilhar - com um
publico ainda muito seleto e restrito - as exoticidades encontradas fora da conjuntura
colonial.

Ainda associados a pragmatica do dominio sobre o outro, 0s acervos
etnograficos pouco trabalhavam o potencial de se compreender os simbolos e
significados dos objetos quando retirados de seus contextos socioculturais originais.
Uma colecdo etnogréfica é formada pela juncdo de objetos que possuem uma
realidade e um contexto de producéo proprios, logo, o papel desempenhado pelo
mesmo nao pode ser reduzido a um tipo de légica institucional regido por um sistema
de classificacdo que baseia-se somente no que entendemos pela construcdo do
conhecimento museografico??.

Outro fator que dificulta bastante o trabalho e a analise das colecdes
etnograficas e antropoldgicas € a diversidade de fontes extremamente desiguais de
onde esses objetos originam-se, uma vez que podem ser coletados a partir de um

contexto de pesquisa antropoldgica, saques coloniais, troféus de guerra ou objetos

20 BRULON, Bruno. Descolonizar o pensamento museoldgico: reintegrando a matéria para re-pensar
0s museus. An. mus. paul., Sdo Paulo, v. 28, el, 2020 . p.12.

2 |dem, p.7.

22 GOLDSTEIN, llana Seltzer. Comentario Il: Um olhar antropoldgico sobre a curadoria: da agéncia dos
objetos a sua artificacdo. Anais Do Museu Paulista: Historia E Cultura Material, 29, 1-15. 2021. DOI:
https://doi.org/10.1590/1982-02672021v29e27. Disponivel em:
https://www.scielo.br/j/anaismp/a/LVQKs6kNRR57FryTxJyvNYk/?lang=pt. Acesso em 22 mar. 2022
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recolhidos em ocasides de repressdo trazem a tona diferentes perspectivas
ideolégicas®®. No caso especifico de colegdes que apresentam remanescentes
humanos a situacdo é ainda mais sensivel. Como argumenta Michele Agostinho
(2019), algumas colecdes sao caracterizadas pelo uso da crueldade em seu nivel mais
elevado, uma vez que, promoveu-se o0 exterminio dos povos indigenas para que, em
um momento posterior, seus corpos fossem obijetificados e servissem para corroborar
com o viés cientifico vigente?.

Estas muitas matrizes colocam em xeque a relacdo conflituosa entre os
projetos coloniais e as pesquisas antropolégicas e etnograficas, sobretudo, porque
uma limita 0 acimulo da cultura material a questdo do dominio sobre o outro, enquanto
a antropologia e a etnografia tentam analisar a diversidade cultural como base na
manutencao e na permanéncia dos povos indigenas na contemporaneidade.

Sobre a perspectiva indigena, a preocupacao em poder conciliar pensamentos,
percepcdes e sentimentos oriundos da materialidade e imaterialidade desses objetos
€ um processo muito recente. Pouco se sabia da relacdo desses povos com sua
producéo material, sobretudo, porque grande parte desses objetos foram retirados de
seu contexto primario pautados em um cenario muito mais alarmante: incursées
bélicas encobertas de um interesse de “pacificagédo” do gentio.

E por essa razdo que “a histdria do contato e os consequentes processos de
violéncia simbdlica e inclusive de exterminio fisico de povos indigenas, ainda que de
forma velada, também esta registrada nos museus e suas colegdes etnograficas”?.
Ou seja, além destes museus solidificaram seus acervos com base em uma narrativa

pautada, essencialmente, na crueldade colonial, aos poucos, também transformaram-

23 RUSSI, Adriana; ABREU, Regina. “Museologia colaborativa”: diferentes processos nas relagdes
entre antropologos, cole¢des etnogréficas e povos indigenas. Horizontes Antropoldgicos [online]. 2019,
v. 25, n. 53, pp. 17-46. Disponivel em: <https://doi.org/10.1590/S0104-71832019000100002>. Epub 25
Abr 2019. Acesso em: 15 fev. 2022.

24 AGOSTINHO, Michele de Barcelos. A Exposicdo Antropolégica Brasileira de 1882: a Sala Lund e a
exibicdo de remanescentes humanos no Museu Nacional. Ventilando Acervos, Florianépolis. Vol.
especial, n°l. Set.,, 2019. p. 42. Disponivel em: https://ventilandoacervos.museus.gov.br/wp-
content/uploads/2020/02/e.-03-A-Exposi%C3%A7%C3%A30-Antropol%C3%B3gica-Brasileira-de-
1882.pdf. Acesso em: 22 mar. 2022,

25 | OPEZ GARCES, C. L.; DOS SANTOS KARIPUNA, S. P. . “Curadorias do invisivel”: conhecimentos
indigenas e o acervo etnografico do Museu Paraense Emilio Goeldi . Museologia &amp;
Interdisciplinaridade, [S. I.], v. 10, n. 19, p.103.
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se “em depdsitos ordenados de uma cultura material fetichizada e submetida a logica
evolutiva™®,

No caso brasileiro, os museus etnograficos dizem respeito a producao
imagética e material de atores que encontram-se fora do bojo do prestigio social,
sendo constantemente condenados ao esquecimento. As cole¢Bes etnogréaficas
estampam a visualizacdo de ideologias e interesses politicos e sociais que
encontravam-se em voga durante sua formacao e por esta razao, necessitam de um
maior zelo e sensibilidade quanto ao processo de ressignificagao de “novos sentidos”
qguando exibido sob a légica museal?®’.

Em todo o pais temos exemplares de instituicbes museoldgicas que
apresentam a tematica indigena como uma de suas principais vertentes. Podemos
citar alguns exemplos, sendo o Museu Goeldi (1866)? uma das iniciativas mais
antigas de se expor objetos etnograficos e antropolégicos sob uma nova perspectiva
expogréafica. A partir da década de 50 e com o proprio avango dos estudos
antropoldgicos no pais, novos espacos dedicados a questdo indigena no pais sao
erigidos em diferentes estados: o Museu do indio (1953)%°, o Museu Histérico e

Pedagdgico india Vanuire (1966)3°, dentre outros. Cabe aqui mencionar a importancia

%6 KOK, Gléria. (2018). A fabricacdo da alteridade nos museus da América Latina: representacdes
amerindias e circulacdo dos objetos etnograficos do século XIX ao XXI. Anais Do Museu Paulista:
Histéria E Cultura Material, 26, e06d1. p.3.

27 SILVA, M. A.; CARNEIRO , C. G. . Escuta das narrativas indigenas na exposicdo colaborativa do
MAE-USP: : desafios para o desenvolvimento de a¢bes educativas eticamente responsaveis e
engajadas nos museus. Museologia &amp; Interdisciplinaridade, [S. I.], v. 10, n. 19, p. 163-188, 2021.
Disponivel em: https://periodicos.unb.br/index.php/museologia/article/view/34592. Acesso em: 22 jun.
2021

28 Fundado em 1866, na cidade de Belém, no Paré, o Museu Goeldi foi um marco no que diz respeito
a construcdo de um cenario museoldgico no pais. Em suas dependéncias articulam-se diferentes
teméticas, dentre elas, o estudo cientifico dos sistemas naturais e socioculturais da Amaz0nia,
divulgacéo dos conhecimentos e acervos obtidos na regido. Através dos avancgos proporcionados pela
antropologia e etnologia vigente no século XIX, o Museu foi um dos precursores no que diz respeito a
sistematizacdo das colecdes de objetos indigenas.

2% 0 Museu do indio, localizado no estado do Rio de Janeiro, foi concebido na década de 40 mas,
finalmente, foi erigido no ano de 1953. A instituicdo conta com um acervo etnogréafico de quase 20 mil
objetos, contemplando cerca de 150 etnias indigenas distintas. Além disso, o Museu dialoga com
unidades descentralizadas, que atuam no desdobramento do trabalho efetuado na sede: séo o Centro
Audiovisual (Goiania-GO) e o Centro Cultural Ikuiapa (Cuiabd-MT). Por se tratar de uma iniciativa
governamental, o Museu tem sofrido cada vez mais com o desmonte cultural das Ultimas gestdes,
fazendo com que o espaco oscile entre periodos de baixo funcionamento e suspensao das atividades.
No momento a instituicdo encontra-se temporariamente fechada.

30 0 Museu india Vanuire, localizado na cidade de Tup4, interior de S&o Paulo, foi concebido no ano
de 1966, sob o contexto de implantacdo da rede dos Museus Histéricos e Pedagogicos do estado de
Sao Paulo. Tendo como foco de trabalho a manutencgéo, preservacao e difusédo do acervo etnogréfico
dos povos indigenas do oeste paulista, o0 Museu foi uma das primeiras instituicdes a criar didlogos
colaborativos com os grupos indigenas da regido, em especial, dos povos Kaingang. O nome do Museu
€ uma homenagem a india Vanuire, considerada uma figura fundamental no processo de pacificagcao
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das colecdes do Museu Nacional do Rio de Janeiro (1818)3' e do Museu Paulista
(1895)%? que, embora ndo apresentassem 0S povos originarios e sua cultura material
COmo grupos protagonistas de seus espagos, mantiveram um rico conjunto de objetos
em seu acervo e que raramente foram expostos. O Museu de Arqueologia e Etnologia
da Universidade de Sdo Paulo (1964)2 foi um desdobramento do Museu Paulista, isto
porque o Museu transfere seu acervo de arqueologia e etnologia em finais da década
de 80.

Ainda que algumas exposi¢des tenham sido elaboradas com a intencéo de dar
visibilidade a estas colecdes, e de certo modo, discursar sobre a importancia de se
valorizar a pluralidade cultural e étnica dos povos indigenas brasileiros, muitas
guestdes ainda ndo puderam ser solucionadas neste panorama inicial provocado
pelas disputas politicas e sociais ao longo de todo o século XIX e inicio do século XX.
Isto porque estas instituicbes ainda permanecem no erro de expor 0s remanescentes
da cultura material de diferentes povos sem fomentar a possibilidade de se construir
um espaco que possa garantir a realizacao de experiéncias dialdgicas inclusivas.

O discurso, em geral, manteve-se hegemdénico, motivado pela concepc¢éao
eurocéntrica do que se compreendia pelos temas de jurisdicdo dos museus
etnograficos e antropologicos. Nao houve um movimento que fosse capaz de alterar
as representacdes sobre os “outros” para um tipo de representacao construido com
os “outros™4. Em outras palavras, a construcdo de uma narrativa que pudesse ser

colaborativa e que visasse romper com 0s estereotipos tdo engessados acerca dos

com relacdo as violentas incursdes encabecadas por produtores de café que haviam se instaurado no
interior do estado.

31 Como parte do projeto encabecado por D. Jodo VI, 0 Museu Nacional, criado no ano de 1818, serviu
para atender aos interesses de promocao do progresso cultural e econdmico do pais. Com objetivo de
disseminar os conhecimentos nas areas de antropologia e ciéncias naturais, o Museu, durante muito
tempo, foi primordial para a formacao de uma burguesia cientifica ainda incipiente no pais.

32 |naugurado em 1822, o Museu Paulista, localizado em S&o Paulo, surge inicialmente, como um
Museu de carater historico, que desempenharia papel fundamental no processo civilizatério da
populagédo paulista do periodo. Consolidado como marco representativo da Independéncia, a instituicao
€ responséavel por um acervo de mais de 125 mil itens que corresponde a um periodo histérico que vai
do século XVI até meados do século XX.

33 O Museu de Arqueologia e Etnologia, fundado em 1989, origina-se a partir da transferéncia de antigas
cole¢Bes dos setores de Arqueologia e Etnologia do Museu Paulista e do antigo Museu de Arqueologia
e Etnologia do Instituto de Pré-Histéria do Departamento de Antropologia da Universidade de Séo
Paulo. Com cerca de 1.500.000 itens, 0 museu abrange um extenso acervo de arqueologia brasileira,
do mediterraneo e oriente médio, pré-colombiana, africana e afro-brasileira e etnologia brasileira.

34 RUSSI, Adriana; ABREU, Regina. “Museologia colaborativa”: diferentes processos nas relacdes
entre antropologos, colegfes etnogréaficas e povos indigenas. Horizontes Antropoldgicos [online]. 2019,
v. 25, n. 53, pp. 17-46. Disponivel em: <https://doi.org/10.1590/S0104-71832019000100002>. Epub 25
Abr 2019. Acesso em: 15 fev. 2022.



28

povos indigenas ndo consolidou-se como um propdsito institucional e, ainda hoje,

esse tipo de iniciativa mostra-se como um obstéculo a ser superado.

1.1. Os museus de arte e a criacdo de um imaginario sobre o

indigena brasileiro

Em contrapartida, os museus de arte gerados a partir do século XX puderam
desfrutar de um novo contexto social que ainda estava em implementacéo no pais.
Ainda assim, muitas destas instituicbes continuaram a sustentar discursos
excludentes e, ainda que elaboradas sob uma perspectiva governamental publica, ou
seja, livre de restricdes, durante um periodo consideravel mantiveram-se “fechadas”
ao corpo social. Em funcéo desse historico, acaba sendo compreensivel o fato de que
muitos espacos ainda ndo tenham tido bracos para promover uma reflexdo mais
aprofundada sobre a formacao de seus acervos, inviabilizando a possibilidade de se
elaborar uma politica de aquisicdo mais democratica e acessivel quando pensamos
Nos sujeitos e grupos sociais que estdo sendo ali representados.

Para a sociedade contemporanea capitalista, como ja mencionado
anteriormente, a relacdo com a materialidade se da de uma maneira muito superficial,
0 que pode acabar gerando uma certa divergéncia quando deslocamos esse vinculo
para a realidade de outros povos que manifestam praticas religiosas e culturais
distintas entre si. E com base neste cenario que ocorre um processo de esvaziamento
ainda maior do significado de um objeto em particular. Esse aspecto é ainda mais
delicado - e alarmante - quando transposto aos povos indigenas.

As lacunas quanto a representatividade de grupos minoritarias também se faz
presente, sobretudo, quando pensamos no cenario de constituicdo destas instituicdes
gue estdo intimamente relacionadas a uma demanda proveniente de uma elite
especifica que tem o “direito” de consumir - e produzir - esse tipo de cultura. Até
mesmo as “auséncias” dizem respeito ao tipo de posicionamento que uma entidade
defende. Em decorréncia disso, nos deparamos com os “fantasmas” da
representatividade indigena (e de outros grupos minoritarios) e, neste caso, a

auséncia torna-se algo tdo importante e significativo quanto a prépria existéncia®.

35 DERRIDA, Jacques. De la verité en peinture. Paris: Flammarion, 1978.
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E preciso entender que dentro da lO6gica eurocéntrica oS museus -
independentemente de temética que abordam - foram pensados a partir de um modelo
de fruicdo muito restrito e, por este motivo, todo tipo de discurso promovido em seu
interior acaba por caracterizar uma dialética de legitimacdo, que nao esta disponivel
ao debate, a indagacdo ou ao questionamento. Em linhas gerais, os museus
consagraram-se como uma espécie de “deposito das memoédrias” e essa € uma
concepcao muito dificil de ser transgredida, principalmente porque € uma ideia
difundida e sustentada pelo préprio nucleo social. Os espacos expositivos e,
consequentemente, as instituicbes museais, devem possibilitar o processo de
ressignificacdo de seus acervos através da inclusao de figuras socialmente diversas,
rompendo com a pragmatica de que os museus promovem o “aprisionamento de
discursos e memorias™®.

Muitas das obras que chegam até ndés na contemporaneidade foram
concebidas com base em um processo do que se entendia por desenvolvimento
civilizatorio. A construcdo dessa nova concepcao era indispensavel para que o cenario
colonialista pudesse, de algum modo, rememorar 0os tempos aureos da monarquia,
além de apresentar o programa colonial como responsavel pelo progresso que se
encaminhava no pais. Os primeiros artistas a ingressarem na Academia Imperial de
Belas Artes deveriam, entdo, empregar em suas produc¢des um misto de elementos:
técnicas artisticas européias com elementos imagéticos de procedéncia brasileira. Era
preciso implantar um “processo de re-elaboragcéo” para que as demandas politicas
fossem atendidas sem deixar os aspectos brasilicos de lado. Conforme argumenta
Jorge Coli, “a ciéncia e a arte, dentro de um processo intrincado, fabricavam
‘realidades’ mitoldgicas que tiveram, e ainda tém, vida prolongada e persistente”?’.

De algum modo, este cenario resultou em uma producao artistica repleta de

antagonismos, uma vez que, a realidade da conjuntura brasileira ainda se mostrava

36 O fato dos museus (neste caso em especial 0s museus de arte) serem espacos fechados em si onde
torna-se dificil criar didlogos mais plurais € uma das principais criticas do artista Denilson Baniwa
durante o processo de concepcdo de sua intervencgéo artistica “Nada que é dourado permanece”
exposta na exposicao Véxoa na Pinacoteca de Sao Paulo. A ideia de “aprisionamento de discursos e
memorias” motivado pelas praticas museoldgicas eurocéntricas € um desconforto recorrente nas falas
de Baniwa e pode se encontrado, inclusive, em sua fala no video “Terra fértil: Véxoa e arte indigena
contemporanea na Pinacoteca de Séao Paulo”, disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=0zztkhAsMc4. Acesso em: 23 mar. 2022.

87 COLlI, Jorge. Primeira Missa e a invencdo da descoberta. Arte Pensamento, IMS. Colegéo “A
descoberta do homem e do mundo”. Disponivel em: hitps://artepensamento.ims.com.br/item/primeira-
missa-e-invencao-da-descoberta/. Acesso em: 30 abr 2022.
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“"cadtica", tendo uma especificidade muito caracteristica que era a formacdo de uma
nacdo multiétnica que ndo assumia suas herancas raciais e culturais primordiais.
Sempre foi preferivel e, mais recomendavel, diga-se de passagem, apresentar um
conjunto imagético que ndo correspondia a realidade social enfrentada pela coldnia.

A Academia Imperial de Belas Artes®3, criada em 1816 e impulsionada , durante
o reinado do monarca D. Pedro I, teve grande inspiragdo no movimento romantico.
Logo, a producao artistica apresentaria o “exético” como definicdo de um simbolo local
e, por consequéncia, a figura indigena foi exaustivamente utilizada durante esse
mesmo periodo para reforcar o triunfo do projeto monéarquico. O tipo de arte fabricado
na instituicado “serviu aos designios de uma corte mais ligada a um projeto palaciano
e pouco atenta a qualquer trago mais popular”®®. Durante o Segundo Reinado a
Academia recebe grande apoio financeiro e estimulo: a monarquia passa a distribuir
bolsas para o exterior, prémios, medalhas e insignias das Ordens de Cristo e da Rosa
aos artistas que produzissem obras de destaque“°.

O século XIX foi muito marcado pela confec¢ao de obras historicas, inclusive,
essas eram as pinturas de maior estima dentro da Academia. Os artistas que
produziam esse tipo de pintura recorriam constantemente a um estilo de grande apelo
visual e que beneficiava a construcédo de uma iconografia nacional. Foi através dessas
classicas obras que pbde se organizar uma espécie de “calendario dos fatos
histéricos” considerados mais importantes para a elaboragdo de uma memoria e uma

narrativa gloriosa.

No género histdrico, portanto, o quadro deveria apresentar sempre uma Unica
acao - de carater sempre moralizante, realizada em um momento e cenario
também Unicos. Seu cumprimento ainda é um alto grau de idealizacao, ja que
as figuras retratavam cenarios e heréis destacados em sua virtude moral.
Cada guadro como que narrava uma historia (uma acéo) de maneira que as
personagens que entrassem a esquerda indicavam o preludio da histéria e as
figuras a direita o desenvolvimento da trama (...). Essa maneira exterior e
pontual de conceber a pintura explica-se em funcéo do carater exemplar e
ideal, exigido ao pintor, que ndo deveria se preocupar com a reproducao de
uma histéria propriamente dita*!.

38 A Academia, na realidade, teria sido originada no ano de 18176 (momento da chegada da miss&o
artistica francesa no Brasil). Em 1820, a partir de um decreto, a escola é transformada em Real
Academia de Desenho, Pintura, Escultura e Arquitetura Civil. Em 1827, outro decreto é criado e a
instituicdo recebe o nome de Academia Imperial de Belas Artes.

39 SCHWARCZ, L. K. M. A Natureza como paisagem: Imagem e Representacéo no Segundo Reinado.
USP, [S. L], n. 58, p. 6-29, 2003. DOI: 10.11606/issn.2316-9036.v0i58p6-29. Disponivel em:
https://www.revistas.usp.br/revusp/article/view/33847. Acesso em: 31 mar. 2022.

40 1dem, p.20.

41 |dem, p.20
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Neste primeiro momento, ndo havia a intengéo de se construir uma conjuntura
gue pudesse incorporar elementos mais diversificados do ponto de vista social. Raros
eram os casos de obras que retratavam figuras negras ou indigenas fora do sistema

escravocrata ou da opressora dinamica colonialista. E importante destacar que,

Para o civilizado, a presenca indigena tem sido registrada no sentido
positivista, isto &, do indio como primitivo, o primeiro em uma sequéncia linear
progressiva, jamais ciclica, mas hierarquizada, na qual o civilizado aparece
como modelo padréo, a ser copiado, alcancado, e o indio la atras, no lugar
do passado a ser abandonado em prol do se civilizado. Desenvolvimento
linear, excludente e evolutivo, necessario, ideologicamente, para justificar o
civiizado na lideranca e o indigena no passado, pois o indigena,
supostamente teria que ‘evoluir de morador da mata para a urbanidade. Essa
subjetividade tedrica, cientifica ou de senso comum tem um proposito:
legitimar a realidade objetiva contemporanea de excluséo, siléncio,
desrespeito e preconceito no qual vivem as pessoas indigenas e garantir a
supremacia do civilizado e seu sistema capitalista®?.

Vale enfatizar que esse tipo de interpretacdo, que visava a exclusao total e
imparcial da figura indigena como um sujeito incapaz de contribuir com o0 progresso
rumo ao modelo de civilidade tido por ideal, acabou por consolidar a formacdo de um
cenario utopico, onde grande parte da producdo imagética do periodo contribuiu para
a cristalizacéo da figura de um indigena alegorico. Melhor dizendo, o indigena que fez
parte (ainda que de maneira distanciada) da construcao da identidade nacional diante
do mundo europeu ndo passa de um indigena imaginado, inventado que nao
caracteriza um sujeito histérico atuante*®. Como reitera Lilia Schwarcz (2003), “na
Academia a exaltacdo do exatico, de uma natureza modelas e do indigena romantico
tornou-se uma marca na producao pictorica, que traduzia a historia em termos mais
idealizados do que propriamente realistas™4,.

De maneira distanciada, os povos originarios sdo concebidos pelo imaginario
europeu como sujeitos passivos, pacificos e indiferentes as mudancas sociais e

culturais que se instauravam naquela ocasido, quase como se estes corroborassem

42 PINHEIRO, Juliana. Op. Cit. 2014, p.62.

43 KOK, Gloria. A fabricag&o da alteridade nos museus da América Latina: representacdes amerindias
e circulacéo dos objetos etnograficos do século XIX ao XXI. Anais Do Museu Paulista: Historia E Cultura
Material, 26, e06d1. 2018. Disponivel em: https://doi.org/10.1590/1982-02672018v26e06d. Acesso em:
17 nov. 2021.

44 SCHWARCZ, L. K. M. Op. cit, 2003, p. 19.
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com o processo colonial que estava sendo posto em préatica®. A idealizacdo desta
personagem pode ser facilmente encontrada em obras que retratam a “fundacgao”,
como € o caso da “Primeira Missa no Brasil”, de Victor Meirelles (1860), “Fundagéo do
Rio de Janeiro”, de Firmino Monteiro (1887) a “Fundacéo de S&o Vicente”, de Benedito
Calixto (1892) e “Fundacéo de Sao Paulo”, de Oscar Pereira da Silva (1909).

Salienta-se, aqui, o0 caso de uma obra que teve grande (e ainda hoje
desempenha papel fundamental na memoria social no que tange ao passado)
responsabilidade no processo de cristalizacdo da figura do indigena cordial, quase
diplomatico: a “Primeira Missa no Brasil”, de Victor Meirelles (1860). Todas as etapas
de construcao do quadro exemplificam o sentimento de redescoberta do Brasil e que
era tdo vigente no século XIX. A “primeira missa”’ tornou-se ato fundador por
exceléncia®®, sobretudo, porque apresenta os elementos de modo que todos parecam
genuinamente brasileiros, com principal énfase nos componentes que relacionam-se
a natureza.

Como apresentado por Jorge Coli (1998), Meirelles foi um dos artistas
contemplados pelo “prémio viagem”, oferecido pela Academia de Belas Artes.
Instalando-se em Paris, no ano de 1853, o pintor decide, entdo, criar uma de suas
maiores obras: “Primeira Missa no Brasil”. Seu desejo era “presentear a nagdo com
seu instante de nascimento™’ aliando atividades literarias (uma vez que, utiliza-se dos
manuscritos de Caminha como fonte de inspiracéo) as artes plasticas. A obra baseia-
se na tela de Horace Vernet “Premiere Messe en Kabilie” (1855)* e, longe de ser
considerada uma copia, o quadro de Meirelles seguiu uma pratica muito comum de
utilizar outras obras histdricas para fomentar a densidade historica e artistica em

busca da “cena idealizada”. Essas obras criaram um cendario ideal do que pode ser

4 Vale aqui indicar a leitura do texto criado para as Campanhas do Bicentenario do “Memorial da
Soberania”. Disponibilizado no site do atual governo (que tem uma relacdo extremamente conflituosa
com 0s povos originarios, diga-se de passagem) o texto apresenta as obras das fundacdes como
pretexto para construcdo (e manuten¢do) de uma imagem equivocada e desinteressada dos indigenas
guanto ao processo de coloniza¢édo e os mecanismos estabelecidos pelos colonos durante a chamada
“descoberta”. Essa postura interferiria, inclusive, na postura dos grupos indigenas frente a
contemporaneidade. Disponivel em: https://www.gov.br/pt-br/campanhas/bicentenario/memorial-da-
soberania. Acesso em: 31 mar. 2022.

46 SCHWARCZ, L. K. M. Op. cit. 2003, p. 20.

47 COLI, Jorge. “Primeira Missa e Invengao da Descoberta”; In: Adauto Novaes (org.). A Descoberta do
Homem e do Mundo. Sdo Paulo, Companhia das Letras, 1998. p. 111.

8 1dem, p.112.
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considerado como “arte util”, ou seja, uma arte que viabiliza uma mensagem e

constitui, a partir da reproducéo em outros suportes, um ensino moral e civico®.

Imagem 1 - Victor Meirelles (1832-1903). Primeira Missa no Brasil (1860). Oleo sobre tela, 268
centimetros x 356 centimetros. Acervo do Museu Nacional de Belas Artes.

Imagem 2 - Firmino Monteiro (1855-1888). Fundac&o do Rio de Janeiro (1887). Oleo sobre tela, Rio
de Janeiro: Palécio Pedro Ernesto.

4% BREFE, Ana Claudia Fonseca. Os Primordios do Museu: da Elaboracdo Conceitual & Instituicao
Publica. Projeto Histdria, Sao Paulo, (17), nov. 1998. p. 293.
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Imagem 3 - Benedito Calixto de Jesus (1853-1927). Fundac&o de S&o Vicente (1900). Oleo sobre
tela, 192 centimetros x 385 centimetros. Acervo do Museu Paulista da Universidade de Séo Paulo.

Imagem 4 - Oscar Pereira da Silva (1865-1939). Fundag&o da Cidade de S&o Paulo (1909). Oleo
sobre tela, 185 centimetros x 340 centimetros. Acervo do Museu Paulista da Universidade de Séo
Paulo.

O conceito construido em torno de uma categorizacédo do que se entende por
“indigena alegorico” se da, sobretudo, por um misto de iconografia de viagem e a
tentativa constante de se potencializar os recursos dos estudos etnograficos. A partir

do século XVI, qguando o uso da literatura de viagem se difunde como mecanismo de
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registro do que os colonizadores encontraram durante suas incursoes, inicia-se um
processo de producdo que resulta em um extenso conjunto de ilustracdes de caréater
tendencioso e que, de algum modo, pretendia assegurar as barbaries avistadas em
um territorio desconhecido até entdo. Esse tipo de construcdo visual foi capaz de
solidificar a definicdo do que se entendia por exotismo, além de permitir a folclorizacdo
da cultura e das tradicbes que encontravam-se fora do contexto colonial®.

Tendo a possibilidade de retirar essas narrativas da esfera abstrata, os artistas
criavam elementos fantasiosos para compor suas obras, muitas vezes partindo de
uma andlise distanciada e fora de contexto. A ideia fundamental era fazer com que o
projeto colonial se consolidasse como a Unica maneira viavel de atingir a evolucéo
humana. As expressfes e praticas culturais que ndo faziam parte do bojo social
conhecido até entdo eram apresentadas ao publico através de ilustragbes para que
estes pudessem, de algum modo, deliberar a respeito dos sujeitos que viviam no Novo
Mundo.

Salienta-se que o artista € guiado por sua cultura e pelas categorias geradas
com base nessa conjuntura, sendo assim, o foco de interesse do que ele reproduz diz
mais a respeito de sua visdo etnocéntrica do que da realidade que estad sendo
observada. Esse fendmeno, conhecido como “lente de projecdo” sugere que a
iconografia, até certo ponto, pode ser entendida como um produto de um pensamento
vigente e, por consequéncia, consolida uma interpretacdo do nucleo social que
permeia o imaginario social. Por este motivo, optou-se por dar destaque ao aspecto
da alteridade, sobretudo, porque este fator se consolida como indispensavel para
contribuir com uma visdo politica e social homogénea por parte dos colonos®..

As primeiras representacdes dos povos indigenas feitas por estes artistas, sao
resultado de um processo quase que de terceira mao, isto €, as obras sao
consequéncia do relato de um relato que mistura-se com o imaginario europeu®?. Este

conflito de interesses pode ser encontrado em obras do século XVI de autoria de

50 JOSE DA SILVA, G.; ALMEIDA, S. G.; AMORAS, A. O tempo ndo para? Ensino de Historia e de
antropologia, museus e povos indigenas no Amapa. In: MOLINA, A. H.; LUZ, J. A. R. da. Museus e
lugares de memoaria. Jundiai: Paco, 2018. p. 41-67.

51 MOURA, Carlos Eugénio Marcondes de. Estou aqui. Sempre estive. Sempre estarei. Indigenas no
Brasil. Suas imagens (1505-1955) / Carlos Eugénio Marcodes de Moura. Sdo Paulo, Editora da
Universidade de Sao Paulo, 2012. 688 p.: il.; 29cm.

2 GOLDSTEIN, llana Seltzer. Comentario Il: Um olhar antropoldgico sobre a curadoria: da agéncia dos
objetos a sua artificacdo. Anais Do Museu Paulista: Histéria E Cultura Material, 29, 1-15. 2021. DOI:
https://doi.org/10.1590/1982-02672021v29e27. Disponivel em:
https://www.scielo.br/j/anaismp/a/LVQKs6kNRR57FryTxJyvNYk/?lang=pt. Acesso em 22 mar. 2022.
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artistas como o belga Theodore Dietrich De Bry (1528-1598), do alemao Hans Staden
(1525-1576) ou do fransciscano francés André Thevet (1502-1590), por exemplo.

Suas ilustracbes pretendiam elucidar os percalcos enfrentados pelos
colonizadores em decorréncia das expedi¢cdes européias as Ameéricas. No entanto,
acabavam por subsidiar o discurso de exterminio aos povos indigenas, visto que, eram
individuos que viviam submersos na bestialidade e praticavam o maior dos pecados:
o canibalismo. O ritual antropofagico realizado, em especial, pelos tupinamba, foi
incessantemente reproduzido por De Bry e facilmente imortalizado no imaginario
europeu. De modo geral, o canibalismo € cravado no imaginario europeu como traco
cultural abominavel, servindo de argumento para incursdes bélicas e acdes violentas
para com o0s povos originarios. Os indigenas tornaram-se figuras historicamente
condenaveis com base em um discurso incentivado pela dinamica colonial e sendo

cristalizados na figura do “mau selvagem”.

sy P el L

Imagem 5 - Theodor de Bry (1528-1598). Cena de canibalismo, a partir de “Americae Tertia Pars”,
1592. Gravura colorida. Service Historique de La Marine, Vincennes, France.


https://www.sinonimos.com.br/incessantemente/
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Imagem 6 - Theodor de Bry (1528-1598). Cena de canibalismo, a partir de “Americae Tertia Pars”,
1592. Gravura colorida. Service Historique de La Marine, Vincennes, France.

Outros viajantes também foram elementares para se entender a tipologia de
producdo visual que era realizada a respeito dos indigenas encontrados no territério
brasileiro. Artistas como Albert Eckhout (1610-1665) deram inicio a um movimento
significativo de inclusédo de novos elementos na composi¢cao de suas obras durante o
século XVII. Passou-se a incorporar a representacdo de uma cultura material ainda
insurgente nos trabalhos artisticos, com a intencdo de mostrar como esses objetos
estavam intimamente vinculados as praticas cotidianas dos povos indigenas. Essa foi
uma primeira tentativa de associar 0os objetos ao estilo de vida de grupos indigenas
especificos, para além da questdo de identificar uma maneira de garantir a

manutencao cultural destes povos®3,

53 BAYONA, Yobenj Aucardo Chicangana. Imagens de Canibais e Selvagens do Novo Mundo. S&o
Paulo: Editora Unicamp, 2018. 264 p.
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Imagem 7 - Albert Eckhout (1610-1665). indio Tarairiu (Tapuia) (1643). Oleo sobre tela, 161,00 cm x
272,00 cm. Nationalmuseet, Copenhague, Dinamarca.

As producdes destas primeiras obras puderam auxiliar na construcédo de uma
alteridade que ganhava cada vez mais espaco. A questao do outro “ndo € considerado
para si mesmo. Mal se olha para ele. Olha-se a si mesmo nele">*. Existe uma
preocupacao eminente em fazer com que esse novo sujeito que esta sendo incluso
na dinamica social, em um primeiro momento, esteja limitado a desempenhar um
papel de objeto-pretexto para o desenvolvimento estético e para a legitimacdo do
préprio “progresso colonial”.

Destaca-se que a ideia que se cria sob o termo “indio”®® também é por si s
problematica. Esta foi uma categoria inventada politicamente e que de algum modo
acabou se estendendo para a iconografia concebida durante o projeto colonial. A
intencdo principal era disseminar a falta de informacdo com relacdo a pluralidade

cultural e étnica desses povos, seu modo de vida, suas relagdes com outros individuos

54 LAPLANTINE, F. Aprender Antropologia. S&o Paulo: Brasiliense, 12 Edicdo, 2009. 206 p.

%5 O termo “indio” encontra-se em desuso na contemporaneidade. Muitos grupos e liderancas indigenas
chamam a aten¢éo quanto ao emprego do termo, dado que, fornece a ideia de que 0os povos originarios
sao selvagens e/ou seres do passado. Além disso, a palavra "indio” foi cunhado pelos colonizadores,
que acreditaram terem chegado as indias e, com o passar dos anos, o termo ficou fortemente associado
a figura de um sujeito primitivo, barbaro.
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e a coexisténcia com o proprio meio ambiente®®. A reducéo dos indigenas a uma Unica
categoria foi totalmente intencional e vincula-se ao costume eurocéntrico de restringir
o0 alcance cultural destas populacdes dentro de um sistema opressor como o colonial.
Como cita Tzvetan Todorov (1999), a experiéncia da alteridade baseia-se,
essencialmente, na pratica do egocentrismo europeu, dado que, os colonizadores
identificam suas praticas e valores culturais como Unicos no mundo, sem a
possibilidade de manter condutas consideradas fora deste padrdo tido por ideal®’.

Ainda sob a perspectiva de fomentar registros acerca da alteridade identificada
do Novo Mundo, o século XIX foi responsavel por uma producdo em massa de
diferentes artistas, com formacgdes distintas entre si, mas que pretendiam dar
continuidade ao processo de constru¢cdo de uma metafora para o império que se
encontrava cada vez mais decadente.

Artistas como Jean-Baptiste Debret (1768-1848) e Johann Moritz Rugendas
(1802-1858), foram os responsaveis por um conjunto iconografico muito caracteristico
e que transitava entre os campos das artes, da antropologia e da propria etnografia.
As aquarelas e litografias fabricadas durante este periodo foram capazes de ilustrar
dindmicas ainda mais diversificadas acerca da dinamica existente na colbnia
portuguesa. Representando novos olhares sobre as florestas, os indigenas, as
atividades agrarias, o trabalho escravo e o0s acontecimentos politicos e culturais,
algumas obras desempenharam (e desempenham, ainda hoje) uma fungéo de registro
documental das cenas tipicas do cotidiano brasileiro do século XIX. Segundo Valéria
Lima (2007), Debret, a titulo de exemplo, foi um dos primeiros artistas a inserirem o
indigena e o escravo no panorama histérico brasileiro®8, Essa iconografia ecoou ainda
mais no imaginario social dada a extensa inclusédo destes materiais em livros didaticos
largamente utilizados em todo 0 pais.

Tanto as obras historiograficas (de maior prestigio naquele momento) quanto
as obras artisticas (que eram compostas com base em uma perspectiva

antropolégica) retratavam a figura indigena de maneira muito similar: uma

¢ PINHEIRO, Suzel Nimion. Posso ser o que vocé é sem deixar de ser o que sou: direitos humanos,
educacdo e os indigenas. In: CURY, Marilia Xavier. “Questdes Indigenas e Museus: Enfoque Regional
para um Debate Museologico”. Brodowski: ACAM Portinari. Secretaria da Cultura do Estado de Sao
Paulo (SEC); Séo Paulo: Museu de Arqueologia e Etnologia da Universidade de Sao Paulo, 2014.
(Colecao Museu Aberto). 212 p.

> TODOROV, Tzvetan. A conquista da América: a quest&o do outro. Traducio Beatriz Perrone Moisés.
22 edicao, Sdo Paulo: Martins Fontes. 1999.

%8 |IMA, Valéria. “J.-B. Debret, historiador e pintor: viagem pitoresca e histérica ao Brasil (1816-1839)”.
Campinas, SP: Editora da UNICAMP, 2007.



40

personagem presa ao tempo, que era engolida pelo processo civilizatorio onde sua
presenca tornava-se dispensavel.

No caso especifico dos artistas que se desenvolvem em um contexto de
independéncia do pais - a partir de 1822 - que ainda precisava se consolidar
publicamente, € preciso analisar 0os objetivos almejados pelo governo vigente quando
este decide criar uma estrutura que viabilize a formacdo de um novo modelo de
burguesia que ainda busca referéncias no espirito europeu. J& no Segundo Reinado,
artistas como Victor Meirelles, Rodolfo Amoedo, Pedro Américo, no meio de outros,
elaboram uma estética que tem como finalidade a constru¢do de uma memoria visual
potente para o] império.

O pais estava em um processo inicial de firmar-se perante os demais estados
como uma nacao independente. Tornava-se urgente a implementacdo de um projeto
gue pudesse contribuir com a criagdo de uma identidade genuinamente nacional e,
seguramente, as belas artes desempenhavam papel fundamental no que diz respeito
a elaboracdo de um ambiente privilegiado para que a elite pudesse pensar o que era
sociedade e, consequentemente, “inventar” uma suposta brasilidade pautada na
visualidade®®. As belas artes, de maneira geral, eram instrumento obrigatério para se
obter a civilizacéo, além de ser um dos poucos mecanismos capazes de interferir na
construcdo da realidade, logo, a difusdo da arte quando vinculada ao ensino e ao
progresso social consolidaram-se como um potente projeto civilizatério da nacao.

Quando analisamos obras como “Moema” de Victor Meirelles (1866) ou “O
Ultimo Tamoio” (1883) de Rodolfo Amoedo, esse projeto civilizatério fica ainda mais
evidente e elucidativo. Em ambas as pinturas as personagens sao desenhadas na
praia (o indigena dificilmente é retratado dissociado da composic¢ao da natureza, € seu
local de origem e permanéncia) e dispostas em uma posicdo que dialoga muito com
a necessidade de provocar um sentimento de compadecimento, visto que, o indigena
é colocado quase que como uma alegoria a um passado que deve ser omitido®.

No caso de “Moema”, a sensagao que nos da é que a figura feminina foi

devolvida pelas aguas, levando consigo toda a violéncia e dramaticidade ocasionada

%% FRANZ, Teresinha Sueli. Victor Meirelles e a Construcéo da Identidade Brasileira. Revista 19&20,
Rio de Janeiro, V. Il, n. 3, jul. 2007. Disponivel em:
<http://www.dezenovevinte.net/obras/vm_missa.htm>. Acesso em: 15 fev. 2022.

0 coLl, Jorge . Moema: os cabelos e o0 mar. In: Célia Maria Borges. (Org.). Narrativas & Imagens. 12
ed.Juiz de Fora: UFJF, 2006, v. , p. 51-58.
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pela tragédia de seu afogamento®?. Incidente este que pode, inclusive, ser transposto
para a dindmica espinhosa colocada em pratica pela maquina colonial, uma vez que
a indigena morreu afogada quando nadava em direcdo a embarcacao do portugués
Diogo Alvares. Victor Meirelles foi extremamente bem-sucedido ao criar um olhar
romantico acerca da figura feminina indigena, que “concedeu o ventre para gerar os
mamelucos” mas, que agora, tornara-se simbolo de um passado que nao deve ser

incorporado pelo futuro®?.

Figura 8 - Victor Meirelles (1832-1903). Moema (1866). Oleo sobre tela, 130 centimetros x 196,5
centimetros. Acervo do Museu de Arte de Sao Paulo.

Também em conformidade com esse contexto, a obra “O Ultimo Tamoio”retrata
o cadaver de Aimberé (chefe dos Tamoios®®) sendo encontrado na praia (utiliza-se
aqui a mesma ambientag¢ao encontrada na obra “Moema”) pelo padre jesuita Anchieta.

A criacdo de Amoedo, portanto, confirma o sacrificio indigena como aspecto

61 RODRIGUES, Clarissa da Silva. O mito nu: iconografia de “Moema” entre Victor Meirelles e Claudia
Andujar, 2020. 107 f., il., Dissertacdo (Mestrado em Artes Visuais) - Universidade de Brasilia, Brasilia,
2020. Disponivel em: https://repositorio.unb.br/handle/10482/40333. Acesso em: 15 fev. 2022.

62 KOK, Gléria. (2018). A fabricacdo da alteridade nos museus da América Latina: representacoes
amerindias e circulacdo dos objetos etnograficos do século XIX ao XXI. Anais Do Museu Paulista:
Histéria E Cultura Material, 26, e06d1.

3 O etndnimo "tamoio" vem de ta'mdi, que, em lingua tupi, significa "avés", indicando que eles eram o
grupo tupi que ha mais tempo se havia instalado no litoral brasileiro. Esse grupo era facilmente
encontrado na regido litoranea do norte paulista até o Vale do Paraiba (regiao dos Lagos) no Rio de
Janeiro.
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substancial ao marco fundador de uma nacdo brasileira embrionaria. Como

apresentado por Gldria Kok (2018),

No caso, ha, sim, a eliminacdo da diferenca, a incompreensao do outros, uma
crucificacdo arquitetada por quem se julgava amigo do indigena. Nao crer no
Deus branco civilizado custou a eliminacao da alteridade. Os indios mortos,
‘pacificados’ e idealizados de Alencar, Gongalves Dias, Meirelles e Amoedo
representavam ‘o bom indio Tupi-Guarani (convenientemente, um indio
morto), que é simbolo da nacionalidade®.

Imagem 9 - Rodolfo Amoedo (1857-1941). O Ultimo Tamoio (1883). Oleo sobre tela, 180,3
centimetros x 261,3 centimetros. Acervo do Museu Nacional de Belas Artes.

Obras como estas, produzidas durante o século XIX mas, difundidas com cada
vez mais forca ao longo de todo o século XX, foram fundamentais para que a imagem
dos povos indigenas se cristalizasse no imaginario popular e ficasse restrita,
sobretudo, como uma personagem praticamente extinta, que ndo € possivel de existir
na modernidade. Os indigenas, a partir de entdo, passaram a ser associados a ideia
de um povo apatico, inerte ao avanco do proprio tempo e condensados a um periodo
gue ja havia sido superado na historia nacional, devendo ser lembrados com base,

somente, nesses elementos externos.

64 KOK, Gléria. Op. Cit. 2018, p.12.
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Durante um longo periodo, os indigenas nao tiveram voz para falarem sobre si.
“‘Durante quase cinco séculos, os indigenas foram pensados como seres efémeros,
em transicdo: transicdo para a cristandade, a civilizagdo, a assimilacdo e o
desaparecimento"®®,

Poucas sao as imagens que retratam conflitos, processos de resisténcia ou a
realizacao de rebelibes frente a logica eurocéntrica que tende a reduzir a pluralidade
étnica dos grupos a uma imagem simplista do que é considerado “ser indigena”. A
construcdo de brasilidade que conhecemos, ainda hoje, na contemporaneidade, é
descrita e produzida através da otica do exotismo, ou seja, a idealizacdo do que se
entende por brasilidade parte de uma concepcdo sensacionalista que ao mesmo
tempo que evoca as especificidades culturais dos povos indigenas como elemento sui
generis, acaba também restringindo um leque de manifesta¢cdes étnicas ao propor que
todos grupos integram uma dnica categoria.

Em sintese, as instituicbes museoldgicas e, como efeito, 0os espacos
expositivos devem mostrar-se disponiveis e abertos para viabilizar a formagéo de um
ambiente que possa, de fato, englobar diferentes discursos, narrativas e demandas
daqueles que por tanto tempo foram excluidos da l6gica museal. Como local que
dialoga constantemente com o passado ao fomentar a construcdo de uma memoaria
(que pode ou nao estar vigente), e associa a producao do conhecimento no presente,
0S museus sejam eles historicos, de arte, de antropologia ou etnologia devem
respeitar as singularidades e garantir o empoderamento dos povos excluidos das
tomadas de decisdes®®.

Com relacdo a especificidade da tematica indigena, salienta-se que é atraves
dos museus - instituicbes criadas para moldar, divulgar e legitimar determinados
conhecimentos - que os indigenas se fazem reconhecer como sociedades portadoras
de memoria e historia proprias, por esse motivo torna-se fundamental que haja um
movimento de abertura de portas para inclusdo destes povos ao se executar uma

museologia provadamente democratica.

5 KOK, Gldria. A fabricacéo da alteridade nos museus da América Latina: representacdes amerindias
e circulacéo dos objetos etnograficos do século XIX ao XXI. Anais Do Museu Paulista: Historia E Cultura
Material, 26, e06d1. 2018.

% PINHEIRO, Suzel Nimion. Posso ser o que vocé é sem deixar de ser o que sou: direitos humanos,
educacao e os indigenas. In: CURY, Marilia Xavier. “Questdes Indigenas e Museus: Enfoque Regional
para um Debate Museologico”. Brodowski: ACAM Portinari. Secretaria da Cultura do Estado de Séo
Paulo (SEC); Séo Paulo: Museu de Arqueologia e Etnologia da Universidade de S&o Paulo, 2014.
(Colecao Museu Aberto). 212 p.
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Por tudo que foi aqui apresentado, é necessario estimular a execucdo de um
processo de ‘descolonizagdo®’ dos pensamentos, corpos e memaorias que encontram-
se expostos nos museus. E preciso promover trabalhos em colaboracéo entre os
povos indigenas e a equipe de profissionais dos museus e acervos etnograficos®®.

A criacdo de uma via que proporcione a manuten¢do de um dialogo efetivo com
0s povos indigenas ndo deve limitar-se, essencialmente, & promo¢do de novas
informacdes para a documentacdo e qualificacdo dos acervos, mas também,
oportunizar a aproximacdo desses objetos e das diversas representacdes visuais
produzidas por um contexto eurocéntrico a sua conjuntura de producédo e erudicédo
original, viabilizando o reconhecimento das pecas a partir da apropriagdo das mesmas
e afirmando a construgdo de um espaco que viabilize a inclusdo de elementos
imagéticos produzidos e elaborados pelos grupos originarios. Até porque, como afirma
Gldria Kok (2018), “somente os espiritos livres dos artefatos e as vozes indigenas séo
capazes de libertar os museus de seus grilhdes etnocéntricos e de suas narrativas de

exclusao”.

7 Termo utilizado pelo artista Denilson Baniwa em uma de suas falas no documentario “Terra fértil:
Vexda e Arte Indigena Contemporénea na Pinacoteca de S&o Paulo”, 2021. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=0zztkhAsMc4&ab_channel=PinacotecadeS%C3%A3oPauloPinaco
tecadeS%C3%A30Paulo. Acesso em: 22 mar. 2022.

8 LOPEZ GARCES, C. L.; DOS SANTOS KARIPUNA, S. P. . “Curadorias do invisivel”: conhecimentos
indigenas e o acervo etnografico do Museu Paraense Emilio Goeldi . Museologia &amp;
Interdisciplinaridade, [S. ], v. 10, n. 19, p. 101-114, 2021. Disponivel em:
https://periodicos.unb.br/index.php/museologia/article/view/35492. Acesso em: 11 jun. 2021.

%9 KOK, Gléria. Op. cit. 2018, p. 24.
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CAPITULO 2: A Nova Museologia e a construcdo de outras

perspectivas

Como j& mencionado anteriormente, ao longo de todo o século XIX e inicio do
XX, o0s museus foram considerados importantes instituicbes de fomento e
disseminacao dos discursos defendidos pelo Estado e pela implementacdo de um
projeto de desenvolvimento de matriz nitidamente colonial. Historicamente falando, as
instituicbes museais tornaram-se equipamentos fundamentais para se educar a
sociedade e, para isto, foi necessaria a aprimoracao das narrativas e dos mecanismos
utilizados na concepcéo das exposi¢cdes consumidas pelo publico e na expansao das
colecbes destes espacos na tentativa de integrar o maior numero possivel de
referéncias e documentos que faziam referéncia a um passado glorioso .

Mesmo com um importante processo de abertura institucional, como veremos
com o surgimento e a efetivagcdo do que seria conhecido por “Nova Museologia”, o
gue se podde observar foi a manutencao de varios pilares eurocéntricos: exposicoes e
acervos que tinham como objetivo a transmissado dos beneficios ocasionados pelo
processo colonizador, narrativas excludentes e pouca diversidade no que tange aos
demais componentes curatoriais € museolégicos como um todo. Todos esses
aspectos, quando somados, resultaram no afastamento de possiveis publicos em
potencial, principalmente, porque uma parte significativa da populacédo, tais como
grupos indigenas, a populacdo negra, camadas com uma grande vulnerabilidade
social, dentre outros, nunca puderam sentir-se representados no espaco museal.

A responsabilidade social de um museu, ou seja, 0 interesse de se fazer
presente dentro do ambito da diversidade cultural e estar a servico de um publico
amplo, pouco pdde ser fortalecido. A vista disso, concluiu-se a necessidade de se
romper com a pragmatica de que esses espagos conservaram uma estreita
articulacdo com a formacéo dos Estados-nacées, inviabilizando a possibilidade de

praticar o auto-questionamento e autocritica dentro da instituicido museal ..

0 BREFE, Ana Claudia Fonseca. Os Primordios do Museu: da Elaboragdo Conceitual & Instituiciio
Publica. Projeto Histéria, Sdo Paulo, (17), nov. 1998.

L DUARTE, Alice. Nova Museologia: os pontapés de saida de uma abordagem ainda inovadora.
Revista Eletronica do Programa de Pds-Gradua¢éo em Museologia e Patriménio - PPG-PMUS UNIRIO.
MAST - vol. 6, n.1, 2013. p.108.



46

E com base nessa perspectiva extremamente excludente que se propde uma
virada conceitual - e atitudinal - dentre os anos de 1960 e 1970, buscando analisar e
compreender qual deveria ser a fungdo desempenhada pelos museus na sociedade
moderna. O contexto social de forte questionamento publico e exigéncia de mudanca
nas estruturas politicas e hierarquicas marcou a década de 60 e constituiu-se como
um grande divisor de aguas para a propria museologia’®. Nasce, entdo, o desejo de
fazer com que a museologia passe a atuar de maneira mais coletiva, aberta e
integrada com o corpo social.

A vista disso, o ICOM?3, em 1972, organiza a Mesa Redonda de Santiago™,
no Chile, com o intuito de consumar uma tomada de consciéncia pelos museus com
relacdo a situacdo vigente naquele momento, buscando novas solucdes para
proporcionar a integracdo do espago museal a vida em sociedade, através de uma
funcao educativa que pudesse surtir efeito em comunidades cada vez mais multiplas.
Ainda neste encontro, surgiu o conceito de Museu Integral, que entende o museu
como ferramenta para promoc¢&o da mudanca social, ou seja, neste momento o museu
comeca a libertar-se das amarras coloniais, assumindo, definitivamente, uma funcéo
social de articulagdo com o entorno’. Instaura-se a ideia do museu enquanto
mediador das relacdes entre comunidade e instituicio de memadria e preservacdo do
patrimonio global.

Através das discussdes ocorridas na Mesa Redonda de Santiago, pode-se

garantir que

0 museu é uma instituicdo a servico da sociedade, da qual é parte integrante
e que possui nele mesmo os elementos que lhe permitem participar na
formacdo da consciéncia das comunidades que ele serve; que ele pode
contribuir para o engajamento destas comunidades na acao, situando suas
atividades em um quadro histérico que permita esclarecer os problemas
atuais, isto é, ligando o passado ao presente, engajando-se nas mudancas
de estrutura em curso e provocando outras mudangas no interior de suas
respectivas realidades nacionais.

2 DUARTE, Alice. Op.cit. 2013, p. 100.

3 0 ICOM ¢ o Conselho Internacional de Museus, uma organizag&o ndo governamental internacional,
sem fins lucrativos, que se dedica a elaboragéo de politicas e praticas museoldgicas para 0S museus.
O ICOM foi criado no ano de 1946 por Chauncey J. Hamlin e mantém rela¢des formais com a UNESCO.
" Para saber mais, consultar “1972/ICOM - Mesa-Redonda de Santiago do Chile” através do link:
https://www.revistamuseu.com.br/site/br/legislacao/museologia/3-1972-icom-mesa-redonda-de-
santiago-do-chile.html

S PRIMO, Judite Santos. Pensar contemporaneamente a museologia. Cadernos de Sociomuseologia,
n. 16, p.5-38, 1999. p. 10.

6 Mesa Redonda de Santiago, 1972.
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Conforme apresentado por Judite Primo (1999), este € um marco definitivo na
histéria das instituicbes museoldgicas, uma vez que, estas disputas conceituais
acontecem dentro de uma perspectiva de imposicéo dos processos de descolonizacao
dos paises latino-americanos. A chamada Declaracdo de Santiago foi responsavel
por encadear setores interdisciplinares, que ndo dialogavam entre si até entéo,
expondo a necessidade de trabalhar com um contexto museoldgico cada vez mais
interdisciplinar, voltado, essencialmente, para a criagdo de um museu que possa ser
usufruido efetivamente pela sociedade. O museu passa a ser entendido como um
“instrumento e agente de transformagao social”’”.

Foi com a Declaracdo de Quebec’® em 1984, no Canada, que os conceitos
estabelecidos e garantidos pela Declaragcdo de Santiago ganham cada vez mais
espaco. A possibilidade de consumar uma maior reflexdo critica sobre o senso de
comunidade, somado ao desenvolvimento de uma preocupacdo com relacdo as
guestdes sociais, culturais e econdmicas, derivou a criacdo de uma museologia de
forte carater social: a Nova Museologia, movimento de larga abrangéncia teorica e
metodoldgica que permitiu incluir a interdisciplinaridade como aspecto fundamental
para se executar o saber museoldgico.

Os principios da Nova Museologia tiveram como sustentaculo a insercao de
correntes de pensamento mais plurais, em especial, a partir das convencdes e
demandas latino-americanas, desenvolvendo o desejo de se estabelecer uma pratica
museal comprometida com a transformacgao social, abandonando a “heranga” colonial
de matriz europeia’. Essa pratica pdde garantir uma aproximacdo democratica de
diferentes agentes coagidos pelos padrfes colonialistas vigentes, consolidando uma
narrativa diversificada, que visava endossar o0 sentimento de identidade e
pertencimento dos grupos minoritarios. Era primordial garantir a existéncia e a

manutencdo dos modelos alternativos de museus que surgiam ao redor de todo o

T PRIMO, Judite Santos. Op. cit., 1999. p. 19.

® Para saber mais, consultar “1984 - Declaragdo de Quebec” através do link:
https://www.revistamuseu.com.br/site/br/legislacao/museologia/4894-1984-declaracao-de-
guebec.html.

" Vide autores como Walter Mignolo, Enrique Dussel, Anibal Quijano, Catherine Walsh, dentre muitos
outros que cada vez mais ganham destaque dentro da discusséo acerca das praticas propostas pela
decolonialidade.



48

mundo: 0os museus comunitarios, os museus de vizinhanca e os ecomuseus®. Nestes
espacos, foi preciso garantir a prioridade a participacdo e o desenvolvimento integrado
das populacdes por intermédio dos novos métodos de gestdo e comunicacado, para
além do uso das curadorias coletivas (também conhecida como curadoria
colaborativa)s.

De modo geral, as praticas museoldgicas, agora, seriam fundamentadas em
acOes colaborativas, que tornam-se “de certa forma um dos meios possiveis de
aproximacdo entre os povos, do seu conhecimento préprio e mutuo, do seu
desenvolvimento critico e do seu desejo de criacdo fraterna de um mundo respeitador
da sua riqueza intrinseca”. A Nova Museologia e o emprego de praticas museais
consideradas surpreendentemente ambiciosas, criaram um cenario dicotdmico que
colocou em voga as relagdes de uma nova museologia versus uma museologia vista
como tradicional. As narrativas contidas no cerne do espago expositivo museal
deixaram de ser consideradas “Unicas” e passaram a ser compreendidas a partir do
elemento critico.

Outras declaracdes também foram elaboradas no decorrer dos anos, como o
caso da Declaracdo de Oaxtepec, realizada no México no ano de 1984, e a
Declaracdo de Caracas, realizada na Venezuela no ano de 1992. Ambos os
documentos apontam o elo indissoluvel entre territério-patriménio-comunidade,
incluindo gradativamente mais o dialogo e a participacdo da comunidade e do entorno
nas experiéncias museologicas. A museologia € apresentada como essencial ao
desenvolvimento comunitario e propde-se, inclusive, a capacitacdo das comunidades
para que elas mesmas possam gerir seus apartadores culturais®. A Declaracéo de

Caracas, especificamente, aponta mais uma vez a importancia de se pensar e refletir

80 Segundo Dominique Poulot, 0 ecomuseu é um espaco capaz de refletir as demandas da populacéo
gue ocupa um territério especifico. A memoria e as rela¢des publicas que acontecem no cerne deste
espaco tornam-se o mote principal para construcdo deste local, fazendo com que a comunidade possa
reconhecer-se diante de sua propria narrativa. Para Hugues de Varine, muitas relagfes se consolidam
como distintas dentro de um ecomuseu: 0S grupos sociais desempenham muito mais um papel de
protagonistas de suas histérias, atuando sobre o acervo e mediando decisbes de comunicagdo e
difusdo dos mesmos. Criado na década de 1970, na Franga, o ecomuseu ganha ades&o popular a partir
do momento que inclui o corpo social nas tomadas de deciséo nos processos de execu¢do, manutencdo
e formulacdo de um museu. Para entender mais a respeito dos ecomuseus no Brasil, indica-se a leitura
da monografia “Ecomuseus e Museus Comunitarios no Brasil: estudo exploratério de possibilidades
museoldgicas” de Suzy da Silva Santos.

81 DUARTE, Alice. Op.cit., 2013. p.110.

82 Declaracao de Quebec, 1984, Para mais informacdes, acessar:
https://www.revistamuseu.com.br/site/br/legislacao/museologia/4894-1984-declaracao-de-
guebec.html.

8 PRIMO, Judite Santos. Op. cit., 1999. p. 14
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acerca das especificidades dos povos latino-americanos durante o processo de
construcdo de suas narrativas particulares, dado que, a grande maioria destes paises
sempre é reduzido ao espectro de territorios colonizados.

Estas interpretacbes mais recentes acerca dos processos museologicos
vigentes ddo luz a uma relacao historicamente conflituosa entre paises colonizadores
e paises colonizados, colocando em xeque, até mesmo, a propria concep¢ao de

museu e de pratica museoldgica. Em consequéncia disso,

(...) os processos museolégicos participativos, realizados pelas comunidades
com ou sem a colaborag&o de profissionais da Museologia, com frequéncia
tém sido considerados como uma museologia de segunda categoria, a qual
faltaria o rigor ou a relevancia das grandes instituicées. (...) No entanto, sdo
eles os auténticos lugares de uma museologia decolonial, na qual as funcdes
museoldgicas séo integradas e atravessadas pela dimensédo educativa®*.)

E por essas e por tantas outras razBes que a implementacdo de condutas
decoloniais tém sido indispensaveis para a criacdo de novos dialogos curatoriais e
expograficos, garantindo a consumacdo de rupturas com o modelo museoldgico
tradicional ainda vigente em algumas importantes instituicdes museais e culturais. De
acordo com Bruno Brulon (2020), € necessario o empreendimento da “descolonizagao
do pensamento museolégico”, quer dizer, devemos iniciar um sistema de revisao da
potencialidade dos museus, fazendo com que esse espaco seja disputado por um
namero mais e mais expressivo de atores, incluindo agentes subalternizados
socialmente.

Salienta-se que a contribuicdo ocasionada pela construcdo dos museus
etnograficos, arqueoldgicos e antropoldgicos foi fundamental para que, atualmente,
pudéssemos criar didlogos frutiferos com a Nova Museologia e as atuais ferramentas

utilizadas pela pratica museal. Isto porque,

“Por um lado, os museus etnograficos corporizam em si mesmo uma
ampliagcéo da nocao de objeto de museu, ja que os artefactos com que lidam
sdo objetos quotidianos de toda a espécie que ndo cabem na categoria
tradicional de ‘obra de arte’. Por outro lado, o entendimento dos objetos
etnogréficos como destituidos de valor intrinseco, j& que seu significado s
pode ser compreendido pelo respectivo enquadramento sociocultural em que
sdo produzidos efou utilizados, reforca a necessidade da sua
contextualizagdo, e portanto, de os situar no interior de um discurso
expositivo. Num tempo ainda longinquo relativamente ao atual paradigma
patrimonial que proclama a dissolugdo das suas dimensbes material e

84 SIQUEIRA, Juliana. Op. Cit., 2020, p.22.
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imaterial, a antropologia fazia ressaltar de modo claro a impossibilidade de
ser de outro modo”®.

O saber antropolégico p6de contribuir com os estudos criticos acerca dos
museus e a maneira que estas instituicdes desenvolvem a representacdo e a memoria
do “outro”. No presente, é possivel, inclusive, falar sobre a existéncia de uma
“‘museologia antropolégica”, dado que, a antropologia, desde a criagdo da instituicao
museoldgica no século XIX, manteve didlogo com 0s espacos museais através dos
estudos sobre a cultura material, contribuindo com a interpretagéo de que a cultura,
nada mais é, do que uma extensa teia de significados®. Como bem sintetizou a
antropologa Alice Duarte, “a viragem interpretativa na antropologia reforca o
reconhecimento de que o objeto museal é polissémico e de que nenhuma exposi¢cao
é neutra™®’.

Em decorréncia disso tornou-se importante a remodelacédo da salvaguarda da
materialidade dos povos originarios, sobretudo, porque sao objetos imbuidos de
significados e espiritualidade. Na perspectiva tradicional, a partir do momento que um
objeto integra o acervo de um museu, 0 mesmo encontra-se esvaziado de suas
utilidades praticas, transfigurando-se em uma peca de contemplacéo, unicamente®.
Estes equivocos e a auséncia da participacdo indigena na elaboracdo de politicas
culturais sao resultado da inexisténcia de uma legislacdo especifica sobre o
patrimonio cultural dos povos nativos®.

Os esforcos para se estabelecer uma regulamentacdo dessa pratica em
territorio brasileiro ainda sdo muito recentes, tendo surgido somente no ano de 2006,
com a Politica Nacional de Museus, que preconiza a participacao dos povos indigenas

na musealizacdo de suas colecdes e, posteriormente, com a Politica de Patrimbdnio

8 DUARTE, Alice, Op. Cit., 2013, p.102.

8 1dem, p.100.

87 |dem, p.108.

88 Sobre a criagdo de um “cenario” dentro do contexto expografico, consultar MENESES, U. T. B. de. Do
teatro da memoria ao laborat6rio da Histéria: a exposicdo museoldgica e o conhecimento histérico . Anais do
Museu Paulista: Hist6ria e Cultura Material, [S. I.], v. 2, n. 1, p. 9-42, 1994.

89 Até 1970 n&o havia sido criado nenhum tipo de declarag&o ou recomendacdo que visasse a maneira
correta de se realizar a salvaguarda do patrimdnio tradicional (dentro da perspectiva indigenista -
Viveiros de Castro), etnoldgico e/ou indigena. O primeiro registro dessa tipologia de bem cultural data
de 1972, aparecendo na “Convencao Relativa as Medidas a Serem Adotadas para Proibir e Impelir a
Importacdo, Exportacdo e Transferéncia de Propriedades llicitas dos Bens Culturais” elaborado pela
ONU. Aqui, entende-se por “patriménio tradicional” todo tipo de manifestagao cultural ou material
produzida por povos autdctones, neste caso, 0s povos indigenas.
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Cultural elaborada pelo IPHAN, em 2018, sugerindo a consulta dos indigenas ou o
uso da gestdo compartilhada na instituicdo®.

Para mais, o cuidado necessario com esse tipo de acervo também envolve
outros modelos de cognicdo que extrapolam o olhar técnico e humanistico que, na

pratica, inclinam-se a aplicarem apenas valor etnoldgico e/ou antropoldgico a algo.

Como vem sendo mostrado pelos estudos etnoldgicos (...) as diversas
cosmologias indigenas consideram os objetos além da sua materialidade,
tornando evidentes as transformacdes e complexas relacdes e formas de
comunicacao intersubjetivas entre objetos, seres humanos e ndo humanos,
entre os diversos ‘mundo visiveis e invisiveis®.

Para os povos indigenas, 0s objetos dizem respeito a linguagem, aos
costumes, a localizacdo e o modelo de organizacdo social vigente em cada etnia,
explicando sua existéncia e reafirmando a memoria coletiva cultural®?. Torna-se
relevante mencionar esses aspectos, visto que, ainda é comum a tendéncia de se
analisar os objetos de exposi¢cdes antropologicas e etnograficas com base em suas
caracteristicas formais, culturais e a partir de analogias pautadas na visao ocidental,
raramente apoiadas na experiéncia de uso e producao que este material desempenha
em seu meio®,

Com relacdo ao processo especifico de curadoria compartilhada (ou gestao
compartilhada), a incorporacdo de grupos ou liderancas indigenas tende a ser
extremamente fértil, principalmente, porque ao abrir espaco para a apropriacdo dos
objetos é possivel criar outros sentidos ontologicos as pecas, repensando e
redefinindo o significado dos objetos musealizados e o papel que os museus tém
desempenhado na sociedade contemporanea ao abrir uma janela para que esse

protagonismo possa se desenvolver.

9% CARRETT DE VASCONCELOS, M. L.; GRANATO, M. . Do reconhecimento ao protagonismo:
Preservacao e gestdo compartilhada de colec¢des indigenas em documentos patrimoniais e legislacdes
referentes. Museologia &amp; Interdisciplinaridade, [S. I.], v. 10, n. 19, p. 279-289, 2021.

%1 LOPEZ GARCES, C. L.; DOS SANTOS KARIPUNA, S. P. . “Curadorias do invisivel”: conhecimentos
indigenas e o acervo etnografico do Museu Paraense Emilio Goeldi . Museologia &amp;
Interdisciplinaridade, [S. I.], v. 10, n. 19, 2021, p. 111.

92 LOPEZ GARCES, C. L.; DOS SANTOS KARIPUNA, S. P. Op. Cit., 2021, p.108.

9% SILVA, M. A.; CARNEIRO , C. G. . Escuta das narrativas indigenas na exposi¢éo colaborativa do
MAE-USP: : desafios para o desenvolvimento de a¢bes educativas eticamente responsaveis e
engajadas nos museus. Museologia &amp; Interdisciplinaridade, [S. I.], v. 10, n. 19, p. 163-188, 2021.
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Ao se instaurar o processo de indigenizagdo nos museus, novos elementos
passam a integrar a lOdgica curatorial, expandindo as percepc¢des acerca da
museologia tradicional. Uma dessas praticas é o uso da “curadoria dos invisiveis” que,
de acordo com Marilia Xavier Cury (2017), é uma pratica extremamente necessaria
para se avancar no processo de descolonizacdo dos museus, por exemplo. Essa
tipologia de curadoria faz com que os indigenas ampliem as ferramentas utilizadas no
processo de curadoria e concepcao das exposi¢coes, em especial, porque incluem os
encantados® (personagens envoltos de ancestralidade e espiritualidade) como
curadores indispensaveis, visto que, sdo 0s Unicos capazes de comunicar-se com 0
mundo material e 0 mundo incorpéreo simultaneamente®.

Mediante essa dinamica plural, os museus devem se responsabilizar pela
inclusdo de indigenas em suas praticas museoldgicas, seja na idealizacéo cultural, na
formacéo de acdes de cunho educativo ou até mesmo na execucao de técnicas de
conservacao. Isso se da, especialmente, pela ado¢cédo de uma nova ética museal, que
pauta-se na responsabilidade dos principios morais para com as comunidades

presentes em seus acervos.

Informac®es, troca de experiéncia, respaldo teérico, metodoldgico e suporte
para a publicacao e divulgacdo de ideias e memdérias organicas, particulares,
devem ser incorporadas pelas instituicGes como inerentes a responsabilidade
social delas, a responsabilidade para com o respeito as diferencas culturais
e historicas dos grupos humanos®.

9 Conforme argumenta Alexandre Oliveira Gomes, os encantados constituem a “agéncia de sujeitos
ndo-humanos (lugares, bichos ou coisas, por exemplo)” e possuem um papel central no cotidiano e na
cosmologia de diferentes povos originarios. A esfera espiritual € fundamental para garantir os processos
de rememoracao das praticas e da cultura indigena, visto que, é a partir deste contexto epistemoldgico,
considerado abstrato pela visao ocidental eurocéntrico, que ocorre a “ interagdo com estes sujeitos nao-
humanos que possuem um papel preponderante na forma com que estas populagfes se relacionam
com o passado e como o significam no presente. Afinal, uma intima relagdo com o passado torna-se
possivel por meio do contato e comunicagéo direta com os encantados, que se da por meio da esfera
ritualistica ou no cotidiano” (p. 19). Para mais, ler GOMES, Alexandre Oliveira. “Por uma epistemologia
dos museus indigenas: temas e problemas”. Revista Anthropoldgicas: Ano 23, 30(2): 5-37, 2019.
Disponivel em:
https://periodicos.ufpe.br/revistas/revistaanthropologicas/article/viewFile/244579/35019. Acesso em:
23 ago 2022.

% CURY, Marilia Xavier. Circuitos museais para a visitagdo critica: descoloniza¢io e protagonismo
indigena. Revista Iberoamericana de Turismo- RITUR, Penedo, Volume 7, Dossié Namero 3, dez. 2017,
p. 87-113.

% PINHEIRO, Juliana. Op. Cit., 2014, p.65.
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E preciso fazer uso de préaticas que estejam constantemente preocupadas com
a transparéncia e a responsabilidade da instituigdo em comunicar e transver seus
acervos e, o uso da guarda e/ou curadoria compartilhada, visa ser, uma das grandes
solucBes possiveis a problematica de exclusdo nos espacos museais.

Ademais, o surgimento de museus geridos e administrados por indigenas -
conhecidos por museus comunitarios - indicam a incorporacdo do elemento
museoldgico como essencial para configurar espacos ndo somente encarregados de
transmitir saberes, mas também, de manifestar o sagrado e exteriorizar demandas
sensiveis vinculadas ao préprio processo de (re)existéncia desses povos.

O museu deve ser desvinculado da percepcao tradicional de espaco
contemplativo e ndo-representativo, cedendo espacgo para narrativas onde os objetos
contribuam para uma experiéncia mais emocional, associada aos sentimentos,
compreendendo a vivéncia de diferentes grupos sociais. Este € um dos motivos que
designa a importancia do sujeito indigena na logica museal, ja que ele passa a ter

controle de como suas culturas séao representadas e comunicadas

“O museu é uma instituicdo que se transforma. E da sua génese a
transformac@o como mudanca de forma, ou formato, subentendido que essas
alteracfes nao tracam uma linha evolutiva, como se transformar fosse uma
sequéncia e sucessdo de acumulos. Transformar requer mudancas de
paradigmas e rupturas epistemolégicas. Nés, profissionais de museus,
vivemos um momento de mudancas e ruptura, visado dificultada que temos
desse momento, pois vivemos nele, somos sujeitos implicados que se situam
tanto na praxis do museu - vivemos e fazemos a mudanca - quanto na
construgdo de conhecimento tedrico - o que requer um distanciamento e
entendimento critico e analitico, metodologia e corpus conceitual™’.

A falta de representatividade de grupos considerados minoritarios em
instituicbes museoldgicas e/ou culturais esta fortemente relacionada a uma
parcialidade da narrativa histérica que é profundamente excludente. A histéria que é
constantemente reproduzida nestes lugares - e pela prépria narrativa - € “fruto do
poder” e, consequentemente, a produgdo da arte, tida como universal, €

evidentemente europeia®. E necessario compreender que o processo de negacéo de

97 CURY, Marilia Xavier. “Teoria do Conhecimento, Teoria da Aprendizagem e Pedagogia museal: a
considerar a participagéo do publico”. In: Questdes Indigenas e museus: enfoque regional para um
debate museoldgico. Coord. Marilia Xavier Cury. Brodowski: ACAM Portinari (SEC), Sao Paulo — Museu
de Arqueologia e Etnologia da Universidade de Sao Paulo, 2014 (Colecao Museu Aberto), p. 69.

% AMANCIO, K. A. de O. (2021). A Histéria da Arte branco-brasileira e os limites da humanidade negra.
Revista Farol, 17(24), 27-38.
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identidades deriva de um processo estrutural acoplado ao racismo e, 0s museus,
como entidades que se dispdem a combater o preconceito étnico e racial, devem
colocar esse conflito em xeque para que a sociedade passe a integrar essas

demandas de maneira mais abrangente e democréatica.

2.1 O uso da curadoria colaborativa como recurso alternativo

A curadoria € uma ferramenta considerada indispensavel para se alcancar o
éxito comunicacional dentro do espaco expositivo museal, sobretudo, porque diz
respeito ao ciclo que “compreende a formacgédo das colegbes, estudos da cultura
material, a salvaguarda (conservacdo e documentacao) e a comunicagao (exposicao
e educacao)”®. Durante muito tempo, houve um processo de elevacéo da figura do
curador dentro da instituicdo museal, como se 0s desejos e anseios desta figura
fossem o suficiente para a elaboragcédo de uma expografia efetiva, onde as intencdes
do artista e sua arte chegassem até o publico de maneira integral. Mas essa relacao
tem sido posta cada vez mais em xeque, principalmente ap0s o reconhecimento da
importancia da producdo de conhecimento de maneira comunitéria, valorizando a
interdisciplinaridade de experiéncias®.

Com a Nova Museologia ganhando maior adeséao, nao s6é no campo tedrico,
mas também no campo pratico, inicia-se um importante movimento de renovacao dos
mecanismos utilizados pela prépria ciéncia museoldgica. E € dentro deste cenario que
a curadoria também se torna um objeto a ser remodelado: a curadoria passa a ser um
conceito em constante transformacdo que, quando aplicado ao contexto
contemporaneo dos processos museoldgicos, passa a ganhar outras proporcdes com
base em demandas, até entao, inexistentestot,

Assim como o nascimento da instituicdo museolodgica, a curadoria “tem em suas
raizes as experiéncias dos gabinetes de curiosidade e dos antiquarios do

renascimento e dos primeiros grandes museus europeus surgidos a partir do século

% CURY, M. X. Politica de gest&o de cole¢des: museu universitario, curadoria indigena e processo
colaborativo. Revista CPC, [S. I.], v. 15, n. 30esp, p. 165-191.

100 vIEIRA, M. A. do N. A inserc&o indigena nos museus. Revista do Museu de Arqueologia e Etnologia,
[S. 1], n. 30, p. 118-130, 2018.

101 BRUNO, Maria Cristina Oliveira. Definicdo de curadoria: os caminhos do enquadramento, tratamento
e extroversdo da heranga patrimonial. In: Caderno de diretrizes museoldgicas 2[S.I: s.n.], 2008.
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XVII"0%2, Em funcdo disso, o desenvolvimento das acdes curatoriais, que dizem
respeito ao ato de observar, tratar e guardar, para além de outras fungdes, durante
muito tempo, estiveram fortemente vinculados a heranca das expedicdes, onde os
saques eram considerados comuns e necessarios para manutencao de um sistema
colonial opressor. Em suma, a curadoria e 0 curador, propagavam as praticas
colonialistas por meio da preservacdo de uma cultura material que havia sido
selecionada a partir da Otica da alteridade.

Deste modo, foi possivel associar a figura do curador (e do conceito da
curadoria) aos museus tradicionais e normativos, que tinham como objetivo principal
preservar uma memoria repleta de seletividade e de permanéncia do discurso colonial.
Esta conjuntura s6 passou a ser questionada de maneira efetiva apdés a segunda
metade do século XX, quando as analises criticas sobre a museologia e seus saberes
passaram a ser mais discutidos. Inicia-se também, um movimento de descentralizac&o
da figura desempenhada pelo curador, incluindo a “valorizagdo da participagao
comunitaria no que tange aos procedimentos de salvaguarda e comunicacao,
estabelecendo uma nova dinamica em relagcdo as nogdes de acervo e colegbes” 13,

E ai que entra uma nova discussdo: a necessidade de se (re)elaborar as
politicas de salvaguarda e difusdo das cole¢cbes que se encontram preservadas nos
acervos dos museus. Neste caso em especifico, ndo falamos apenas dos museus de
arte mas, principalmente, dos museus arqueoldgicos, antropolégicos e etnograficos,
gue lidam com colecdes impregnadas de uma memoria de formacéo tdo sensivel.
Estes objetos, coletados sob um sistema opressivo predominantemente europeu,
pouco puderam apresentar a diversidade das manifestacdes culturais dos povos
originarios, isto porque, a cultura material recolhida foi rapidamente designada a
corroborar com as narrativas de dominio colonial, sobretudo, quando inseridas dentro
de uma proposta de comunicacao que tinha como prerrogativa a Europa como modelo
mais acabado de civilizacao.

A auséncia (e integracao) dos grupos indigenas neste processo de salvaguarda
dos objetos nas instituicbes culturais gerou um fendmeno conhecido como

“higienizagdo”'%4. Tal conceito, elaborado por Price (2016), diz respeito a remogéo ou

102 |dem.

103 BRUNO, Maria Cristina Oliveira. Op. cit. 2008..

104 para saber mais a respeito, consulte “PRICE, S. Higienizagdo da cultura: poder e produgdo de
exposi¢cbes museoldgicas. In: LIMA FILHO, M. F.; ABREU, R.; ATHIAS, R. Museus e atores sociais:
perspectivas antropoldgicas. Recife: Editora UFPE, 2016, p. 273-283.¢
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alteracdo de dados que deveriam ter acompanhado, de algum modo, a trajetoria dos

objetos. A negligéncia com relagdo a origem e, até a finalidade destes artefatos,

resulta em um esvaziamento do significado original desta materialidade, favorecendo

uma apresentacao estética que enquadra o objeto em uma finalidade unicamente de

contemplagéo. “A higienizagao opera para o silenciamento da histéria, provocando o

apagamento de narrativas e personalidade”.

Esta perspectiva demonstra a dimenséo politica de um museu, que através da

manifestacdo decolonial, somado ao legado da antropologia moderna, € capaz de

promover importantes questionamentos com relagdo ao emprego das praticas

normativas e do uso da “autoridade” dos museus para beneficiar narrativas mais

multiplas e plurais. O processo de naturalizacao das desigualdades, muito comum em

museus etnograficos e historicos criados ao longo do século XIX, deve ser

compreendido sob uma perspectiva que promova a contestacdo dos objetivos

institucionais deste espaco. E preciso romper com o sistema vigente buscando novas

maneiras de se suscitar o debate dentro do ambiente museal e, neste caso, a propria

colaboracéo (e a curadoria compartilhada) pode ser um potente instrumento de
descolonizacéao.

a curadoria é uma alianca constante entre artista e curador onde aflora a

abertura do trabalho e as diferentes maneiras de que o publico pode

interpreta-lo por ndo ser um sistema fechado, quando a exposicdo trata de

um ‘outro’ ndo tao familiar ao nosso meio social, a curadoria, por muitas

vezes, ndo se apresenta aberta de tal maneira. Por vezes é mais facil retratar

o outro do que travar didlogos com esse, entender seu ponto de vista e tentar,

em conjunto, criar uma exposicao a partir do didlogo. Tal préatica curatorial

pode ser vista com maior frequéncia em museus em que o ‘outro’ € a grande

estrela - museus etnogréaficos, por exemplo -, nos quais por vezes, a

disposicéo de obras e artefatos ndo respeita a simbologia dos mesmos dentro

da tradigcao do ‘outro’ e, esse, raras vezes é consultado sobre a exposicao de
sua cultural®s,

E por estas e tantas outras razdes que museus que integram grupos indigenas
como orientadores e facilitadores das exposicées consolidam-se como fundamentais

para que projetos indigenas possam ser consumados. Estas instituicbes

105 CURY, M. X. Politica de gestdo de colegdes: museu universitario, curadoria indigena e processo
colaborativo. Revista CPC, [S. I.], v. 15, n. 30esp, p. 165-191.

106 BAKER, Julia. Curadoria participativa: o caso da exposi¢cdo Dja Guata Pord no Museu de Arte do
Rio (MAR). In: Anais do 270 Encontro da Associagdo Nacional de Pesquisadores em Artes Plasticas,
270, 2018, Sao Paulo. Anais do 270 Encontro da Anpap. S&o Paulo: Universidade Estadual Paulista
(UNESP), Instituto de Artes, 2018. p. 2601.
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desempenham um papel substancial na dinamica social e na responsabilidade para
com a diversidade cultural e étnica, sobretudo, porque apresentam-se comprometidas
com “a preservagao da diversidade cultural e das multiplas formas de memoria e de
patrimdnio cultural presentes em nossa nacionalidade”'%’. Esta é uma funcéo que todo
museu, independentemente de seu tema de jurisdicdo, deveria zelar e desempenhar
na sociedade.

A incorporacdo da memoria indigena a partir dos principios assegurados pela
Nova Museologia € uma pratica contemporanea e, ainda assim, tém sido
continuamente questionadas por diferentes individuos que integram 0s museus
guanto a sua cientificidade e rigor museoldgico. Ainda assim, algumas exposicoes e
a adocdo de novas condutas no ambito curatorial devem ser mencionadas e tidos
como exemplos a serem seguidos quanto ao protagonismo indigena no espaco
museal.

E possivel observar uma consideravel movimentagao no que tange a realizagéo
de exposi¢cbes em espacgos normativos que tém feito uso da curadoria colaborativa.
Principalmente no eixo sudeste, onde essas relacdes podem mostrar-se um pouco
mais conflituosas (jogar no texto), nota-se que desde de 2017 ha um fluxo (ainda que
em menor escala) da presenca indigena em instituicbes que sdo referéncia no campo
da museologia, da arte e da comunicacao cultural. Alguns exemplos de exposicdes
sdo: “Dja Guata Pora™® (2017 - 2018) idealizada pelo Museu de Arte do Rio; “Ser
essa terra: Sdo Paulo cidade indigena” no Memorial da Resisténcia de Sao Paulo
(2018 - 2019), “Resisténcia ja! Fortalecimento e unido das culturas indigenas
Kaingang, Guarani Nhandewa e Terena” no Museu de Arqueologia e Etnologia da
Universidade de Sdo Paulo (2019 - ainda em cartaz), “Véxoa: No6s sabemos” na

Pinacoteca de Sdo Paulo (2020 - 2021)'° e, por fim, “Moquém_Surari: arte indigena

107 PINHEIRO, Suzel Nimion. Posso ser o0 que vocé é sem deixar de ser o que sou: direitos humanos,
educacao e os indigenas. In: CURY, Marilia Xavier. “Questdes Indigenas e Museus: Enfoque Regional
para um Debate Museologico”. Brodowski: ACAM Portinari. Secretaria da Cultura do Estado de S&o
Paulo (SEC); Sdo Paulo: Museu de Arqueologia e Etnologia da Universidade de Sao Paulo, 2014.
(Colecao Museu Aberto). p. 65

108 para mais informagdes, acessar “Dja Guata Pora | Rio de Janeiro Indigena - Curadoria: Sandra
Benites, José Ribamar Bessa, Pablo Lafuente e Clarissa Diniz” disponivel em:
https://museudeartedorio.org.br/programacao/dja-guata-pora-rio-de-janeiro-indigena/. Acesso em: 21
mai de 2022.

109 A exposicéo “Véxoa: Nés sabemos” sera analisada em maiores detalhes no capitulo 3. A exposi¢éo
ganhou grande repercussdo dado que apresenta a questao indigena a partir de um novo cendrio,
viabilizando o protagonismo destes grupos dentro de um espaco tido como canénico no campo das
artes. Para além das obras com suporte em tela, foram integradas ceramicas, fotografias, cinema e os
novos meios de comunicagéo constituidos pela comunidade indigena, como a Radio Yandé.
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contemporanea” no Museu de Arte Moderna de Sao Paulo (2021). Também vale
destacar a 342 Bienal de Sao Paulo, realizada no ano de 2021, e que contou com a
presenca de 9 artistas indigenas contemporéaneos: Daiara Tukano, Sueli Maxakali,
Jaider Esbell, Uyra, Gustavo Caboco e outros 4 artistas indigenas estrangeiros.
Conforme afirma Naine Terena, a curadoria deve ser entendida como um ato politico
e, por este motivo, a presenca de um curador indigena viabiliza a luta do movimento
dos povos originarios através da arte, que pode - e deve - ser utilizada como

instrumento de enfrentamento!19,

-

Imagem 10 - Jaider Esbell e Daiara Tukano na 342 Bienal de S&o Paulo. © Levi Fanan / Fundac¢éo
Bienal de S&o Paulo.

O ineditismo desta ultima edigdo da Bienal se deu pela “grande presencga” de
Artistas Indigenas Contemporaneos (cerca de 10% dos artistas participantes), fato
este inexistente até entdo. Para além das obras expostas, a programacao contou com
uma diversidade de atividades educativas que viabilizavam o contato entre artistas

indigenas e o publico visitante!!. De modo quase preambular, os indigenas foram

110 Trecho baseado em uma das falas de Naine Terena em uma entrevista denominada “A arte funciona
como instrumento de luta para os indigenas” concedida a revista “C& América Latina” em 2021.
Disponivel em: https://amlatina.contemporaryand.com/pt/editorial/a-arte-funciona-como-instrumento-
de-luta-para-os-indigenas-naine-terena/. Acesso em: 31 ago. 2022.

111 Foram planejadas diversas acdes educativas que pretendiam gerar um espaco de discussdo em
torno das producdes desses artistas e como 0s mesmos se entendiam dentro da dindmica gerada pelo
circuito das artes. A programacado contemplava debates e processos de escuta com artistas como
Gustavo Caboco, Daiara Tukano, Sueli Maxacali, Jaider Esbell, dentre outros, para além de promover
visitas tematicas denominadas “Rasurando a perspectiva do ‘universal’™ que eram organizadas e
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retirados da perspectiva de individuos passivos, que sao retratados através do olhar
branco colonial e passaram a discursar como agentes de suas respectivas producdes
artisticas. Esse acontecimento indica que estamos testemunhando, de maneira tardia,
um cenario que esta se alterando. Cabe refletir se estas mudancas sdo realmente
efetivas ou fazem parte de uma circunstancia onde a linguagem empregada pela

decolonialidade tem ganhado destaque dentro do setor cultural.

Imagem 11 - Fotografia retirada no dia 2 de dezembro de 2021 ap6s o falecimento do artista indigena
Jaider Esbell. A Bienal promoveu um evento de “despedida” que contou com cangdes, ritos e por uma
pequena peregrinacdo no pavilhdo dentre os espacos que exibiam obras de Jaider. Na fotografia
estdo presentes Denilson Baniwa, Daiara Tukano, Gustavo Caboco e familiares do préprio Jaider.
Crédito fotogréfico Vitdéria Machado.

Para que possamos compreender um pouco mais a respeito dos contextos de criacao
das exposicdes supracitadas, € necessario apresentar, mesmo que de maneira
sucinta, quais foram os objetivos desejados com a execucao destes projetos e de que
maneira o protagonismo indigena foi viabilizado dentro da légica institucional. Dois
exemplos serdo utilizados: a exposicdo “Resisténcia Ja”, como modelo de espaco

museal que deriva do sistema universitario e, por isto, € resultado de um longo estudo

desenvolvidas pautadas na perspectiva decolonial, gerando reflexdes a respeito da presenca de grupos
marginalizados em espacgos institucionalmente excludentes. Para saber mais a respeito da
programacdao, acesse: http://34.bienal.org.br/agenda. Apds o tragico incidente com Jaider Esbell, todo
o planejamento de atividades vinculadas & promocao da arte indigena contemporanea foram
suspensas.
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etnografico, museolégico e antropoldgico, e a e exposi¢ao “Ser essa terra: Sdo Paulo
cidade indigena” que pde em xeque a questdao da territorialidade, da presenca
indigena na capital paulista e o ressurgimento destas discussfes dentro de um
complexo museoldgico “normativo” que é a Estagdo Pina''?, gerida pela Pinacoteca
de Sao Paulo.

A exposigao “Ser essa terra: S&o Paulo cidade indigena” exposta no “Memorial
da Resisténcia”’, no ano de 2018, foi responsavel por “inaugurar” um importante
movimento de discussao da presenca e das questdes indigenas em espacos museais
tidos como modelos mais "tradicionais”. Ainda que seja um espaco que trabalhe com
a perspectiva e os desdobramentos de uma memoaria coletiva sensivel, 0 Memorial é
gerido por uma instituicAo centenaria de viés claramente normativo e pouco
diversificado.

Com assessoria cultural do Casé Angatu Xukuru Tupinambda, a exposicao
contou com o0 uso da curadoria colaborativa. Mais de vinte representantes de
diferentes etnias indigenas que ainda (re)existem na cidade de Sao Paulo fizeram
parte da concepcdo do projeto. Esses integrantes foram 0s responsaveis pela
elaboracdo dos aspectos imagéticos que compuseram 0s nucleos da exposicéo,
escolha de objetos a serem expostos, além da selecdo dos textos utilizados para
comunicacdo com o0 publico. Constituiram o corpo curatorial indigenas Fulni-6,
Guarani Mbya, Kaimbé, Kariri-Xoco, Pankararé, Pankararu, Pankaré, Tupi-Guarani,
Tupinamba e Wassul-Cocal'!3. E importante ressaltar que os enviados para auxiliar
no processo de desenvolvimento da exposi¢cao foram selecionados por suas proprias

comunidades.

112 “A Estacdo Pinacoteca oferece ao publico diversos espacos expositivos, além do Gabinete de

Gravura Guita e José Mindlin, casal paulista que foi grande incentivador da gravura no Brasil. S&o mais
de 2000 gravuras pertencentes ao museu. O local onde ficavam confinados os presos no antigo prédio
do DOPS (Departamento Estadual de Ordem e Politica Social) deu lugar ao Memorial da Resisténcia,
gue conta com quatro celas e um totem multimidia, onde o publico tem acesso ao acervo de fichas e
prontuarios de pessoas que passaram por la, como Monteiro Lobato e Mario Covas. Consolidando
também o papel educativo desempenhado pelo Museu, sdo desenvolvidas na Estagdo Pinacoteca
atividades de capacitagao de professores”.

113 SANTOS, Carlos José Ferreira dos. “Ser Essa Terra: Séo Paulo Cidade Indigena”: Exposi¢do no
Memorial da Resisténcia Trata da (Re)Existéncia dos Povos Originarios na Capital Paulista. Espago
Amerindio. Porto Alegre, v. 14, n. 1, p.121, 2020.



61

Imagem 12 - A exposicao foi organizada de maneira circular, com poucos objetos e uma grande
guantidade de painéis textuais. Ao centro, uma pequena estrutura delimitava um espaco que fornecia
uma sensacao mais intimista, quase como se estivéssemos dentro de uma oca ou uma casa de reza.

Isto porque esse nlcleo contava com videos de liderancas espirituais mulheres apresentando
guestdes relacionadas a conflitos, territorio e espiritualidade. Foram construidas armacdes, que
ficavam presas as paredes e que intercalavam fotografias, fatos historicos e falas, criando uma

cronologia entre os acontecimentos. Imagem disponivel em:
http://memorialdaresistenciasp.org.br/exposicoes/ser-essa-terra/

O transcurso para consolidar a exposi¢cao durou cerca de trés meses e teve
como pilares a apresentacdo da cosmologia originaria e os saberes indigenas como
condutores do didlogo. Casé Angatu também chama a atencdo ao mencionar a
substituicdo do termo curadoria por “curatoria”, com a intengao de “curar, ao modo
indigena, a cegueira e a surdez relativas aos povos originarios na constituicdo da
cidade™4. O texto de abertura da exposicdo, elaborado por Casé trazia uma forte
mensagem ao visitante, extremamente vinculada a ideia de metamorfose do conceito

de “curatoria”,

Siléncio! Escutem os sons nativos que vem do profundo das
angas (almas) indigenas que povoam a polifénica capital
paulista que alguns dizem néo ter alma. Olhem a sua volta, e
enxerguem a presenca indigena na multifacetada cidade de S&o
Paulo!?®,

114 Ibidem, p.123.
115 SANTOS, Carlos José Ferreira dos. Op. Cit., 2020. p.120.
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No ano seguinte, em 2019, o Museu de Arqueologia e Etnologia da
Universidade de S&o Paulo (MAE-USP) construiu um importante espaco de fala para
os indigenas, uma vez que, fez uso da curadoria colaborativa, dando énfase as
narrativas de diferentes etnias que coexistem a capital paulista. Os indigenas tiveram
a possibilidade de reivindicar seu local na sociedade atual, além de criar didlogos
acerca de questbes vinculadas ao estere6tipo do sujeito indigena, a visao critica
acerca do processo de aldeamento, opinides contra a politica vigente no pais, dentre
outros demandas. Tudo isso foi possivel através de uma acdo educativa bem
fundamentada, que teve a sensibilidade de reconhecer seu local de fala, incorporando
os educadores indigenas ao longo de todo o processo e que, posteriormente, puderam

atuar como mediadores no espaco expositivo.

Imagem 13 - Fotografia retirada em uma das ac¢des educativas encabecadas por educadores
indigenas na exposicao “Resisténcia Ja”. A exposi¢cao conta com trés médulos principais onde cada
educador apresenta um pouco sobre seu préprio grupo étnico. Na imagem é possivel ver Gerolino
José César, lideranca indigena dos Terena, falando um pouco sobre o uso das penas de ema na
producéo de objetos ritualisticos utilizados em rituais dos Terena. Crédito fotografico Vitéria Machado.

Vale mencionar que os indigenas também foram os responsaveis pela
producéo de outros materiais, como as fotos presentes no espaco expositivo, artes,
cores, objetos que integraram a exposicdo, além de textos e instrumentos de
divulgacdo. A exposicao teve como objetivos o enfoque na ancestralidade e no “ser
indigena” hoje, na responsabilidade ética dos museus com a comunidade, sobretudo,

daquelas com as quais o acervo do MAE indica a presenca de cultura material
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correspondente e o potencial de “conectar pessoas com as experiéncias e existéncias
indigenas” por meio da exposicao autonarrativa colaborativa'?®,

Esse foi um projeto articulado por diferentes setores da instituicdo que
valorizaram a pratica da curadoria coletiva como principal ferramenta a partir das
perspectivas da Prof. Marilia Xavier Cury. Para a museo6loga, a curadoria € uma

pratica indispensavel pois é caracterizada por

um conjunto de acdes interligadas em torno do objeto museoldgico, que
envolve muitos agentes como curadores(as), como todos os profissionais de
museus, pesquisadores(as), educadores(as), conservadores(as), entre
outros; os(as) visitantes; agentes que possuem objetos salvaguardados no
museu, como os(as) indigenas e os encantados que por meio dos pajés
atuam nesse processol'’.

Foi com base nessa premissa que a exposigao “Resisténcia ja! Fortalecimento
e unido das culturas indigenas Kaingang, Guarani Nhandewa e Terena” comegou a
ser concebida ainda em 2016. A ideia, inicialmente, era informar os grupos indigenas
da existéncia de um grande volume de objetos existentes no museu e que foram
coletados entre os séculos XIX e XX por antropdlogos, etnografos e pesquisadores.
O objetivo principal era elaborar uma requalificacdo das colecbes a partir da
interpretacéo dos sujeitos que produziram essa materialidade em questao!é,

Ainda que a questédo indigena se fizesse presente de algum modo em museus
etnograficos, historicos e antropologicos, muito pouco foi viabilizado em termos do que
hoje se entende por um “protagonismo” ainda embrionario. Como pontuado acima, o
numero de exposicdes colaborativas ou iniciativas provindas de instituicbes museais
gue propiciem um dialogo mais integrado com os povos indigenas continua sendo
praticamente uma excecdo. O habito ja tdo enraizado de se cristalizar os povos
originarios como individuos parados no tempo, superados pelo modelo capitalista
impulsionado pela sociedade contemporanea do imediatismo, também foi responsavel

por dificultar a comunicacao e a aproximacéao destes grupos dentro da esfera museal.

116 SILVA, M. A.; CARNEIRO, C. G. Escuta das narrativas indigenas na exposicéo colaborativa do
MAE-USP: desafios para o desenvolvimento de acdes educativas eticamente responsaveis e
engajadas nos museus. Museologia &amp; Interdisciplinaridade, [S. I.], v. 10, n. 19, p. 178.

117 CURY, M. X. Politica de gestdo de colegbes: museu universitario, curadoria indigena e processo
colaborativo. Revista CPC, [S. |.], v. 15, n. 30esp, 2020, p.130.

118 para mais informagbes acerca da exposicdo, acessar: https:/jornal.usp.br/cultura/indigenas-
contam-sua-propria-historia-em-nova-exposicao-na
usp/?fbclid=IwAR1dZnV50CTgPNv3gaamXx3WEMOEOSyI217Q4MdSmZwinZGM_VT46e63I8.
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Este afastamento extremamente significativo € produto de uma arrogancia colonial
que, ainda hoje, pressupde que a légica ocidental possa ser mais frutifera em termos
de produtividade e consumo, impactando, inclusive, a dindmica das instituicbes
museais.

Os museus de arte também nédo se isentam desta problematica. No entanto, é
possivel identificar, nos Ultimos cinco anos, um consideravel esforco de importantes
equipamentos de arte em promover a inclusédo de debates de suma relevancia no que
diz respeito a presenca indigena no cenério artistico. Com a ascensdo do que
atualmente se conhece por Arte Indigena Contemporanea, movimento encabecado
por artistas como Jaider Esbell e Denilson Baniwa, muitos museus de arte abriram
suas portas para que se pudesse ressignificar a ideia ja tdo consolidada do que
compreendemos por “arte”. O Museu de Arte do Rio (MAR) foi fundamental neste
quesito ao inaugurar, no segundo semestre de 2017, a exposi¢cao “Dja Guata Porad”
com curadoria da indigena Sandra Benites, de etnia guarani. Como pontuado por
Baker,

A exposicao Dja Guata Pora travou uma discusséo sobre o que entendemos
como curadoria. Ela tencionou por diversas vezes a nogcdo de uma hierarquia
curatorial na qual o curador tem uma voz mais ativa. A exposi¢cao conseguiu,
dentro de uma instituicdo, criar uma curadoria partilhada entre os chamados
curadores da mostra e os participantes da mesma, se manter, assim, uma
curadoria burocratica ou de connaisseur*?®,

Por outro lado, no cenario paulista, s6 seria possivel conceber um projeto de
tamanha magnitude e impacto social dentro de um museu de arte anos depois. Tanto

0 Museu de Arte de Séo Paulo Assis Chateaubriand (MASP)'2° como a Pinacoteca de

119 BAKER, Julia. Op. Cit., 2018. p. 2602.

120 E importante citar que no final de 2019 o MASP decide contratar Sandra Benites como uma das
curadoras responsaveis pela frente tematica de arte brasileira do museu. Na época, essa foi uma noticia
largamente veiculada nas redes sociais e portais virtuais dedicados a cultura, sendo visto como um
passo extremamente inovador proveniente de uma instituicdo que ainda conserva um modelo canénico
e eurocéntrico de atuagéo. Sandra integraria a equipe responsavel por elaborar a mostra “Historias
Brasileiras”, sendo a unica consultora indigena do equipamento em questdo. Apesar de ter sido um
grande passo em termos de decolonialidade, o MASP tornou-se foco de discussbes muito
recentemente ao vetar a inclusdo de fotos que retratam momentos de luta de cunho social (imagens
gue mostravam conflitos enfrentados pelo MST e por grupos indigenas em termos de disputas com
relacdo a demarcagéo territorial) na exposicdo “Retomada”. Apos esse episodio, Sandra decide se
demitir da instituicdo, alegando ter sido admitida no museu como parte de um discurso falho e
inexistente de diversidade cultural. Para mais, acesse: https://www.brasildefato.com.br/2022/05/20/e-
dificil-lidar-com-um-sistema-que-engessa-a-gente-diz-curadora-indigena-que-deixou-o-masp.
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Sdo Paulo se depararam com uma espécie de “corrida contra o tempo’,
principalmente, a partir da efervescéncia dos debates em torno da questdo da
decolonialidade em instituicdes consideradas referéncias em suas areas de jurisdi¢cao
e, a partir disso, a questao indigena tornou-se um dos principais focos das agendas
programaticas dos museus. E dentro deste contexto que a Pinacoteca acaba se
destacando ao conceber uma das exposi¢cdes mais emblematicas dos ultimos anos:
“Véxoa: Nobs sabemos”. O projeto expografico e curatorial teve um impacto
institucional tdo grande que resultou na contratacdo da curadora indigena Naine
Terena, para além de ter fomentado a aquisi¢cdo de obras pertencentes ao movimento
da Arte Indigena Contemporanea e alargado os debates ao redor do protagonismo
dos povos originarios em diferentes campos da esfera museal. Estes sdo alguns dos

topicos que serdo trabalhados em maiores detalhes no terceiro capitulo.
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CAPITULO 3: Exposicdo “Véxoa: Nés sabemos”: um exemplo de
exposicao em um espacgo “normativo” que promove o indigena como

agente de suas narrativas

Ainda que os museus sejam instituicdes que atuem baseados em uma logica
extremamente colonial, € preciso reconhecer a importancia deste movimento de
incluséo de outras légicas, praticas e culturas que operem "fora da bolha" eurocéntrica
para que possamos expandir nossa percepcao acerca da pluralidade existente entre
diversos grupos.

A insercao da esfera e das concepcdes indigenas, ou até mesmo do proprio
perspectivismo amerindio??, nesse espaco historicamente complexo, promove uma
série de ganhos em termos de ampliacdo dos saberes, para além de promover a
responsabilidade ética destas instituicbes no que diz respeito a uma tentativa, ainda
gue muito diminuta, de reparar o apoio dado durante a ampliacdo do projeto colonial
em nosso pais. Os reflexos da violenta incursdo portuguesa, no que tange a
permanéncia e (re)existéncia dos povos originarios nesta terra brasilica, ndo s6
permanecem até os dias de hoje, como sdo mantidas pelo atual governo!??.

A falta de comprometimento politico acaba criando cada vez mais brechas para
gue o Estado se isente de suas obrigacdes éticas e diplomaticas para com 0S povos
indigenas. Mesmo com a presenca indigena em diferentes setores, o lugar a ser
ocupado por estes povos, ainda na contemporaneidade, € fortemente marcado pelas
concepcdes coloniais construidas no passado, mas “que ainda perduram, a despeito

das conquistas advindas com a CF de 19887123,

21 Termo cunhado pelo antropélogo Eduardo Viveiros de Castro e que tem como objetivo articular as
diversas maneiras de se conceber a realidade, rompendo com a pragmatica colonial de se entender e
perceber o “real” a partir de uma Unica perspectiva, ou seja, o perspectivismo amerindio refere-se ao
modo indigena de compreender o mundo com base na presenc¢a de outros sujeitos, agentes e pessoas
para além dos seres humanos. VIVEIROS DE CASTRO, Eduardo. 1996. “Os pronomes cosmoldgicos
e o0 perspectivismo amerindio”. Mana 2(2): 115-144. . 2002. “O nativo relativo”. Mana 8(1): 113—
48.

122 pasta realizar uma pequena procura em sites e ferramentas de busca de noticias para se concluir
gue o governo bolsonarista estabeleceu um dos projetos mais cruéis de genocidio contemporaneo dos
povos indigenas. O suporte dado para que houvesse a ampliacdo dos garimpos, o congelamento dos
processos de demarcacgédo de terras indigenas, somado & uma politica que inviabiliza a presenca dos
povos originérios dentro do contexto social garante a manutencao de um sistema violento, descomedido
e que nao valoriza a ancestralidade e a historia de seu préprio pais.

123 PINHEIRO, Suzel Nimion. Posso ser o que vocé é sem deixar de ser o que sou: direitos humanos,
educacao e os indigenas. In: CURY, Marilia Xavier. “Questbes Indigenas e Museus: Enfoque Regional
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E em razdo deste cenario de negligéncia historica, sobretudo em termos de
garantia de execuc¢do e manutencéo dos direitos dos povos indigenas, que 0s museus
podem tornar-se equipamentos potentes ao ressignificarem seus acervos e discursos
para viabilizarem um espaco efetivo de protagonismo para que 0S povos originarios
possam pleitear suas reivindicacbes e fazer ecoar suas vozes. A préatica do
pensamento decolonial concebido no a&mbito museoldgico deve deixar de ser apenas
uma simples fachada para a promog¢éo de uma imagem institucional “desconstruida”.
Os museus devem se consolidar como espacos de libertacdo da producédo de
conhecimento da episteme unicamente e exclusivamente eurocéntrica.

Isto posto, é possivel constatar que a realizacdo da exposicdo “Véxoa: Nos
sabemos” (2020), pela Pinacoteca de Sao Paulo, foi um grande divisor de aguas no
longo processo historico de exclusdo da narrativa indigena nos espagos museais. A
exposicao foi fundamental para que pudéssemos repensar acerca de diversas praticas
museais que continuavam reproduzindo o apagamento de grupos socialmente
marginalizados na sociedade contemporéanea.

“Véxoa”, de algum modo, abriu horizontes com relacéo aos temas trabalhados
por museus que ainda hoje realizam a manutencao de posicionamentos eurocéntricos
e coloniais, dando inicio a uma espécie de corrida contra o tempo no que tange a
representacao indigena no espago expositivo e museal, sobretudo, com relacdo ao
cenario museologico paulista.

A exposicao foi composta por 24 artistas e coletivos indigenas (Ailton Krenak,
Andpuaka Tupinamba, ASCURI, VO Bernaldina, Daiara Tukano, Denilson Baniwa,
Edgar Kanaykd, Pajé Gabriel Gentil Tukano, Gustavo Caboco (com Camila dos
Santos da Silva, Dival da Silva, Juliana Kerexu, Lucilene Wapichana, Ricardo Wera
Mariano), Jaider Esbell, Kaya Agari, MAHKU (Artistas Huni Kuin), Olinda Yawar
Tupinambd, Artistas Pankararu, Tamikud Txihi, Mulheres Terena, Artistas Wauja,
Yacuna Tuxa, Artistas Yudjd) e contou com a curadoria de Naine Terena. Vale

destacar a participacédo de Fernanda Pitta'?*, que atuava como uma das curadoras da

para um Debate Museologico”. Brodowski: ACAM Portinari. Secretaria da Cultura do Estado de Sao
Paulo (SEC); Séo Paulo: Museu de Arqueologia e Etnologia da Universidade de Sao Paulo, 2014.
(Colecao Museu Aberto). 212 p.

124 Fernanda Pitta, atualmente professora no Museu de Arte Contemporanea (MAC/USP) ¢ historiadora
da arte, pesquisadora e antiga curadora da Pinacoteca de S&o Paulo. Tem uma extensa producéo que
abrange grandes artistas que se localizam entre os séculos XIX e XX. Embora tenha uma formacao
mais “classica” no campo da Histdria da Arte, Fernanda tem se aproximado cada vez mais de questdes
relacionadas a producgédo de arte indigena contemporanea e o processo de concepgdo de exposi¢des
com teméticas indigenas com base no uso da curadoria colaborativa. Pitta participou como curadora
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Pinacoteca durante este periodo, e que foi fundamental na concepcéo e articulagao
do projeto expografico de “Véxoa”.

A mostra também resultou na producédo de um catalogo, que tem como objetivo
registrar um pouco do processo de concepcao e articulagdo dos artistas indigenas,
para além de apresentar debates recentes acerca da formacéo e consolidacéo de um
cenario propicio para a AIC. Além do texto de abertura da obra produzido pela
curadora Naine Terena, o catalogo conta com trabalhos do escritor Daniel Munduruku,
dos artistas Denilson Baniwa e Gustavo Caboco e da antropdloga llana Seltzer
Goldstein. O compilado de textos apresenta algumas importantes discussbes com
relacdo a questdo indigena dentro do circuito artistico e como esses indiduos tém
analisado esse processo de absor¢cdo da arte indigena por parte do sistema.

Rompendo com a logica segmentada difundida pela curadoria e suas
ferramentas comunicacionais, a exposicdo mostrou-se diferente com relacdo as
praticas curatoriais empregadas, anteriormente, pela propria Pinacoteca, ao propor
uma grande miscelanea de obras de Arte Indigena Contemporanea, ndo sendo
organizada cronologicamente ou por regides ocupadas por grupos indigenas
especificos. A ideia foi justamente conglomerar toda producédo a partir de um unico
movimento e aproximando-as com base em demandas muito similares entre si: todas
obras apontam para o0 processo histérico de exclusdo dos indigenas e,
consequentemente, como as politicas de genocidio difundidas pelo governo vigente

asseguram paulatinamente mais a continuacéo deste posicionamento.

consultora na produgao da exposicédo “Raio que o parta” no SESC 24 de Maio e foi fundamental para
gue a mostra apresentasse uma perspectiva critica e de desconstrugdo acerca do movimento
modernista.
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Imagem 14 - Foto de uma das salas expositivas de “Véxoa: Nés sabemos”. Na imagem, é possivel
ver obras de Daiara Tukano (a frente), de Ailton Krenak (a esquerda) e na vitrine expositiva (no meio
da sala) obras do Pajé Gabriel Gentil Tukano. Fotos por Raphael Fonseca. Disponiveis em:
https://raphaelfonseca.net/Nos-sabemos-nos-aprendemos.

Imagem 15 - Foto de uma das salas expositivas de “Véxoa: Nés sabemos”. Na imagem, é possivel
ver mascaras Atujuwé produzidas pelo povo Wauja e um conjunto de ceramicas feitas pelos Yudja.
Fotos por Raphael Fonseca. Disponiveis em: https://raphaelfonseca.net/Nos-sabemos-nos-
aprendemos.
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Imagem 16 - Foto de uma das salas expositivas de “Véxoa: Nés sabemos”. Na imagem, é possivel
ver trés pequenas oncas de ceramica (Nuhway, representando a fortaleza e Kuypd e Txahab
representando as guardids da memaria) produzidas pela artista Tamikua Txihi. As obras,
acompanhadas de alguns fragmentos, correspondem a um violento ataque sofrido em uma mostra de
artes plasticas em Embu das Artes (SP). Fotos por Raphael Fonseca. Disponiveis em:
https://raphaelfonseca.net/Nos-sabemos-nos-aprendemos.

Outro tépico colocado em pauta (e inédito até entdo em exposi¢cdes anteriores
na Pinacoteca) foi o debate em torno da reducdo da producdo indigena ao valor
simbolico e econdmico como uma simples garantia de geracdo de renda. Ficava
evidente como os indigenas se posicionam diante desta controvérsia com a exibicao
da “girafa indigena” que compdem um mddulo de obras produzidas por Tamikua e
Gustavo Caboclo. Ambos chamavam atencdo ao garantir que estes objetos
constituem um imaginario nao indigena, mas que ainda assim, empregam um “modo
de fazer’” ancestral somado a um conglomerado de outros elementos visual
caracteristicos que séo ressignificados na contemporaneidade. Isso faz parte da
prépria consolidacdo do que se entende por "Arte Indigena Contemporanea". Sobre o
processo de concepcao da mostra, Naine Terena diz que a exposicdo € fruto de
diversas angustias pessoais com relacdo a auséncia da figura indigena fora da

perspectiva colonial. De acordo com a mesma,
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Ha cerca de dois anos, quando participei de um seminario sobre o
pensamento decolonial na Pinacoteca de S&o Paulo, indaguei porque a
instituicdo ndo possuia uma Unica obra de artista indigena em seu acervo.
Naquela oportunidade, disse que via ali varias representacdes de indigenas
em obras de arte, mas nenhuma delas feita pelo préprio indigena, e que,
portanto, ndo me sentia representada por aquilo. Meses depois fui procurada
pela Pinacoteca para fazer a curadoria de uma exposicao sobre a producao
contemporéanea de artistas indigenas. Selecionei 23 nomes de diferentes
etnias e regibes do pais, entre coletivos e artistas independentes, que
trabalham com esculturas, objetos, videos, fotografias e instalacdes.

E busquei, sobretudo, respeitar o lugar de fala e os anseios de cada um
desses artistas. Como a ideia foi tragcar uma linha do tempo, também olhei
para o passado recente e trouxe os desenhos produzidos a partir da década
de 1970 pelo Pajé Gabriel Gentil Tukano (1953-2006), que viveu no
Amazonas, além de pinturas feitas na década de 1990 pelo grande pensador
indigena Ailton Krenak, de Minas Gerais. Para mim foi uma surpresa
descobri-lo como artista. Ha4 também artistas jovens, como Tamikud Txihi
[integrante da comunidade Tekoa Itakupe, Terra Indigena Jaragua, em Sao
Paulo]. Ela expde as esculturas Axina (exna), Apétxiéna e Krokxi, que em
2019 foram alvo de vandalismo em uma exposicao de arte indigena na cidade
de Embu das Artes (SP)"%5.

Para a Pinacoteca de Sao Paulo, foi preciso conceber “Véxoa”, tardiamente,
para que se pudesse refletir acerca da negligéncia histérica para com 0s povos
indigenas. Apds desempenhar um papel discutivel com relacdo a cristalizacdo da
figura indigena no imaginario social através de suas iconicas obras de arte, a entidade
abriu suas portas para ressignificar a funcao de seu espaco através da incorporacao
de debates que refletem acerca do apagamento de grupos que sao fundamentais para
a constituicao do pais.

Vale ressaltar que a realizacdo de uma Unica exposicdo nao corresponde a
realidade desejada por grande parte destes povos no processo de retomada em
diferentes frentes e, muito menos, isenta a responsabilidade da instituicdo de
corroborar com um violento projeto colonial, mas, de certo modo, anuncia uma
importante aspiragcdo rumo a mudanca no que tange ao compromisso dos museus,
centros culturais e outros espacos acerca da figura indigena como parte indispensavel

do cenario contemporaneo.

125 Trecho baseado em uma das falas de Naine Terena em uma entrevista denominada “A arte funciona
como instrumento de luta para os indigenas” concedida a revista “C& América Latina” em 2021.
Disponivel em: https://amlatina.contemporaryand.com/pt/editorial/a-arte-funciona-como-instrumento-
de-luta-para-os-indigenas-naine-terena/. Acesso em: 31 ago. 2022.
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3.1 Um breve histérico das formacdo da Pinacoteca de Séo
Paulo e suas transicdes: Qual o percurso até a realizacdo de
“Véxoa’?

A Pinacoteca do Estado de Sao Paulo foi fundada no ano de 1905 e fazia parte
de um projeto de edificagdo de um modelo similar ao “circuito oficial das artes”, comum
em toda a Europa. Mais uma vez S&o Paulo tomava para si a responsabilidade de
fomentar recursos para a construcdo de uma histéria "genuinamente brasileira", mas
destacando, sempre que possivel, a proeminéncia paulista no percurso rumo a
civilizacao.

A Pinacoteca havia sido criada para fundamentar mecanismos de instrugéo da
populacdo em relagdo ao consumo e a producdo do que se entendia por belas artes.
Neste momento inicial, € importante endossar que a instituicdo recebe um conjunto
de obras artisticas que, anteriormente, faziam parte do Museu Paulista. Essa doacao
€ enviada sob o pretexto de que os quadros ja ndo mais contemplavam a narrativa
desejada pelo museu, sobretudo, porque o0 equipamento estava em um momento de
consolidar seu espaco como uma referéncia em termos de grandes feitos historicos e
figuras fundamentais para amparar o discurso da existéncia de um “passado
glorioso™?6, Obras que sO6 exibiam elementos estéticos foram rapidamente
dispensadas neste cenario de formacdo de um nacionalismo embrionario e a
Pinacoteca de Sao Paulo acabou sendo o destino de grande parte delas.

Outro aspecto fez com que o acervo da Pinacoteca se tornasse téo
caracteristico: a necessidade de se instaurar uma escola de belas artes e,
consequentemente, expandir o apreco pelas manifestacbes culturais em territorio
nacional. Por esta razdo, o acréscimo de obras identificado durante o periodo entre
1905-1912 diz respeito ao crescimento da influéncia da historiografia sob a producéo
artistica e, em contrapartida, apresentava a demanda de formacao de uma colec¢éo
gue se tornasse referéncia para a nova geracdo de alunos'?’. Esse é um dos pontos
fundamentais para se compreender a tipologia da colecdo da Pinacoteca,
principalmente, porque o0 propdsito para com a criacdo da instituicdo era atender os

fins de uma elite tida por cosmopolita que se mostrava cada vez mais interessada pelo

126 NERY, Pedro. Arte, pétria e civilizag&o: a formacéo dos acervos artisticos do Museu Paulista e da
Pinacoteca do Estado de S&o Paulo (1893-1912). 2015. p. 90.
127 | dem, 50.
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ensino das artes.

A Pinacoteca de Sao Paulo nasce de uma doac&o de 26 obras do Museu
Paulista (1895), que continha pinturas dos mais diversos géneros aclamados pelas
academias européias durante todo o século XIX. De modo geral, 0 Museu Paulista
havia sido concebido com uma finalidade muito especifica de valorizacdo da
construgdo de um “legado paulista” para a historia nacional e, estes trabalhos de
cunho artistico mais abrangente, como eram o caso das obras que retratavam as
naturezas-mortas e paisagens, acabaram por ndo desempenhar nenhuma importante
finalidade nesta nova fase institucional.

Também vale mencionar que ao romper com o Liceu de Artes e Oficios, a
Pinacoteca decide elaborar um complexo planejamento para viabilizar a formacao de
seu proprio acervo, ou seja, uma colecado que pudesse contemplar, de fato, toda a
producéo artistica vigente até entdo, mas sem abandonar o interesse pela exaltacao
de uma perspectiva ainda muito sudestina. Criou-se, entdo, o programa de Pensionato
Artistico estabelecido pelo Governo de S&o Paulo e muito jovens artistas foram
selecionados para encabecar as primeiras etapas deste programa que era constituido,
basicamente, pelo envio destes sujeitos para a Europa para que 0S mesmos
pudessem atuar em ateliés de arte e, consequentemente, desenvolver um repertorio
artistico mais alinhado com as demandas europeias. Em contrapartida, toda a
producéo deste artista realizada ao longo do periodo de “formagao profissional” era
doada ao acervo, 0 que acabou resultando em uma ampliacdo demasiadamente
significativa da colecao da instituicao.

E evidente que a formacdo do acervo da Pinacoteca e a realizacdo das
exposicoes oscilam “entre o belo estético e uma moral social despolitizada”'?8, isto
porque, a representacdo humana se torna um dos contetidos mais reproduzidos nas
obras de arte em uma tentativa de promover a constru¢cdo de uma narrativa que
pudesse reconhecer diferentes individuos como parte da formag¢ao de uma nagéo que
estava sendo edificada. Ainda assim, o que se consolidou foi um distanciamento
abrupto entre uma burguesia que consumia e ocupava 0S espac¢os culturais e 0s
grupos “tipificados” que ficaram responsaveis por atender uma solicitacdo de
representatividade do que se entendia pelo exotismo, como 0s povos indigenas e os

negros. Em linhas gerais,

128 NERY, Pedro. Op.cit. 2015, p. 122.
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A trajetdria da fundagéo da Pinacoteca € bastante ilustrativa do tipo de circuito
artistico que se construiu no mundo ocidental: a arte é, em principio, ligada
ao objetual e a demarcagdo do que € arte e 0 que sdo pecas de valor
etnogréfico é evidente. Também é claro a destinacao de um certo tipo de arte
ao museu: aquelas que reproduzem os géneros das belas artes europeias.
De fato, esse padréo de colonizac&o cultural segmentada pode ser observado
em inlmeras instancias ao longo da pratica e estudo das artes brasileiras*?°.

E por este e tantos outros motivos que a presenca indigena, de algum modo,
sempre se deu através do olhar do outro, a partir de uma interpretacéo superficial que
visava corroborar com o sistema colonial e politico em vigor. Por mais que a questédo
da diversidade cultural e étnica tivesse integrado a agenda de exposicdes da
Pinacoteca na virada dos anos 2000, sob a extensa e contundente gestdo de Emanoel
Araujo, uma unica mostra com a tematica indigena foi a publico: “The Native Born:
arte aborigene da Australia” com curadoria de Lilian Amaral e que ficou em cartaz por
cerca de dois meses (entre junho e agosto de 2002). Tratava-se de uma exposicéo
gue reuniu cerca de 150 obras, pertencentes ao Museu de Arte Contemporanea de
Sidney, Australia'®’, e que teve grande repercussdo no cendrio brasileiro. Ainda que
tenha sido um marco no que concerne aos avanc¢os dos temas trabalhados pela
instituicdo, algo inédito até entdo, a exposi¢cao nao criou relacdes com a presenca e a
producdo da arte indigena no contexto brasileiro, limitando-se, mais uma vez, a

elaborar uma ideia de arte originaria advinda do exterior.

De tdo naturalizada na narrativa, a auséncia concreta da arte indigena nas
colecBes de arte — do século XIX até agora — seja a vista dos especialistas,
estudantes ou publico, ndo implicou em nenhuma mudanca expressiva nos
modelos narrativos da arte brasileira, que ainda se valem dessa estrutura
mitica de uma narrativa de origem situada na arte indigena e frequentemente
recorrem a ela, seja para procurar fonte de originalidade, elementos
pretensamente autéctones da cultura nacional, ou mesmo para esbocar

129 MASTROBUONO, Barbara. A exposicéo Véxoa e os diferentes circuitos artisticos. Editorial SP-Arte,
2020. Disponivel em: https://www.sp-arte.com/editorial/a-exposicao-vexoa-e-os-diferentes-circuitos-
artisticos/. Acesso em: 01 set. 2022.

130 Essa informagéo foi possivel de ser obtida através de consultas realizadas na base de dados virtual
da Biblioteca Walter Wey e Centro de Documentag¢do e Memoéria da Pinacoteca de S&o Paulo. Através
de pesquisas feitas com base nos catalogos especificos da institui¢cdo, foi possivel gerar uma lista de
exposi¢bes concebidas pela Pinacoteca e que apresentassem no filtro a tematica ou a palavra
“indigena”. E através desse levantamento que também se tornou compreensivel a relacéo entre os
assuntos e contetdos das exposicfes elaboradas e a relagcdo direta com a gestdo vigente naquele
momento. O modelo de gestdo empregado e a pratica curatorial estdo tdo alinhados que este
encadeamento pode ser identificado ainda hoje na direcao do alemé&o Jochen Volz, que esta a frente
da Pinacoteca desde maio de 2017.
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posicionamentos criticos solidarizando-se com as questdes como a
demarcacao de terra, a crise ambiental ou o racismo®3?,

A especificidade da arte indigena brasileira sé se torna objetivo expografico
cerca de cem anos apos a abertura da Pinacoteca de Sao Paulo. A exposicédo “Véxoa:
N6s sabemos” resultou na contratacdo da curadora indigena Naine Terena e foi de
extrema importancia para que pudéssemos entender a funcdo social de uma
instituicdo que tem em suas maos o poder de legitimacao de discursos e cristalizagao
das narrativas no imaginério comum.

Fruto de um trabalho duradouro, a exposi¢cédo endossa a pertinéncia da pratica
colaborativa dos povos indigenas nos museus, gerando uma discussdo em torno de
como 0s equipamentos culturais pensam a respeito da historia da arte no Brasil e as
diversas maneiras de materializa-la através das colecdes e dos acervos. Isto porque
a “expografia foi pensada também no sentido de que o publico veja as obras em suas
dinamicas temporais proprias, e ndo agrupadas por questdes regionais ou regidas por
dominancias cronoldgicas™?2.

Em uma entrevista dada a C& América Latina!®?, Naine Terena aponta a
importancia de obras concebidas por artistas indigenas dentro de um espaco
institucional de referéncia, dado que, essa presenca fomenta debates em torno de
eixos de grande relevancia como a educacéo e a insercao do sujeito indigena dentro

de dindmicas criadas pela prépria contemporaneidade.

A Pinacoteca de S&o Paulo, por exemplo, fundada em 1905, s6 incorporou
obras de indigenas a seu acervo permanente em 2019, quando adquiriu
trabalhos de Denilson Baniwa e Jaider Esbell. Esse é um processo que passa
também pela educacdo, que precisa estar nos livros didaticos das criancas e
também na academia®®.

BIPITTA, F. M. A ‘breve histéria da arte’ e a arte indigena: a génese de uma nogdo e sua problematica
hoje. MODOS: Revista de Histéria da Arte, Campinas, SP, v. 5 n. 3, 2021. DOI:
10.20396/modos.v5i3.8666380. p.243.

132 yyéxoa: Nos sabemos / curadoria Naine Terena ; textos Daniel Munduruku ... [et al.]. — S&o Paulo :
Pinacoteca do Estado, 2020. p.18.

133 Trecho baseado em uma das falas de Naine Terena em uma entrevista denominada “A arte funciona
como instrumento de luta para os indigenas” concedida a revista “C& Ameérica Latina” em 2021.
Disponivel em: https://amlatina.contemporaryand.com/pt/editorial/a-arte-funciona-como-instrumento-
de-luta-para-os-indigenas-naine-terena/. Acesso em: 31 ago. 2022.

134 1dem, 2022.
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A realizacdo de “Véxoa” trouxe um respiro em termos de uma instituicao
historicamente colonial que tem se posicionado diante das discussfes decoloniais e
refletido acerca da funcéo social desempenhada por este espacgo que tende a legitimar
0 que é considerado “arte”. Para além do campo estético ou da busca incessante pela
categorizacao do que é ou ndo arte, a mostra amplia nossos horizontes ao identificar
a arte como “parte de uma cosmovisao integrada”'®, que dialoga com a realidade
brasilica, originaria, mas que encontra-se distante do que é valorizado pelo circuito

eurocéntrico tradicional do consumo e da producéo artistica.

b Ll i

Imagem 17 - Foto de uma das salas expositivas de “Véxoa: Nés sabemos”. Na imagem, a obra
Kalamigare (que representa os grafismos indigenas para mulheres mocas do povo Kura-Bakairi) de
autoria da artista Kaya Agari. Imagem disponivel em: https://www.select.art.br/agenda-do-fim-do-
mundo-13-a-20-1-2021/

135 MASTROBUONO, Barbara. A exposicéo Véxoa e os diferentes circuitos artisticos. Editorial SP-Arte,
2020. Disponivel em: https://www.sp-arte.com/editorial/a-exposicao-vexoa-e-os-diferentes-circuitos-
artisticos/. Acesso em: 01 set. 2022.
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Imagem 18 - Foto de uma das salas expositivas de “Véxoa: Nés sabemos”. Na imagem, um conjunto
de seis obras da artista Yacuna Tuxda. As telas abordam diferentes temas, dentre eles, a questédo do
género, cosmologia e resisténcia indigena. A imagem encontra-se disponivel em:
https://amlatina.contemporaryand.com/pt/editorial/a-arte-funciona-como-instrumento-de-luta-para-os-
indigenas-naine-terena/.

Imagem 19 - Foto de uma das salas expositivas de “Véxoa: Nés sabemos”. Na imagem, é possivel
analisar um pouco da exposicao através da disposi¢do das obras e cruzamento de salas. Na imagem,
encontram-se pec¢as de ceramica Yudja (ao centro), obras de Yacund Tuxa (a esquerda) e um grande

painel feito por Jaider Esbell (atras). Imagem disponivel em:
https://gpslifetime.com.br/conteudo/entretenimento/arte/80/pinacoteca-apresenta-primeira-exposicao-
dedicada-a-arte-indigena
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3.2 Arte Indigena Contemporanea: algumas consideracdes
sobre a sua (in)definicao

A Arte Indigena Contemporanea (também reduzida as siglas AIC) é um
conceito e/ou movimento que se baseia, em linhas gerais, na producao artistica
idealizada por individuos indigenas e tudo aquilo que envolve suas experiéncias em
meio a convivéncia para com seus grupos no cotidiano. ara além das defini¢cdes de
Arte Indigena Cosmopolitica ou Arte Indigena de Coaliz&o por Denilson Baniwa, uma
vez que emprega diferentes elementos da esfera indigena (como o caso da
cosmogonia) que ndo somente expressodes visuais e/ou artisticas.

As manifestacBes artisticas podem fazer uso de técnicas tidas como
“tradicionais” ou englobar expressdes baseadas nas novas midias de arte, como
videoartes, instalacbes e performances. Elementos esses que caracterizam,
essencialmente, o que o ocidente entende por arte contemporanea.

Ainda que possa ser compreendida através de paralelos com a Arte
Contemporanea e, mais recentemente, inserida nos mais diversos debates em torno
dos desdobramentos ocasionados pelas discussées em torno do Modernismo (e dos
100 anos recém “comemorados” da Semana de Arte de Moderna®6) pautada em uma
historiografia evidentemente européia, e por essa razdo, excludente com relacdo a
grupos marginalizados socialmente, a Arte Indigena Contemporanea parte, sobretudo,
de uma perspectiva comum aos povos indigenas: a ndo dissociacdo entre natureza,

arte e, consequentemente, vida®®’.

136 Em 2022, eclodiram um nimero extremamente grandioso de exposi¢fes que tiveram como tema
principal a questao do Modernismo e quais sao as interferéncias deste movimento na pratica artistica
da contemporaneidade. Dentro desse cenério, houve a massiva inclusdo da producéo de diferentes
artistas indigenas ligados a AIC em espacos expositivos, museais e culturais. Um exemplo desta
conturbacdo no mundo das artes causadas pela presenca indigena no circuito artistico e pelo forte
posicionamento dos mesmos com relagdo ao resgate da figura ancestral de Macunaima (um dos
sujeitos de maior destaque dentro do enquadramento criado pelo modernista) foi a execugédo da
exposicdo “Contramemoaria” no Theatro Municipal de Sdo Paulo, com curadoria de Lilia Schwarcz,
Pedro Meira e Jaime Lauriano A mostra que tinha por objetivo pensar criticamente o ambiente cultural
concebido pela Semana de Arte Moderna de 1922 flertou com dois grandes artistas indigenas de
destaque: Gustavo Caboco e Daiara Tukano. Toda exposi¢do convergia para uma grandiosa tela de
Caboco denominada “Kanau’Kyba: antibatismo de Makunaimi e pussanga da pedra” e apresentou uma
poténcia gigantesca ao se opor a “construgdo imagética tradicional” de quem foi Macunaima e da
exclusdo dos povos originarios deste contexto.

137 Essa fala fez parte da apresentacdo da exposicdo Moquém_Surarl: arte indigena contemporanea”,
realizada pelo MAM/SP em 2021 Participaram do Semindrio Jaider Esbell, Ailton Krenak, Paula Berbert
e Pedro Cesarino. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=zT5q2zID2Ac.
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A Arte Indigena Contemporanea carrega consigo a possibilidade de questionar
e problematizar a prépria producédo de uma histéria da arte tida como genuinamente
brasileira. Como introduzido por Denilson Baniwa, a AIC promove a “reantropofagia”
dos pilares da arte, ou seja, intenciona a (re)escrita de uma histéria da arte brasileira
que foi construida através do olhar romantizado do ndo-indigena, que sempre busca
o “enquadramento” de categorias e a limitagdo do sujeito indigena como figura inerte
no tempo. Com a efervescéncia dos 100 anos da Semana de Arte Moderna, Baniwa
esteve no centro dos holofotes com sua obra “Re-Antropofagia” e reafirmou em mais
de uma ocasido que “quem tem que falar sobre antropofagia somos nés! Foi preciso
cortar a cabeca do Mario de Andrade e servi-la na bandeja com temperos locais e

pimenta para abrir espacgos para Macunaimi”38,

Imagem 20 - Denilson Baniwa (1984-atual). Re-Antropologia (2018). Acrilica, argila, éleo, pucanga e
urucum sobre tela, 120 centimetros x 100 centimetros. Colecéo do artista, em comodato com a
Pinacoteca de S&o Paulo. Crédito fotogréfico Vitdria Machado.

138 GOLDSTEIN, llana Seltzer. Da “representagdo das sobras” a “reantropofagia”: Povos indigenas e
arte contemporanea no Brasil. MODOS: Revista de Historia da Arte, Campinas, SP, v. 3, n. 3, p. 68—
96, 2019. p.86.
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Para além disso, vale chamar a atencao para a ordem dos termos utilizados,
uma vez que, a Arte Indigena Contemporanea (expressdo defendida por Jaider
Esbell, por exemplo) se contrapde a Arte Contemporanea Indigena, ja que esta
tende a carregar certa rigidez européia sobre o que é considerado arte contemporanea
(de aspectos marcadamente conceituais e experimentais) excluindo, de certa forma,
a arte tradicionalmente indigena. Deste conjunto de elementos também desabrocha
uma nova estrutura igualmente conflituosa, dado que, se desenvolve uma mobilizacéo
dos “ndo-indigenas” no que tange a producao literaria sobre a arte indigena produzida
na contemporaneidade e, em consequéncia disso, cria-se um novo lugar em negacao
ao existente e ao excludente, isto porque ainda hoje ha um namero enxuto de autores
indigenas!®.

Existem vertentes muito diferentes e bem complexas quanto ao que é
considerado o “marco” do surgimento da AIC propriamente dita. Esse € um debate
gue tem ocupado muitos equipamentos que julgam importante atender a demanda
especifica da arte indigena, seja como um movimento artistico tido por genuinamente
brasileiro ou como parte integrante de um sistema de producéo de cultura material e
imaterial que sempre esteve presente no nucleo dos povos originarios e foi
esbranquicado através da implementacédo de um extenso projeto colonial. Isso devido
ao fato de que a arte indigena por si s6 € uma linguagem (uma forma de garantir a
comunicacdo e assegurar o registro de algumas praticas que sao demarcadas
somente pela oralidade) carregada de “intengdes e de subjetividades, que desde
sempre caracterizam a refinada forca identitaria dos povos aqui presentes”!4.
Conforme apresentado por Naine Terena (2020), uma das curadoras da exposicao de

“Véxoa: N6s sabemos” a Arte Indigena Contemporanea

‘reapresenta a sua identidade, aproximando as linguagens, utilizando,
experimentando recursos e técnicas apresentadas no momento
contemporaneo. Ela mantém toda sua codificagdo de um universo préprio e
de universos apreendidos”*4!,

139 Neste caso, os proprios artistas tornam-se escritores ao relatar os diferentes processos de
concepcao de suas obras. Destacamos os textos elaborados por Denilson Baniwa (para diferentes
catalogos de arte), Jaider Esbell e Ailton Krenak, por exemplo. Essas produgdes textuais encontram-
se dispersas em diferentes plataformas, por meio de entrevistas, revistas, textos curatoriais e em
catalogos.

140 TERENA, Naine. “Véxoa: Nos sabemos’. In: Véxoa: Nos sabemos / curadoria Naine Terena ;
textos Daniel Munduruku ... [et al.]. — S8o Paulo : Pinacoteca do Estado, 2020. p.15.

141 |dem, p.15.
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Vale sublinhar que a AIC ndo é uma simples vertente artistica, mas sim, um
movimento hermético que articula um emaranhado de dindmicas proprias que estédo
fortemente relacionados com a cosmologia dos povos amerindios. E uma arte que
mantém e preserva 0s codigos de um universo particular, envolto de ancestralidade,
e gque cada vez mais conglomera o imaginario coletivo composto pela sociedade
contemporanea néo-indigena!#?. A arte indigena tem sido potente o suficiente para
fazer o caminho inverso: é a AIC que agora integra o mundo do “outro”, enfraquecendo
a perspectiva colonial dentro de um dos principais instrumentos de propagacéo do
discurso ocidental globalizantes, os museus.

E necessario entender, portanto, que a producéo de arte, no contexto indigena,
constitui uma esfera que faz parte da propria existéncia destes povos. Existe um
encadeamento de elementos que associa as ideias de ativismo, ancestralidade,
temporalidade, ndo temporalidade, pensantes de cosmologia e de artes, convivéncia
entre humanos e ndo humanos, dentre outros componentes que sao indispensaveis
para a conduta amerindia'*®. Mediante a producdo de arte é possivel conceber
“reelaboragdes constantes de sobrevivéncia fisica, cultural, biologica e identitaria”44.

Ademais, torna-se importante pontuar que a reducdo da producéo artistica
indigena ao ambito unicamente simbolico e econdmico, de certo modo, ja foi
superada. A insergdo destas obras dentro da categoria chamada de “artesanato”
também é produto e reflexo das praticas concebidas pelo circuito eurocéntrico,
visando condicionar o trabalho indigena a uma categoria inferior quando comparada
a cultura material produzida dentro de um contexto eurocéntrico. O debate ao redor
do que é “arte” e a busca desenfreada pela categorizagao das coisas € um dos temas
desenvolvidos pelo artista Wapichana Gustavo Caboco. Essas relacbes complexas

sao discutidas de maneira irbnica pelo artista, uma vez que, 0 mesmo afirma que

142 TERENA, Naine. Op. Cit., 2020, p.14.

143 A producdo artistica do coletivo indigena MAHKU (com integrantes da etnia Huni Kuin), por exemplo,
€ baseada quase que integralmente na realizacdo dos cantos “huni meka” que operam “como
passagens e (...) instrumentos de mediac¢é@o entre os mundos visivel e invisivel. Sua transmuta¢do em
imagens, sugiro, também gera instrumentos mediadores do entremundos, nesse caso, 0 mundo
indigena com o ndo indigena, em particular com o campo artistico e seu publico. Nesse sentido, arrisco
dizer que os cantos “incorporam-se” as imagens, garantindo-lhes uma forma de operacdo anéloga a
dos proéprios cantos: a de caminhos e agentes conectivos”. Para saber mais a respeito, consultar Daniel
Dinato. "Vende tela, compra terra e outras formas de atuag&o politica do movimento dos artistas Huni
Kuin (MAHKU)". Arte & Ensaios [online], 27.41 (2021): 50-73.

144 TERENA, Naine. Op. Cit., 2020, p.22.
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“Numa visdo limitada, nossa arte foi sistematicamente trabalhada na ‘histéria oficial’ para ser vista no
diminutivo. Por isso hoje é intuitivamente classificada enquanto artesanato ou ‘munesculturinhas’,
como ja ouvi por ai. ‘Quanto custa essas esculturinhas que vocés fazem?’ e o que o estudante
académico de(s)+colonial logo briga-classifica: ‘Nao é artesanato, € arte!’. (CABOCO, 2020, p. 153).

Imagem 21 - Trabalhos em tecido e cerdmica do artista Gustavo Caboco. Destaque para o conjunto
inferior ao meio onde encontram-se duas girafas das quais Caboco argumenta ser uma fusédo
“indigena-girafa-africana”. Imagem disponivel em: https://www.select.art.br/vexoa-nos-sabemos-ou-o-
que-nao-sabemos/

A obra “Andando em bando no Parana” de Gustavo Caboco € um bom exemplo
desta vinculacdo conflituosa estabelecida entre os campos da arte, dos museus e
equipamentos culturais e do proprio consumo propagado pela sociedade. A presenca
das girafas nesse nucleo especifico apresenta o que Caboco chama de “fusao
indigena-girafa-africana” e, de maneira simplista, o artista argumenta que a producgao
desses objetos esta muito além do debate “arte ou artesanato” mas constitui uma
associacao hermética entre a garantia de renda para muitos povos indigenas em todo
0 pais e a hostilidade do sistema contemporaneo que fornece pouco (ou quase nada)
suporte aos grupos originarios. Sendo assim, a manufatura destes animais chamados
de bichos ra’anga (ndo-tradicionais) e que “extrapolam o territorio guarani e o territério

nacional” dialogam com a necessidade do indigena sempre ter que se adequar ao
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mercado, ao pedido de um comprador, ao “sistema-branco-colonial”4. Esta potente
metafora apresenta o efeito transformador da arte indigena.

A arte contemporanea produzida pelos povos originarios € uma miscelania de
praticas culturais, iconografia e valores tidos por tradicionais mas que, hoje, ja se
fazem presentes nas instituicdes museoldgicas e cada vez mais no mercado e no
circuitos das artes'*®. Mesmo sendo considerados “grupos ‘despossuidos’ do mundo
da arte Ocidental”, a AIC advoga por uma arte pro-indigena'#’ que é responsavel por
abrir importantes portas para construcdo de dialogos mais construtivos,
fundamentando um novo campo de atuacdo no que diz respeito a luta dos povos

indigenas por visibilidade, tanto em termos politicos quanto em termos estéticos.

Estamos ocupando um territério simbdlico e hegem®onico que historicamente
construiu um imaginario da identidade nacional de forma excludente e
discriminatéria. Essa ocupacdo se verifica justamente pelo nao
reconhecimento que indigenas possam ser produtores de arte e
conhecimento além do que esta preestabelecido pelo imaginario da
Academia e da sociedade. Os povos nativos sempre foram representados,
expostos e estudados por meio de seu silenciamento. Dessa forma a arte
produzida por indigenas, seja ela que for (artes plasticas, cinema, teatro,
fotografia etc.), nunca estara destituida de seu sentido e intencéo politica,
mesmo que inconscientemente4é.

A arte indigena contemporanea é um movimento robusto, promove uma politica
de resisténcia com 0s recursos proporcionados pelo proprio sistema eurocéntrico e
rompe, de modo perspicaz, com a leitura homogénea que a sociedade desenvolve
acerca dos povos indigenas e de sua arte. Conforme argumentou Jaider Esbell,
quando a arte indigena encontra o sistema de arte global, “é requerido algo

emolduravel para o que nunca cabera em molduras”#?, isso devido ao fato que de

145 CABOCO, Gustavo. “O ser humano se reconhece como ser humano?” In: Véxoa: Nos sabemos /
curadoria Naine Terena ; textos Daniel Munduruku ... [et al.]. — Sao Paulo : Pinacoteca do Estado, 2020.
pp.151-156.

146 GOLDSTEIN, llana Seltzer. Da “representagéo das sobras” & “reantropofagia”: Povos indigenas e
arte contemporanea no Brasil. MODOS: Revista de Historia da Arte, Campinas, SP, v. 3, n. 3, p. 68—
96, 2019. p.168

147 1bidem, p.79.

148 DORRICO, Julie; MACHADO, Ricardo. O ser humano como veneno do mundo. Entrevista com
Denilson Baniwa. Revista lhu online. Unisinos, ed. 527, 27 de agosto de 2018. Disponivel em
https://www.ihuonline.unisinos.br/artigo/7397-0-ser-humano-como-veneno-do-mundo Acesso em 29 de
ago. 2022.

149 ESBELL, Jaider. “Arte indigena contemporanea e o grande mundo”. Revista Select, n° ed. 39, 2018.
Disponivel em: https://www.select.art.br/arte-indigena-contemporanea-e-o-grande-mundo/. Acesso em:
29 ago. 2022.
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gue a AIC combina varios componentes vinculados a luta de resisténcia dos povos
indigenas com demandas especificas, dentre elas, a problematizacdo da questédo do
que é ser um indigena em contexto urbano ou em processo de “retomada”’®®, a
ocupacado de “um territério simbdlico e hegeménico” que visa perturbar o que se
entende pelo conceito de identidade®®!, a forma de expressar sua cosmologia e
espiritualidade, etc.

Artistas de mais destaque como Jaider Esbell e Denilson Baniwa reiteram que
uma das principais frentes de atuacéo da AIC é a realizacao de uma antropofagia ao
avesso no sistema das artes. As performances de Baniwa como pajé-onc¢a, uma das
entidades de maior relevancia dentro da cosmologia Baniwa, visa apresentar outras
maneiras de “reantropofagizar” a historia da arte, curando a cidade que se encontra

enferma e promovendo uma retomada territorial da arte'2,

|

Imagem 22 - Fotografia tirada de uma das performances de Denilson Baniwa como pajé-onca.
Disponivel em: https://pt.m.wikipedia.org/wiki/Ficheiro:Paj%C3%A9 0On%C3%A7a.jpeg

150 A retomada é um processo de luta dos povos indigenas por suas terras, cuja ocupacao era originaria.
Para muitos povos, esse processo esta relacionado a reafirmagéo de identidades étnicas que foram
negadas devido a pressdo e a violéncia do Estado e da colonizagdo. Dentro da arte indigena
contemporanea existe um movimento muito forte de artistas que estdo em processo de retomada mas
dentro de um contexto de busca e compreensao de sua ancestralidade indigena. Alguns exemplos séo:
Xadalu Tupd@ Jekupé (Guarani Mbyd), Gustavo Caboco (Wapichana), Andrey Guaiana Zignnatto
(Guarani), Uyra Sodoma (Munduruku), dentre outros.

151 DINATO, Daniel. ReAntropofagia: a retomada territorial da arte (Resenha). Revista MODOS, v.3,
n.3 (2019), p. 277-284.

152 BANIWA, Denilson. “Uma Maloca-Museu para Feliciano Lana, o Filho dos Desenhos dos Sonhos”.
In: Véxoa: Nos sabemos / curadoria Naine Terena ; textos Daniel Munduruku ... [et al.]. — Sao Paulo :
Pinacoteca do Estado, 2020. p.147.
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De maneira geral, nota-se que existe um consenso com relagcado ao precursor
do que hoje conhecemos por arte indigena contemporanea: Feliciano Lana, da etnia
Desana!®®. Como brinca Denilson Baniwa, “a importancia de Feliciano Lana para as
artes, para a mitologia desana e para os artistas indigenas contemporaneos € anéloga
a de Michelangelo para a histéria do cristianismo e da arte ocidental”**, Lana seria o
responsavel por fomentar a importancia de se registrar, por meio de ilustracdes, 0s
deuses e demais entidades espirituais da cosmogonia Desano no intuito de preservar
essa memoria, visto que, antes essa narrativa era conhecida exclusivamente pela
transmissao oral dos saberes através dos pajés, “os unicos a conseguirem o transito
livre pelos Mundos”™*° e, por esta razao, os Unicos detentores deste conhecimento.

Feliciano Lana provinha de uma importante linhagem dos Kehiripdra, também
conhecidos como “Filho dos Desenhos dos Sonhos”, um dos unicos grupos
considerados possuidores do talento de visualizar os elementos que encontram-se
entre 0 mundo terreno e o espiritual. Até hoje, seus desenhos séo considerados de
suma relevancia para compreensao da cosmologia e da espiritualidade dos povos

amazonenses.

153 Seus textos sobre a cosmologia da etnia Desana foram compilados na obra “Antes o mundo n&o
existia: mitologia dos antigos Desana-Kéhiripérd” de autoria de Firmiano Arantes Lana (Umusi
Pardkumu) e Luiz Gomes Lana (Téram( Kehiri) filhos de Feliciano. A publicacéo do livro surge do
desejo de Luiz em fazer com que as narrativas miticas de seu pai circulassem os povos originarios e
entrassem em contado com 0s jovens, para que esses saberes tivessem algum suporte para que ndo
fossem perdidos.

154 véxoa: Nos sabemos / curadoria Naine Terena ; textos Daniel Munduruku ... [et al.]. — S&o Paulo :
Pinacoteca do Estado, 2020. p.147.

155 |bidem, p. 146.
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Imagem 23 - llustracéo de Feliciano Lana do povo Desana. A imagem retrata uma das figuras
centrais dentro da cosmologia dos povos indigenas amazonidas: a cobra-canoa que transita entre
diferentes regides para constituicdo das chamadas “malocas”, espagos que constituem a dindmica

social do entorno e déo origem aos povos de outras etnias, como os Tukano, os Baniwa e os proprios
Desana. Disponivel em: https://amazoniareal.com.br/o-lider-do-povo-desana-feliciano-lana-morre-em-
sua-casa-no-alto-rio-negro/

Aqui, vale destacar, que Lana dainicio a producéo de seus desenhos nao para
gue estes fossem inseridos dentro de um contexto de circulagdo no campo das artes,
mas sim, para que a memoria de seu povo pudesse ser preservada e resguardada
através de um suporte mais duradouro. Outros artistas indigenas atuam seguindo a
mesma logica, ou seja, produzem arte ndo apenas para demonstrar vinculo com a
natureza ou registrar a expressdo de um povo, mas também, para assegurar um
“contraponto a ideologia dominante, ao poder do Estado e & arte mercantilizada™6. A
arte indigena, ainda mais especificamente a Arte Indigena Contemporanea, nasce
como uma expressao propria de resisténcia indigena as formas do capitalismo e do
colonialismo dominantes.

Para artistas como Jaider Esbell, que retratam o cotidiano, as crencas, 0
cuidado e o convivio dos Macuxi com a natureza, as obras fomentadas pela AIC
integram um projeto que visa o0 desmoronamento da indastria cultural, devido ao fato
de serem compilacfes imagéticas que ndo obedecem as leis mercadoldgicas do

lucro®®’, por mais que, no presente, essas producdes ja tenham sido absorvidas pelo

156 NEVES, P. T. F. das; FAVRETO, E. K. A arte indigena contemporanea de Jaider Esbell e o seu
contraponto a industria cultural. Ambiente: Gestdo e Desenvolvimento, 2020. p.110.
157 Ibidem, p. 109.
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mercado artistico. A arte tem se tornado uma grande aliada da luta indigena, isso é
fato. A artista guarani Tamikua entende “as artes como instrumento de luta e de defesa
dos corpos, dos territérios e do conhecimento dos povos originarios. Tais instrumentos

sd0 os novos arcos e flechas que vao langar os sonhos da humanidade ao futuro”*,

Figura 24 - Jaider Esbell (1979-2021). Pata Ewa’n - o coragdo do mundo (2016). Acrilica sobre tela,
230 centimetros x 250 centimetros. Galeria Jaider Esbell de Arte Indigena Contemporanea. Crédito
fotogréfico Vitéria Machado.

Em linhas gerais, a Arte Indigena Contemporanea pode ser analisada como
uma abordagem diversificada de manifestacdo politica, visto que, os artistas e,
consequentemente suas obras, “agem estrategicamente sobre os nao indigenas,
visando a autonomia e a soberania”*®°. Isto posto, é indispensavel que ndo somente
a arte nao-indigenas, mas, também, os espacos historicamente alinhados aos
interesses coloniais e eurocéntricos, constituam outras formas de entender a
“alteridade” para além de um movimento que trabalha em fungao dos interesses do

Estado. A AIC é um movimento de caracteristicas fortemente anti-etnocéntricas e que

158 TERENA, Naine. “Tamikua Txihi”. In: Véxoa: N6s sabemos / curadoria Naine Terena ; textos Daniel
Munduruku ... [et al.]. — S&o Paulo : Pinacoteca do Estado, 2020. p.102.

159 paniel Dinato. "Vende tela, compra terra: e as outras formas de atuacéo politica do movimento dos
artistas Huni Kuin (MAHKU)”. Arte & Ensaios [online], 27.41 (2021), p.68.
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luta contra o atual estado da arte, da politica e da postura violenta da sociedade diante
dos povos originarios. Conforme apontado por Denilson Baniwa, entre o dilema do

“produzir ou morrer” nos parece que chegou a hora de matar€.

160 paniel Dinato. "Vende tela, compra terra: e as outras formas de atuag&o politica do movimento dos
artistas Huni Kuin (MAHKU)”. Arte & Ensaios [online], 27.41 (2021), p.85.
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Consideracdes finais ou sobre um continuo "estourar da moldura".

O protagonismo indigena tém sido um movimento cada vez mais emergente
dentro dos espacgos expositivos dos museus e demais equipamentos culturais. Em
decorréncia disto, vemos um grande movimento decolonial que tem consolidado o uso
de praticas colaborativas, ressignificacdo de acervos e colecbes, processos de
repatriacéo de objetos, dentre outras importantes iniciativas que visam romper com a
pragmatica do espaco museoldgico como uma estrutura inerte no tempo, que deve
sofrer uma revisdo da producéo (e reproducdo) de seus discursos. A inclusdo de
figuras indigenas dentro dessa dindmica de raiz evidentemente colonialista indica uma
importante conquista proveniente da propria demanda da representatividade indigena.

Durante o processo de criacdo desta monografia, por exemplo, outras
exposi¢cdes com a tematica indigena ou relacionadas a Arte Indigena Contemporanea
foram realizadas em espagos normativos. Esse movimento também inclui a insergéo
de curadores indigenas dentro do circuito museologico. Vale citar a realizacdo de
exposi¢goes como “Nakoada” (2022) no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro,
“‘Joseca Yanomami” (2022) no Museu de Arte de Sao Paulo Assis Chateaubriand, o
langamento das exposi¢des individuais “Ouvir a Terra”, na Galeria Millan (2022) e
“‘Coma Colonial”, no Centro Cultural Vergueiro, como parte do 32° Programa de
Exposi¢cdes CCSP (2022), ambas com obras do artista Gustavo Caboco, a criacao de
eixos tematicos abordando a questdo indigena em exposi¢cOes relacionadas ao
modernismo, como foi o caso da “Raio-que-o-parta: ficcées do moderno no Brasil” no
SESC 24 de Maio (2022) e “Contramemoria” realizada no Theatro Municipal (2022),
além de outras iniciativas que encontram-se fora do eixo sudestino.

E necessario transpor esse rigido modelo de museu herdado pela viséo
colonizadora, onde valoriza-se as iniciativas em uma errénea abstragao da “regulacao
racional das oticas estéticas e descritivas do mundo”1¢t. Os povos originarios devem
se consolidar como protagonistas de suas proprias histérias, sobretudo, porque
(re)existem a um processo de genocido e perseguicdo que ja dura mais de cinco
séculos. Ao integrar esses grupos marginalizados dentro da l6gica museal torna-se

possivel angariar outros tipos de contribuicbes de ambito social e pratico, sendo

161 BRULON, BRUNO. Descolonizar o pensamento museoldgico: reintegrando a matéria para re-pensar
0s museus. An. mus. paul., Sdo Paulo, v. 28, el, 2020 . p.17.
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possivel repensar as representacdes que ainda estdo presentes nos museus e que
foram concebidas a partir da visdo do outro, refletindo sobre a presenca indigena
também na contemporaneidade.

Os museus devem ser reconhecidos como equipamentos que viabilizam a
incorporacdo de diferentes coletividades, usufruindo de narrativas mais plurais e
colaborando com o processo de representatividade e fomentando o sentimento de
pertencimento a esse espaco que, durante muito tempo, permaneceu excludente.
Para que isso seja possivel, devemos implementar sempre que possivel praticas
decoloniais, que garantam a seguranca destes grupos com base na elaboragéo de um
espaco acolhedor, que trabalhe essencialmente com a escuta e a inclusdo de
requisi¢cdes de cunho politico dentro dessa estrutura privilegiada. Com relacao a praxis
da luta e resisténcia indigena, o protagonismo desses povos, pouco a pouco, tém
garantido um ambiente que valoriza e incorpora as narrativas para além daquilo que
historicamente cristalizou-se no imaginario social: o indigena como sujeito a ser
superado pelo presente e, que de maneira alguma, € incorporado ao projeto de um

futuro tecnolégico e avancado. Mas, para isso, conforme Fernanda Pitta

E urgente responder & articulacdo sem precedentes, proveniente do campo
indigena, para criar condicbes de visibilidade da cultura material e da
producdo artistica de autores indigenas, individuais ou coletivos, nas
instituicBes de arte no Brasil. Pois se 0 momento atual assiste a um esforco
de repensar o colecionismo e musealizacao da cultura material dos diferentes
povos indigenas nos museus de arqueologia e etnhografia, debatendo
questdes de representacdo, repatriamento e modelos curatoriais, as
instituicBes artisticas, incluindo ai o campo da histéria da arte, necessitam
participar desse movimento, apoiando e refletindo criticamente sobre a
intensa e crescente participacdo de artistas indigenas nos circuitos de arte
contemporanea, mas também considerando de maneira critica as formas de
contar e mostrar a histéria da arte indigena, que tem seus critérios,
temporalidades e modos prépriost®?.

No que tange a “abertura” tardia do sistema das artes, onde os artistas
indigenas - mais especificamente aqueles que séo considerados por esse sistema
como integrantes de um movimento de producéo artistica contemporanea - € preciso
entender que muitos deles ainda atuam através de pequenas brechas do modelo

capitalista colonial, isto porque, em muito casos, ndo existe uma compreensao mutua

162 P|ITTA, Fernanda. Op. Cit., 2021, p.246.
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entre a comunicacdo e producdo iconografica originaria e a linguagem ocidental.

Precisamos ter cautela e entender que

a participacado e inclusdo de indigenas no sistema de arte ndo é um sinal
Obvio nem de que estejam cientes e se referindo a mesma arte que nés, nem
gue os regimes conceituais indigenas estejam, de fato, afetando ao sistema
de arte como um todo*®s,

Ailton Krenak em uma de suas muitas potentes falas aponta que ndo ha uma
separacgao nitida entre o “viver e fazer arte” dentro do funcionamento das dinamicas
sociais dos povos indigenas. Ele afirma que praticas como a danca, o canto, a pintura,
a producao dos desenhos e a escultura sdo consideradas “manifestacdes artisticas”
com base na Otica ocidental de categorizacéo destes grupos, inclusive, considerando
os originarios como artistas'®*. Algo que eles sempre foram. Esse debate também
implica na criacdo de um outro ordenamento que so faz sentido dentro da esfera
eurocéntrica: o uso dos termos artesanato e artesdo para denominar criacoes
indigenas, mas, que dizem respeito, ao fomento de uma ideia de arte inferiorizada'®.

Faz-se imprescindivel, portanto, perceber que

A medida que mais criadores e intelectuais indigenas tiverem voz e espaco
na esfera publica, no sistema das artes e no sistema académico brasileiros,
e a medida que antropélogos e historiadores da arte intensificarem os seus
didlogos (quem sabe, se ouvindo no sentido guarani), poderemos ter
esperancas de uma Histéria da Arte progressivamente mais aberta, plural,
“decolonizada” ou “reantropofagizada”, como gostariam Ailton Krenak,
Denilson Baniwa, Jaider Esbell, Sandra Benites, Moara Brasil, Daiara Tukano
e tantos outros. Embora erros e equivocacfes sejam inevitdveis no processo,
a boa noticia é que a arte representa uma arena privilegiada para traducdes
criativas e interpretacdes livres. Esperemos apenas que a atual escalada de
violéncia contra as vidas indigenas seja contida e deixe espaco para isso*®.

163 GOLDSTEIN, llana Seltzer. Da “representagéo das sobras” & “reantropofagia”: Povos indigenas e
arte contemporanea no Brasil. MODOS: Revista de Histéria da Arte, Campinas, SP, v. 3, n. 3, p. 2019.
p.91.

164 1dem, p.91

165 Essa ¢ uma discussdo quase superada nos dias atuais, uma vez que o avancgo da etnologia e da
antropologia vinculadas aos novos caminhos da histéria da arte fornecem fomento para que a arte
indigena seja equiparada as producdes de artistas brancos. Para tal, ler RODRIGUES, W. Arte ou
artesanato? Artes sem preconceitos em um mundo globalizado. In: Cultura Visual, n. 18,
dezembro/2012, Salvador: EDUFBA, p. 85-95; GOLDSTEIN, I. S. Artes indigenas, patriménio cultural
e mercado. Proa: Revista de Antropologia e Arte, Campinas, SP, v. 5, 2014.

166 GOLDSTEIN, llana Seltzer. Op. Cit., 2019, p.92.
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Os indigenas constituem um grupo indispensavel para que possamos pensar
no futuro. Atingimos uma etapa onde o modelo civilizatério do que é considerado
modernidade (e que est4 baseado em discursos imperialistas e colonistas) deve ser
abandonado em busca de um modelo mais democratico e plural. Nado é mais toleravel
garantir a manutencdo de uma organizacdo social que alimente praticas de
epistemicidio, que estimule a destruicdo de experiéncias e saberes considerados
descartaveis para o projeto colonial. O epistemicidio “persiste enquanto politica de
aniquilacdo da diversidade, bem como em formas complexas de violéncia
epistémica”*®’, intensificando a violéncia do apagamento através da invisibilizacéo do
outro, |he retirando a possibilidade de auto representar-se e discursar sobre suas
proprias histérias, memorias e narrativas.

Mesmo que o discurso da decoloniadade tenha ecoado em um numero
significativo de instituicdes e equipamentos culturais, como pudemos acompanhar nas
reflexdes desta monografia, & preciso realizar uma autocritica no sentido de analisar
guais sao os individuos que ocupam e consomem o0s debates proporcionados nestes
espacos. O corpo social, de maneira abrangente, também se apodera desta
plataforma? As conferéncias ao redor da tematica decolonial se fazem presentes no
cotidiano da sociedade n&o-indigena? E primordial analisar a situacdo por meio de
outros recursos (fontes essas que também sejam pautadas no protagonismo indigena
e que trabalhem com questdes ndo-hegemdonicas) para que possamos ponderar o real
compromisso de um museu, seja ele de carater antropoldgico, etnografico ou de arte,

com relacdo aos povos indigenas.

167 DE MOURA, C. D. “Street Fight, Vinganga e Guerra: artistas indigenas para além do produzir ou
morrer”. Espa¢o Amerindio, Porto Alegre, v. 14, n. 1, 2020, p. 71.
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