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Resumo

O presente ensaio narra a docéncia como um espaco privilegiado para a experimentacéo teorica, no
qual a demanda dos estudantes por uma abordagem n&o-europeia das artes visuais tensiona
categorias fundamentais do campo da Teoria e Histéria da Arte, como as no¢des de autoria e de
originalidade. A Arte Indigena Contemporanea, elaborada por Jaider Esbell, insere um deslocamento
estratégico nessa conjuntura: ndo se trata de assimilar a producao indigena as categorias ocidentais ja
existentes, mas de colocar o proprio conceito de arte em um lugar desconfortavel. A intencdo é
impulsionar, a partir das cosmologias indigenas, a criagcdo de novas possibilidades interpretativas.

Palavras-chave: Pratica docente; Histéria da arte ndo-europeia; Arte Indigena Contemporanea; Jaider
Esbell.

Abstract

This essay presents teaching as a privileged space for theoretical experimentation, in which students
demand for a non-European approach to the visual arts challenges fundamental categories within Art
History and Theory, such as authorship and originality. Contemporary Indigenous Art, as elaborated by
Jaider Esbell, introduces a strategic displacement within this framework: rather than assimilating
Indigenous production into pre-existing Western categories, it places the very concept of art in an
uncomfortable position. The intention is to foster the creation of new interpretative possibilities grounded
in Indigenous cosmologies.

’

Keywords: Teaching practice; Non-European Art History; Contemporary Indigenous Art; Jaider Esbell.

A projecdo midiatica de curadores, artistas e pesquisadores indigenas no
periodo em que lecionei uma disciplina sobre arte no Brasil, durante os anos de 2021
e 2023, tornaram incontornavel o engajamento politico na tarefa de montar uma
ementa para explicar didaticamente a arte indigena tradicional. O intenso contato com
a Arte Indigena Contemporanea, nesse momento em que ela ocupava um lugar de
destaque na 342 Bienal de S&o Paulo (2021) no Pavilhdo do Ibirapuera e na coletiva

Moquém_Surari (2021) no Museu de Arte Moderna de Séo Paulo, foi fundamental
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para que a moldura-arte fosse encarada com desconforto. A minha proposta era
despertar o interesse dos estudantes na producdo indigena tradicional (cestos,
ceramicas, enfeites), tal como eles ja sentiam pela Arte Indigena Contemporanea
(video, performance, pintura). O caminho encontrado foi 0 mapeamento dos vinculos
entre os dois formatos de exposicdo da arte indigena, para afirmar que existe um
modelo de interpretacdo de mundo que € constante nas duas situacoes.

Transformar em texto uma série de ideias experimentadas, por meio da pratica
docente, nos traz clareza sobre o processo de amadurecimento do pensamento
exercitado durante a conversa com o0s alunos dentro do contexto da sala de aula. A
minha formacado académica se divide entre a Histéria da Arte e a Teoria Literaria. Em
2017, me tornei bacharela em Historia da Arte na Escola de Belas Artes da
Universidade Federal do Rio de Janeiro e recém-formada fiz mestrado e doutorado,
no Programa de Pds-Graduacdo em Ciéncia da Literatura da Faculdade de Letras na
mesma instituicdo. Em julho de 2021, atuei como professora substituta do
Departamento de Histéria e Teoria da Arte da Escola de Belas Artes da UFRJ. Nesse
momento, durante 0 meu periodo de doutorado em Teoria Literaria no PPGCL/UFRJ,
fiz este retorno ao campo disciplinar da Historia da Arte. O contrato durou até junho
de 2023 e a experiéncia foi fundamental para a tomada de decisédo para ndo estudar
arte, mas coisas. Vou explicar brevemente o meu entendimento sobre a coisa: elas
sdo os intermediarios, o ponto que liga dois ou mais seres — sejam eles animais,
sobrenaturais ou humanos. Em resumo, estudar a arte como se fosse coisa € pensa-
la como a superficie que € o lugar da mediacao. Durante o periodo como professora,
fiquei responsavel pelas disciplinas de Histéria da Arte 1, Historia da Arte 3 e Arte no
Brasil 1. A duas disciplinas de arte ndo marcadas abarcavam os movimentos artisticos
a partir de uma perspectiva europeia, a primeira tratava do periodo nomeado pela
historiografia europeia como “Pré-Historia” até a ldade Média, enquanto a segunda
dava conta dos dois ultimos grandes movimentos académicos, 0 Romantismo e o
Neoclassicismo, até o ultimo movimento de Vanguarda Historica, o Surrealismo. A
disciplina de Arte no Brasil 1 € dividida entre os sitios arqueoldgicos, a arte indigena,
o Barroco e o século XIX, a nossa Europa possivel materializada no Neoclassicismo
e no Romantismo no Brasil. Esse grupo de disciplinas, tal como aconteceu ao longo

da minha imerséo para transmitir o contetdo programatico para os alunos, me fizeram
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lidar com objetos que ndo eram necessariamente arte, embora tenha me preparado
desde 2012 para virar uma teorica e historiadora, paradoxalmente, em arte.

Em Histéria da Arte 1 e em Arte no Brasil 1 pensamos a arte, ao longo do curso,
a partir de objetos interessantes esteticamente porque se enquadram principalmente
em quatro categorias: 1) os que fazem uma mediacao entre o sagrado e o0 mundano;
2) os de uso cotidiano, especiais devido ao trabalho extra do artesdo para acrescentar
adornos; 3) em contraponto com a categoria anterior, como os famosos icones
cicladicos antropomorficos e alguns objetos utilitarios nativos, focamos na beleza
representada na simplificacdo das formas ou na total aderéncia entre forma e funcéo;
4) e, ainda na esteira dos objetos que sao arte antes da palavra arte, 0os arquivos
histéricos responsaveis pelo registro de algum momento chave das civilizacdes,
geralmente através da escrita ou de monumentos com figuras publicas. Nesse mesmo
contexto, na disciplina de Histéria da Arte 3, estudavamos a pintura durante a Arte
Moderna e o modelo esperado dos artistas até os dias atuais. Brincava com os alunos
de Histéria da Arte 3 que estdvamos diante dos artistas personagens, os perfis
esquematicos do que esperam de nds: Picasso, o criador incessante, e Van Gogh, o
psicotico na miséria. Na Arte Moderna precisamos analisar cada caso separadamente
porque cada artista tem um modo de fazer: impressionismo, expressionismo,
surrealismo — dentre outros ismos.

Esse conteudo acumulado ao longo de dois anos foi a parte mais intensa da
minha formacdo como historiadora da arte e me senti atraida pelas aproximacdes
entre artistas modernos, a problematica no¢ao de pré-historia e objetos etnograficos.
Facilmente associamos a peculiaridade formal presente nas mascaras de madeira de
alguns povos africanos e os retratos de mulheres produzidos por Picasso na sua fase
cubista. Nesse movimento de leitura, ainda estamos voltados para o que aconteceu
com o Ocidente apds 0 Renascimento e 0s objetos produzidos fora desta l6gica sdo
utilizados para nos aprofundarmos conceitualmente em uma suposta interioridade
classificada como moderna. A fetichizacdo das mascaras africanas nos situa em uma
longa conversa sobre a renovacéo das formas plasticas operadas na Arte Moderna
devido as inovacdes técnicas e materiais que revolucionaram o que vinha sendo
produzido desde o Renascimento, porém essa mesma vontade intelectual eclipsa as

discussbes sobre o uso pratico ou ritual de outros artefatos produzidos por povos
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originarios. O estadunidense Hal Foster (2017, p. 163) no artigo “O artista como
etnégrafo” que compde o livro O retorno do real, define essa postura como sendo uma
fantasia primitivista: “[...] o outro, que geralmente se supde ser de cor, tem acesso
especial a um psiquismo primario e a processos sociais dos quais o sujeito branco é
de alguma forma excluido”. No caso dos surrealistas dissidentes representados por
Michel Leiris e Georges Bataille, em que de fato existe uma valorizacdo da producéao
material da “alteridade cultural [cultural otherness]” (FOSTER, 2017, p. 164), Foster
(2017, p. 164) sinaliza que as pesquisas viram uma entrega “a um ritual de
autoalterizagao”. O repertério simbdlico e material do outro é utilizado para produzir
“autoetnografias” (CLIFFORD apud FOSTER, 2017, p. 164). Nessas circunstancias, a
andlise estética vai nos informar sobre o gosto dos ocidentais, obscurecendo as
perguntas que movem 0S grupos que produzem esses objetos transformados em
mercadoria sob a forma de souvenirs exoticos.

Desde 2012, ainda caloura, vi diversos professores serem confrontados pela
descoberta inquieta do tipico estudante de humanidades: entédo, Historia da Arte € sé
Historia da Arte na Europa? Percebi no contato com os alunos essa mesma urgéncia
por perspectiva um pouco menos colonizada do material a ser estudado e sinto que a
vivi em um momento privilegiado para este tipo de indagacéo, pois acompanhavamos
a crescente popularizacao de acdes guiadas por artistas indigenas. Durante o colapso
do Covid-19, esses agentes foram altamente requisitados para falar sobre modos de
vida e sobrevivéncia em meio ao desastre. Essa inquietude ciclica dramatiza a
existéncia dos povos originarios apesar do nosso modo de vida capitalista,
responsavel pela pandemia, pouco efetivo para nos salvaguardar dela e para produzir
bem-estar coletivo. Acredito que o contato intenso com Arte Indigena Contemporéanea,
demanda apresentada pelos meus alunos dos sete cursos de Arte no Brasil 1 que
ministrei, envolve um momento de fragilidade do que era dado como certo. Um mundo
se acabou com a pandemia, assim como a crenca no aparelho estatal, na formacao
profissional e nas formas de relacdo social. A pandemia é um momento de divisdo
ideologica: por um lado, a sensacédo de desamparo, por outro lado, o aumento de
teorias negacionistas e dos apoiadores da extrema direita. O inegavel é que todos

perceberam que algo estava no ar (literalmente e metaforicamente).
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A arte indigena coloca em xeque a nocao de talento Unico associado a figura
de um mestre artesdo em voga desde o Renascimento. A palavra “arte” esta
relacionada a um aporte teorico e historico precisos, além de sermos disciplinados
para aprecia-la e entendé-la a partir de determinados codigos culturais. Para Richard
Sennett (2020, p. 88), em O artifice, “a arte conta com um agente central ou
dominante, enquanto o artesanato tem um agente coletivo”. O autor propde essa
distingdo ao analisar como a “arte” foi progressivamente separada do “artesanato” de
acordo com os modelos existentes de oficina na Idade Média e de atelié no
Renascimento. Durante a Idade Média, o mestre era o responsavel em transmitir os
seus conhecimentos para os seus discipulos, os tornando capazes de atuar em
diferentes etapas do trabalho artesanal. No Renascimento, comecou a valorizacao do
objeto artesanal produzido “a maneira” de um mestre especifico e esse mestre podia
levar o seu conhecimento para timulo. O processo artesanal ficou cada vez mais
setorizado e a pratica do mestre podia ser executada em segredo. O individuo genial
€ aquele que se distingue pela sua originalidade, muitas vezes efémera, pois a sua
pericia dificiimente vai ser transmitida. A partir do Renascimento comeca o
desenvolvimento da ideia de que o artista, para ser valorizado, deve ser peculiar,
inventivo e original. No mundo nativo existem de fato os “mestres” em determinadas
praticas, como no caso Huni Kuin, no qual as mulheres que se sobressaem ha
tecelagem sdo chamadas de “ainbu keneya, ‘mulher com desenho’ ou ainda de txana
ibu ainbu, ‘dona dos japins” (LAGROU, 2009, p. 17), enquanto os homens que se
destacam no canto sao “txana ibu, ‘dono dos japins” (LAGROU, 2009, p. 18). O japim
€ um passaro conhecido por emular cantos de outros passaros e animais, além de se
destacar pelo modo com que tece o seu ninho. Essa nomenclatura indica que esses
“‘donos do japim” exercem um papel de destaque ou de lideranga ritual em suas
atividades produtivas — separadas por género entre os Huni Kuin —, mas nao
necessariamente indicam uma especializagdo ou uma marca de originalidade no
fazer. Nesse contexto, o passaro japim é “o modelo de artista a emular pelos humanos,
pois [...] o japim compartilha com os humanos o habito e o conhecimento de viver em
comunidade, um conhecimento considerado condigdo para qualquer outra habilidade”
(LAGROU, 2009, p. 19). Ser considerado um dono do japim significa ser um perito em

viver produtivamente em acordo com a sua comunidade. O estabelecimento do status
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do artista na Europa, conforme elaborado na separacao entre a oficina medieval e 0
atelié renascentista significa o oposto.

Na Arte Moderna, a questdo da individualidade definidora de uma autoria
artistica consolida a ideia de que o artista € um ser especial e separado do senso
comum, engajado em uma atuacao que supere o papel de um simples artesdo. Em
1790, no 846 da primeira parte da Critica da Faculdade do Juizo, intitulada “Critica da
faculdade de juizo estética”, Immanuel Kant (2005, p. 181) aponta que o “génio é o
talento (dom natural) que da a regra a arte”. Para Kant (2005, p. 181), os produtos do
génio sao “exemplares, por conseguinte, eles proprios ndo surgiram por imitacéo e,
pois, tem de servir a outros como padrao de medida ou regra de ajuizamento”. Ou
seja, 0 génio ndo imita, € imitado, pois a sua originalidade vai criar as regras do belo
para a arte. Esther Pasztory em “Aesthetics and Pre-Columbian Art” aponta que a
estética surgiu como um campo de estudos separado da filosofia europeia somente
no século XVIII, época em que Kant estrutura a sua Critica da Faculdade do Juizo.
Para Pasztory (2005, p. 189), a estética atribui a arte “some of the transcendental
qualities traditionally associated with religion”. O século XVIII é marcado pelo
lluminismo e a crenca nha ciéncia, uma época de declinio do poder da Igreja e do
cristianismo na maior parte da Europa. A descricdo de Kant sobre o génio artistico
indica que a busca da divindade estd sendo direcionada para outros campos
discursivos. Na esquematizacéo do génio kantiano esta a matriz, que, posteriormente,
durante o Romantismo vai definir as caracteristicas que designam o artista — aquele a
guem cabe a fabricacdo de obras de arte.

No século XIX, comecara a substituicdo da méo de obra especializada por
maquinas capazes de padronizar a producdo de bens de consumo em larga escala.
Nessa sociedade da abundéancia de produtos, o artifice € um contraponto que resiste
diante da perfeicdo dos objetos produzidos pela maquina. Na imperfeicdo do trabalho
artesanal, ou na gestualidade que é expressa em uma escultura ou pintura, esta a
‘mao humana”. A Revolugéo Industrial e o Romantismo determinam o momento em
gue o artista € encarregado de nos apresentar algo que esta no invisivel para os meros
mortais, pois ele é aquele que vai desautomatizar a nossa impressao a respeito das
coisas, ao mediar e trazer para a nossa vista algo que ele percebeu primeiro. Dessa

forma, essa postura alimenta um sistema permissivo para que o artista questione o
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modo de vida da sociedade, desde que o mesmo contribua ativamente para a
manutencdo dela. O resultado no comeco do século XX, principalmente quando
pensamos em arte conceitual, € um objeto extraterrestre incapaz de dialogar com o
grande publico. Em diversos contextos etnogréficos existem algumas regras que
separam o fazer ou o0 uso dos enfeites — por género ou posicdo social —, mas, de uma
maneira geral, todos podem produzir arte-artesanato?, além de ndo serem fabricados
objetos cujo significado € incompreensivel para o restante da comunidade. Essa é a
primeira armadilha conceitual que precisamos levar a sério quando pretendemos ler
objetos oriundos de um grupo originario: o termo “arte” foi exportado com a
colonizagdo. Em suma, povos originarios nao possuem um “artista” dentro dos moldes
da estética do séc. XVIII, pois ndo ha individuos génios que ditam as regras para a
fabricacdo de objetos considerados especiais por possuirem apelo plastico.

Qualquer atividade artistica, que envolvia 0 artesanato como a escultura e a
pintura, era classificada como servil em um panorama que soO foi modificado no
Quattrocento italiano. A perspectiva junto da camera escura, permitiu a criagdo de um
parametro do que seria “a boa arte” produzida por “um bom artista”. Apds a definicao
do que seria o “bom artista”, ha a esquematizagao e a legitimagao da Historia da Arte
baseada na figura do individuo especial: foi publicado na Italia em 1550 o livro A vida
dos artistas, de Giorgio Vasari. No mesmo século em que havia a fundamentacéo da
Historia da Arte, o Novo Mundo era invadido e saqueado pelo Velho Mundo, enquanto
representantes da igreja catélica se questionavam se 0s povos nativos possuiam alma
ou nao, para poderem decidir se eram humanos ou ndo. Atualmente essa duvida
colonial do século XVI é reformulada pela via de novas questdes: quais povos
possuem arte ou nao, para definir quais povos seriam plenamente humanos ou nao
(PASZTORY, 2005).

Como pensar em uma historiografia da arte no nosso contexto brasileiro que
esteja de acordo com a urgéncia por uma agenda ética e engajada na legitimacéo de
novas representacoes identitarias? O ambiente mental em que aconteceu a minha
aproximacao com a arte indigena passa por trés pontos: a docéncia, o contemporaneo

e a decolonialidade. Para o pesquisador argentino Walter Mignolo (2017, p. 2) em

% O neologismo arte-artesanato € utilizado como uma forma de desarticular a oposigdo entre a arte e o artesanato nas situagdes
em que me refiro a producéo tradicional indigena.
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“Colonialidade: O lado mais escuro da modernidade”, ndo existe colonialidade sem
modernidade, pois “a ‘modernidade’ € uma narrativa complexa, cujo ponto de origem
foi a Europa, um ponto de vista que constréi a civilizagdo ocidental ao celebrar suas
conquistas enquanto esconde, ao mesmo tempo, o seu lado mais escuro, a
‘colonialidade’. Enquanto na Europa era publicado A vida dos artistas, as Américas e
a Africa eram exploradas para servirem como uma fonte infinita de recursos para a
Europa. O roubo monetario e simbdlico, tanto das terras, quanto dos corpos nao-
europeus, como se tudo e todos pudessem ser “coisificados” e utilizados como capital
pelo homem branco, serdo pilares da retorica da modernidade. Existe um mal-estar
geral em relacdo ao nosso papel como pesquisadores e professores brancos, que
falam de um determinado local de poder complexo dentro das instituicées brasileiras,
pois em um contexto global ainda somos vistos dentro do estere6tipo do latino ndo
branco. Ocupar o lugar de professora, que precisou aprender para ensinar, sobre um
mundo outro nesse contexto de pensamento e de leituras, mexeu com um grupo sem
fim de sensibilidades profissionais. Elaborei material didatico para analisar a producdo
artistica indigena, mas era um curso ministrado por uma pessoa nao-indigena, além
de ndo ser fruto de um trabalho de campo feito colaborativamente com pessoas
indigenas e a maior parte dos pesquisadores citados serem nao-indigenas. Em todo
caso, o que ficou claro para mim, dentro daquele contexto, € que precisariamos nos
engajar em um letramento em arte e vivéncia indigena, pois faco a aposta de que o
movimento adotado pela Arte Indigena Contemporéanea (AIC) sera escrito dentro das
principais instituicdes de ensino, pesquisa e cultura.

O desprezo ao oficio artesanal na “origem” da Histéria da Arte, também ¢é o
desprezo ao uso do corpo. Para os indigenas do séc. XVI, a duvida nunca foi se os
europeus possuiam alma ou nao, “ao contrario, consistia em duvidar que outras almas
tivessem corpos como os seus” (CASTRO, 2024, p. 65). Ou seja, a corporalidade tem
um lugar privilegiado dentro do multinaturalismo amerindio e desprezar um
determinado oficio (arte-artesanato) devido as marcas de corporalidade que ficam ou
nao em um determinado objeto ndo faz sentido algum dentro da I6gica amerindia. A
distincdo entre o0 que é a arte e 0 que € o artesanato se inscreve historicamente nos
critérios de atribuicdo de valor mobilizados por criticos, teéricos e estetas néo-

indigenas. Naine Terena (2022, p. 459) questiona: “Cestarias, ceramicas, e demais
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elementos produzidos no momento de agora, sdo exemplos mais distantes dos
centros de arte. Sdo esses produtos, afinal, arte contemporanea indigena?”. Alfred
Gell nos orienta a responder que sim, pois as coisas sdo ativadas como arte
contemporanea quando séo expostas no territério semioldgico de uma exposi¢cao de
arte contemporanea. Artistas indigenas — como Jaider Esbell e Denilson Baniwa —
estdo engajados em serem reconhecidos como autores, ndo como representacao, por
iSSO precisamos encarar novos questionamentos para além da querela arte-
artesanato. Esse grupo de agentes ocupa estrategicamente o sistema de arte como
autores para obterem retorno para uma causa gque € coletiva, 0 que nos obriga a
pensar sobre 0 que acontece com a palavra arte quando dois sistemas tao distintos
se encontram. O artivismo indigena expande a presenca de artistas, curadores e
pesquisadores indigenas em espacos institucionais de arte, logo acredito que a
analise estética ndo € uma prioridade. Para Jaider, a palavra arte € um estado, pré-
existente a chegada dos colonizadores, pois 0 modo de existéncia da arte sempre fez
parte da vida indigena. Na fala de Jaider existe a recusa em negociar com o sistema
discursivo dos brancos, afinal nesse tipo de negociacdo o comum é que o0 mundo
indigena seja engolido pela globalizacdo devoradora do mundo branco.

Na hipotese levantada por Jaider, um artista que compde o acervo de
prestigiadas colecdes de arte e validado dentro do sistema de arte, constatamos que
0 seu ponto de partida para pensar a sua pratica ndo passa pela problematizacéo
histérica da arte. A captura de técnicas brancas — no sentido de ser uma tecnologia
trazida com a colonizacdo — para produzir arte € apresentada principalmente como
um palco estratégico para o artivismo indigena (DINATO, 2019). Exemplos
significativos para ilustrarmos “capturas de técnicas brancas” sao as obras
ReAntropofagia (2019) de Denilson Baniwa e “Carta ao Velho Mundo” de Jaider
Esbell. Nas duas obras, os artistas/autores usam materiais que ndo fazem parte do
aparato tradicional indigena, como a tinta a 6leo e a caneta Posca. Pensar, ensinar e
escrever sobre Arte Indigena Contemporanea (AIC), nesse momento em que a
mesma esta em alta, envolve assumir um lado especifico em uma disputa teoérico-
politica. Trata-se de pesquisar sobre os indigenas e as suas coisas, assim como a
visdo do indigena sobre o colonizador e as suas coisas. Escolher reunir o aporte

tedrico sobre arte a partir da perspectiva de um grupo cuja ontologia nao foi
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desenvolvida dentro do sistema histérico que valida o conceito de arte, € um modo de
tentar mudar o sistema dominante. A Arte Indigena Contemporanea € um meio
estratégico para se reafirmar etnicamente e resistir, apesar da presenca hostil dos
brancos e dos seus bens industriais. Diante das discussdes sobre a pintura indigena
contemporanea, que se adequam perfeitamente aos espacos de apreciacao estética
tradicionais, estive diversas vezes em torno do questionamento da validade daquela
pratica enquanto pratica indigena. Sim, mesmo que seja uma pintura e esteja na
parede de um museu, € arte indigena. Esta afirmagéo nos faz pensar nas midias
utilizadas e no fazer, tecnologias alégenas que séo ressignificadas pelas praticas
indigenas. Acredito que a Arte Indigena Contemporanea nédo é sobre responder as
grandes categorias ocidentais, mas uma luta territorial. O excesso de informagé&o
sobre a presenca desses artistas em grandes instituicdes, poderia nos anestesiar com
o otimismo de uma “invasao invertida”, resultado de uma retomada territorial bem
sucedida. Porém, penso essa série de eventos em contraste com a dificuldade dos
povos indigenas de terem o direito a demarcacgéo de terra respeitado, tendo em vista
a violenta relacéo entre os indigenas e os fazendeiros do agronegécio.

Como montar uma ementa?

O curso sobre arte indigena era desenvolvido de maneira linear e os sitios
arqueoldgicos brasileiros e a arte indigena eram apresentados no comeco da ementa.
A arte indigena foi “o que” aconteceu no Brasil antes da chegada do Barroco, quando,
enfim, iniciou a Historia da Arte no Brasil. Porém, esse modo de narrar e apresentar a
arte gerava a incbmoda sensagao de estarmos falando de “algo que passou”; de
“apenas” uma parte “pré-historica” do contetdo que era inexpressiva para explicar as
demandas da arte contemporanea. Na contramao desse dilema académico, 0 Nn0osso
cotidiano era preenchido pelas falas de Denilson Baniwa, Jaider Esbell e Ailton
Krenak, que eram discutidas em sala de aula e que afirmavam o modo de vida
indigena como vivo, criativo e atuante. Foi um momento de muitas publicacbes e
eventos sobre a arte indigena, transmitidos de forma acessivel e online durante o
periodo pandémico. O livro Ideias para adiar o fim do mundo, de Ailton Krenak, era
recebido em conversas de Whatsapp. Havia um barulho, um desconforto e um som

dificil de ser articulado na ponta da lingua. Por que praticas etnograficas e/ou
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interculturais quando adaptadas aos nossos cédigos finalmente sdo levadas a sério
por n0s académicos especializados em arte? O que diferenciava o artesanato
envolvido na producao de uma pintura ou de um cesto? A exigéncia colocada pelos
estudantes de sempre fugir da ementa e de me levar com ansiedade a discutir 0
contemporaneo, me fizeram perceber a importancia de apresentar o fazer indigena
como algo pertencente a um mundo contemporaneo e em transformacao.

O material para o semestre letivo foi ganhando contornos quando me propus a
refletir sobre o que acontece com o campo disciplinar da Historia e da Teoria da Arte,
guando o pensamos por meio das situacbes e do vocabulario oriundos da
Antropologia. A aproximacao da Arte Indigena Contemporanea com leituras classicas
da Antropologia fundamentada por Lévi-Strauss foram um norte para adaptar esse
conhecimento ao interesse docente em dialogo com o dos meus estudantes de Artes
Visuais. Durante o processo de dar aula foi necessario aprender e assimilar essa
bibliografia basica de maneira didatica. Me interessar pela vivéncia do indigena no
contemporaneo, segundo a proposta da Arte Indigena Contemporanea, me ajudou a
exercitar com o0s estudantes o interesse em textos e materiais etnogréficos, pois os
estudos comparativos apresentavam um motivo palpavel para nos aprofundarmos no
fazer investido nas producfes tradicionais — enfeites corporais, cestos, ceramicas,
tapecarias. Durante as trés primeiras aulas da disciplina nos dedicavamos a entender
conceitualmente a arte indigena tradicional e o modo no qual ela aparece, circula e é
exposta dentro do sistema artistico ocidental. No livro Arte Indigena do Brasil (2009),
da antropdloga belga Els Lagrou, os exemplos etnograficos selecionados sao
explicados panoramicamente através de situacdes especificas, como a relacdo dos
Huni Kuin com o desenho entrelacado com a pratica da tapecaria e dos Wayana com
0S seus cestos repletos de grafismos trancados em aruma. Esse livro foi 0 comeco
para entender como 0s objetos e as praticas indigenas, com inegavel apelo estético,
agem dentro de contextos especificos. E um ponto de partida para questionarmos:
Como séo divididas as atividades produtivas? Como séo tratados aqueles que se
destacam na arte-artesanato? Quem pode produzir arte-artesanato? O livro de Lagrou
€ precioso porque é didatico e generoso diante dessas indagacodes.

Durante o processo, também desenvolvi fascinio em entender como o néo-

indigena é assimilado pela perspectiva indigena e estava influenciada por Mignolo que
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me orientava a ler a bibliografia canbnica sob uma perspectiva decolonial. Existem
diversos grupos indigenas e distintas maneiras de pacificar ou rejeitar a alteridade,
por isso busquei estudar a concepcao indigena sobre o que vem de fora. A inspiragdo
para elaborar imagens no mundo indigena esta associada ao contato com a
exterioridade; como os sonhos, 0s espiritos e o0s estrangeiros. Ou seja, as producdes
artisticas tradicionais indigena ndo delegam um excesso de atencao para a questao
da autoria artistica. Essa constatacdo representa o primeiro desafio: a arte acontece
porque o artista existe; logo, como interpretar como arte os objetos produzidos fora do
arranjo cultural no qual a ideia de artista existe? Esse questionamento orientado pela
interpretacdo indigena acerca da presenca do branco no Novo Mundo foi um
catalisador para o desenvolvimento da ementa, que foi fundamentada no capitulo
“‘Arte ou artefato? Agéncia e significado nas artes indigenas” presente em Arte
Indigena no Brasil. Dentro do nosso sistema, esses artesanatos com fins utilitarios
sdo considerados como um artefato, algo menos elevado do que a arte. Porém, o
modo no qual essas situacdes sdo expostas, podem torné-las eficazes dentro daquilo
que ndés nomeamos como arte. Porém, a intencéo de tornar a matéria trabalhada por
um fazer em arte ndo passa pela intencdo indigena dentro do contexto da arte-
artesanato tradicional, o que nos posiciona em uma encruzilhada teérica.

A resposta para esse dilema ndo € simples ou cristalizada em uma pedra
fundamental, entdo precisavamos escolher as nossas ferramentas para abordar a
questdo. A argumentacdo em Arte Indigena no Brasil sobre como ler uma producédo
nativa como arte passa pelo artigo “A rede de Vogel: armadilhas como obras de arte
e obras de arte como armadilhas”, do antropélogo Alfred Gell. O texto escrito em 1996
€ uma resposta a exposicao ART/artifact ocorrida em 1988, no Center for African Art
em Nova lorque. A curadora Susan Vogel apresentou em um espa¢go nomeado como
“Galeria de Arte Contemporanea”, uma rede de pesca produzida pelo grupo Zande
(Africa), presa dentro de uma segunda rede que serve para manté-la enrolada e facil
de transportar. O catalogo da exposicdo ART/artifact € composto por um ensaio do
fildsofo estadunidense Arthur Danto e a resposta de Gell em “A rede de Vogel” é
remetida mais precisamente ao escrito de Danto. Em seu texto para o catalogo, o
filésofo rejeita a rede como objeto de arte contemporanea porque a rede serve para a

pesca e integra o cotidiano prosaico do nativo Zande — por isso trata-se de um objeto
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“carente em significados”. Gell quer nos convencer de que uma teoria institucional
com raizes sociologicas — conforme desenvolvida pelo filésofo George Dickie — nos
orienta a perceber que o sistema de valores que elege uma coisa como arte ndo esta
no objeto em si, mas em uma cadeia social que o define assim. Esse grupo social que
legitima o valor das coisas possui preconceitos orientados pela vontade de proteger a
arte de uma suposta contaminacdo. Essa solucéo tedrica de Gell (2001, p. 177)
significa que ao sermos convencidos de que a rede de pesca pode ser interpretada
como um objeto de arte contemporanea, estaremos diante de “uma nova categoria de
arte”. Acredito que a conclusdo de Gell funciona porque é uma resposta temporaria
para um problema pontual. Para Danto, a rede ndo pode ser considerada arte porque
nao é interpretada como um objeto especial entre os nativos que a produziram, ao
contrario da méascara africana que possui um uso cuja finalidade é sagrada. Danto
enfatiza que esses objetos sempre possuiram grandeza como obras de arte, mas so
“se tornaram acessiveis ao publico ndo africano, gracas aos esforcos de alguns
simpatizantes ocidentais” (GELL, 2001, p. 179). O desconhecimento da parte de
Danto acerca do uso ritual de objetos etnogréficos nos faz pensar que a transformacéo
desses objetos em obras de arte significa a retirada da agéncia. A meu ver, expor
obras de arte como objetos estéaticos produzidos para fins contemplativos € propor
uma leitura pouco generosa com a proépria arte.

Gell faz um levantamento de armadilhas e de exegeses sobre cacadas, com a
intencdo de nos convencer de que um instrumento pode ser interpretado como uma
obra de arte significativa e alinhada com as demandas da arte conceitual. A postura
de Danto parece pouco produtiva apds Duchamp e o ready made, afinal a arte
conceitual € valorizada justamente pela sua capacidade de agir como “armadilhas do
pensamento” capazes de questionar os fundamentos do proprio campo disciplinar.
Porém, como podemos aplicar esse tipo de analise a um objeto que nédo é
transversalmente atravessado pelo gesto de um artista em concordancia com uma
reflex@o historica alinhada com a estética e a historia da arte ocidental? Para provar o
seu ponto de que as armadilhas podem trazer a tona aspectos da condicdo humana
gue vao além do desejo do homem de obter carne para se alimentar, o antrop6logo
traz o relato de um sébio Fang (Africa) que narra aspectos do refinamento do grupo

Pigmeu para produzir armadilhas. Os Pigmeus vivem na floresta e sdo eximios
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cacadores que manufaturam armadilhas especificas para cada animal. Por exemplo,
a armadilha para capturar um chimpanzé que, segundo o sabio Fang, sdo “como os
seres humanos” porque diante de algum problema “param e pensam sobre isso”
(BOYER apud GELL, 2001, p. 182), € uma linha bem fina na qual o chimpanzé intui
gue pode se soltar ao retira-la suavemente; porém, € nesse momento e devido a esse
movimento que setas envenenadas caem sobre ele. Podemos concluir, através dessa
histéria com uma comparagdo aneddtica entre humanos e chimpanzés, que uma
armadilha pode ser uma “metafora de profunda significagdo, uma refracdo do Espirito
Absoluto, se é que algum dia existiu” (GELL, 2001, p. 182). Ou seja, as armadilhas
também “sdo metafisicamente significativas” (GELL, 2001, p. 182). Nessa situacao
narrada pelo sabio Fang, a armadilha substitui o cacador e atua como uma pessoa
que esta pronta para reagir de acordo com o0 comportamento instintivo da vitima. Em
outros exemplos, temos situacdes em que a armadilha reproduz 0 meio ambiente ou
os aspectos fisicos da vitima, pois elas sao elaboradas para serem “parédias letais do
Umwelt do animal” (GELL, 2001, p. 184). Em sintese, elas sdo modelos dos seus
criadores, afinal cagcam pelo seu dono. A vitima quando capturada por uma armadilha,
também esté indo ao encontro do seu algoz. Segundo Danto, encontrar uma obra de
arte € como encontrar uma pessoa, “‘um ser pensante, co-presente, reagindo a sua
aparéncia externa e a seu comportamento” (GELL, 2001, p. 183). Neste ponto da
leitura, Gell j& nos convenceu da capacidade da armadilha de agir no lugar de uma
pessoa, transformando a intengcédo do seu criador em agéo.

As coisas mediam a interacdo entre diversos seres — a presa, 0 cacgador, 0
ancestral — ao atribuirem o poder, o sentido e o significado que serdo coletivamente
inscritos nessas relacdes. Em termos de arte como conceito, Lagrou (2009, p. 35) nos
lembra dos Piaroa (Venezuela) estudados por Overing, em que “ndo ha distingéo entre
a beleza produtiva de uma panela para cozinhar alimentos, uma crianca bem cuidada
e decorada e um banco esculpido com esmero” porque todas essas coisas sao
produtos do pensamento (a’kwa) de quem as fez. Vogel captura o antropologo e o
fildsofo porque indica que os campos da antropologia e da teoria da arte devem
encontrar um meio do caminho, em que objetos interculturais sejam analisados sob
um prisma condizente com o contexto de significagdo em que estdo sendo

apresentados. Os artefatos oriundos de contextos etnograficos podem ser
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interpretados como objetos de arte contemporanea em determinados territérios
semiologicos, afinal eles também agenciam conceitos de acordo com a malha social
que interage com eles. Embora ndo exista a palavra arte entre os indigenas, podemos
concluir que todo fazer artesanal é fruto do pensamento.

Jaider Esbell afirma que a Arte Indigena Contemporanea € uma armadilha para
capturar armadilhas e a argumentacao de Gell pode ser util para entendermos o que
o0 artista macuxi quer dizer, pois 0 antropélogo nos fornece meios para interpretar uma
armadilha dentro do contexto de um grupo originario que tem a pratica da caga no seu
cotidiano. Entretanto, quando Esbell nos fala sobre uma armadilha simbdlica, a arte
indigena € apresentada dentro dos moldes institucionais da arte contemporéanea e a
nocao de armadilha é ressignificada por uma pessoa indigena. Entendo a importancia
de lermos os textos de Gell e de Lagrou, porém essa proposta do artista Macuxi
confirma que em 2026 surgem novas questdes para um curso sobre arte indigena. No
contexto em que precisamos de tradutores ocidentais para termos acesso aos fazeres
indigenas produzidos fora do didlogo com as instituicbes de arte ocidentais, a
antropologia da arte nos fornece uma abordagem que evita uma interpretacéo
simbdlica que seja interessante somente aos nossos anseios. A Arte Indigena
Contemporanea indica que precisamos de novas ferramentas epistemoldgicas, agora
gue a arte indigena circula no sistema de arte sem precisar ser apresentada sob a
curadoria de um tradutor ndo-indigena.

Os indigenas reivindicam a entrada nos espacos de arte como autores, néo
somente como informantes, inspiracdo ou tema (BANIWA, 2019; DINIZ, 2019; PITTA,
2021; CARDOSO, 2023). A curadora indigena Naine Terena em seu texto
“Manifestagbes estéticas indigenas — pensar o fazer de arte indigena no Brasil” aponta
um caminho de leitura, no qual a producao indigena deve ser interpretada como uma
Manifestacdo Estética Indigena (MEIN). Ela reivindica a palavra estética “a partir de
sua etimologia ‘aquele que nota, que percebe, sensagao, percepgado’ e nada mais”
(TERENA, 2022, p. 460), para que ela possa mediar o movimento atual entre pessoas
indigenas e instituicbes de arte ndo-indigenas. Nesse contexto, a arte como coisa
funciona de maneira exemplar, pois o objeto é ativado como arte por causa da relagéo
estabelecida com o0 espaco em que é exposto. Em 2021, os artefatos produzidos por

indigenas eram exibidos em grandes exposi¢cOes de arte contemporanea, sem que
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houvesse uma discussdo — a0 menos publica — entre antropologos e estetas como
ocorre no texto “A rede de Vogel”’. A legitimidade ndao era sem resisténcia por parte
dos criticos de arte tradicionais e de avanco estratégico por parte dos artistas e
curadores indigenas, mas podemos constatar que houve uma abertura para que os
objetos fossem apresentados e interpretados como arte. Na minha leitura coloco em
paralelo as Manifestacdes Estéticas Indigenas (MEIN) de Naine Terena e a Arte
Indigena Contemporanea (AIC) de Jaider Esbell. A pintura ou video sdo suportes;
apenas formas especificas de exibir uma arte produzida por uma pessoa indigena.
Esses suportes sdo mais proximos daquilo que entendedores de arte vao levar a sério
como arte. O ativismo eficaz da cadeia de producdo artistica indigena acontece
guando conseguimos ver uma quebra de hierarquia entre suportes e fazeres, afinal
essa postura impede o mito da excecdo. Nao existe “o indigena génio” que atua de
maneira autbnoma e separada dos fazeres seculares dos seus parentes. Afinal, a arte
indigena autoral e a arte indigena tradicional sdo ambas originais (TERENA, 2019),

por isso devemos investigar como funciona as manifestacdes dessas origens.

Considerac0es finais

O levantamento bibliografico para o curso sobre arte indigena me deixou a
impressao de que somos iniciados em arte indigena a partir da leitura de antropélogos,
que comumente privilegiam categorias disciplinares da antropologia e evitam
interpretagfes estéticas ou simbdlicas. Independente da validade ou ndo dessa
postura, acredito que a andlise de objetos em funcéo do contexto relacional em que
eles sdo ativados socialmente enriquece o campo da Histéria da Arte. Sendo assim,
finalmente introduzidos em um vocabulario etnoldgico, conversavamos um pouco
sobre a pintura indigena contemporanea, para analisarmos o0s vinculos (pela
aproximacédo e pela diferenca) entre a arte indigena tradicional e a Arte Indigena
Contemporanea. Nao existe uma linha evolucionista do fazer, do artesanato “primitivo”
até as técnicas europeias, mas diferentes modos dos indigenas se reafirmarem
etnicamente. O movimento da Arte Indigena Contemporanea coloca a urgéncia de
repensarmos as nossas ferramentas epistemoldgicas, afinal as teorias oriundas da
estética, da historia e teoria da arte e da antropologia da arte se tornam insuficientes

no momento em que os indigenas dispensam os antigos mediadores — curadores,
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antropologos, modernistas. Algumas investigacdes sdo priorizadas nesse processo:
Como a presenca indigena circula dentro do sistema de arte? Quais sdo as condicbes
necessarias para que o indigena tenha a sua autoria legitimada e possa aparecer no
papel de artista dentro do sistema de arte? Como essa dificuldade de demarcacgéo
territorial dentro das galerias e dos museus se relaciona com a vida dos indigenas nos
dias atuais? A Arte Indigena Contemporanea ndo estd ocupada com 0S mesmos
temas da tradicdo histérica e acumulativa ocidental, por isso ela nos desafia a
repensar as nossas formulas interpretativas: para entendermos a arte indigena
precisamos ser letrados em um vocabulario especifico da vivéncia indigena.

De maneira geral, questionar se estamos realmente diante de arte nos forca a
questionar os proprios campos, e, consequentemente, ampliar a nossa percepcéo a
respeito deles. Considerar a arte como coisa me possibilitou entendé-la como um
termo que se adequa ao contexto relacional que a esta ativando. O aumento em
letramento em saberes indigenas pode causar o desmoronamento das nossas
concepgOes tradicionais de arte, por isso preferi seguir com a coisa. Em partes fui
guiada por esse desejo, até o ponto em que responder se é arte mesmo deixou de
fazer parte das minhas questfes. O aprofundamento em uma série de falas de
indigenas inseridos no sistema de arte me faz constatar que ser apenas um acréscimo
teméatico dentro da grande narrativa da Histéria da Arte ndo € a demanda desses
sujeitos. A minha proposta passou a ser a apresentacéao, a ampliacédo, a organizacao
e a elaboracéo do debate, assim como a investigagcdo dos momentos em que a palavra
“arte” precisa ser questionada e expandida para poder incluir concepg¢des nao-

europeias de interpretacdo de mundo.
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