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Resumo

O artigo investiga a relagéo entre as artes produzidas nos territdrios indigenas e seus transitos
nas instituicdes de artes visuais, no cruzamento entre a antropologia, a histéria da arte e as artes
visuais. Procura contribuir para refletir sobre a seguinte questdo: como o significado, a agéncia
e a memdria das producdes indigenas operam ou se transmutam em duas obras produzidas por
artistas indigenas, expostas na 602 Bienal de Veneza? O recorte recai sobre as obras Takapau,
do coletivo maori Mataaho, e Okara Assojabd, de Glicéria Tupinamba e Comunidade Tupinamba
da Serra do Padeiro e Olivenca, ambas ancoradas em conhecimentos coletivos e de grande valor
cultural. Tais obras — agora expostas como arte contemporanea — dialogam com objetos que
transitaram entre aldeias e museus etnograficos durante décadas ou mesmo séculos, povoando
ao mesmo tempo os imaginarios dos colonizadores europeus.
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Abstract

This article examines the relationship between art produced in Indigenous territories and its
circulation within visual arts institutions, at the intersection of anthropology, art history, and the
visual arts. It seeks to contribute to a reflection on the following question: how do the meaning,
agency, and memory of Indigenous art manifest or transform in two works created by Indigenous
artists, exhibited at the 60th Venice Biennale? The focus is on the works Takapau, by the maori
collective Mataaho, and Okara Assojaba, by Glicéria Tupinambé and the Tupinamba Community
of Serra do Padeiro and Olivenca, both rooted in collective knowledge and of great cultural value.
These works—now exhibited as contemporary art—engage in a dialogue with objects that have
moved between villages and ethnographic museums for decades or even centuries,
simultaneously populating the imaginations of European colonizers.

Keywords: Venice Biennale; Indigenous arts; Takapau; Okara Assojaba; Territory.
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Takapau e Okara Assojaba: transitos entre o territério e a Bienal de Veneza

Introducéo

A Bienal de Veneza e a Bienal de Sao Paulo, duas referéncias centrais
na cena artistica internacional, em suas ultimas edi¢gdes, deram destaque a obras
e curadores indigenas. Essa presenca € importante, ainda que se instaure de
modo gradual, pois contribui para a visibilidade dos povos indigenas e traz a tona
0s pressupostos eurocéntricos que sempre regeram o sistema da arte. Faremos
aqui um recorte parcial de tematica tdo ampla e complexa: trataremos da
presenca indigena na Bienal de Veneza de 2024.

As artes produzidas pelos povos originarios foram alvo de reflexdo por
diferentes autores, sob varias perspectivas, que nao seria possivel explorar no
escopo desse artigo. No Brasil, destaca-se por exemplo a obra pioneira de Darcy
Ribeiro et al (1949), com minuciosos registros da cestaria, plumaria e sua relagao
com a histéria e o territorio; mais recentemente, tem-se apontado que imagens
e objetos podem operar como extensdes das pessoas ou “corpos parcelados”
(Van Velthem, 1995); em alguns contextos, grafismos funcionam como codigo de
comunicacao, informando sobre o status social ou a fase no ciclo de vida (Vidal,
2000); pode também existir grande interpenetragdo entre arte e xamanismo
(Barcelos Neto, 2005); e as artes indigenas, muitas vezes, conectam humanos
e ndao humanos e sao capazes de agir sobre eles (Cesarino, 2012; Lagrou, 2009).

Sob o olhar de artistas e curadores indigenas, sdo igualmente numerosas
as interpretacdes e propostas. Gustavo Caboco, por exemplo, direcionou parte
de sua atuacao artistica a combater o que chama de “coma colonial” (2024),
problematizando acervos e arquivos institucionais (2020); Arissana Pataxé
(2013) documenta a vida de sua comunidade e questiona narrativas historicas
oficiais em suas obras; Denilson Baniwa (2023) desconstroi o que chama de
“ficcdbes coloniais” e opera uma antropofagia ao reverso, apropriando-se
sarcasticamente de imagens e objetos caros a historia da arte ocidental; Sandra
Benites (2024) realiza curadorias em que a ideia de corpo-territério e os
conhecimentos das mulheres sédo centrais; Naine Terena (2022), por sua vez,
questiona distingdes entre arte e artesanato ou tradicional e contemporaneo.

Jaider Esbell (2020) foi um dos primeiros a utilizar, no Brasil, a expresséo
Arte Indigena Contemporanea, referida pela sigla AIC. Segundo Esbell, a AIC

pode ser considerada uma “armadilha para identificar armadilhas”, ou seja, uma
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estratégia para capturar atengdes, desafiar o pensamento e suscitar debates,
sempre partindo do protagonismo, da vivéncia e da perspectiva dos proprios
artistas. Por esse motivo, a ordem das palavras lhe importava. Segundo Berbert,

que trabalhou com Esbell na exposigdo Moquem Surari (2021, p.22):

A arte dita assim apenas contemporanea, sem anunciar sua propria
raiz, € na verdade tributaria de uma tradicdo bastante especifica, de
ascendéncia moderna, ocidental, metropolitana, europeia, branca,
colonial. (...) E ndo é disso que se trata, estamos diante de formas
distintas de se pensar e de se fazer arte, a indigena e a ocidental. Suas
praticas e sistemas estédo hoje em dialogo, mas nao se confundem nem
se reduzem uma a outra. Falamos entdo da arte indigena
contemporédnea, e nao de uma vertente particular da arte
contemporanea que seria indigena.

Sem desconsiderar a riqueza desse debate conceitual e terminolégico3,
optamos por designar, por ora, as produgdes aqui analisadas como “artes
indigenas”, no plural. Estamos interessadas, nesse momento, em entender de
que maneira tais imagens e objetos transitam de contextos locais/comunitarios
para museus e eventos artisticos globais. Em compreender a relagéo entre as
obras assinadas individualmente e os conhecimentos coletivos dos territorios; as
transformacgdes que se operam quando tais obras sdo expostas em espagos
como a 60? Bienal de Veneza.

As obras “Okara Assojaba”, de Glicéria Tupinamba e Comunidade Serra
do Padeiro de Olivenca, e “Takapau”, do coletivo Maori Mataaho recriam objetos
que foram levados da América e da Oceania para museus europeus, tendo sido
também alvo de analise antropoldgica. Objetos que sdo suporte de meméria para
0s povos originarios dos respectivos territorios, mas que também assumiram
significados especificos para os colonizadores. Os mantos tupinamba,
fundamentais nos rituais antropofagicos que permitiam se reconectar com
ancestrais (Viveiros de Castro e Carneiro da Cunha, 1985), despertaram fascinio
nos europeus e foram bastante retratados na iconografia colonial. Hoje, estdo no
centro de um processo de fortalecimento do povo Tupinamba do sul da Bahia. A

forga vital que circula com os objetos trocados como presente, assim as

% Haveria ainda outras conceituagdes que poderiam ser discutidas, como “Arte Indigena Cosmopolitica”, cunhada por
Ailton Krenak; “Manifestacdes estéticas indigenas”, proposta por Naine Terena; ou “Arte India”, formulada por Berta e
Darcy Ribeiro nos anos 1980. Para um panorama dos termos e conceitos acionados por autores indigenas para se referir
a arte e curadoria, consultar Koyama, 2024.
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dinamicas de reciprocidade analisados por Marcel Mauss (2003) até hoje sao
centrais para os Maori.

Assim, os dois trabalhos da 602 Bienal de Veneza que abordaremos neste
artigo trazem como referéncia objetos indigenas coletados no periodo colonial
ou fruto dele, estudados pela ciéncia ocidental, guardados em museus europeus,
mas que continuam potentes e vém sendo ressignificados pelos povos que os
criaram.

Cusicanqui (2025, p.215) explica que pachakuti, palavra aymara, refere -
se a desordem ou inversao do espago-tempo, que inaugura longos ciclos de
renovacgao do cosmos apds uma catastrofe (idem, ibidem, 219). Essa noc¢ao foi
encontrada pela autora no relato de Waman Puma sobre a colonizagao
espanhola, uma hecatombe que se abateu sobre os povos andinos. De certa
forma, os mantos confeccionados por Glicéria Tupinamba e as esteiras
artesenais recuperadas pelo Coletivo Takapau revertem ciclos de catastrofe, ao
recriarem, a partir da légica indigena, objetos fortemente marcados pela historia
colonial. Evocam saques, violéncia e invasao de terras, mas, ao mesmo tempo,

revelam a criatividade, o conhecimento e a resisténcia dos criadores indigenas.

Antecedentes: participagoes indigenas na histéria da Bienal de Veneza

A 602 Bienal de Arte de Veneza abrigou a primeira curadoria brasileira na
historia do evento e foi pioneira na ocupacao do pavilhdo brasileiro com obras
indigenas. Realizamos uma visita técnica a Bienal de Veneza em junho de 2024,
quando observamos o pavilhdo brasileiro, denominado Hahawpua*, no parque
Giardini, além de outras formas de participacao indigena naquela edigao.

Vale lembrar que a Bienal de Veneza foi organizada pela primeira vez em
1895, contando com 285 artistas e 516 obras de onze paises (Andrade, 2019, p.
23). A primeira representacao do Brasil em Veneza ocorreu em 1950, composta
por doze artistas homens e brancos, entre os quais Victor Brecheret, Cicero Dias,
Emiliano Di Cavalcanti, Flavio de Carvalho, Candido Portinari e José Pancetti e
Alfredo Volpi (Cf. Andrade, 2019, p. 78). Em 1964, foi inaugurado o Pavilh&do

4 Chamar o Pavilhdo de Hahawpua equivalia a apresentar o Brasil como territério indigena, ja que Hahaw significa
“terra” na lingua patxoha. O termo “Hahawpua” é usado pelos Pataxd para se referirem ao territorio que, depois da
colonizagao, ficou conhecido como Brasil, mas que ja teve, e tem, muitos outros nomes. Informacéo disponivel em:
https://bienal.org.br/passaros-que-andam/. Acesso em 20/02/2026
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Brasil, com projeto assinado por Henrique Mindlin, Giancarlo Palantini e Valmir
Amaral (idem, ibidem, p. 136).

Segundo Roquetti (2023, p. 169-170), apesar de o Brasil participar na
Bienal de Veneza desde 1950, ndo ha grande interesse pela contribuicdo do

Brasil e de outras regides vistas como alteridades nessa grande exposigao:

A atencdo a arte brasileira se revelou de fato minima, contudo, a
dimensao desta negligéncia ndo pode ser compreendida se n&o pelo
prisma das relagdes de poder, compactuadas conscientemente por
enunciados soberbos, sedentas pela (re)construcao do “outro primitivo”
para a sobrevivéncia do “eu civilizado”.

Se havia desinteresse pela contribuigdo de artistas brasileiros ja
consagrados, o pouco caso com a produgéao indigena vinda do Brasil era ainda
maior. Simdes (2025, p.62) aponta uma excec¢ao: na 38% Bienal, em 1978,
desenhos do povo Mehinako do Xingu, foram expostos acompanhados de trilha

sonora de flautas dos Kamaiura.

(...) Ao adentrar o Pavilhdo Brasileiro, o espectador se via em um
ambiente escuro, de pouca luz, onde era recepcionado pelo primeiro
video, “Xingu: uma visdo do mundo”. Nele, Marcello Tassara utilizou
fotografias de indigenas do Xingu, retratados por Eduardo Galvéo, e
desenhos em guache sobre papel recolhidos pela antropéloga Maria
Heloisa Fénelon Costa. Ao som de uma gravacéao de flautas kamaiura,
as imagens se intercalavam em uma narrativa audiovisual que tinha
como tema a produc¢ao artistica indigena.

Porém, embora os nomes de Epele Mehinako, Horekuma Mehinako e
Kuiapare Mehinako aparecessem nas legendas do catalogo, foram os trabalhos
dos nao-indigenas e seus projetos curatoriais e expograficos que sobressairam

(Simdes, 2025). De qualquer modo, isso abriu um primeiro precedente:

(.-.) A mostra antecipava uma tendéncia de valorizacdo de artistas
inviabilizados por uma historia da arte de pardmetros eurocéntricos.
Uma consciéncia que a propria curadora demonstrava, por exemplo,
ao rejeitar utilizar o estigma de “arte primitiva” ou descrever a produgao
dos “artistas eruditos” como a da “norma culta, formatada segundo os
valores tradicionais da civilizagdo ocidental”. (Simbes, 2025, p.64)
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Figura 1. Detalhe do catdlogo da 382 edigdo.”Aeroplano” de Epele Mehinako. “Piriruka
Nihi, kiapi” de Horekuma Mehinako. “Xarapalaro” de Kuiaparé Mehinako. Desenhos de em
Veneza. 1978.

Fonte: Simées, 2025

Na 422 Bienal de Veneza, em 1986, sob curadoria de Radha Abramo, além
de obras de Geraldo de Barros, Gastdao Manoel Henrique e Renina Katz, havia
uma secao intitulada “Arte Indigena Brasileira”. Reunia um conjunto de objetos
selecionado pela antropdloga Claudia Menezes e o video “Arte viva do Xingu”
(1984), de Washington Novaes. A selecao de Menezes foi feita a partir do acervo
do Museu do indio do Rio de Janeiro. Eram 48 pecas de 18 grupos, entre colares,
amuletos, cintos, braceletes, adornos de cabecga, pentes e tangas, compostos de
materiais diversos como penas, sementes, conchas, bambu, ossos e palha.
(Simdes, 2025:68). Nao havia informacdes sobre a aldeia de origem, nem sobre
autoria, conforme se depura da ficha reproduzida na figura 2.

Figura 2. Ficha catalografica da 422 Bienal de Veneza.
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Collare

Partecipazioni
PARTECIPAZIONI NAZIONAL: BRASILE

42. Esposizione Internazionale d'Arte : arte e scienza (1986) -2

Titolo Collare Tipologia Oggetto di arte decorativa

Anno 1952 Materia e Tecnica Materiali vari
Specifiche Fibre di palma “buriti, bambu, capelli, cotone.
Misure larghezza: 49cm

Notizie storico-critiche  Manufatto della comunita indigena Canela
Ramkonkamekra di Maranhao.

Nel 1986 appartenente al Museu do Indio di Rio de
Janeiro.

Fonte: Disponivel em: https://www.labiennale.org/en/history-biennale-arte.

Em 2017, Ernesto Neto, que havia sido convidado para expor em Veneza,
levou seus parceiros do povo Huni Kuin, do Acre, para uma performance na
abertura do evento. Em 2022, pinturas de Jaider Esbell impressionaram os
visitantes no Pavilhdo Arsenale — mas a iniciativa foi da curadora geral da mostra,
Cecilia Alemani, ndo da equipe brasileira (Baumgarten e Spricigo, 2025).

Em relagao as situagdes descritas até aqui, o que difere na 60? edicéo é
o fato de o Pavilhdo do Brasil ter sido dedicado inteiramente as artes indigenas,
com curadoria indigena, e as respectivas autorias terem sido claramente

indicadas na exposig¢ao e no catalogo.

A 60? Bienal de Veneza e as artes indigenas

Adriano Pedrosa, primeiro curador sul-americano em uma Bienal de
Veneza, anunciou como um de seus critérios privilegiar os que nunca haviam
participado da exposicao (cf. Buttafuoco, 2024, p. 42). Bunduqiyyah foi o primeiro
nome da cidade de Veneza, de origem arabe, marcando seu carater mestico e
aberto a estrangeiros, que se relaciona diretamente com a tematica da 602 Bienal
- “Foreigners, Everywhere” (Cf. Buttafuoco, 2024, p.42-44).

A expressao “Foreigners Everywhere” (estrangeiros por toda parte) veio
de uma série em neon elaborada pelo coletivo Claire Fontaine, e aparecia em

diversos idiomas, na mostra. Na verdade, a Bienal de 2024 dialogou com a
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edicdo de 2009, em que o tema “Making Worlds” ou “Fare Mondi” valorizava
novos pontos de vista, de outras regides e religides.

Em grande parte, Pedrosa se inspirou em experiéncias anteriores por ele
coordenadas no Museu de Arte de Sdo Paulo - MASP, que vem propondo
exposicoes tematicas sobre artes afro-atlanticas, artes das mulheres, artes
GLBTQIA+ e artes indigenas, por exemplo®. Inclusive, usou elementos da
expografia do MASP em Veneza (Baumgarten e Spricigo, 2025). Na curadoria
da Bienal de Veneza de 2024, segundo o préprio curador, os artistas indigenas
receberam destaque (2024, p.54).

(...) seu trabalho é apresentado ao publico no Pavilhdo Central, onde o
coletivo Mahku (Movimento dos Artistas Huni kuin) do Brasil pinta um
mural monumental na fachada do edificio, e na Corderie, no Arsenale,
onde o Coletivo Mataaho, de Aotearoa, Nova Zelandia, apresentara
uma instalagdo em grande escala na primeira sala, dois locais icbnicos
da Bienal. (Pedrosa, 20024, p. 55, tradugédo nossa).

Figura 3. “Kapewé Pukeni”, mural do coletivo MAHKU. Pavilhdo Central.

Fonte: Larissa Menendez, 2024.

A pintura que cobria o Pavilhdo Central trazia como tema o “Jacaré-ponte”,

que se V&, na figura 3, atras dos pilares. De certo modo, ele pode ser associado

5 Vale registrar que o projeto curatorial de Pedrosa gerou controvérsias. Houve quem aclamasse a valorizag&o do Sul
Global e de artistas periféricos, mas também quem considerasse que faltou choque, ruptura ou provocagao contundente.
De acordo com Fabio Cypriano, o discurso curatorial tentou encaixar a produgédo de artistas ndo hegeménicas na
narrativa modernista ocidental, sem coloca-la em xeque. J& Maykson Cardoso criticou o préprio nome da mostra: “Se
somos todos estrangeiros, NINGUEM & estrangeiro. (...) sdo tao estrangeiros, como nés, que temos o privilégio de portar
um passaporte, os refugiados de guerra ou do clima? S&o tdo estrangeiros, como noés, os que fogem da miséria? Os que
buscam asilo devido a perseguigéo politica?” (Cardoso, 2024). Também se apontou a abordagem como “datada” e se
lamentou que o Pavilhdo Brasileiro tenha sido relativamente “ignorado pela midia” (Jung, 2024, p.1).
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ao movimento e ao encontro com o diferente, pois garante a passagem de uma
parte da humanidade de uma margem a outra do rio, segundo a narrativa huni
kuin. De acordo com Kassia Borges, integrante do Mahku, o colorido evoca as

mirag¢des dos que participam dos rituais.

A gente toma um cha que é a nossa bebida sagrada se chama...nexi
pae e a gente tem um canto de luz, que é o primeiro canto que tem,
vocé toma, e ai o pajé, 0 xama vem, e comega a cantar para abrir a luz
para abrir o caminho para vocé mirar, entdo, essas cores neon a gente
trabalha para quem ndo tomou e quem nao esta dentro do ritual

entender mais ou menos o que a gente esta vendo...%

No Pavilhdo Central, estiveram também os artistas indigenas Joseca
Mokahesi Yanomami, André Taniki Yanomami e Abel Rodriguez, como
convidados individuais. No Parque Giardini, no Pavilhdo do Estado Plurinacional
cedido pelo pavilhdo da Russia, houve participacéo das artistas brasileiras Zahy
Tenetehar e Duhigd Tukano e do artista panamenho do povo Guna Oswaldo

“Achu” De Leon Kantule (figura 4).

Figura 4. “La Fuga Nifios Rojos”, 2023. Pintura de Oswaldo “Achu” de Leon Kantule.
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Fonte: Reproduzido no Short Guide da Bienal de Veneza de 2024.

6 Trecho transcrito do video disponibel em: https://www.youtube.com/shorts/ZCUeCoEhN-s
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No Pavilhdao Arsenale, encontramos trabalhos de Maymuru-White (figura
5), uma mulher do povo Yonlgu, do norte da Australia, com suas pinturas miny'tji
(desenhos sagrados de clas de criagdo)’; obras de Frederick John Graham,
precursor do movimento artistico maori contemporaneo; ceramicas de Julia
Isidrez, do povo Guarani do Paraguai; Rember Yahuarcani e Santiago
Yahuarcani, que estiveram em cartaz no MASP em 2026, entre outros.

Figura 5. Detalhe da obra “Naminapu”, de Maymuru-White. Povo Yolnu, Australia.

Fonte: Foto de Larissa Menendez.

Por fim, o pavilhao brasileiro apresentou trabalhos de Olinda Tupinamba,
Ziel Karopot6 e Glicéria Tupinamba, sob curadoria de Arissana Pataxd, Denilson
Baniwa e Gustavo Caboco. Uma das obras que escolhemos para comentar

estava justamente la. A outra, estava no Arsenale.

“Takapau” e “Okara Assojaba”: do territério ao museu
Os tesouros taonga, dos Maori — assim como 0s mantos rituais tupinamba
—, foram retirados dos seus territérios de origem, entraram para colegdes e

museus, tornaram-se objetos de investigacdo, povoando o imaginario de

" Fonte: https://yirrkala.com/naminapu-maymuru-white/. Acesso em 27/03/2026.
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cientistas e, mais recentemente, entraram em dialogo com o sistema da arte
contemporanea. Ao longo de suas trajetdrias, conhecimentos e técnicas
ancestrais foram sendo recriados e atualizados, experiéncias histéricas foram
sendo acumuladas e isso faz, a nosso ver, com que continuem potentes. Foi por
esse motivo que escolhemos comentar essas duas obras, em meio ao numero

relativamente grande de trabalhos indigenas mencionados anteriormente.

“Takapau”

Na entrada do Pavilhdo Arsenale, o visitante se deparava com a obra
monumental “Takapau” (figuras 7a e 7b), elaborada pelo coletivo de mulheres
Mataaho, do povo Maori da Nova Zelandia. A instalagéo, feita majoritariamente
de poliéster, ganhou o Ledo de Ouro de melhor participagao internacional na 602
Bienal de Veneza®.

Bridget Reweti, Erena Baker, Sarah Hudson e Terri Te Tau produziram
essa obra de grandes dimensdes, cujo nome se refere ao tapete cerimonial
usado pelos Maori (figura 6), principalmente em nascimentos das criangas. Na
tradicdo maori, esse tapete trangado é colocado no local do parto e € associado
ao utero, considerado como a conexao entre a crianga e os deuses. Por isso

mesmo, designa um lugar sagrado.

Figura 6. “Whariki Takapau”, Mrs Miria Peehi; North Island, muka (fibra vegetal,
1560mmX2820mm). Doado por Mrs Miria Peehe, em 1930, ao Museum of New Zealand Te
Papa Tongarewa (ME004571).

8 https://www.theguardian.com/world/2024/apr/22/maori-artist-collective-mataaho-golden-lion-venice-biennale-winner-
takapau
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Fonte: Imagem cedida pela instituigdo.

A instalacdo premiada na 60? Bienal de Veneza evocava esse tipo de

tapete, como explicou o coletivo.

Esta obra é inspirada nos whariki takapau, esteiras finamente tecidas
que elevam e adicionam mana a eventos especiais como casamentos,
nascimentos e tangihanga. Ao conceituar este trabalho, investigamos
o takapau dentro da cole¢cdo do [Museu] Te Papa juntamente com o
whariki desenhado por Kura Te Waru Rewiri em Rongomaraeroa criado
na década de 1990° (Matahoo Collective, 2025, p.1).

Figura 7.A “Takapau” Matahoo Collective.

Fonte: Fotografia: Ben Stewart, Bienal de Veneza, 2024; disponivel em:
https://www.theguardian.com/world/2024/apr/22/maori-artist-collective-mataaho-golden-lion-
venice-biennale-winner-takapau. Acesso em 01102025.

¢ https://www.mataahocollective.com/art-works/takapau
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Figura 7B Detalhe da obra “Takapau’.

Fonte: Bienal de Veneza, 2024, foto de Larissa Menendez.

O coletivo partiu de um trabalho anterior de uma das integrantes, Kura Te
Waru Rewiri®, chamado “PapatGanuku” (Mae Terra). Rewiri havia feito uma
releitura dos padrbes das esteiras que decoram e protegem o chdo das casas
maori para o museu Te Papa Tongarewa, na Nova Zelandia. Em Veneza, as
quatro artistas maori propuseram algo similar, mas visualmente ainda mais

impactante.!!

Nosso Takapau esta posicionado de forma a dividir a galeria em dois
espacgos que podem ser vistos de varias areas. O piso abaixo da obra
€ escuro e fechado, com uma luz suave e difusa que atravessa a trama,
simbolizando um espago acolhedor de potencial e criatividade. Vista de
cima, a obra é reflexiva e aberta, uma referéncia a te ao marama, um
lugar de compreensado e exploragédo (referente aos conhecimentos
ancestrais). (...) A obra pode ser vista simultaneamente de cima e de
baixo em areas abertas que aludem a um Takapau em processo de
tecelagem. Aprendemos através de conversas com Maureen Lander e
outros teceldes que, ao ver whariki em colegdes de museus, aqueles
que estdo inacabados ou se desfazendo oferecem pistas sobre sua
construgdo. (Mataahoo Collective, 2025).

Conforme revelado em entrevista pelo coletivo Mataaho, se nas
comunidades maori este tapete tem significado relativo ao utero e marca o

nascimento das criangas, na obra “Takapau” ele constituia o proprio espacgo de

10 hitps://awarewomenartists.com/en/artiste/kura-te-waru-rewiri/
11 https://www.mataahocollective.com/art-works/takapau
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encontro entre pessoas e delas com o sagrado, propondo uma marae — casa
maori tradicional — dentro da 602 Bienal de Veneza. Em video, Bridget expressa
também o desejo de se comunicar com um publico amplo e de conectar passado
e presente:
Algo que eu gostaria que as pessoas aprendessem com Takapau € o
valor da arte maori, 0 faonga maori, e que a valorizagdo dessas
praticas — e que isso € uma continuagédo — é parte integrante do te ao
maori hoje. Espero (...),as pessoas possam extrair algo disso, mesmo
que parega apenas interessante. Sim, espero que criemos arte
acessivel.12
Os presentes taonga — estudados por Mauss (2003) e Godelier (2001),
entre outros — eram trocados por ocasidao do nascimento das criangas. O takapau
maori, um objeto especifico da dadiva, foi assim descrito por Marcel Mauss, nos

primordios da antropologia:

(...) designam uma das paraferndlias permanentes, em particular as
esteiras de casamento, que as jovens filhas herdam ao se casarem, os
adornos, os talismas, que entram pela mulher na familia recém-
fundada, com a condigao de reciprocidade, sdo, em suma, espécies de
bens imoveis por destinagdo. (Mauss, 2003: 196)

Mauss aponta que tfaonga conota, em maori, taitiano, tonganés e
magarevano tudo o que é propriedade, tudo o que pode ser trocado e objeto de
compensagao, sendo caracterizado como propriedade-talisméa: “Os taonga sao,
pelo menos na teoria do direito e religido maori, fortemente ligados a pessoa, ao
cla, ao solo, sdo o veiculo do seu mana, de sua forca magica e espiritual” (Mauss,
2003:197). Vale lembrar que, antes de terem sido objeto de pesquisa
antropoldgica, os taonga e outros artefatos dos Maori haviam sido levados por
James Cook para o Reino Unido, em 1769. Ha uma colegdo de 37 taonga'® no
Museu de Arqueologia e Antropologia do Trinity College, em Cambridge,
Inglaterra. Atualmente, a maior parte deles foi repatriada e chegou a museus
como Tairawhiti Museum, em Gizborne, Nova Zelandia. Portanto, além do
significado dos faonga para os povos do Pacifico, existem outros sentidos que
se acoplam a circulacao desses objetos no mundo Ocidental — que foram tanto

LEIN Y

provas de um “Novo Mundo” “exético”, como pontos de partida para a teoria da

12 Realizamos uma livre tradugéo. O original completo em inglés esta disponivel em: https://www.tepapa.govt.nz/discover-
collections/read-watch-play/art/watch-mataaho-collective-discuss-their-monumental. Acesso em 01102025
13 https://www.museums.cam.ac.uk/blog/2020/06/07/lessons-learnt-engaging-with-maori-taonga/
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troca/reciprocidade que fundou a antropologia e, mais recentemente, tornaram-
se alvo de disputa politica e institucional, com os processos de restitui¢cao.

Na obra “Takapau”, havia, assim, muito mais em jogo do que se supunha
a primeira vista. O elemento trancado transformou-se em teto, mudou de material
e de lugar, porém, seu significado de local de abrigo para a humanidade, de
reunido, de alguma forma permaneceu. Os trangados em fibra vegetal foram
transformados em gigantescas cintas de fixagao de transporte de carga (usadas
com a mesma fungao das fibras), que faziam os visitantes da Bienal de Veneza
olharem para o teto e se fascinarem com os desenhos que eram atravessados
pela luz.

Ali, descobria-se como as artes produzidas em territorios ancestrais
podem adquirir outras camadas de significado e agéncia em novos contextos. O
takapau de Veneza evocava tanto a tradigdo ancestral maori, quanto a tradicao
da antropologia, além de tangenciar outras questbes candentes, como a
apropriagdo de objetos maori pelos colonizadores. Obra forte e polissémica,

além de visualmente impactante, ndo por acaso foi premiada.

“Okara Assojaba”

Ao adentrar o Pavilhdo Hahawpual4, avistamos a instalacdo “Okara
Assojaba”, de Glicéria Tupinamba e da Comunidade Tupinambéa da Serra do
Padeiro e Olivenca. O espaco, no momento de nossa visita, era composto por
um manto emplumado colocado em meio a suportes cobertos por tessituras de
rede de pesca (tarrafas). Na parede, a direita, havia um quadro de vidro, dentro
do qual estavam impressos, em tamanho A4, e-mails enviados pela artista a
diversas instituicfes. Havia folhas de arvore espalhadas pelo chdo e também ao
redor do manto Assojaba (figura 9).

No momento de nossa visita observamos um Unico manto exposto, mas
Okara é um termo que designa assembleia, uma reunido de caciques do povo
Tupinamba. A instalacdo presentificava esta reunido, liderada pelo manto

emplumado:

14 Os curadores Denilson Baniwa, Arissana Pataxé e Gustavo Caboco Wapichana chamaram a exposigédo presente no
Pavilhdo Brasileiro de “Ka’'a Plera: nds somos passaros que andam”. Selecionaram as seguintes obras: “Okara
Assojaba” e “Dobras do tempo infinito”, ambas de Glicéria Tupinamba; “Cardume II’, de Ziel Karapot6 e uma instalagdo
com o curta metragem “Equilibrio”, de Olinda Tupinamba.
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Para os Tupinamba da Serra do Padeiro, Bahia, é necessario criar uma
Okara, uma assembleia de escuta para debater essas e outras
questdes. Nesta obra estéo reunidos os lideres que séo portadores dos
mantos: seis mulheres, quatro caciques e trés pajés, formando assim
uma instalagdo com treze partes que constituem um conselho de
escuta tupinamba. A Okara é liderada por um manto feito de forma
comunitaria em 2024 a partir da aldeia da Serra do Padeiro, com
parceiros e apoiadores da rede de relagdes da artista. As escutas se
ampliam com a visita do Assojaba na Okara, um manto em movimento
que também foi produzido pelas maos da Glicéria com penas de
passaros de seu territério, e que tem atuado como diplomata em
instituicdes no Brasil e no mundo. (catalogo Ka’apuera, 2025)

Figura 8. “Okara Assojaba”, de Glicéria Tupinamba.

Fonte: Bienal de Veneza, 2024. Foto de Larissa Menendez.

A obra tinha como referéncias mantos emplumados que foram levados
pelos colonizadores por volta do século XVII*®. Confinados majoritariamente em

15 De acordo Amy Buono, professora de Historia da Arte da Universidade de Chapman, nos Estados Unidos, além da
peca que agora esta sob posse do Brasil, ha onze mantos espalhados pelas instituicdes da Europa: Copenhague, no
Museu Nacional da Dinamarca; Florenca (Italia), no Museu de Histéria Natural; Basileia (Suica), no Museu das Culturas;
Bruxelas (Bélgica), no Museu Real de Arte e Histéria; Paris (Franga), no Museu das Artes e Civilizagdes da Africa, Asia,
Oceania e Américas; Milao (ltalia), na Biblioteca Ambrosiana. O Museu da Dinamarca, que repatriou um dos mantos para
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museus europeus (figuras 9A e 9B), apresentam diferentes formas, cores,
tessituras e seus aspectos técnicos e simbolicos foram fontefundamental para a

criacao da obra de Glicéria Tupinamba na Bienal de Veneza.

Figura 9A. Mantelete emplumado. Pernambuco. Penas de Guara.

Fonte: Imagem do Material educativo da Mostra do Redescobrimento, 2000.

Figura 9B. Manto Tupinamba de penas. Reserva técnica do Museu Quay Branly.

Fonte: Foto Livia Melzi, 2025

ApOs realizar a exposicao “Assojaba Tupinamba - A grande volta do manto
Tupinamba”, em Brasilia, Porto Seguro e na Aldeia da Serra do Padeiro, Bahia,
em 2020, a artista articulou o projeto “Manto em Movimento”, que itinerou por S&o
Paulo em 2023, uma espécie de viagem diplomatica de um dos mantos. Em

seguida, o trabalho foi selecionado para a 602 Bienal de Veneza. Juntamente dele,

o Brasil, é o detentor de quatro mantos. As demais instituicdes possuem apenas um exemplar desta arte plumaria (BBC,
2025).
8 Disponivel em https://www.atlasdochao.org/ponto/manto-tupinamba/, acesso em 25/02/2026.
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seguiram cartas escritas pela artista. A instalagdo “Dobras do Tempo infinito”
mostrava ainda videos de pessoas da Serra do Padeiro tecendo as tarrafas que
servem como base de sustentacéo para as pecas plumarias.

Como se explica no catalogo:

Em Okara Assojaba, Glicéria Tupinamba, em conjunto com a
Associagao dos indios Tupinambéa da Serra do Padeiro, enviou cartas as
instituicdes que visitou em suas pesquisas de escuta da cultura material e
ancestral de seu povo que estdo em lugares como o Museum der
Kulturen Basel (Basileia)[...] Essas cartas buscam acesso a uma histéria
que foi deslocada e pertencem a um contexto historico de relagbes das
memorias das nac¢des Tupinamba que estao distribuidas pela Europa.
Os encontros com 0s ancestrais nessas instituicdes permitiram que a
artista percebesse que 0 processo que permitia produzir o manto ainda
€ presente em fazeres da comunidade, como a fabricacdo de redes de
pesca. Desse modo, compreendeu sua missdo de dar continuidade a
essa técnica milenar, ao mesmo tempo criando novos exemplares de
mantos, com funcdo cosmpolitica no presente. Os didlogos
estabelecidos entre os mantos e a artista também possibilitaram a volta,
em 2024, daquele que esteve no acervo do Museu Nacional da
Dinamarca (Copenhague) desde 1644. (Ka’apuera, 2025)

Figura 10. “Okara Assojaba”. Glicéria Tupinamba e comunidade Tupinamba da Serra do
Padeiro. Exposicéo "Ka'a Plera", 602 Bienal de de Veneza.

Fonte: Foto de Rafa Jacinto/Fundacédo Bienal de S&o Paulo.

As cartas foram enviadas ao Musée du Quai Branly, em Paris; Musées
Royaux d’Art et d’Histoire, em Bruxelas; Museo di Antropologia e Etnografia /
Sistema Museale di Ateneo, em Turim; Museum der Kulturen, na Basiléia;

National Museum of Denmark, em Copenhague; Pinacoteca Ambrosiana, em
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Mildo. Destes, a Pinacoteca Ambrosiana e o Museu de Antropologia e Etnografia
se dispuseram a receber a obra. Ao se aproximar do quadro de vidro (figura 10),
0 espectador podia ler trechos como:
Por vontade do manto e orientagdo dos encantados, ele estara
disponivel para visitar algumas instituicdes com o objetivo de encontrar
seus parentes, tais como bordunas, flautas, machadinhas, além de
outros mantos — Nnossos ancestrais que estdo guardados em acervos
europeus. As visitas podem tecer novos dialogos e possiveis aliancas

em nossa luta por direitos, por reconhecimento e pela demarcacéo de
nosso territério (Ka’apuera, 2025).

Embora Glicéria tenha confeccionado pelo menos trés mantos, muitas
vezes se refere ao “Manto” no singular e com maiuscula, evocando, talvez, sua
dimensao sobrenatural, coletiva, imemorial. Também associa diretamente o

manto ao territério Tupinamba. Em artigo de 2021, explica:

Para o Assojaba Tupinamba — Manto Tupinamba viver, temos que ter
um territério saudavel, protegido, com floresta de pé, para os passaros
que habitam na mata. Desde o alto das arvores até o chao, temos que
ter uma floresta completa, para passaros rasteiros, terrestres, como o
trururi, o lambu, a saracura; passaros de meia copa, como o pad, a
alma-de-gato, o periquito; passaros de copa alta, como o gaviao.
Assim, podemos realizar a colheita das penas de uma forma
respeitosa, com a permissao da natureza. (Silva, 2021, p. 328)

A autora destaca que a retomada do territério ocorreu pela unidao das
pessoas da comunidade, mediante confrontos e violéncia dos fazendeiros.
Glicéria narra o encarceramento que sofreu com seu filho durante dois meses,
as constantes ameacgas pela retomada do territério; ao mesmo tempo, reflete
sobre o modo como os animais, apos a retomada, passaram a transitar
livremente, a ressurgir, repovoando o local que antes estivera com as nascentes
dos rios comprometidas, e narra ainda que as piabas, na piracema, hoje caem
no meio da estrada. Assim, quando se refere ao Manto, ndo esta se referindo a
um exemplar unico, nem separa a ideia de manto ritual da vida cotidiana no
territorio. O ressurgimento do Manto €, concomitantemente, o ressurgimento do
territério que abriga os passaros tao necessarios para sua confecgao, e que é
também morada dos encantados.

Na concepgao de Glicéria, ha um Grande Manto, denominado Manto Agu,
que é um ser maior. E como se as realizagdes concretas de mantos materiais
fossem dimensdes de um Manto imaterial, anterior. Nesse sentido, € curioso que
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o0 numero de mantos na Bienal de Veneza nem sempre tenha sido o mesmo. Se
quando estivemos no evento havia um unico manto, num momento posterior
observamos o registro de dois exemplares, como registrado na figura 10.
Deduzimos que um dos mantos de pena circulou pelos museus e instituicoes
que aceitaram o convite para que o Manto fosse recebido. E retornou, depois,
para compor a assembleia.

O manto voltou a fazer parte de rituais, na aldeia. Continua vinculado a
seres ndao humanos e continua sendo feito a partir de técnicas tradicionais.
Continua articulando as lutas antigas de um povo, mas, ao mesmo tempo,
incorpora novos significados e novos modos de operar, em um contexto

transcultural e dentro de uma instituicao de arte.

Consideracdes finais

Em evento realizado em novembro de 2025, no Instituto Goethe, em Séo
Paulo, Glicéria Tupinamba contou que seu processo de pesquisa a ensinou a
olhar o manto — levado de seu povo, no passado — sem dor, em busca de cura.
Quando se viu diante dos gabinetes reais, na Europa, com cabegas de criangas
grotescamente guardadas em formol, compreendeu que o Manto foi um agente
diplomatico, tendo auxiliado os Tupinamba a fazerem politica com os
colonizadores, por meio de aliangas e comensalidade. “Trazer o inimigo para
perto de si sempre foi estratégia de guerra e sobrevivéncia”, afirmou na ocasiao.
Na obra “Okara Assojaba”, as cartas enviadas aos diferentes museus atestam o
carater agentivo do manto e a dimensao politica da instalagao.

Encontros, desencontros e confrontos pautam as relagdes entre os povos
indigenas, as sociedades nacionais, os museus e instituicbes artisticas. E
emblematico que um coletivo Maori tenha sido premiado na 602 Bienal de
Veneza justamente com uma instalagédo que recria uma casa de encontro, ou
marae. Por meio da arte, mundos diferentes e versdes diferentes da histéria tém
a oportunidade de estar no mesmo espaco.

Tanto em “Takapau”, como em “Okara Assojabd”, saberes e fazeres de
longa duracéo, transmitidos de uma geracao a outra, pelo corpo, pelo fazer junto

e oralmente, estdo na base das obras. Ambas tomaram como referéncia objetos
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e significados culturais que atravessaram séculos de coloniza¢do, ambas sao
atravessadas por violéncia, mas adaptaram-se e transitam entre diferentes
territorios. Evocam artesanias saqueadas pelos colonizadores que foram
levadas a Europa, depois devolvidas e ressignificadas enquanto obras de arte.

A casa de encontro e o manto ritual pressupdem e perpetuam coletividade
e reciprocidade. Ao mesmo tempo, foram e séo verdadeiros agentes politicos de
negociacdo com os invasores. As obras analisadas revelam que a arte indigena
cruza temporalidades e logicas e tem o poder de hackear e colocar em xeque 0s
espacos ditos contemporaneos, funcionando como armadilha, como dizia Jaider
Esbell a respeito da AIC.

Sem duavida, seria possivel questionar se a inclusdo de obras de artistas
indigenas em eventos globais hegemonicos altera substancialmente a estrutura
hierarquica das instituicdes culturais e do mercado, ou os pilares excludentes
gue sustentam a histéria da arte ocidental. Baumgarten e Spricigo (2025), um
tanto céticos, apontam que muitas vezes se trata de uma descolonizagao “para
inglés ver”’, assinalando ainda o risco de exotizagdo nos processos de
apropriacdo de producdes indigenas pelo sistema da arte. Entretanto,
constatando o siléncio que pairou sobre obras e artistas indigenas durante tanto
tempo, e notando que, tanto o manto tupinamba, como a casa-abrigo maori tém
grande importancia para para os dois povos, e também tiveram impacto dentro
da 602 Bienal de Veneza, acreditamos ser relevante registrar e analisar o modo
como foram capazes de superar dicotomias como arte e artesanato, humano e

nao humano, ancestral e contemporaneo.
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