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Editorial

“Terra indigena Porto Praia. Proibida a entrada de pessoas néo autorizadas, a derrubada de
madeira e a caca ilegal” (Lei n° 6001, de 1973 e Art. 213 — Constituicdo Federal).

Nesta edi¢do da Revista VIS, ecoa o aviso fixado na entrada das terras dos povos indigenas
de Porto da Praia e reverbera o alerta de todos os parentes que formam os mais de 300 povos
espalhados pelo Brasil. Eles estéo vigilantes e atentos ao Canaimé* que tomou conta das
decisdes legais que lhes dizem respeito e que ameagcam a prote¢do dos seus territérios. Nesses
territérios, somam-se mais de 240 linguas integrantes de culturas que sdo seculares. Junto a
elas, as manifestagdes artisticas como aquelas tratadas pelos escritos que compdem este nimero
da VIS intitulado de Dossié “Artes Indigenas Contempordneas”.

Iniciamos o Dossié com o ensaio fotogrdfico Artes Xakriabéd integrado por: Edgar Kanaykd, Nei
Leite, Ivanir Silva e Zé Santana. A Aldeia Barreiro Preto, Terra Indigena Xakriabd, esta
localizada em Sdo Jodo das Missdes, em Minas Gerais. Apds mostrar essa localiza¢do, o ensaio
segue apresentando imagens das obras de cada um dos artistas, inclusive, a obra que ilustra a
capa e o miolo deste nimero, que é de autoria de Nei Leite.

Atualmente, as universidades e as escolas de educagdo bdsica enfrentam a jornada de
conhecimentos sobre os povos indigenas desde uma perspectiva decolonial. Para contribuir com
essa jornada apresentamos os artigos: Ensino de Artes: entre a monocultura e o sonho, de Tales
Bedeschi Faria; Piatai Datai — no tempo de Makunaimi - Arte, Ensino e Comunidade em uma Galeria
de Arte Indigena Contempordnea de Roraima, de Luis Miller Posca e José Bezerra de Brito Neto;
e, Desafios da inser¢do das Artes Indigenas Contempordneas na escola ndo indigena, de Licia
Pimentel.

O artigo de Leandro Durazzo discute sobre a autodemarcagéo de D’zorobabé, Terras Indigenas
ancestrais do povo Tuxd, em Rodelas, Bahia. O autor revela o envolvimento dos tuxds com a
autodemarcagdo por meio de uma andlise poética de um toante, linha musical cantada nos
rituais do toré tuxd. Durazzo explica a maneira como o toante orientou a reconfiguragdo das
compreensdes de habitacdo e ocupagdo territorial dirigidas pela poténcia significante da
palavra, cuja performatividade constitui mundos de sentido e experiéncia.

No artigo Arte Contempordnea, Sistemas Vivos e Ativismos Ambiental, Marina Murta Serra Maia
e Sabrina Fernandes Melo promovem reflexdes desde as consequéncias da passagem de
Canaimé, na forma de um desastre ambiental, pelo Rio Doce. Junto a isso, apresentam as obras
de Emerson Munduruku, Carolina Caycedo, Margarita Rodriguez Weweli-Lukana e Juma
Gitirana Tapuya Marrud, artistas que em suas poéticas navegam por reflexdes relacionadas
as lutas socioambientais e encontram na dgua o ponto central para suas poéticas.

Maria Inés Almeida, em seu ensaio “A arte de ser indio”, trata da exposicdo Mira! Artes Visuais
Contempordneas dos Povos Indigenas na UFMG, e que reuniu 54 artistas de cinco paises da
América do Sul: Brasil, Bolivia, Coldmbia, Equador e Peru. Para fechar o Dossié: “Arte Indigena



Contempordnea”, Ana Avelar e Marcella Imparato apresentam a entrevista realizada com o
artista Bindrio Armada.

Junto ao Dossié, o leitor tem acesso aos artigos submetidos & Revista VIS de maneira
espontdnea. S&o eles: O ilé performdtico da biodiversidade dos Orixds e das labds: os saberes
das Africanidades para a sustentabilidade contempordnea, de Elison Oliveira Franco; gravuras,
desenhos de Tarsila do Amaral, de Michele Bete Petry, Marcia de Almeida Rizzutto e Pedro
Herzilio Ottoni Viviani de Campos; Al-Nakba, o exilio e o direito de retorno no grafite palestino,
de Vitoria Paschoal Baldin; Tecnologia e ciéncia no gabinete de curiosidades, de Rosa Amelia
Barbosa; Imagem da palavra; palavra da imagem: Sobrevivéncia & resisténcia em benjamina por
Nelson Cruz, de Mirella Spinelli, Angélica Oliveira Adverse, Andréa de Paula Xavier Vilelg; e
A Ondina entfre o movimento das dguas e do tempo, Daniela Queiroz Campos.

Este nUmero da Revista VIS também foi resultado de provocac¢des dos colegas Profes. Arissana
Pataxé e Tales Bedeschi Faria. Ao serem convidados para integrar o Dossié, eles trouxeram
questdes importantes sobre os modos e as maneiras de abordar a Arte Indigena
Contempordneaq, ideias que foram absorvidas de pronto pela edi¢gdo da VIS. Junto ao seu
artigo, o Prof. Bedeschi disponibilizou para esse nimero o belissimo ensaio de Artes Xakriabd,
resultado de sua interlocu¢do aprofundada com os indigenas, relacionada aos seus estudos de
doutorado. Estdvamos entusiasmados com as articulagdes que vinham sendo feitas para
apresentar o Dossié aos leitores do nosso peridédico. Infelizmente, esse entusiasmo foi posto em
suspensdo pela partida precoce de um dos maiores representantes da AIC, se ndo o maior,
Jaider Esbell. Como né&o poderia deixar de ser, dedicamos as ideias que seguem ao Jaider
Esbell, tendo a certeza de que continuaremos avangando para romper as portas do mundo
deixando a sabedoria ancestral nos conduzir pelo caminho que a “agulha de marear”
interrompeu para nos levar ao caos.

Profa. Dra. Rosana de Castro
Editora-Chefa da Revista VIS

*Canaimé é um termo usado pelo povo macuxi, associado & figura do mal, do fantdstico, e também & figura do
sobrenatural, da metafisica (...). Em resumo, o canaimé é um estado, um estado performdtico, transitério,
metamérfico mesmo, porque se trata de manipulagéio de poder, de feiticos... (Entrevista de Jaider Esbell a Arte
& Ensaios, vol. 27, n. 41, jan-julho 2021)
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Fotos de Edgard Kanaykd Xakriaba
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Fotos de Edgard Kanaykd Xakriabd
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Ivanir Xakriabd, Ivanir Bizerra de Oliveira da Silva, é
artista e ceramista da etnia Xakriaba, da Aldeia
Barreiro Preto, Terra Indigena Xakriaba, localizada
em Sdo Jodo das Missdes, MG. E graduanda
em Linguas, Artes e Literatura, pela Formacgdo
Intercultural de Professor Indigena, da Faculdade de
Educagdo - FIEI/FaE/UFMG. Tem formagdo como
Empreendedora em Artesanato e em Turismo e Agente
de Turismo, pelo SENAR/MG e formacgado nos atrativos e
normas do Parque Nacional Cavernas do Peruacu,
localizada no territério Xakriaba, pelo ICMBio.


































Nei Leite Xakriabd, Vanginei Leite da Silva, é artista,
ceramista e professor da Escola Xukurank, da Aldeia
Barreiro Preto, Terra Indigena Xakriab3, localizada em Sao
Jodo das Missdes, MG. E mestrando em Ensino-
aprendizagem em Arte, pelo PPG-Artes da Escola de
Belas Artes/UFMG e graduado em Linguas, Artes e
Literatura, pela Formagdo Intercultural de Professor
Indigena, da Faculdade de Educagdo - FIEI/FaE/UFMG.
Desenvolveu uma pesquisa junto aos mais velhos,
grandes sabios de seu povo, em torno da ceramica
tradicional, ativando a retomada de uma pratica
ancestral que estava adormecida. O resultado dessa
pesquisa deu origem ao livro “Manual de Ceramica
Xakriabd”, publicado em 2017, pela editora Fino Traco.
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“O Tod é um pigmento de barro retirado de
pedrinhas da proépria terra, existe uma variedade
muito grande desta pigmentacdo, nas cores verde,
branco, amarelo, vermelho, rosa, e a mais rara é a- "8
azul. Estas ‘*pigmen-tagbes sao utilizada pary 4
desenhar_e decorar as pecas de cerdmicas.em que
podem ser reconhecidos os tracos que marcam as
pinturas Xakriabd. A tinta de toa é utilizada aind
para decorar casas com desenhos. variados. Por

muito tempo, na auséncia do giz, o tod branco-era e
usado para escrever no ‘quadro, como apontou I
Hilario xakriaba durante a ofcina”. e - -

Célia Corréa Xakriabd









Dona Dalzira



Dona Dalzira Xakriaba, Dalzira Pereira Leite, é artista da
etnia Xakriaba, da Aldeia Barreiro Preto, Terra
Indigena Xakriab3, localizada em S3o Jodo das Missdes, MG.
Trabalha com ceramica desde seus 13 anos e também
trabalha com madeira, cera e outros materiais tradicionais.
Atua como professora de Cultura, na Escola Estadual
Indigena Xukurank e também atua junto a  grupos
de estudo da ceramica tradicional nas
Casas de Cultura Xakriaba.



















“A cada peca de barro que vai sendo produzida e vai
ganhando cor com os pigmentos do tod, cada detalhe
carrega parte do territdrio que vai sendo constituido,
uma vez que a relagdo com o barro estd
intrinsecamente ligada ao territério, ndao apenas
como lugar de morada do corpo, mas também
no que se re-apresenta como lugar sagrado de
morada da alma”.

Célia Corréa Xakriaba









José Santana



Zé Santana Xakriaba, José Santana Corréa da Cruz,
mora na Terra Indigena Xakriabd, Aldeia Barreiro Preto.
Filho de Evarista Pereira da Cruz e Otdvio Pereira da
Cruz. Desde crianga, usava pegar pedacos de madeira
de moéveis que o pai fazia para transformd-los em
passaros ou outros animais. Trabalha com esculturas
de madeira, colar de semente, madeira e osso. Atuou
no projeto Mais Educagcdao, do Governo Federal, na
troca de saberes em torno da cultura tradicional
xakriaba.




“Peca comecada”

Zé Santana Xakriaba
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Contatos

Edgar Kanaykd Xakriaba
@edgarkanayko

Célia Xakriaba
@celia.xakriaba

Ivanir Silva
@ivanirxakriaba

Nei Leite
@vanginei_nei_leite_xakriaba
fb/ceramica.neileite

Zé Santana
@josesantanacorreadacruz



Ensino de Artes: entre a monocultura e o sonho
Arts Teaching: between the monoculture and the dream

Tales Bedeschi Faria
tales.faria@ifmg.edu.br

Resumo: A histéria da auséncia das artes indigenas no curriculo do ensino formal
remonta os fundamentos politicos que orientaram a ocupagéo do solo no territério
brasileiro. Até que ponto a ldégica da importacdo de modelos europeus e da eliminagao
da diversidade sustenta nossas aulas de Artes? Entendo que a auséncia das tematicas
indigenas em sala de aula diz menos sobre uma questdo de conteldos e mais sobre
uma questdo epistemoldgica estrutural. Os professores das escolas indigenas,
pioneiros nesse debate, inspiram estratégias descolonizantes na escola
monoepistémica. A proposta de encontrar o lugar dos sonhos, de Ailton Krenak, em
associagcdo com o pensamento de outros autores, indigenas e néo indigenas, ilumina
perguntas necessaérias para os professores de Arte engajados em trabalhar as artes
indigenas em sala de aula.

Palavras-chave: ensino de artes; monocultura; artes indigenas; diversidade;
agroecologia.

Abstract: The history of the absence of indigenous arts in the Brazilian formal
education curriculum goes back to the political foundations that guided the occupation
of the land in the Brazilian territory. Does the logic of importation of European models
and the elimination of diversity still sustains our Arts classes? | understand that the
absence of indigenous themes in the arts classes is not about a content issue, but
about a structural epistemological issue. Teachers of indigenous schools are pioneers
in this debate and inspire decolonizing strategies in the monoepistemic school. The
proposal of finding the place of dreams, by Ailton Krenak, in association with the
thought of other authors, indigenous and non-indigenous, illuminate necessary
questions for Art teachers engaged in working indigenous arts in the classroom.

Keywords: arts education; monoculture; indigenous arts; diversity; agroecology.




Em “Margens Indomaveis”, Anna Tsing! versa sobre a obsessdo humana de domesticar o
mundo, os animais e as plantas. Observa, também, que dificilmente nos damos conta do
contragolpe: a domesticacao da prépria humanidade pelo mesmo processo. A domesticacao
pode ser entendida pelo controle humano sobre as outras espécies, baseada na ideologia da
nossa supremacia sobre todos os outros seres que vivem na Terra. De um lado, temos os
companheiros dos homens e, do outro, os seres selvagens. Sao fantasias que sustentam, por um
lado, a condenacado das espécies domésticas “a prisdo perpétua e a homogeneizacao genética”,
e, por outro, a preservacao das espécies selvagens “em bancos de germoplasma enquanto suas
paisagens multiespécies sdo destruidas” (TSING, 2018).

A domesticagao humana pela domesticagao dos cereais é tratada, pela autora, como um
dos grandes romances da histdria humana. Resgatando a génese desse processo, Tsing nos
direciona ao Oriente Médio, ha mais ou menos 10 mil anos atrds, quando as pessoas trocaram
“o afeto pelas paisagens multiespécies pela intimidade com apenas um ou dois cultivares”
(TSING, 2018), ou seja, o forrageamento pela agricultura. Passando pela Eurdsia, a autora associa
a ascensao dos Estados ao incentivo a producao agricola (atrelado ao confisco de porcentagem
da colheita), descrevendo a instituicdo de uma nova organizacdo social em volta do amor pelos
cereais. A propria estrutura familiar se transforma, uma vez que o maior nimero de filhos
significava mais trabalhadores para a lavoura e maior producdo de graos. Enquanto o patriarca
representava o Estado na unidade doméstica - garantindo que os impostos fossem recolhidos -,
a mulher limitava sua mobilidade para além do lar, envolvida no continuo cuidado com as
criangas. O desfecho da histéria de amor entre a espécie humana e os cereais acontece a partir
do século XIV, com a intensiva padronizacdo dos processos agricolas pela empresa monocultora.
Apesar de tornar as plantas mais frageis e suscetiveis a todo tipo de doenca, a monocultura
permitiu a producdo de excedente que viabilizou diversos projetos dos povos europeus: “As
chamadas plantations produziram a riqueza — e 0 modus operandi — que permitiu aos europeus
dominar o mundo” (TSING, 2018). Segundo a autora, foi o excedente das plantations que
permitiu a expansao das frotas maritimas, assim como os investimentos numa ciéncia voltada

para a industrializagdo. O plantio ordenado, realizado pelas maos de pessoal contratado (ndo

1 Anna Tsing € professora de Antropologia na Universidade da Califérnia em Santa Cruz, EUA, e na Universidade
Aarhus, na Dinamarca, onde coordena o programa transdisciplinar AURA, sobre o Antropoceno. Seu livro mais recente
é Arts of Living on a Damaged Planet. Disponivel em: https://piseagrama.org/margens-indomaveis/. Acesso em 12
mar 2022.
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proprietario), apostava na superproducao de uma Unica e grande lavoura. Tsing conclui: “Mas
faltou um ingrediente: removeu-se o amor” (TSING, 2018).

As monoculturas europeias foram levadas a todo mundo como um modelo normativo de
sucesso. Lembremos das lavouras de cana-de-aglcar, que, por séculos, renderam vultosos
recursos para os “conquistadores” das Américas. Tsing observa: “Em vez do romance conectando
as pessoas, as plantas e os lugares, os monocultores europeus nos apresentaram o cultivo pela
coercdo. As plantas eram exéticas e o trabalho era realizado a for¢a por meio da escravidao”
(TSING, 2018).

A imposi¢ao de modelos estrangeiros sobre as culturas “menos modernas” é uma velha
conhecida dos territérios colonizados. Uma pratica que penetra todos os campos da vida: da
agricultura as politicas de Educagcdo. Ao abordar diferentes “formas distintas de fabricar o
mundo”, Eduardo Viveiros de Castro fala sobre os modelos normativos: “modelo é um
instrumento politico que sempre envolve uma relagdo de poder assimétrica, que maximiza a
autoridade modelante; e os sujeitos, objetos, humanos e ndo humanos, paisagens, atmosfera
etc. tem que ser modelados” (VIVEIROS DE CASTRO, 2017, 49m20s). Os povos e as culturas a
serem modelados — sdo “estimulados a copiar esses modelos” e “se espera que se comportem
conforme predito pelo modelo” (Idem, 50m31s). O palestrante ainda arremata: “Se a realidade
ndo coincide com o modelo, mude-se a realidade e ndo o modelo!” (Idem, 53m05s).

Padronizacdo, dominacdo, domesticacdo, coer¢cdo, modelos exdticos, falta de amor,
desconexdo entre pessoas, seres e lugares: o que a histéria da empresa monocultora no Brasil
pode nos ensinar sobre o apagamento de outras formas de producao agricola - outra relagdo com
a terra e o territorio — nativas? Que preceitos filoséficos e que tipo de mitologias sustentam a
pratica da monocultura? Em que momentos essas filosofias e mitologias perpassam as nossas
praticas educativas e os tipos de Ensino de Arte que praticamos hoje?

A partir dessas questoes, talvez possamos ter mais clareza sobre a secular auséncia das
culturas indigenas nos curriculos da rede de ensino da sociedade nacional. A palavra “cultura”
tem uma origem ambigua, que conecta os habitos, os costumes, os saberes e o aperfeicoamento
da civilizacdo com a metafora do aperfeicoamento de uma cultura vegetal, um plantio. Ela vem
de derivacdes do participio passado do verbo latino colere, ‘cultivar’. Desdobrando essa

metafora, é possivel dizer que a colonialidade? residual nas nossas préticas de ensino, em pleno

2 Streck, Adams e Moretti explicam a presenga residual do colonialismo na sociedade contemporanea: “Enquanto o
colonialismo tem claras ligagdes geograficas e histéricas, a colonialidade, em processo, atua como uma matriz
subjacente do poder colonial que seguiu existindo depois da independéncia politica” (STRECK; ADAMS; MORETTI,
2010, p.21). Para Nilma Lino Gomes, a colonialidade “é resultado de uma imposigao de poder e da dominagao colonial
que consegue atingir as estruturas subjetivas de um povo, penetrando na sua concepg¢ao de sujeito e se estendendo



século XXI, esta intimamente ligada as maneiras como o Brasil foi colonizado, no sentido de como
foram ocupadas suas terras, seu solo, seu territorio. As pessoas que foram sistematicamente
expulsas de seu habitat para a ocupacdao da empresa monocultora e as ciéncias que foram
cassadas sao as mesmas que estdo ausentes no curriculo da escola monoepistémica.

Em 2022, n3o hd indicios de que a Lei n° 11.645/20083 - que determina que as culturas e
historias dos povos indigenas sejam ensinadas nas salas de aula - esteja sendo cumprida. Propor
a reversao do legado do histérico colonizador, genocida e epistemicida do Estado brasileiro
compreende esforcos mais complexos do que uma lei pode abranger. Como a escola pode
solicitar, ao professor, o ensino de uma histéria e uma cultura ausentes nos livros didaticos e em
fontes convencionais de pesquisa dados como seguros? Como o professor pode ensinar algo que
nunca aprendeu? Essas questfes indicam que a promulgacdo de uma lei, ressalvada a sua
importancia, ainda é um pequeno passo para a solucao do problema.

Inserir as culturas, pensabilidades, mitologias e artes dos povos indigenas no ensino
formal, contudo, é tema complexo. Reflitamos: inserir algumas plantas silvestres no seio do
campo de monocultura, ndo o faz um campo de policultura. Essa intervencdo ndo muda seus
principios e fundamentos, ndo altera o sistema a ponto de transforma-lo. A vida da planta
silvestre - metafora para as artes indigenas na escola monoepistémica - envolve um sistema de
manejo do solo fundamentalmente diverso daquele da monocultura. Onde se vé, na policultura
indigena, entropia, diversidade e simbiose, se vé, na pratica da monocultura, controle,
homogeneizacdo e competicdo. Onde |a se vé a busca pelas forcas da natureza, aqui se vé o poder
da coordenagdao humana no dominio da natureza. Migrando para o campo das artes, onde se Vé,
no campo das artes dos povos indigenas, diversidades e praticas situadas localmente, se vé
universalismo e globalizagao, no Sistema Oficial das Artes, de tradigao eurocentrada. Onde la ndo
se concebe as artes isoladas das demais praticas cotidianas, aqui se concebe espacos separados
do cotidiano para a experiéncia estética (como o museu). Onde |3 dilui-se a especializacdo do
esteta, podendo ter, como referéncia de trabalho de artes, um animal?, aqui se busca a autoria

do génio do artista. Diante dessas diferengas fundamentais, infiro que, para a insergao das artes

para a sociedade de tal maneira que, mesmo apés o término do dominio colonial, as suas amarras persistem”
(GOMES, 2018, p.227).

3 BRASIL. Lein® 11.645/2008, de 10 de margo de 2008. Altera a Lei no 9.394, de 20 de dezembro de 1996, modificada
pela Lei no 10.639, de 9 de janeiro de 2003, que estabelece as diretrizes e bases da educacao nacional, para incluir
no curriculo oficial da rede de ensino a obrigatoriedade da tematica “Histdria e Cultura Afro-Brasileira e Indigena”.
Disponivel em: http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/_Ato2007-2010/2008/Lei/L11645.htm. Acesso em: 23 set. 2019.

4 Os Huni Kuin (AC) celebram o passaro japim como grande teceldo. Els Lagrou informa: “a mestre na arte da
tecelagem é chamada de ainbu keneya, ‘mulher com desenho’ ou ainda de txana ibu ainbu, ‘dona dos japins’, ou seja,
lideranga ritual feminina da aldeia, responsavel pela organizagdo do trabalho coletivo do preparo do algodao”
(LAGROU, 2013, p.17).
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dos povos indigenas no curriculo da escola monoepistémica, vale a regra: trabalhar artes de
culturas diferentes requer metodologias de ensino/aprendizagem diferentes. Conjecturo que
essa insercao so é plausivel na criagao de brechas na cultura escolar, de tradicao eurocentrada e
monoepistémica, por meio de praticas que talvez nos levem para o sentido oposto daquele das
nossas abordagens e metodologias convencionais.

Em “Ideias para adiar o fim do mundo” (2019), Ailton Krenak® ironiza o medo que a
humanidade tem alimentado sobre a queda (do céu sobre nossas cabecas), ou sobre o colapso
ambiental. Ele pergunta: “Por que tanto medo assim de uma queda se a gente ndo fez nada nas
outras eras sendo cair?” (KRENAK, 2019, p.62). E propde uma solucdo: “Ndo eliminar a queda,
mas inventar e fabricar milhares de paraquedas coloridos, divertidos, inclusive prazerosos”
(KRENAK, 2019, p.63). E interessante pensar que o lugar de onde o autor sugere que projetemos
esses paraguedas seja um espaco caro para as artes, em especial, as artes indigenas: “Do lugar
onde sdo possiveis as visoes e o sonho” (KRENAK, 2019, p.63). O sonho, contudo, proposto pelo
autor, ndo pode ser confundido com a experiéncia ordindria de dormir e acordar, ou com
projecoes ideais de um novo emprego, por exemplo. Trata-se de uma “experiéncia transcendente
na qual o casulo do humano implode, se abrindo para outras visdes da vida nao limitada”
(KRENAK, 2019, p.66). Aproximando um pouco mais do que pretende informar com a palavra
“sonho”, ele complementa de forma arrebatadora: “Talvez seja outra palavra para o que
costumamos chamar de natureza” (KRENAK, 2019, p.66).

Articulando ideias de pensadores ndo indigenas da Antropologia, da Agroecologia e do
Ensino de Arte, com de pensadores indigenas, a ideia deste texto é se ambientar com perguntas,
como: qual é o dbvio que pode estar sendo ocultado nas nossas praticas de Ensino de Arte, em
busca de contemplar a diversidade de pensamento, expressao e criagao? Como o Ensino de Arte
poderia se aproximar de outras visdes da vida ilimitada, cuja referéncia mais préxima esta na tdo

distante (e tdo préxima) natureza?

5 Ailton Krenak é um pensador indigena, ambientalista e escritor brasileiro. Doutor Honoris Causa pela Universidade
de Brasilia, é considerado um dos maiores fil6sofos do movimento indigena brasileiro, possuindo reconhecimento
internacional. Participou da Assembleia Nacional Constituinte, em 1987, quando discursou, protestando por meio de
um gesto performatico em que pintou seu rosto de negro, em uma das cenas mais marcantes da assembleia.
Participou da fundagéo de varias organizagdes voltadas ao movimento indigena, como a Unido dos Povos Indigenas
(1988) e a Alianga dos Povos da Floresta (1989). E autor de varios livros.
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Imagem 1 - “Biblioteca por vir #11”, instalagdo de Lucas Dupin. Aquarela e pdlvora sobre livros cortados.

100x35x5cm. 2020. Disponivel em: https://galerialume.com/artista/lucas-dupin/. Acesso em: 12 jan. 2022.

Um recorte historico da escola monoepistémica

Entre 2017 e 2019, fiz algumas avaliagdes diagndsticas com os estudantes, que chegavam
as minhas turmas de 12 ano do Ensino Médio, no IFMG, campus Santa Luzia, vindos de outras
escolas. Via de regra, eles confirmaram que ndo aprenderam nada ou quase nada sobre as
culturas indigenas nas suas escolas anteriores. Em uma das avalia¢des, aplicada em duas turmas
do Curso Técnico em Edificagdes Integrado ao Ensino Médio (cerca de 80 adolescentes),
perguntei: “De onde vem o conhecimento e as informacdes dos povos indigenas que vocé tem
até agora?” Obtive os seguintes resultados: na turma 1 (T1), 44,1% dos estudantes marcaram
“Eventos no IFMG (palestras, oficinas, filmes...)”; 29,4% marcaram “Aulas no IFMG”, somando
73,5%. Na turma 2 (T2), 27,3% dos estudantes marcaram “Eventos no IFMG (palestras, oficinas,
filmes...)”; 39,4% marcaram “Aulas no IFMG”, somando 66,7%. A op¢do “Minha escola anterior”,
foi marcada por 2,9% dos estudantes da T1 e 6,1% da T2. Mais de onze anos depois da
promulgacdo da Lei n2 11.645/2008, ainda ndo é possivel vislumbrar o atendimento das suas
prerrogativas, a saber: o ensino das histérias e culturas dos povos indigenas no ensino formal. O
caso das escolas publicas de Santa Luzia - MG e regidao ndo parece ser isolado.

A auséncia do ensino das culturas indigenas na escola e, mais especificamente, no
curriculo escolar remete a um problema estrutural do ensino formal do pais, em seus diversos
niveis, incluindo os curriculos das Licenciaturas e cursos de formacdo ou especializacdo de
professores. E sintoma de um curriculo considerado colonizado, racista e branqueado, que marca
a fundacdo das primeiras universidades do pais e que se repetiu cronicamente em todas as

instituicdes de ensino superior (CARVALHO, J., 2018).
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https://galerialume.com/artista/lucas-dupin/

As primeiras escolas superiores no Brasil surgem no século XIX, enquanto a América
Espanhola possuia universidades desde o século XVI. Para José Jorge de Carvalho® (2018),
“seguimos no Brasil um formato tardio e diminuido, que consistiu em uma cépia do formato das
universidades europeias, porém na sua versao mais simplificada” (CARVALHO, J., 2018, p.83). A
abertura da primeira dessas instituicdes, a Academia Imperial de Belas Artes (AIBA), estd ligada
a chegada de uma equipe de artistas franceses de exceléncia, capitaneados por Joachim
Lebreton, entdo secretdrio perpétuo da sessdo de Belas Artes do Institut de France. Da-se origem
a “Missao Artistica Francesa”, considerada elemento basilar para as artes plasticas no pais.

Os artistas brasileiros da época, em sua maioria, negros e mesticos, ndo foram convidados
a pensar a Academia Imperial. Ndo ha registros de uma consulta publica aos mestres indigenas e
guilombolas para a criacdo de uma escola de artes, direcionada aos anseios do povo brasileiro.
Nao se considerou as produgdes artisticas locais e, muito menos, a natureza das manifestacoes
culturais gestadas fora dos circulos das elites. Na AIBA, a familia real portuguesa impos um
modelo europeu de ensino de arte a um povo sul-americano, numa instituicdo voltada para a
producdo de obras em padrao europeu. A mesma légica foi aplicada para a implementacao das
politicas de produgdo agricola, voltada para formagao de lucros e a exportagao. Algumas
perguntas surgem, na medida em que se percebe que um breve apanhado da histéria remota do
Ensino de Arte no Brasil é pertinente para refletir sobre o panorama educacional
contemporaneo. No século XXI, nossas aulas ainda sdo estruturadas a partir da absor¢do dos
movimentos artisticos do “velho continente”? As artes brasileiras estudadas em nossas salas de
aula se circunscrevem ao padrao globalizado definido pelo Sistema da Arte de tradicao
eurocentrada? As separac¢des entre dois tipos de ser humano, entre as metodologias certas e as
erradas e entre as artes que contam e as que ndo contam, perpassam nossas metodologias de

ensino escolares?

6 José Jorge de Carvalho possui Ph.D em Antropologia Social por The Queen's University Of Belfast (1984); pos-
doutorado pela Rice University (1995) e pds-doutorado pela University of Florida (1996). Foi Catedratico Tinker
Professor na University of Wisconsin - Madison (1999). Atualmente é Professor Titular no Departamento de
Antropologia da Universidade de Brasilia, Pesquisador 1-A do CNPqg e Coordenador do INCT - Instituto Nacional de
Ciéncia e Tecnologia e Inclusdo no Ensino Superior € na Pesquisa, do Ministério de Ciéncia e Tecnologia e do CNPq.
Seu trabalho como antropoélogo se desenvolve principalmente nas seguintes areas: Etnomusicologia, Estudos Afro-
brasileiros, Estudo da Arte, Religides Comparadas, Mistica e Espiritualidade, Culturas Populares, e A¢des Afirmativas
para os Negros e Indigenas. Disponivel em: https://www.escavador.com/sobre/2829912/jose-jorge-de-carvalho.
Acesso em: 20 out. 2019.
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Imagem 2 — Rosana Paulino. “As gentes”. 2016. Pagina do livro “Histdria Natural?”. Técnica mista sobre papel.

28,5X38cm. Disponivel em: http://www.rosanapaulino.com.br/. Acesso em: 12 dez. 2019.

Cultivo, tecnologia e educag¢ao “bancaria”

No livro “A arte de guardar o sol” (2021), Walter Steenbock’ explica como os adventos
das disciplinas da Quimica e da Fisica, no século XIX, culminaram em uma revolucdo tecnoldgica
para a pratica agricola, no século seguinte. Esse avanco deu, aos empreendedores rurais, a
capacidade da domesticacdo completa das espécies e da paisagem (STEENBOCK, 2021). O
desenvolvimento técnico e intelectual associado a grandes intervencdes na biosfera estdo ligados
ao que Julia Watson® (2019) chamou de “mitologia da tecnologia”. A autora explica que, ha trés

séculos, os intelectuais europeus do movimento positivista construiram essa proposta, marcada

7 Walter Steenbock é graduado em Engenharia Agrondmica pela Universidade Federal do Parana (1994), com
mestrado em Recursos Genéticos Vegetais pela Universidade Federal de Santa Catarina (2001-2003) e doutorado
em Ciéncias (area de concentragdo em Recursos Genéticos Vegetais), também pela Universidade Federal de Santa
Catarina (2006-2009). Como extensionista, atuou em diferentes projetos de assisténcia técnica em agroecologia, junto
a agricultores familiares. Tem 15 anos de experiéncia como professor universitario, especialmente em disciplinas
relacionadas a gestdo ambiental. A partir de 2002, foi analista ambiental do IBAMA e, desde 2007, é analista ambiental
do Instituto Chico Mendes de Conservagao da Biodiversidade (ICMBio). Tem desenvolvido projetos de pesquisa e
monitoramento participativo junto a comunidades de agricultores e de pescadores, com foco em sistemas
agroflorestais, em manejo florestal sustentavel, em recuperacdo de ecossistemas e em manejo de recursos
pesqueiros.

8 Julia Watson é designer, ativista e académica, que trabalha na intersecdo da antropologia, ecologia, inovagao. Ela
leciona regularmente Design Urbano em Harvard e na Universidade de Columbia e atua em diversos projetos em
parceria com diferentes empresas.


http://www.rosanapaulino.com.br/

por ideias de humanismo, colonialismo e racismo. Tal mitologia® ighorou as expertises locais e as
inovacdes tecnoldgicas dos povos indigenas, condenando-as como primitivas. E essa mesma
mitologia que sustenta a “Idade da Industrializagcdo”, que concebe a natureza, as florestas e os
biomas como simples “recursos” a serem explorados e usados na construcdo de certo modelo de
civilizacdo (WATSON, 2019). O legado desta mitologia, para a autora, é assustador: “sessenta por
cento da biodiversidade do mundo desapareceu nos ultimos quarenta anos” (WATSON, 2019,
p.17, traducdo nossa)l®. Ha décadas, todos os trabalhadores e empreendedores rurais
brasileiros, dos grandes aos pequenos, tém sido convocados a se ajustarem aos imperativos da
“mitologia da tecnologia”. As escolas que os formaram (ou as instituicdes que os apoiaram) foram
decisivas para isso.

Ao criticar a concepc¢ao “bancaria” da educacdo, Paulo Freire aborda a centralidade da
narrativa professoral de meros conteldos. O professor, em seu “indiscutivel agente”, “seu real
sujeito”, conduz os estudantes a memorizacdo mecanica, transformando-os em “vasilhas”,
repositérios de conteudos (ldem, ibidem). Freire arremata: “Quanto mais va ‘enchendo’ os
recipientes com seus ‘depdsitos’, tanto melhor educador serda. Quanto mais se deixem
docilmente ‘encher’, tanto melhores educandos serdo” (Idem, ibidem). Dai se forma a ideia de
“educacdo bancaria”, em que a principal tarefa dos estudantes é receber e arquivar os depdsitos,
gue serao conferidos por meio do extrato: a prova final. Uma educag¢do baseada em “depdsitos”
dos que sabem para os que ndo sabem é ideal para preparar corpos e mentes para a adesdo, sem
criticas, a modelos estrangeiros ou a “mitologia da tecnologia”.

Na concepgao “bancaria” da educagdao, os estudantes sdo considerados seres em
processo de adaptacdo e ajustamento a ideologia ou mitologia dominante: “Quanto mais se
exercitem os educandos no arquivamento dos depdsitos que lhes sdo feitos, tanto menos
desenvolverdo em si a consciéncia critica de que resultaria a sua inser¢do no mundo, como
transformadores dele. Como sujeitos” (FREIRE, 2014, p. 83).

As aulas de Artes, quando transformadas em aulas Historia da Arte, encontram facilidade
em conduzir os estudantes para uma memorizacdo mecanica. E quando fala-se da arte -
parafraseando Freire, 2014 - como algo parado, estatico, de importancia enciclopédica,

compartimentada em movimentos artisticos europeus, delineando um raciocinio bem-

comportado em torno dos canones. Nesse sentido, estabelece-se pouca ou nenhuma relagao

9 Watson considera, como mitologia, “o estudo e a interpretagéo de histdrias sagradas que tratam de varios aspectos
da condigdo humana e expressam a crenga e os valores de uma determinada cultura” (WATSON, 2019, p.17, tradugao
nossa). “the study and interpretation of sacred stories which deal with various aspects of the human condition, and
express the belief and values held by a certain culture.”

10 “gixty percent of the world’s biodiversity has vanished in the past forty years.”



com a realidade do estudante: o que se fala, imagina, ou se questiona no bairro em que ele mora;
0 que pensam seus amigos, as artes que circulam nas ruas por onde anda, as artes e os artefatos
gue habitam seus lares, as forcas moventes que delineiam sua realidade cultural, social e
econdmica.

Reconhecer os limites de uma realidade epistemoldgica opressora inclui a expulsdao dos
mitos criados por essa estrutura (FREIRE, 2014). Sugere também um processo de
(re)envolvimento com a realidade cultural, identitaria, historica, ancestral e ambiental dos
estudantes. Surgem perguntas: A histéria da arte europeia poderia ser escalonada junto das
concepgdes de arte que tém os artistas dos nossos bairros ou das nossas familias? As imagens da
civilizagao da industrializagdao poderiam ser articuladas junto das histérias e das imagens dos
biomas, paisagens e dos lugares em que os estudantes nasceram e/ou vivem atualmente? As
biografias dos artistas europeus poderiam ser articuladas junto de histérias pessoais dos nossos

ancestrais, indo ao encontro das histérias que nos constituem?
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Imagem 3 - “Voyeurs”. Colagem sobre fotografia. 40x51cm. 2019. Denilson Baniwa.

Disponivel em: https://www.behance.net/gallery/102705401/Voyeurs.
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As escolas xakriaba e o amansamento da escola monoepistémica

Diversos professores indigenas, de todo o Brasil, tém suscitado um debate sobre o
desacordo entre a linha cognitiva da cultura escolar e aquelas das culturas indigenas. Para além
de um debate epistémico, trata-se de um empenho em transformar a escola, no territério
indigena: de poderosa agente da colonizagao a aliada do povo. Até a década de 1990, as escolas
na Terra Indigena Xakriaba!! eram geridas por prefeitos locais que, via de regra, eram fazendeiros
que cobigavam o territdrio indigena e se engajavam em conflitos. A partir de 1996, os Xakriaba
operaram o que Célia Corréa Xakriabd'? chama de “amansamento da escola”: “o amansamento
porque é um conceito elaborado a partir da resisténcia de amansar aquilo que foi bravo, que era
valente, portanto, atacava e violentava a nossa cultura” (CORREA XAKRIABA, 2018, p.137). A
comunidade, entdo, tomou um posicionamento, requerendo que a escola se adaptasse a
comunidade e ndao mais o contrario. Constrdi-se ai o processo de “indigenizagdo da escola”,
conectando-a as praticas da cultura ancestral e ao manejo do territério. Inclui-se ai acdes como,
por exemplo, a elaboracao de um calendario escolar em sintonia com o calendario da cultura
tradicional e seus ciclos; a substituicdo de professores ndo indigenas por professores xakriaba e
a adaptacao do curriculo escolar para as prioridades da cultura, definidas pelos mais velhos, as
autoridades de saber locais. Subverter a légica colonizadora da escola serial significou fazer viver
as epistemologias tradicionais:

Deste modo entendemos que, se o processo de colonizagdo comegou por
nossas mentes, a indigenizagao tem que ser diferente, tem que partir das
nossas maos, praticas e de toda elaboragdo a partir do nosso corpo-
territério, até chegar em nossas mentes (CORREA XAKRIABA, 2018,
p.138).

Ao contrapor o fazer com a mente ao fazer com as mdos, Célia, simbolicamente, alude a
duas epistemologias distintas, a da pratica escolar monoepistémica e a da cultura tradicional. A
cultura que da primazia a mente traz uma separacao fundante — separagao entre corpo e mente,
evidenciada pelo modelo de atencao das salas de aula e a performance requerida para o corpo;
separacdo entre cultura e natureza, entre arte e cotidiano; isolamento das varidveis em um

laboratério de ambiente controlado. Essa ciéncia da mente, base das operagdes da universidade

1 Disponivel em: https://terrasindigenas.org.br/pt-br/terras-indigenas/3904. Acesso em 15 fev 2022.

12 C¢lia Xakriaba, Célia Nunes Correa, é professora e ativista do povo Xakriaba em Minas Gerais, Brasil. Graduada
na primeira turma do curso de licenciatura da Formagéo Intercultural para Educadores Indigenas, da Faculdade de
Educacdo da UFMG (2013), concluiu o mestrado em Educacéo na Universidade de Brasilia (2018) e, atualmente,
cursa o doutorado em Antropologia na UFMG. Foi a primeira mulher indigena a fazer parte da equipe do érgao central
da Secretaria de Estado de Educacdo de Minas Gerais, permanecendo até 2017. Em 2019, iniciou assessoria
parlamentar no mandato da Deputada Federal (MG) Aurea Carolina (PSOL). Disponivel em:
https://pt.wikipedia.org/wiki/Célia_Xakriaba. Acesso em: 12 dez 2019.



e da escola, esta ligada a um “modo de organizar o pensamento e afirmar a preponderancia do
sujeito sobre o objeto” (GANZ, 2015, p.21), indicando a supremacia do pesquisador humano - ou
académico - perante quem ele estuda. Rompe-se, assim, a ho¢cdao de simbiose e os beneficios
mutuos das interagées multiespécies - incluindo aquela que chamamos “espécie humana” -, que
é fundante da ideia de territdrio, para os povos indigenas.

A cultura que prioriza as maos traz um engajamento manual, corporal no territorio — o
saber ancorado na interagcao com o territdrio e a teia de relacdes entre os elementos que o
constitui, que é construido a partir da vivéncia do seu manejo, transitos, atividades cotidianas,
festas, rituais, organizagOes, retomadas etc. — e, diria Ailton Krenak, é construida a partir do
sonho. O corpo, nessa perspectiva, é visto como uma das sedes da memdria e da ancestralidade,
gue evocam as relagOes espirituais entre todos os entes da natureza e todo o cabedal de
conhecimento gerado a partir dessas relagdes multiespécies. E na articulagio entre mente e
mdos, entre separacdo e integracdo, que se constréi uma educagao intercultural, na escola
indigena do Territério Xakriaba.

Nei Xakriabd®® traz diversas questdes sobre os conflitos entre as limitacdes da escola,
instituicdo sob a égide estatal, e as especificidades da educacdo indigena (FARIA; SILVA, 2020).
Ele relata que a rede de ensino formal ndo consegue admitir a dindmica dos processos educativos
tradicionais:

guando morre uma pessoa, a escola para e todos vao para o veldrio. L3,
apesar da tristeza das pessoas, € um momento de aprendizado para os
alunos. E 13 que eles vdo aprender os cantos que s3o entoados frente a
morte, vao aprender as rezas, as maneiras com que se tem que
comportar durante um veldrio, as crengas, o que pode ser feito e o que
nao pode. Os estudantes aprendem isso no préprio cemitério. Todos
esses espacos sao espagos de aprendizagem, mas nem sempre as
autoridades de Educagdo assim consideram. Ja aconteceu de chegar uma
Inspetora do Estado, que constatou que o pessoal da escola estava em
um veldrio. Ela logo questionou os diretores, alegando que a escola ndo
poderia parar, mas, no maximo, fazer uma faixa e colocar em frente ao
portdo, em memoaria da pessoa que morreu. Mesmo no caso da morte de
liderangas (FARIA; SILVA, 2020, p. 566).

A grade curricular e a distribuicao dos componentes curriculares em aulas de 50 minutos,
na antiga Escola Indigena Xukurank, inviabilizavam o trabalho com a arte e a ceramica tradicional

do povo Xakriaba. Assim, Nei passou a realizar os quatro horarios de Arte, juntos, no fim de

13 Nei Leite Xakriaba, Vanginei Leite da Silva, é artista, ceramista e professor da Escola Xukurank, da Aldeia Barreiro
Preto, Terra Indigena Xakriaba, localizada em Sao Jodo das Missdes - MG. E graduado em Linguas, Artes e Literatura,
pela Formagéo Intercultural de Professor Indigena, da Faculdade de Educagéo - FIEI/FaE/UFMG. Desenvolveu uma
pesquisa junto aos mais velhos, grandes sabios de seu povo, em torno da ceramica tradicional, ativando a retomada
de uma pratica ancestral que estava adormecida. O resultado dessa pesquisa deu origem ao livro “Manual de
Ceramica Xakriaba”, publicado em 2017, pela editora Fino Trago.



semana, na sua propria oficina, ja que a escola também ndo possuia estrutura adequada. Nesse
espaco, eles confeccionam moringas, panelas, sopeiras e outras pecas, além de fazerem sua
gueima, procurando contemplar todo o ciclo de trabalho dessa arte tradicional. Os estudantes
levam as pegas para casa, alguns usam-nas em seu cotidiano, outros vendem-nas.

O ensino/aprendizagem de conteldos da cultura tradicional na escola evoca praticas
ancestrais, que dizem de tecnologias adaptadas aos tipos de solo, plantas, técnicas artisticas, e
padrdes de produtividade e qualidade. Trata-se de uma educacdo voltada para a vida social na
aldeia e, sobretudo, ao seu territorio:

A gente, com o nosso trabalho de fortalecimento da cultura, educa o
jovem desde muito cedo: quais sdo as fases da Lua, a observagdo das
fases da Lua, o respeito pelos animais, o respeito pela natureza... Ele
passa a aprender as coisas que sao sagradas e a estar valorizando e dessa
forma, a crianga cresce com uma outra cabega (LEITE, N., 2018d,
informacdo verbal).

Os saberes tradicionais, como a observagao das fases da Lua, sao importantes ndo so para
o sucesso das rogas, a colheita, o corte de madeira, mas também para o fazer artistico. Nei
explica: “essa observacdo é que vai contribuir para as pecas trincar menos ou mais'4, se a gente
ndo observar as fases certas” (LEITE, N. 2018b, informacdo verbal).

A difusdo desse tipo de saber diz de uma escola que tem como objetivo o dominio de
praticas que garantam ndo sé a manutencdo da cultura tradicional, mas também a subsisténcia
e a permanéncia dessas pessoas no territoério indigena. Nei diz:

Um dos objetivos da nossa escola é formar também artesaos, porque a
maioria das escolas acabam formando os alunos mais com o
conhecimento que estd muito distante. Formam o aluno pra ele sair do
seu povo. E, 1a [na Terra Indigena Xakriaba], a gente tem esse problema
de muitos jovens sair pra trabalhar fora, nos cortes de cana, colheita do
café. Alguns n3ao retornam, outros retornam com problemas. J3a
retornaram mortos, no caixao, devido essa violéncia. E a gente tem, como
objetivo, trabalhar, dentro da escola, a questdo do artesanato também
como possibilidade geragdo de renda, uma geragao de renda sustentavel,
porque eles vao ta trabalhando préximos de sua familia, de suas esposas,
e ndo vao precisar de ir pra tdo longe (LEITE, N., 2018b, informacao
verbal).

4 As pegas de ceramica podem trincar, ou mesmo explodir dentro dos fornos, durante a queima, por alguns fatores.
Dentre eles o teor de umidade da argila da pega modelada ou a influéncia da Lua.
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Quando Nei Xakriaba fala de uma escola que, antes de ser amansada, formava os alunos
com um conhecimento que serd validado, ou aplicado em espacos muito distantes de sua aldeia
— no caso as monoculturas de cana ou café -, ele me faz lembrar da concep¢ao “bancaria” de
educacdo (FREIRE, 2014). Uma formacao para o ajustamento a ordem da divisdo do trabalho; ao
encaixe a tarefa da colheita, ou do corte, alienada dos demais ciclos de uma cultura vegetal; ao
sistema do agronegdcio; a producdo industrial de alimentos. Interessante perguntar se todos os
professores de Artes do pais conseguem fazer essa andlise de Nei Xakriabda: para onde e a que
tipo de ajustamento as escolas em que atuo tém direcionado os estudantes?

O ensino/aprendizagem do oficio da ceramica tradicional ndo se limita a uma mera
formacao profissionalizante, como se faz nas escolas técnicas ou Institutos Federais. Trata-se de
fomentar a relagdo entre os jovens e a rede de relagées que sustenta o territorio, ativando
saberes ancestrais. Célia Xakriaba explica que o processo educativo da crianga, o trabalho com o
barro, com a terra “é uma experiéncia significativa que aproxima a crianca com os dois corpos
que constituem a nossa pertenca, o corpo como territdrio e o territério como corpo” (CORREA
XAKRIABA, 2018, p.41-42). Ela complementa:

estamos convencidos de que sé é possivel pensar e fazer uma educagao
diferenciada e uma escola sustentavel a partir do territério indigena. A
terra é o Utero onde toda a sustentabilidade, a tradicdo e a memaria de
um povo sdo geradas. Assim, toda a discussdo do enfrentamento da luta
territorial permeia a educacdo escolar” (CORREA XAKRIABA, 2018,
p.132).

A luta territorial ndo é uma luta por um pedaco de terra, mas uma luta politica e
epistémica: a luta por uma filosofia de vida integrada ao territério; uma forma de habitar e ser
o/no mundo, construir conhecimento, fazer ciéncia e de dialogar com a vida do/no planeta. O
territério, para além de um contingente definido de terra, é o lugar onde as culturas se
reproduzem e interagem, as humanas e as ndo humanas. Se “uma floresta é muito mais do que
um conjunto de arvores” (STEENBOCK, 2021, p. 121), um territério é muito mais do que uma
associacdo entre pessoas, casas e florestal®. Um lugar, diria Ailton Krenak, em que ndo se sonha
sozinho, consigo mesmo, mas onde o sonho nos faz “experimentar a vida com os outros seres
todos”:

7

esse sonho cosmogoOnico, que é essa cosmogonia, que €é esse
maravilhamento de fazer parte dessa energia criativa do planeta, da vida
do planeta; se sentir em comunhdo com esse organismo vivo da terra,
mergulhar dentro dela, viajar nas arvores, na seiva das 4arvores,

15 Steenbock escreve que a floresta “é a expressdo dinamica de uma rede complexa entre as plantas, animais, os
microrganismos do solo, a agua, o ar, luz, vento e os elementos quimicos, formando um grande organismo”
(STEENBOCK, 2021, p. 121).
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experimentar essa epifania, essa coisa fantastica invadindo o nosso ser
(KRENAK, 2022, 37m05s).

O territorio é a sede da ciéncia, da histéria, da ancestralidade, do sonho e das artes
xakriaba.

Para Gregory Cajete’®, do povo Tewa, Estados Unidos, as fundamentacdes, perspectivas
e compreensodes das ciéncias indigenas giram em torno de um “centro dindmico de ressonancia
com o multiverso”, substituindo a ideia do universo, tributario do uno, de certa unilateralidade
(CAJETE, 2015b). Em palestra de 2015, ele disse que ressondncia é um termo chave para
compreensdo das ciéncias indigenas. Trata-se da “compreensdo de que o foco das ciéncias
nativas ndo era realmente tentar explicar o mistério do mundo natural, mas era encontrar
maneiras de entrar em ressonancia com o mundo natural, na ordem natural” (CAJETE, 2015b,
traduc3o nossa)'8. Essa é exatamente a mesma estrela que ilumina os sonhos do pesquisador da

agroecologia, interessado no funcionamento das forcas da natureza.

Imagem 4 — Moringas e sopeiras de barro tiradas do forno. Oficina de Ivanir e Nei
Xakriaba. Aldeia Barreiro Preto. Terra Indigena Xakriaba.

Fonte: Arquivo Pessoal

16 Gregory A Cajete é pertencente ao povo Tewa, em Santa Clara Pueblo, no Novo México. E diretor do Native
American Studies e professor associado no Division of Language, Literacy and Socio Cultural Studies no College of
Education, na University of New Mexico.

17 Palestra intitulada Indigenous Knowledge and Western Science: Dr. Gregory Cajete Talk. Ministrada no Banff
Centre for Arts and Creativity, no Canada, em 2015. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?time_continue=828&v=nFeNIOglbzw. Acesso em: 25 jul 2019.

18 “the idea, the understanding that the focus of native sciences was really not to try to explain away the mystery of
the natural world, but was really about finding ways to resonate with the natural world in the natural order.”



Situando a cognicao localmente

Os professores do povo Aurukun®®, Austrélia, Baressa Frazer e Tyson Yunkaporta?°,
entendem que é preciso fazer resisténcia aos “fundamentos das disciplinas que inicialmente
foram testadas apenas com os sujeitos europeus de classe média, com base no pressuposto de
que a cognicdo é universal” (FRAZER; YUNKAPORTA, 2018, p.2, traducdo nossa)?l. Eles
argumentam ser, hoje, amplamente aceito que “os processos cognitivos sdo modificados pelo
ambiente em que crescemos, as linguas que falamos e os padrdes culturais, que direcionam
nossa atencao” (Idem, ibidem).

Em uma pesquisa junto ao povo Aurukun, os autores procuraram desenvolver um quadro
tedrico descolonizante para o desenvolvimento de uma pedagogia situada localmente, nas
escolas aborigenes. Eles constataram que a escola do local preparava os estudantes aborigenes
para o trabalho na industria, ou seja, com foco no trabalho que tinha de ser feito, em detrimento
de uma abordagem sobre o propdsito e o contexto para o qual o conhecimento apreendido seria
importante (FRAZER; YUNKAPORTA, 2018). Para os autores, a escolarizacdo convencional
promove “uma orientagdo independente que da origem a cognicdo analitica, caracterizada por
categorizacdo taxondmica e baseada em regras, foco estreito na atencdo visual, viés com
disposicdo para a atribuicdo causal e uso da légica formal no raciocinio” (FRAZER; YUNKAPORTA,
2018, p.2, traducdo nossa)??. Este modo de “raciocinio de campo independente” (field-
independent reasoning), caro a educacgao escolar, costuma entrar em desacordo com as praticas
cognitivas indigenas, que se caracterizam por “uma orientacdo interdependente que da origem
a cognicao holistica, incluindo categorizacdo tematica, um foco no contexto e relagdes na
atencdo visual e uma énfase nas causas situacionais em atribuicdo” (ldem, ibidem, traducao

nossa)?3.

19 Povo Aurukun, na comunidade de Cape York, Queensland — Australia.

20 Tyson Yunkaporta é professor, pesquisador, critico de arte aborigene, que pertence ao Apalech Clan do povo
Aurukun, do norte do Estado de Queensland - Australia. Se notabilizou internacionalmente pela pesquisa na qual
definiu oito maneiras de ensinar e aprender aborigenes, que ficou conhecida com “8 ways”, tendo sido premiado
nacional e internacionalmente. Durante a realizagao da pesquisa, desta tese, Yunkaporta é considerado senior lecturer
em Indigenous Knowledges, na Deakin University, em Melbourne, atuando na formagao de professores indigenas, no
Institute of Koorie Education.

21« _the foundations of disciplines that initially tested only middle class European subjects based on the supposition
that cognition is universal, it is now widely accepted that cognitive processes are modified by the environment in which
we grow up, the languages we speak and the cultural patterns directing our attention (Bender and Beller, 2016; Cibelli
et al., 2016)".

22 “Schooling fosters an independent orientation that gives rise to analytic cognition characterized by taxonomic and
rule-based categorisation, a narrow focus in visual attention, dispositional bias in causal attribution and use of formal
logic in reasoning (Varnum et al., 2010).”

23 “These are characterised by an interdependent orientation that gives rise to holistic cognition, comprising thematic
categorisation, a focus on context and relationships in visual attention, and an emphasis on situational causes in
attribution (Varnum et al., 2010).”



O recorte do pensamento de Frazer e Yunkaporta (2018) indica que o raciocinio de campo
independente - caro as grades curriculares compostas por disciplinas; aos ordenamentos de
fenbmenos, pessoas, entidades e objetos em grupos com caracteristicas em comuns; a
construcdo de conhecimento mais baseada em formulagbes analiticas e abstratas - nao
contempla a diversidade das realidades cognitivas dos diferentes contextos culturais que
habitam a biosfera. Essa constatacdo pode lancar luz sobre o alto indice de evasdao do Ensino
Médio nas regides rurais do Brasil, por exemplo, assim como a corrida pelo amansamento da
escola, pelos povos indigenas. Em realidades em que a construcdo do conhecimento passa pelo
entendimento dos sinais emitidos pelas plantas, pelos gestos dos animais; em que as ocupacdes
profissionais sdo balizadas pelas brisas das diferentes estagées do ano que, por sua vez, fazem
brotar diferentes fen6menos por todos os lados e instauram outra programacao de comunicagao
e acdo na integragdao entre humanidade, animais, plantas, espiritos e outras entidades, a
cognicdo analitica perde plausibilidade, vigorando aspectos da cognicdo holistica.

Muito antes de descaracterizar o trabalho fundamental que a Escola tem feito no Brasil,
na organizagdo e progresso de pessoas e comunidades, o objetivo dessas reflexdes é lancar um
olhar critico e construtivo sobre a seara da educacdao formal em um pais plural, de extensao
continental e que compreende varios mundos culturais dentro de si. Como a escola pode dar
poténcia para os saberes, as ciéncias, culturas, histérias, entidades, naturezas que fervilham no

seu entorno e representam outros regimes de conhecimento?

Abrindo espago para as culturas na escola

Comecemos nossos projetos educativos indo ao encontro daqueles e daquelas a quem
Ailton Krenak, provocativamente, chamou de “quase-humanos”, em contraposicao aqueles que
se julgam “humanos muito-humanos” (KRENAK, 2019). Os primeiros sdo aqueles e aquelas que
se recusam integrar e/ou ndo sdo aceitos no “clube da humanidade”, por estarem agarrados
demais a terra: “ficam esquecidos pelas bordas do planeta, nas margens dos rios, nas beiras dos
oceanos, na Africa, na Asia, ou na América Latina. S3o caicaras, indios, quilombolas, aborigenes
—asub-humanidade” (KRENAK, 2019, p. 21). Trata-se da humanidade que resistiu e tem resistido,
a duras penas, a domesticagdo da colonizagao monocultora europeia, da mitologia da tecnologia
e do processo de mercadorizacdo do sistema capitalista: “os quase-humanos sdao milhares de
pessoas que insistem em ficar fora dessa danca civilizada, da técnica, do controle do planeta. E
por dangcar uma coreografia estranha, sdo tirados de cena, por epidemias, pobreza, fome,

violéncia dirigida” (KRENAK, 2019, p. 70).
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Vale pensar, também, em como ndo inaugurar uma nova etapa do velho processo de
colonizagdo, regado a usurpacao dos saberes e dos territdrios abundantes, seguida de sua
destruicao, quando pretendiamos valoriza-los. As perguntas sdao: como usufruir das tecnologias
inovadoras, gestadas nas comunidades indigenas, sem apropriar delas e transforma-las em mais
um produto de consumo: meros analgésicos com embalagens verdes? Como ter os povos
indigenas e as expertises dos seus mestres como aliados no enfrentamento da crise moral,
epistemoldgica, cultural e climatica que defronta os “muito-humanos”, sem sabota-las e sem
operar um recorte seletivo, descartando aquilo que nos obrigara a dar um passo atras nesse
projeto de humanidade que pensamos ser? Como revigorar nossas praticas educativas,
potencializando a formacdo das pessoas alcangadas pelas nossas redes de ensino, sem forcar o
ajustamento das culturas indigenas aos formatos e paradigmas ditados pelos mitélogos da
tecnologia homogénea e monoepistémica? Em outras palavras: como levar a sério o que
aprendemos com os povos indigenas e seus artistas, iniciando as operagdes necessarias para a
real transformacdo dos nossos habitos colonializantes e domesticadores, ligados a um projeto de
humanidade que exaure o que chamamos de natureza? A direcdo de muitas dessas respostas
pode ser encontrada nas escolas indigenas.

Em 2018, durante o trabalho de campo realizado na Colégio Indigena Estadual de Coroa
Vermelha, na Terra Indigena Coroa Vermelha, em Santa Cruz de Cabrdlia — BA, em vista do
processo de doutoramento?*, acompanhei as aulas de Arte do Ensino Médio da professora
Arissana Pataxd?°. L4 pude observar a visita do mestre e artista Sr. José Sena Pataxd ao Colégio,
para ensinar aos estudantes a trama do Tissume?®. A presenca de Sr. José instaurou outro
ambiente de ensino/aprendizagem na sala. Enquanto ele falava ou respondia as perguntas, ia
trancando o Tissume, boca e maos operando. Os jovens perguntavam, escutavam e observavam
intensivamente os movimentos de suas maos, do facdo e da fibra do xandd. Depois de um bom
tempo, o mestre decidiu que, daquele momento em diante, os estudantes tentariam fazer. Ele
Ihes cedeu a tala com a fibra e sua trama ja iniciada, que passou de mdao em mao. Cada estudante

pode fazer suas tentativas. Cada etapa da trama correspondia a um nivel de complexidade. A

24 Doutorado realizado junto & Escola de Belas Artes da UFMG (2015-2019), com a orientagédo da professora Dra.
Lucia Gouvéa Pimentel, com apoio financeiro do IFMG e da CAPES. Tese disponivel em:
https://repositorio.ufmg.br/handle/1843/33902. Acesso em: 16 fev 2022.

25 Arissana Pataxd, Arissana Braz Bomfim de Souza, é professora, pesquisadora e artista plastica, da etnia Pataxo.
Desenvolve uma producéo artistica em diversas técnicas, abordando a tematica indigena como parte do mundo
contemporaneo. Em 2009, concluiu o Curso de Artes Plasticas da Escola de Belas Artes da Universidade Federal da
Bahia, UFBA (Salvador, BA), e, em 2012, o Mestrado na Faculdade de Filosofia e Ciéncias Humanas, também da
UFBA. Atualmente, é doutoranda da Escola de Belas Artes da UFBA. Participou de diversas exposigdes, nacionais e
internacionais, ficando em segundo lugar no Prémio Pipa 2016.

26 Trangado de fibras proprio dos Pataxd, na linha da técnica da cestaria, que traz motivos abstratos.



https://repositorio.ufmg.br/handle/1843/33902

grande dificuldade estaria para a continuidade do entrelace, porque de duas etapas que se
entrelacavam, para concluir a terceira, era preciso ter iniciado uma manobra desde a primeira, e
por ai em diante.

O que Sr. José trouxe, ao visitar a classe de Arissana, foi uma metodologia tradicional para
o ambiente escolar. A observacdo do mestre, pelo aprendiz, em meio as conversas e atividades
cotidianas da vida, sdo formas pelas quais os Pataxé aprendem os fazeres, as artes, as técnicas
tradicionais do seu povo. Apds a observagéo, o aprendiz inicia sua experimentagdo sozinho. Uma
pratica de ensino/aprendizagem, sem ensino, em seu sentido escolar, que ndo separa o fazer de
uma teoria e privilegia o fazer concreto. O estudante, convidado a engajar-se na observacdo
intensiva e empirica, tem a performance do mestre como recurso didatico (BEDESCHI, 2020).

A experiéncia na sala de aula de Arissana se conecta com uma fala de Tyson Yunkaporta.
Em uma entrevista, perguntei a ele como eu poderia ensinar aspectos das culturas Pataxé e
Xakriaba, sem ser indigena, ou ter extensivos conhecimentos sobre elas, apesar do meu
empenho recente. Ele disse:

o professor ndo precisa ser um especialista em cultura aborigine, cultura
indigena. O professor ndo deveria ensinar a cultura para eles. Mas apenas
abrir espago para a cultura. E abrir espago para a perspectiva e a politica,
e sua propria histdria e suas proéprias histdrias (YUNKAPORTA, 2019a,
informac3o verbal, traducdo nossa)?’.

A expressao de Yunkaporta “o professor ndo deveria ensinar a cultura para eles” sugere
trocar o ensino da cultura pelo abrir espa¢o para a cultura. Remete a uma das questdes
introdutérias desse artigo: como o professor pode ensinar aquilo que nunca aprendeu? Ao que
Yunkaporta sugere responder: ndo ensinando. Uma resposta que pode desconsertar as
perspectivas de professores ou de pesquisadores de sociedades tdo escolarizadas e
domesticadas como as nossas. Profissionais estes que ndo costumam lidar com a aprendizagem
separada do ensino. Mas, como ensinar sem ensinar? Ou melhor: como criar experiéncias de
aprendizagem sem a preponderancia da acdo do ensino?

Aprender sem ensinar significa criar condicdes de aprendizagem que suscite o
engajamento do aprendiz, em que ele se faca o protagonista do seu processo de investigacao e
construcdo de conhecimento. Compreende abrir espaco para as formas de aprender nao

escolarizadas, préprias da sua cultura cotidiana e prdprias da cultura indigena estudada. Diz

27 “the teacher doesn’t have to be an expert in Aboriginal culture, indigenous culture. The teacher shouldn’t teaching
them the culture. But just make room for the culture. And making room for the perspective and the politics, and their

own history and their own story.”
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respeito a transformar o formato convencional do que se chama de aula, a diluir a hierarquia
presente no ensino, num processo em que educando e educador aprendem.

Abordar os temas indigenas, abrindo espaco para a cultura, nos direciona ao sentido
diametralmente oposto a proposta de reunir e sistematizar informaces sobre um povo indigena
e a realizacdo de seminarios, por exemplo. Se opde também a proposta de realizacdo de
ilustracoes, seguidas de exposicdes de artes visuais, inspiradas em mitos indigenas (BEDESCHI,
2020). Em ambos os exemplos, ainda estamos ajustando os temas indigenas as estruturas
epistemoldgicas convencionais escolares ou do Sistema Oficial das Artes, cujas referéncias sao as
artes eruditas europeias. Experimentar processos indigenas compreende trabalhar com
exemplos, inspiragdes ou pistas da cultura indigena estudada, inclusive suas praticas

metodoldgicas.

Sonho de diversidade na escola ndo indigena

Inspirado pelo convite de Arissana Pataxd ao Sr. José Sena, convidei, em 2019, as avés
dos meus estudantes para uma oficina que ministrei no IFMG campus Santa Luzia (BEDESCHI,
2020). Eu compreendia que a figura das avds dialogava com a figura dos mais velhos, na cultura
Pataxd, que foi representada pelo Sr. José Sena, no Colégio Indigena. Os mais velhos sdo
considerados os guardides da cultura e da ciéncia, autoridades do saber, ou seja, doutores em
seus dominios culturais.

A “mesa redonda com as avos” se desenrolou a partir, também, da chave de leitura da
ideia de pesquisa, trazida por Dona Lica Pataxoop?®. Para ela, o ato de pesquisar alude 3 visita ao
arcabouco de conhecimentos ancestrais que atualiza investigacdes constantes entre
humanidade, outros entes e — o que chamamos de - natureza. Ela escreve:

A pesquisa vem desde o tempo dos velhos. Tudo o que a gente faz na vida
e que vai melhorando é uma vida de pesquisa. Pesquisa o lugar de morar,
lenha boa, bom pesqueiro. Qual é o barro que pode ser usado para
construir a casa?

Tudo o que esta ligado na vida e na cultura da gente é pesquisando. A
pesquisa é uma vida continua que liga um tempo ao outro, é uma forma
de viver no mundo, viver no espag¢o. Em cada tempo a gente faz um tipo
de pesquisa no nosso territério e na nossa tradicdo para viver melhor
(PATAXO, L., 2012, p.12).

28 Liga Pataxoop, Luciene Alves Dos Santos, é professora de Uso do Territorio na escola patax6 da Aldeia Mua
Mimantxi, ltapecerica — MG. Ainda quando ndo sabia ler nem escrever, desenvolveu valiosas metodologias autorais,
que ela sistematizou e publicou, em 2012, no livro “Com a terra construimos a nossa histéria” (PATAXO, 2012). Dentre
essas metodologias, tem-se a Tehéy de pescaria de conhecimento, baseada em desenhos de sua autoria, que aborda
os conhecimentos presentes na vida da aldeia. Em 2019, Dona Liga foi uma das curadoras da exposigdo “Mundos
Indigenas” (2019-2020), realizada no Espacgo do Conhecimento da UFMG.
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Na ocasido da mesa redonda com as avds, nos interessou compreender quais seriam
aqueles saberes que as avés detinham, mas que ndo tinham sido passados para seus filhos e/ou
netos, ou seja, quais elos do conhecimento ancestral teriam sido perdidos através das geracoes.
Como eram suas vidas e quais praticas cotidianas e saberes que manejavam, na idade de seus
netos. O que esses netos sabem bem e quais saberes |hes faltam?

As questdes reflexivas suscitadas se somaram, na sequéncia, a histérias e casos
registrados por cada estudante, contada por sua avod, ou ancestral mais velho. O resultado foi
diversas histdorias em quadrinhos individuais e, depois, um roteiro de cinema coletivo e a
gravacao de um curta-metragem. O filme tratou da histéria de um povo que havia sido
massacrado e expulso do terreno que a escola entdo ocupava. Uma histéria carregada das
histérias nem sempre contadas pela Histdria, mas que nos constituem; carregada das memorias
daqueles nossos ancestrais, que dificilmente sdo lembrados com orgulho, pelas familiares
brasileiras.

Dialogar com as avds, experimentando essa conjungao com formas de pensar e processos
pataxo, ligados as ideias de trajetdria histdrica, mais velhos e pesquisa, é abrir espaco para a
cultura do estudante, abrindo espago para uma perspectiva pataxé. Trata-se de abrir espago para
a diversidade de modos de historiografar experiéncias e acontecimentos, contar historias,
balancar nossos corpos pelo vento da ancestralidade, valorizar outras formas de conhecimento,
priorizar a associacdo de saberes e gentes que ainda est3o fora da escola. E como implantar
pequenos mosaicos agroecoldgicos no seio de um campo de monocultura. Anna Tsing escreve:

A diversidade bioldgica e social se amontoa defensivamente em margens
despercebidas. Em selvas urbanas, bem como nos recantos rurais, ainda
fervilha o amontoado de diversidade que os planejadores imperiais
tendem a considerar excessiva (TSING, 2018).

Aludindo ao titulo do texto de Tsing, que abre esse artigo, vale celebrar: apesar de todo
empenho histdrico do Estado colonizador e da cultura hegemoénica monocultora em domesticar
0s processos culturais e sociais, as nossas margens continuam indomaveis. Indomaveis e
abundantes em perspectivas, formas de pensar e construir o mundo, de relacionar com a
natureza, produzir afetos, expressar, imaginar, fazer artes. Indomaveis em sua diversidade.

Apropriando da ideia de Ailton Krenak, encontro aqui uma faceta do sonho: “um outro
lugar que a gente pode habitar além dessa terra dura” (KRENAK, 2019, p.65), algo em direcao a
vida ndo limitada. O sonho de uma escola como uma floresta de outras gentes, seus fazeres,

saberes, expressoes, manifestaces, histdrias, cantos, dancas, cores, desenhos, situados as
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margens de um pensamento domesticado sobre a arte e sobre o conhecimento. Se Krenak
recorre ao “sonho como uma experiéncia de pessoas iniciadas numa tradicao para sonhar” (Idem,
p.66), é preciso pensar numa iniciagdo a essa iniciagdo. Talvez o caminho seja abrir brechas no
cotidiano escolar para o silenciamento das pensabilidades e metodologias convencionais,
marcadas pela cognigdo analitica e pela categorizagao taxondmica, para irmos ao encontro do
outro, do que esta fora. Trata-se de algo que dialoga com o pensamento do inesquecivel Jaider
Esbell?®, em seu amor pela possibilidade de semear outro sistema de arte possivel. No catdlogo
da exposicdo “Moquém_surari — arte indigena contemporanea” (2021), ele escreveu que a sua
proposta de curadoria trataria de:

o movimento de mundos plurais que acontecem paralelamente ao fluxo
dominante e, invariavelmente, asseguram como tecnologias acabadas (estado de
arte) as estruturas de nossa plataforma comum, os varios céus e as varias terras
funcionando regularmente para todos, para todas, para tudo e para sempre
(ESBELL, 2021, p.14).

Busquemos os plurais; comecemos pelo “outro”, pelo “fora” que esta perto, as margens
das avenidas, muros, canteiros, ou corregos das nossas vizinhancas, vidas, familias, comunidades,
abrindo espaco para nossas culturas. Talvez este caminho nos ensine aproximar das culturas,
artes e pensabilidades dos diversos povos indigenas e nos aproxime do que Krenak chamou de
“reordenamento de novos entendimentos sobre como podemos nos relacionar com aquilo que
se admite ser natureza, como se a gente ndo fosse natureza” (KRENAK, 2019, p.67).

Ativar as diversidades das margens que nos cercam é conviver com a brisa fresca da
experimentacdo metodoldgica, da reinvencdo do paradigma, da construcdo em coletivo, na
escola. Estd ligada a valorizacdo do eu, do nds, da ancestralidade, das raizes, da constituicao
cultural gue nos sustenta e que tem sido continuamente negada pela l6gica monocultora. Trata-
se da mesma acao do lavrador da agroecologia, que observa a dindmica da floresta para abrir a
cultura agricola para as forcas da natureza. Vai-se, entdo, ao encontro da ideia de ressondncia,
tao cara as ciéncias indigenas. Cajete diz:

Esta habilidade de saber como ressonar vocé com vocé mesmo e Vocé e sua
comunidade e o lugar em que vocé vive e o mundo natural que vocé é uma parte
e, por ultimo, com o cosmos. [...] Entdo, sistemas de conhecimento e maneiras

29 Jaider Esbell foi curador, “artista, escritor e produtor cultural indigena da etnia Makuxi. Nasceu em
Normandia, estado de Roraima, e viveu, até aos 18 anos, onde hoje é a Terra Indigena Raposa — Serra
do Sol (TI Raposa — Serra do Sol). Antes de ser artista, habilidade descoberta na infancia, Esbell percorreu
diversos caminhos, acreditava, levariam a plena condigcdo de manifestar suas habilidades. Deixou a casa
dos pais e chegou na capital Boa Vista com o Ensino Médio concluido. Como todo adolescente indigena,
fez contatos pares com vilas, cidades e aldeias”. Um dos sdis dos movimentos da arte indigena
contemporanea, foi destaque da 34 Bienal de Sao Paulo. Disponivel em:
http://www.jaideresbell.com.br/site/sobre-o-artista/. Acesso em: 06 mar. 2022.



http://www.jaideresbell.com.br/site/sobre-o-artista/

de conhecer e modos de perspectiva comegam a congregar esses diferentes
niveis de conhecer e vir a conhecer (CAJETE, 2015b, traducdo nossa)®.

Imagem 5 - “A conversa das entidades intergaldcticas para decidir o futuro universal da humanidade”. 2021. Jaider Esbell.

Disponivel em: https://amlatina.contemporaryand.com/pt/editorial/jaider-esbell/.

Ao lembrar que “exigéncia”, “competicdo”, “eliminacao”, “correcao” sao palavras
proprias da pratica agron6mica empresarial, Steenbock refor¢a que muitos ndo compreenderam
a cooperacao e a simbiose fundante da natureza. Ndao por coincidéncia, aquelas palavras
sustentam diversos processos de ensino e avaliagdao da rede de ensino formal. O autor escreve
gue “nos acostumamos a lidar com a natureza como se seu sistema tivesse sido concebido a
imagem e semelhanga dos sistemas sociais humanos em que ha dominagao politica e econémica”
(STEENBOCK, 2021, p.26). Sera que temos submetido as culturas dos povos indigenas, assim

como as culturas dos nossos estudantes e seus ancestrais a um ajustamento parecido, na escola?

Consideragoes finais
O histdrico do Ensino de Artes evidencia uma légica racista e colonializante, que perpassa
toda a estrutura do pensamento de uma ideia de humanidade, ou melhor, de sociedade brasileira

que pretendemos ser. Esse histérico nos conduz para um caminho pobre em diversidade e

30 “this ability to know how to resonate yourself with yourself and yourself and your community and that place in which
you live and that natural world that you are a part of it and ultimately with the cosmos. (...) So, knowledge systems and
ways of knowing and ways of perspective begin to congregate those different levels of knowing, and coming to know.”



produtividade cultural, intelectual e artistica. Todavia, na segunda década do século XXI, diversos
professores e artistas indigenas e seus parceiros ndo indigenas tém trazido diversos materiais,
reflexdes e exemplos para a ousada e instigante proposta de desdomesticar e descolonizar nossa
pratica artistica e educativa, acenando para um engajamento em uma pesquisa intensiva e sem
fim.

O cumprimento da Lei 11.645/2008 e o ensino/aprendizagem das artes e culturas
indigenas nos convida ao desenvolvimento de metodologias diversificadas, a serem construidas
junto com professores e artistas indigenas do povo com que se quer trabalhar. Mas é preciso
cuidado para pensar além: a boa vontade com o método ainda pode ser obscurecido pela sombra
da domesticacdo e da opressdo epistemologica (BEDESCHI, 2020). Nesse sentido, a
“conteudizacdo” de temas indigenas pode ser substituida pela experimentacdo de processos ou
ideias de um povo indigena nos percursos escolares.

Abrir o espaco para a cultura, como propde Yunkaporta, é também abrir mdo do controle
epistemoldgico convencional das praticas escolares, que subjuga outros saberes e outras artes
ao ajustamento. E abrir espago para um mosaico agroecoldgico no vasto campo monocultor da
rede de ensino formal. E abrir brechas para o delirio, sair da lira para encontrar o sonho.

Ir ao encontro dos sonhos, nas aulas de Artes, como nos inspira Ailton Krenak, é aprender
a aprender fora da vigilia das nossas metodologias escolares convencionais. E ir ao encontro de
outras fontes, outras metodologias, outros fundamentos de pesquisa. E ir em busca de
informacdes ndo disponiveis nas fontes referenciadas nas bibliografias, mas aquelas que ativam
um componente cosmogonico, ancestral, que fazem conexdes ainda ndao consideradas pela
epistemologia escolar/académica; que nos permitem compreender melhor as relagdes mais sutis
do eu com o todo; que investem sobre nds, nossos corpos, nossas histdrias. E ir ao encontro de
nds mesmos, nossa esséncia, nosso envolvimento com os seres e a natureza que nos cercam:
tudo aquilo que a empresa monocultora nos ensinou que n3o contava. E deixar reverberar as
epistemologias indigenas nas aulas de Artes; deixar crescer os matos, as plantas nativas no
canteiro da sala de aula.

O trabalho do professor indigenista se afiniza com o do trabalhador da agroecologia:
ambos se apaixonaram pelo sonho das descobertas e potencialidades do amor pelas forcas da
natureza: da(s) nossa(s) natureza(s). Ambos se dispGem a criar mosaicos, ilhas, brechas no vasto
campo das praticas convencionais, transitando entre a monocultura e o sonho. Uma proposta

inovadora, inspirada naquilo que é defendido, ha séculos, pelos povos originarios no Brasil. Povos
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gue, hoje, como escreveu Jaider Esbell, pGem sua arte a servico das “urgéncias globais, locais e

cosmicas”, que também sdo “laborais, operacionais e cotidianas” (ESBELL, 2021, p.16).
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Resumo: O objetivo deste artigo € analisar resultados das experiéncias culturais, artisticas e
educacionais empreendidas pelo componente de Estégio Supervisionado na galeria de Arte Indigena
Contemporanea do artista Macuxi Jaider Esbell e na Galeria do Sesc em Boa Vista - Roraima (2019),
pelos estudantes do curso de Licenciatura em Artes Visuais da Universidade Federal de Roraima -
UFRR, a partir de praticas, mediagdes multidisciplinares e decoloniais empreendidas na exposicdo
"Piatai Datai", sob curadoria do artista juntamente com Paula Berbert. Curadoria e educativo foram
transformados em territérios de fronteiras fluidas, didlogos, disputas e negociagdes em torno da
trajetéria do artista, sua producdo visual, suas cosmologias e cosmovisbes pertencentes a
ancestralidade do povo Macuxi. Os trabalhos que compuseram a mostra investigavam as narrativas de
transformacgéo e ressurgimento dos antepassados do artista e da comunidade desde os tempos
antigos até os dias atuais, fomentando praticas e mediagdes transpedagdgicas e interdisciplinares no
campo do ensino.

Palavras-chave: Arte Indigena Contemporénea. Ensino de Arte. Estédgio Supervisionado.

Abstract: The purpose of this article is to analyze the results of cultural, artistic and educational;
experiences undertaken by the Supervised Internship component at the gallery of Contemporary;
Indigenous Art by the Macuxi artist Jaider Esbell and at the Sesc gallery in Boa Vista - Roraima (2019);;
by students of the Degree in Visual Arts from the Federal University of Roraima - UFRR. From practices,;
multidisciplinary and decolonial mediations undertaken in the exhibition "Piatai Datai", curated by the;;
artist together with Paula Berbert. Curation and educational work were transformed into territories of:;
fluid borders, dialogues, disputes and negotiations around the artist's trajectory, his visual production;;;
his cosmologies and cosmovisions belonging to the ancestry of the Macuxi people. The works that;;
made up the exhibition investigated the narratives of transformation and resurgence of the artist’s;;
ancestors and the community from ancient times to the present day, fostering transpedagogical and;;
interdisciplinary practices and mediations in the field of teaching.

Keywords: Contemporary Indigenous Art; Art Teaching; Supervised internship.




Introducao
Jaider, o que é uma comunidade para vocé? Comunidade é uma rede de

relagdes, respondeu ele, sem titubear.
(BERBERT, 2021, p.10)

Este texto, antes de toda e qualquer contribuicdo as questdes da Arte Indigena
Contemporanea — A.l.C., singelamente também tem sua razdo de ser como uma merecida
homenagem a memdria, a poténcia e a grandeza de Jaider Esbell. Artista, curador, ativista dos
direitos indigenas, produtor cultural, pensador contemporaneo e um dos maiores tedricos e
expoentes da A.I.C.

Natural de Normandia, na terra indigena Raposa Serra do Sol, no estado de Roraima, o
artista nasceu em 1979. Mudou-se para Boa Vista aos 18 anos, quando ja havia participado de
diversas articulagées dos povos indigenas e de movimentos sociais. Consolidou-se, nos ultimos
anos, como uma das figuras centrais da A.l.C. no Pais. Jaider, que nos abandonou
precocemente, no ano de 2021, deixa um profundo legado de obras e discussbes que
permanecerdo germinando nos quatro cantos do planeta a partir de suas raizes fincadas em
Roraima, de sua arte, que gostava de denominar como artivismo e, sobretudo, através de sua
vida dedicada as causas dos povos indigenas. Causa esta que, sabemos, ndo se encerra com sua
partida rumo ao encontro com seu avé Makunaimi.

Além dessa merecida homenagem ao artista, temos a intengao nesta escrita de fazer um
registro de uma das ultimas a¢Oes expositivas realizadas por ele em territério roraimense, mais
especificamente na cidade de Boa Vista — em sua galeria de arte indigena contemporanea, com
a exposi¢ao "Piatai Datai: no tempo de Makunaimi", mostra que realizou em parceria com o
Sesc-RR, no ano de 2019, cuja curadoria dividiu com Paula Berbert.

Consideramos esse momento, em especial, como um ponto chave de mudangas no
mundo e na arte de Esbell, que viriam a acontecer na sequéncia 2020-2021, desde o
distanciamento social ocasionado pela pandemia de Covid19, a mudanca do artista de Boa Vista
para a cidade de S3o Paulo até se tornar “a espinha dorsal da 342 Bienal de Sao Paulo”, adiada
por um ano (2020-2021), até alcar seu mais alto voo em novembro de 2021.

Desde 2009, quando Jaider apresentou a obra literaria Terreiro de Makunaima. Mitos,
lendas e estdrias em vivéncias, o trabalho do artista envereda por diversas linguagens e envolve

diversos atores que congregavam ac¢des. Makunaimi é uma espécie de convite lancado ao
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publico, e Jaider questionava o sequestro dessa entidade — ancestral comum a varios povos —
pelo etndlogo alemado Theodor Koch-Griinberg e por Mdrio de Andrade, que usou Griinberg
como fonte, e, ainda, pela histéria da arte brasileira de um modo geral. Esbell publicou um
texto na revista académica lluminuras, intitulado "Makunaima, o meu avé em mim!1", onde
refutava a interpretagdo do personagem como preguicoso e sem carater e, sendo seu
descendente direto, propoe- se a trazer dimensoes indigenas a compreensao desse ser: “tanto
meu avd Makunaima quanto eu mesmo, parte direta dele, somos artistas da transformagao.
[...] Quando assumo e reivindico o meu lago familiar com Makunaima, estou convidando a ir
além no discutir decolonizacdo” (ESBELL, 2018, p. 1 - 12). Agentes indigenas como: artistas,
filésofos, ativistas e escritores elaboram minuciosamente a tomada da narrativa sequestrada
visualmente e discursivamente da cultura indigena realizada pelos artistas e escritores
pertencentes ao centro geopolitico das artes brasileiras como a cidade de Sdo Paulo, celebrados
pelo mito canonico da Semana de Arte Moderna de 1922. Artistas Indigenas Contemporaneos,
como Jaider Esbell, sdo pioneiros na elaboragdao de praticas e métodos que evidenciam os
efeitos negativos e eurocéntricos de um evento que cristalizou a figura do indigena em imagens,
cores e escritos passivos e letargicos.

Esses agentes sdo produtores de ferramentas transdisciplinares, subversivas, decoloniais
e anticoloniais que ativam universos singulares, cosmoldgicos e ancestrais, capazes de
estimular novas formas e métodos de compreensdao do mundo. Novos territérios sdo erguidos,
e essa reterritorializacdo questiona os centros geopoliticos das artes e os ideais colonizadores
do moderno.

No centendrio da Semana de Arte Moderna de 1922, o modernismo nunca esteve tdo
aberto, explodindo em praticas e experiéncias estéticas e culturais que fazem da A.l.C. um
grito comunitario de rupturas, de desvios, de dribles. Como Jaider Esbell mencionou em
entrevista, "a comunidade é uma rede de relagdes” (BERBERT, 2021, p.10), e sdo essas
redes de sociabilidades que alargam repertdrios conceituais, temporais e geograficos em
um pais continental onde a ancestralidade passa a ser o presente e o futuro de diversos grupos.
Ou seja, a resisténcia no campo das artes é feita pela ideia de comunidade que estrutura
coletivos capazes de erguer taticas e praticas desviantes diante de um modernismo centrado
nos exemplos do Sul e Sudeste do Brasil. O objetivo de nosso artigo €, portanto, analisar alguns
resultados de experiéncias culturais, artisticas e educacionais por estudantes do curso de

Licenciatura em Artes Visuais da Universidade Federal de Roraima — UFRR, empreendidas pelo



componente curricular de Estagio Supervisionado |, no ano de 2019, na galeria de A.l.C. do
artista Jaider Esbell e na Galeria do Sesc na cidade de Boa Vista — Roraima a partir de praticas e
mediagdes multidisciplinares e decoloniais empreendidas na exposi¢ao "Piatai Datai:no tempo
de Makunaimi", publico e Jaider questionava o sequestro dessa entidade — ancestral comum a
varios povos — pelo etndélogo alemao Theodor Koch-Griinberg e por Mdrio de Andrade, que usou
Griinberg como fonte, e, ainda, pela histéria da arte brasileira de um modo geral. Esbell publicou
um texto na revista académica lluminuras, intitulado "Makunaima, o meu avé em mim!1", onde
refutava a interpretagdo do personagem como preguicoso e sem carater e, sendo seu
descendente direto, propoe- se a trazer dimensoes indigenas a compreensao desse ser: “tanto
meu avo Makunaima quanto eu mesmo, parte direta dele, somos artistas da transformacao. [...]
Quando assumo e reivindico o meu lago familiar com Makunaima, estou convidando a ir além no

discutir decolonizacdo” (ESBELL, 2018, p. 1 - 12).

PIRTAI DATAl ~
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Figura 1 — Cartaz da exposi¢do Piatai Datai - No tempo de Makunaimi.
Fonte: ESBELL (2019).
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“Piatai Datai: no tempo de Makunaimi” foi compreendida por Esbell como uma mostra em
torno das suas pesquisas e trajetérias no territério em que habitava, as terras da comunidade
Raposa Serra do Sol, de etnia Macuxi, situadas no municipio de Boa Vista — Roraima. No
momento da exposicdo (2019), o artista celebrou e questionava os dez anos da busca por seu
avo — Makunaimi, sendo pela natureza o caminho que deveriamos percorrer e nos guiar para o
encontro e construcdo de novos sentidos e formas de apreensdao de um mundo ancestral. Sua
relacdo com as temporalidades e novas estéticas colocava a produg¢do candnica do campo das
artes em suspensao, reivindicando um lugar de fala e de escuta que fosse capaz nao sé de
possibilitar visibilidade a esses agentes indigenas, mas de elaborar um campo formativo, repleto

de novas pedagogias e culturas capazes de romper com os manuais eurocéntricos de histéria da

arte e de ensino de arte no Brasil.

Jaider Esbell — entre cosmologias, comunidade e ensino

De acordo com a antropdloga Goldstein (2019), o recente aumento da presenca de questdes e
artistas indigenas na cena da arte contemporanea brasileira é, em parte, fruto de cruzamentos
disciplinares. Resulta do encontro entre modos de viver e pensar radicalmente diferentes, que
parecem encontrar na arte uma plataforma de comunicagdo ou de equivocagao. A
compreensdo de um fenomeno tdo multifacetado demanda reflexdes transdisciplinares e

transepistémicas, ferramentas e experiéncias de diferentes origens e campos do conhecimento.

Desde 2009, quando Jaider apresentou a obra literaria Terreiro de Makunaima — Mitos, lendas e
estorias em vivéncias, o trabalho do artista envereda por diversas linguagens e envolve diversos
atores que congregavam acoes. Makunaimi é uma espécie de convite langcado ao publico, e
Jaider questionava o sequestro dessa entidade — ancestral comum a varios povos — pelo etndlogo
alemdo Theodor Koch-Griinberg e por Mario de Andrade, que usou Griinberg como fonte, e,
ainda, pela historia da arte brasileira de um modo geral. Esbell publicou um texto na revista
académica lluminuras, intitulado "Makunaima, o meu avd em mim!!", onde refutava a
interpretagao do personagem como preguicoso e sem carater e, sendo seu descendente direto,

propde- se a trazer dimensodes indigenas a compreensao desse ser: “tanto meu avé Makunaima

11 ver em: ESBELL, Jaider. Makunaima, o meu avdé em mim. lluminuras, Porto Alegre, v. 19, n. 46, p. 11- 39, jan./jul.,
2018.
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guanto eu mesmo, parte direta dele, somos artistas da transformacao. [...] Quando assumo e
reivindico o meu lago familiar com Makunaima, estou convidando a ir além no discutir

decolonizagdo” (ESBELL, 2018, p. 1 - 12).

Segundo Jaider, as artes indigenas, tal como o manejo tradicional da espiritualidade, sao um
conjunto de tecnologias para manter as relagdes com a terra. A memoria antiga e a
continuidade presente dessa relacdo talvez sejam as maiores forcas movimentadas pela A.I.C.,
um convite e um lembrete que os artistas indigenas de Roraima nos fazem: tecer relagdes com
a terra, ser dela parentes, fazer comunidade com ela.

E nesse ideal de comunidade que podemos acionar a base dos referenciais curatoriais e
deslocamentos epistemoldgicos da producdo artistica de Jaider Esbell, que sempre manteve sua
galeria aberta para um didlogo com as escolas, institui¢des de cultura e sociedade civil, como o
caso dos alunos e professores do curso de Licenciatura em Artes Visuais da Universidade Federal
de Roraima, que encontraram na galeria de Jaider e no seu projeto Piatai Datai um espaco de
acolhimento e reflexdes no campo da arte-educagdo para produzir uma potente experiéncia de

mediacdo cultural, social e politica no estagio supervisionado.

Nas ultimas décadas, as produgdes de arte contemporanea de fora da Euro- América
tém sido exibidas cada vez mais em varios museus e bienais, e o chamado modelo global
contemporaneo de exposicoes de arte tem sido a norma desde os anos 1990. Recentemente,
museus euro-americanos tém tentado trazer "outros modernismos" em suas programacoes de
exposicoes e colecdes, o canone do terceiro mundo no canone do Sul Global, ainda que
constituido pelos principais modernistas e figuras do século XX das histdrias da arte
metropolitanas da América Latina, Asia e Africa. Toda essa reavaliacdo, por sua vez, se baseia
bastante na pesquisa histdrica, curatorial, educacional e critica sob as nomenclaturas de arte e
globalizagdo, histérias da arte global, estudos da arte mundial, modernidades plurais, multiplas
modernidades, modernidades alternativas, modernismos cosmopolitas e outros. Mas o desafio
persiste: encontrar outras ferramentas, modelos e conceitos para avaliar outras narrativas além
da critica e da histdria eurocéntricas.

Ao lancar o olhar sobre os ensinos/aprendizagens das Artes Visuais, podemos visualizar
uma hegemonia euro/nortecéntrica que pouco ou nenhum sentido/significado traz para o
(re)conhecimento das realidades social, politica, cultural, artistica (em suas diversas
expressoes), latino-americanas. Desse ponto, é possivel inferir que ha, nas escolas de Educacgao

VISTA VIS -PPG-AV /UNB
VOL. 20, N. 2, AGO/DEZ 2021
ISSN 2447-2484

89



Basica e nas universidades brasileiras, um ensino/aprendizagem de Artes Visuais
euro/nortecéntrica, reflexo de uma formagdo docente na mesma perspectiva: reprodutivista,
acritica e apolitica; que reclama um pensar decolonial, que nao significa a deslegitimagao do
conhecimento europeu/estadunidense, mas a legitimacdo de epistemologias outras da/na
América Latina.

Pensar uma epistemologia outra, desde o sul/sur, requer pensar a producdo de
conhecimentos e a criagdao de pensamentos que renunciem, de forma explicita e contundente,
as generalizagbes universalistas hegemonicas que ocultam o particular, o plural, a geografia, o
territdrio, com formas de aproximacao plurais que reconhecam e que legitimem o valor ndo sé
do conceito, mas que visibilizem e que legitimem, também, a ideia, a imagem, a ndo-palavra e o
contraditdrio. Necessitamos de conhecimentos, pensamentos e discursos que transcendam a
mera pretensao de construir teorias e que recorram a vontade dos latino-americanos e das
latino-americanas de recriarem e de reinventarem o mundo.

E esses conhecimentos advém das narrativas cosmoldgicas, por exemplo, do povo
Macuxi, em que ndo ha separagdo entre as coisas do mundo, o individuo e o coletivo, o
espiritual e o material. Os mundos material e imaterial sdo muito facilmente transpostos. O
subconsciente, a magia e o espiritual sdo campos de disputa e estdo em conflito, segundo Jaider
Esbell. “Macunaima”, “Makunaima” e “Makunaimi”, como se grafa em Pemon, sdo a0 menos
trés dimensdes de teorias e realidades. Segundo relato de Esbell a Pappiani:

Minha infancia é o nucleo de minha existéncia, de ter a memaéria como um
recurso de projecao de mundo. Foi, e tem sido, a melhor fase da minha vida
porque vem me alimentar de multiplas vivéncias desses universos. Tive o
privilégio de nascer e crescer na zona rural, fora da cidade, e pude desenvolver
a intimidade com minha prépria cultura, embora a necessidade de estar mais
tempo na escola tenha me privado de um contato mais direto e melhor com a
lingua Macuxi. Por outro lado, pude usufruir do contato com a cultura, com as
tradicées e com a cosmologia. Venho dessa linhagem cosmoldgica do
Makunaima. Na infancia tenho os primeiros contatos com fragmentos dessa
cosmologia, mas parte de minha pesquisa artistica vem buscando enveredar
ainda mais por essas infindaveis narrativas que se intercruzam e compde o
bojo, o computo de nossa cosmologia, de nossa relagao de mundo, de nossa
chegada ao mundo. A escola [...] me afasta da minha cultura e me prepara para
ser um individuo competitivo, o que é totalmente diferente da educacdo na
comunidade, que é voltada para a coletividade (2021, n.p.).

A escola entra com um papel determinante na vida desse artista, pois, ao mesmo tempo
gue ela ndo deixa de aparta-lo do mundo Macuxi, acaba possibilitando uma conexdo com o

mundo ndo indigena de uma forma mais autdnoma, por meio das leituras que a alfabetizagao o
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proporcionou. Jaider foi alfabetizado em casa, pela mae e irmas que também o introduziram
nas operacoes matematicas. Quando ele vai para a escola ja tem uma certa base; a escola
proporcionou outra visdo, a possibilidade de ampliar os horizontes, mas ndao é uma relagao
unicamente de bem-querer. Ela, além de introduzir muitos assuntos que ndo condizem com a
realidade do seu povo, ainda o afastava da sua cultura e o preparava para ser um individuo
competitivo, o que é totalmente diferente da educagao na comunidade, que é voltada para a
coletividade, para a interagao.

Diante desse encontro entre dois mundos diferentes, entre agéncias tdo complexas, a
galeria de A.I.C. desloca um potente debate para o territério da educagdo, mais precisamente
do ensino de arte, convocando estudantes de artes visuais da UFRR para auxiliarem na
elaboracdo de mediacdes culturais capazes de aproximar o publico do universo ancestral de
Piatai Datai com uma linguagem que subvertia os cristais das metodologias e narrativas
classicas da histdria da arte, da teoria da arte e da sociologia da arte eurocentradas. Surge dai
uma parceria com o componente curricular de Estagio Supervisionado | do curso de Licenciatura
em Artes Visuais da Universidade Federal de Roraima — UFRR, uma operacionalizacao repleta de
negociacoes, observacdes, vivéncias e construcdes de mundos possiveis para o campo das artes

e da educagao.

O encontro de Piatai Datai com o Estagio Supervisionado

O curso de Licenciatura em Artes Visuais da Universidade Federal de Roraima — UFRR,
situado nesse contexto de grande efervescéncia cultural, espaco de transitos diversos em uma
regido transfronteirica que redne uma forte matriz cultural indigena, migrante e imigrante como
potencializadores de uma identidade cultural roraimense, traz em seu curriculo, desde os
primérdios do curso (2010), um de seus componentes curriculares, o Estagio Supervisionado |,
destinado a promover a articulacdo entre o espaco escolar e as instituicdes/espacos culturais
vinculados ao campo das Artes a partir da elaboracdo de um Projeto de Mediagao cultural.

Nesse sentido, compreendemos os estdgios desse curso, sobretudo, como pesquisa. No
caso desse primeiro estagio, a proposta é inserir o estudante em seu campo profissional, mais
especificamente, que os académicos experienciem uma vivéncia em espacgos culturais, em
ateliés, instituicdes museolégicas, espacos de exposicdo, galerias, centros culturais e de
pesquisa, desde que estabelecam relagdes com o ensino. Compreendemos, portanto, o estagio
como lugar de pesquisa, de aprendizagem e de confronto com problemas e questdes do dia a
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dia da profissdo, configurando-se como um ambiente prioritariamente reflexivo no ambito de
nossa realidade académica. O Projeto de Mediagdo cultural consiste, entdo, em uma proposta
pedagdgica de articulagdo entre escolas e instituicdes/espagos culturais a ser elaborada e
desenvolvida pelo discente.

Em um mundo pré-pandémico, quando as aproximacoes e os afetos eram o nosso normal,
langamo-nos ao desafio de desenvolver com os estudantes desse estagio uma vivéncia Unica de
imers3o, curadoria e mediacdo cultural da exposic3o Piatai Datai: no tempo de Makunaimi?. A
articulacdo para que essa agao tivesse sucesso parte da aproximagdo com o analista de cultura
e produtor executivo da exposicdo no Sesc-RR, que, naquele momento, ja vinha desenvolvendo
acoes conjuntas com o curso de Artes Visuais, como o Semindrio de Arte Contemporanea e,
posteriormente, o saldo universitario e outras proposicoes com nosso componente de estagio.

Quando nos aproximamos dessa acao expositiva, percebemos que o periodo da
disciplina de estagio seria contemplado pelo mesmo periodo da exposicdo. Logo, organizamos a

parte documental a fim de que os estudantes pudessem desenvolver suas

2 Selecionada pelo Edital NCL 002/2019, a Exposicdo ‘Piatai Datai — no tempo de Makunaimi’ de Jaider Esbell (RR),
aconteceu de 02 ago. a 01 nov. de 2019 e ocupou simultaneamente dois espacos expositivos em Boa Vista-RR: a
Galeria Jaider Esbell de A.I.C. e a galeria adaptada na Sede Administrativa do Sesc (SESC, 2019).

vivéncias iniciais, que hoje podemos dizer que foram vivéncias Unicas, uma vez que ndo poderao
mais ser repetidas, e assim planejar as acdes de mediacdo da exposicao.

Comemorando dez anos de artivismo indigena contemporaneo, Piatai Datai pode ser
abrangida como mostra, pois trouxe, em parte, a pesquisa trajetéria do artista Jaider Esbell e
seus contextos. Pode ser compreendida, também, como exposi¢do, trazendo como tema as
narrativas desses dez anos do povo indigena Macuxi, sobre o “tempo dos antigos”.

Piatai Datai destacou-se pela singularidade no pensar e narrar temporalidades. De
acordo com Esbell: “os trabalhos que compdem essa mostra investigam as narrativas de
transformacdo e ressurgimento do antepassado desde o tempo antigo até os dias atuais,
destacando sua relacdo com as forgas vivas do lavrado” (SESC, 2019, n.p.).

A expografia da mostra conduziu os visitantes a passearem pela trajetéria do artista,

convidando-os a adentrar sua dimensdao dos sonhos. Podemos dizer que essa exposicao

2 Selecionada pelo Edital NCL 002/2019, a Exposigédo ‘Piatai Datai — no tempo de Makunaimi’ de Jaider
Esbell (RR), aconteceu de 02 ago. a 01 nov. de 2019 e ocupou simultaneamente dois espagos expositivos
em Boa Vista-RR: a Galeria Jaider Esbell de A.l.C. e a galeria adaptada na Sede Administrativa do Sesc
(SESC, 2019).
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acendeu alertas diversos no que tange as questdes urgentes de nossa vida cotidiana — “Quem
vé sente que ndo ta nada bem e que precisamos rebuscar a magia para refrear o mundo da
dor” (ESBELL, 2019, n.p.).

Diante de um contexto no qual as perspectivas para o futuro ja eram incertas e
desafiadoras, mal sabiamos o que estava por vir no ano de 2020. A exposicao selecionou obras do
artista que investigavam narrativas de transformacdo e de ressurgimento do antepassado,
desde o tempo antigo até os dias atuais, destacando sua relagcdo com as forgas vivas do lavrado
e que presentificavam outras formas que seu avd, Makunaimi, tem de experienciar o tempo e a
paisagem circum-roraimense (SESC, 2019).

Trazendo as palavras do artista sobre o processo curatorial de Piatai Datai, ele afirmou

que:

Propomos assim uma frui¢ao itinerante do publico entre esses dois espagos,
fortalecendo o circuito de pessoas e parcerias entre as institui¢des culturais de
Boa Vista. Com Piatai Datai, esperamos constituir um contexto para que
visitantes expandam criticamente sua percep¢ao temporal, para além da
escrita e da histdria colonial, resgatando a memdria daquele fundo comum que
partilhamos com a floresta e com os que nela vivem, que também é o fato de
sermos contemporaneos nesse grande mundo (ESBELL, 2019, n.p.).

Nesse sentido, podemos visualizar a convergéncia desses dois pontos de encontro
cultural e as intengdes do artista ao propor essa reunido e itinerancia. Como ja dissemos, essa
convergéncia de acées desemboca mais precisamente no campo do ensino da arte. Além disso,

acrescentamos mais uma convergéncia a esse encontro a

partir do convite aos estudantes de artes visuais da UFRR para auxiliarem na elaboracdao de
mediacdes culturais, sendo capazes de aproximar o publico do universo ancestral de Piatai Datai
com uma linguagem que subvertesse os cristais das metodologias e narrativas classicas da
histéria, teoria e sociologia da arte eurocentradas. E ai que se concretiza a parceria com o
componente curricular de Estagio Supervisionado |. Na sequéncia, trazemos aspectos

relacionados as praticas de mediagao cultural realizadas pelo grupo de estagiarios.
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AcOes de mediacao cultural no Estagio Supervisionado

Ao todo, nossa turma de estagiarios no semestre 2019.2 contou com nove académicos
participantes. Antes de adentrarmos algumas das praticas de mediagdo culturais de alguns
desses estudantes, destacamos, primeiro, trés grandes momentos das vivéncias com o artista
gue esses estudantes tiveram a oportunidade de aproveitar no semestre em questao.

Apods o estudo tedrico acerca dos processos de mediacdo cultural e leituras prévias
sugeridas pelo analista de cultura do Sesc-RR, aconteceu a primeira visita a galeria-residéncia
de A.I.C. de Jaider Esbell. Nessa ocasido, foi promovida uma roda de conversa com o artista e
com Paula Berbert sobre os processos de mediacdo, a escolha das obras e a montagem da
exposicdo nessa itinerancia entre as duas galerias. Foi explanada, também, a proposta da
exposicdo, que buscava o resgate a ancestralidade através das narrativas do povo indigena
Macuxi sobre o tempo dos antigos, da temporalidade indigena que caminha de forma mais
lenta e contemplativa, das lutas de resisténcia dos povos indigenas e preservacdao do nosso
planeta.

No segundo encontro, os académicos foram convidados a participar de um curso de
formacdo para a mediacdo da exposicdo unindo o artista, estagiarios e os demais organizadores
da exposicao. Esse curso teve inicio com a imersdao dos estagidrios na cultura Macuxi, de modo
gue, inicialmente, foi preparado um almoco tipico de sua culinaria: damurida com beiju,

preparado pela Vovo Bernaldina — mae adotiva de Jaider Esbell.
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Figura 2 —a) Primeiro contato, b) visita a galeria, c) segundo encontro e, d) preparagdo da damurida.
Fonte: a) Ferraz e Lavor (2019); b), c) e d) Freitas (2019).

Além da degustacao da tipica damurida, ocorreu, também, um debate com os curadores
e, ao final, foi proposto aos estagidrios explorar a exposicdao na galeria de A.l.C,, finalizando a
visita na biblioteca com alguns videos de Ailton Krenak e do préprio Jaider. Para o artista, “A
galeria é parte desta exposicao de trajetdria e sua fundagcdao desde 2013 com plena presenca na
expectativa da resisténcia é algo a mais a se comemorar. Mostramos seu acervo, a biblioteca e
as possibilidades de se expandir acGes de livre educacdo” (ESBELL, 2019, n.p.).

Um terceiro encontro de formagao foi proposto antes das media¢des dos académicos.

Agora, na galeria de arte do Sesc — RR com o analista de cultura e responsavel pela mediacao da
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exposicao, que recebeu os estagiarios e mostrou o espaco da galeria por meio de uma visita

guiada. Nesse momento, os académicos

percorreram todas as obras da exposicao, e o analista foi explicando aos estagidrios o que cada

uma delas representava. Ao final, os alunos tiveram a oportunidade de observar o trabalho de

um mediador bolsista, que realizava a mediacdo da mostra para uma turma da educacao

basica.

Figura 3 —a) Intervencdo de Jaider na galeria do Sesc, b) Mediador bolsista e c) atividade educativa

Fonte: Biase (2019).

Em suma, o processo de mediacdo proposto pela equipe do Sesc para os grupos de

visitantes (Escolas de 62 a 92 ano) consistia das seguintes etapas:

12 momento: receber os alunos e apresentar o espago e a exposi¢ao,
estabelecendo uma ponte de didlogo com perguntas: “Quem ja visitou uma
galeria?”, “Alguém conhece o artista Jaider Esbell?”, “Quem ja foi a uma
exposicdo de arte indigena?”.

22 momento: apresentar a exposicao Piatai Datai, demonstrar o que essa
exposicdo representa na carreira do artista, bem como estabelecer didlogo sobre
a primeira obra da exposicao “Malditas a Desejadas”, questdes histdricas,
culturais e territoriais.

32 momento: mostrar uma foto do artista Jaider Esbell, momento importante para
apresentar o sujeito politico e artistico responsavel pelos trabalhos que os alunos
teriam contato juntamente da apresentacdo do video “20 ideias para girar o
mundo — Ailton Krenak” ou “A questao indigena”, para as turmas de 82 e 92 ano,
para contextualizagdo da exposic¢ao.
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e 42 momento: deixar os grupos de alunos livres para circular pela exposicao.
Durante esse momento, eram estabelecidos alguns dialogos e surgiam algumas

duvidas dos alunos que eram sanadas pelo mediador.

e 52 momento: debater sobre algumas obras com os alunos, geralmente as com
maior discussdao eram os painéis coletivos: “o hipnotizador” e “as gravidas”.

e 62 momento: nas turmas de 62 e 72 anos, propor uma pequena atividade de
reflexdo, por meio de um papel em branco com a seguinte pergunta “Como adiar
o fim do mundo? ”; nas turmas de 82 e 92 anos, debater sobre a exposi¢cdo por
meio da apresentagao do video “20 ideias para girar o mundo — Ailton Krenak”.

Apds a exibicdo do video ou atividade, estabeleceu-se um ultimo didlogo com apoio da
professora visitante sobre o que os alunos mais gostaram ou o que mais chamou atengdo na
exposicao e as reflexdes feitas. Essa proposicao foi seguida pela maioria de nossos estagiarios
em seus momentos de regéncia de mediacdo pré- agendados com o analista de cultura.

Entretanto, destacamos na sequéncia duas a¢ées de mediacdo realizadas por alguns
desses estagiarios, que foram capazes de demonstrar a potencialidade do processo educativo
como uma acao para fora do espaco escolar, por meio das mediagGes culturais. Um deles
aconteceu através da experiéncia de mediagao com um grupo de oitenta estudantes do Ensino
Médio, de um colégio militar, e o outro, por meio de uma parceria com a ONU-Mulheres, com a
mediacdo com um grupo de dezenove mulheres venezuelanas, em sua maioria indigenas
radicadas em Boa Vista, das etnias Warao e Capon.

Na ocasido da visita dos estudantes de Ensino Médio, acompanhada pelos mediadores
bolsistas da instituicdo, nossa estagidria iniciou sua pratica dividindo a turma em trés grupos. A
primeira parte da visita consistiu em uma conversa com o artista, que estava presente na
ocasido. Na sequéncia, assistiram aos videos, debateram com o artista sobre tematicas que
envolviam tanto as inspiracdes do artista como questdes que envolviam a consciéncia
ambiental. Depois, ficaram livres para visitar a galeria e sanar duvidas com a mediadora.

Caminhando para o final da visita, os estudantes realizaram um lanche coletivo e
deixaram todo o lixo produzido em um grande saco pldstico descartavel, para, entdo, retornar a
sala de exposicdes e concluir a visita. Esse simples ato acabou se tornando a acao disparadora
da atividade educativa proposta pela estagiaria, como podemos verificar em seu relato de
mediacao: Com os alunos sentados em circulo, peguei o saco de lixo e lancei no meio do circulo como

um elemento surpresa, questionando os alunos sobre o que deveriamos fazer com o lixo produzido, ja
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a)

gue a ideia conversava com parte da tematica da exposigcdo. As respostas dos alunos foram registradas
nos papéis que distribuimos com a pergunta “como adiar o fim do mundo?” em referéncia ao livro de

Ailton Krenak — Ideias para adiar o fim do mundo (FREITAS, 2019, p. 7).

No geral, as respostas obtidas pela mediadora refletiram os debates realizados na galeria,
mostrando, assim, que os alunos tinham compreendido a mensagem do artista sobre a questdo
da consciéncia ambiental e a importancia da sustentabilidade na preservagao do espago em

que vivemos.
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Figura 4 - a) mediadora e estudantes; b) disparador de mediagdo (saco de lixo dos alunos);
c) InteragGes dos estudantes.
Fonte: Freitas (2019).

Nossa outra mediagdo em destaque, intitulada pelos estagidrios como “o sagrado e as
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fronteiras ficticias”, em parceria com a ONU-Mulheres, que atende o publico de mulheres
refugiadas, contou com a participacdo de uma diretora de fotografia venezuelana, devido ao
fato de que a dupla de estagidrios ndo dominava a lingua espanhola. Apds o grupo todo se
apresentar, diferentemente das demais mediagGes citadas, os estagiarios exibiram o curta
“Nossas historias no muro®”, direcdo de Adriana Duarte (intérprete). Essa escolha se deve ao
fato de esse curta retratar o processo de criacdo de uma intervencdo mural realizada no abrigo
para venezuelanas Latife Salomado, um dos abrigos de migrantes venezuelanos da cidade de Boa

Vista, nesse caso, exclusivo para o publico de mulheres e populagdo LGBTQIA+.

Figura 5 — Apresentagao dos mediadores e do curta “Nossas histdrias no muro”
Fonte: Ferraz; Lavor (2019).

Na sequéncia, todo o grupo ficou livre para visitar a exposicdo de Jaider, tirando fotos
dos quadros e dialogando com os mediadores sobre o nome dos elementos presentes nas
pinturas em espanhol e portugués. Entre outras obras que os mediadores destacaram na visita,
apos a mediacdo do painel Lendas (2019), foi proposta uma atividade educativa com o grupo,
solicitando que compartilhassem em papéis suas lendas, mitos, costumes etc. Por fim, cada
participante contou o que seu desenho significava em sua cidade de origem. Algo parecido com
o0 que os mediadores conseguiram ao dialogarem com as visitantes sobre o painel do

Monte Roraima,

3 “Nossas historias no muro: Mulheres e arte na fronteira Brasil — Venezuela” produzido pelo coletivo La Mochila
produgdes. Disponivel em: <https://vimeo.com/357470058> Acesso em: 20 nov. 2019.

VISTA VIS -PPG-AV /UNB
VOL. 20, N. 2, AGO/DEZ 2021
ISSN 2447-2484

58



recebendo diversas respostas que demonstravam o que esse lugar significava para sua etnia ou
lugar de onde vieram, de forma que os estagidrios identificaram que foi uma unanimidade
entre o grupo que o Monte Roraima carrega uma importancia mistica e ancestral para todas
elas. “[...] para os de natureza facil [a exposicdo] € um encontro de parentes. Entidades,
visagens, vultos e representacdes. Ainda novidades nas mentes tdo urbana” (ESBELL, 2019,

n.p.).

Figura 6 - a) visitacdo; b) educativo; c) mediacdo do painel e d) o sagrado
Fonte: Ferraz; Lavor (2019)

Apds essa roda de conversa sobre o seu lugar sagrado, as visitantes evocaram essa
temadtica através de escritas e desenhos que contavam o que era sagrado para si, seus desejos
de retornar ao seu lugar de origem e da gratidao pelo acolhimento recebido no territdrio de Boa
Vista. Podemos dizer que esses didlogos produzidos com as indigenas e nao indigenas
venezuelanas, radicadas em Boa Vista, promoveram o convite que Esbell (2019, n.p.) nos fez
enxergar os aspectos e sentir os reflexos da uma cultura viva universal do povo Makuxi, em seus
contemporaneos, junto com “parentes” de tantos povos, seus amigos e aliados, os “Txaistas”

do meio da jornada. Apds isso, a mediagao foi concluida com o grupo.
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Consideragoes finais

Uma galeria de arte é mais do que um espaco de exposicao; é, também, espaco de
mediacdes, negociagdes e disputas. Sdo lugares que, por vezes, ndo se limitam ao ato de expor,
todavia, podem agregar atividades multiplas capazes de agenciar novos mundos e conceitos em
torno da producdo artistica. As galerias de arte, sobretudo, sdo marcas vitais da diversidade
cultural que se tem processado nos ultimos tempos. Esses espacos tém caracterizado as
transformacdes e trazido um dinamismo permanente das sociedades em mutacao.

A galeria de A.I.C. de Jaider Esbell surgiu como um espaco coletivo independente, que
possibilitou a continuacdo de a¢des de producao, pesquisa e extensdao com artes. Foi territério
produtor de modelos pedagdgicos e acoes politicas capazes de alterar as paisagens e territorios
do mundo das artes ndo sé de Boa Vista ou da regidao Norte, mas, também, do Brasil e do mundo.
Sua conexdo com a educacdo — metodologias, didaticas, praticas — sempre foi fundamental para
demonstrar o seu valor social de engajamento politico em torno da populacdo boavistense,
haja vista que a obra desse artista sempre foi politica, ancestral, dindmica e conectada com
diversas formas, devires e plataformas comunitarias.

Ressaltamos que um estagio supervisionado desenvolvido por meio da producdo e
exposicao do artista indigena contemporaneo Jaider Esbell ndo estabeleceu um protocolo de
via de mao Unica, no qual a universidade fornecia uma espécie de “mao de obra pronta” para
aprendizagens verticalizadas e cartesianas. O estagio, como pudemos demonstrar nesse relato,
foi integralmente pautado nas praticas das escutas, falas, criticidade, dimensdes historicas,
ancestralidades e respeito ao rico e potente universo das culturas indigenas do estado de
Roraima.

Sobretudo, foi uma verdadeira imersdo ao mundo dos sonhos do artista, no qual
estagidrios, curadores, produtores culturais, juntamente com a potente presenca do artista,
celebraram o encontro do publico com esse momento de celebracdo dos dez anos de busca por
seu avo, através dos caminhos do artista, guiados e percorridos pela natureza rumo ao encontro
de novos sentidos de apreensao de um mundo ancestral. Nesse sentido, por meio da itinerancia
entre as galerias e media¢des que buscaram a fuga ao tradicional, o estagio supervisionado
obteve seu sucesso como agdo de pesquisa e ensino-aprendizagem nesse contexto de

pluralidade cultural que é Boa Vista-RR.

A natureza, as cosmologias, ecossistemas, politicas e cosmopoliticas sdo formas

desenvolvidas e encontradas na obra de arte de Jaider que fizeram parte a todo o momento das
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acoes que articulam arte e educagdo. Como demonstramos ao longo do texto, Jaider produzia
sua obra sem se dissociar das relacdes comunitdrias que elas produziam, acionando e
ampliando, constantemente, suas redes de sociabilidade em nome do didlogo, das relacGes
afetivas, do artivismo, das visualidades e poéticas de povos que lutam para existir em uma
sociedade extremamente racista.

De acordo com o proprio Jaider, sua producdo e ele mesmo, enquanto artista e
indigena, eram ambos um acontecimento artistico dentro de um processo que nos convidava a
pensar criticamente a decolonizacao, a apropriacao cultural, o cristianismo, o monoteismo, a
monocultura e todos os dilemas do existir globalizado. Dessa forma, sua trajetdria e caminhada
sempre estiveram ligadas ao outro, ao proximo e as formas comunicativas transdisciplinares.
Esse foi um legado que deixou ao mundo da arte e que deve permanecer ecoando para as
futuras geracoes.

Para ele, o que estava sendo construido ndo eram espagos dados, mas, sim, conquistas
construidas com muitas estratégias ao longo de muito tempo. A educacdo que ele recebeu para
enxergar o mundo de forma diferente, muito cedo na sua infancia, partia da consciéncia de que
todos nés fazemos parte de um povo que esta em guerra. Porque a responsabilizacdo pela
coletividade vem de muito cedo, sendo todos nds desafiados por toda violéncia que o mundo
vem produzindo, uma a¢dao em busca de uma trajetdria. Dessa forma, consideramos que o
encontro de Piatai Datai com o Estagio Supervisionado demarcou a elaboracdo politica,
estética, social, cultural e afetiva de formas de existir, elaborar e mediar o conhecimento

artistico em torno da Arte Indigena Contemporanea.
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Desafios da insercdo das Artes Indigenas Contemporaneas na escola nao indigena
Challenges of inserting Contemporary Indigenous Arts in non-indigenous schools

Lucia Gouvéa Pimentel
luciagpi@ufmg.br

Resumo: O ensino/aprendizagem das Artes Indigenas nas escolas ndo indigenas apresenta
desafios de vérias ordens, desde o aprendizado errébneo sobre as culturas indigenas como
sendo localizadas no passado remoto, até o desconhecimento de sua presenca ancestral e
0 preconceito sobre acatar o fato de que ha outras culturas diferentes da dominante téo
importantes quanto estas. Considerando que ha material disponivel para a construcédo de
conhecimentos sobre as Artes Indigenas Contemporéneas - AlC, ainda que esparso, séo
apresentados depoimentos de artistas indigenas e feita discusséo sobre que outras fontes
sdo essenciais de serem buscadas para que essa construgdo aconteca. Pretende-se
levantar questdes para discussdes sobre o tema, a partir da abordagem de artistas e
pesquisador@s que tratam, por algum viés, das questdes a ele inerentes ou que o
tangenciam em algum ponto.

Palavras-chave: Artes Indigenas Contemporaneas; Ensino/Aprendizagem em Artes;
Formagao de professores; Estudos culturais.

Abstract: The teaching and learning of indigenous Arts in non-indigenous schools presents
various challenges, ranging from the erroneous teaching of indigenous cultures as if they
were located in the remote past, to ignorance about their ancestral presence and
resistance to acknowledging that there are cultures other than the dominant one and that
those cultures are equally important. Bearing in mind that material - albeit sparse - is
available for the construction of knowledge about Contemporary Indigenous Arts [AIC in the
Portuguese acronym], statements by indigenous artists are included, and there is
discussion about which other sources need to be accessed for such construction to
happen. It is intended to raise questions for discussion on this theme, starting with artists
and researchers who deal, in whichever way, with the relevant questions, or who refer to
them at some point.

Key words: Contemporary Indigenous Arts; Art Teaching and Learning; Teacher Training;
Cultural Studies.




Makunaimi néGo é sé um guerreiro forte, mdsculo, macho e viril distante de
uma realidade possivel, ndo senhores. Ele é uma energia densa, forte, com
fonte prépria como uma bananeira.

(Jaider Esbell, 2018:11)

As Artes Indigenas Contemporaneas devem estar presentes no componente curricular
Arte no ambito do contexto escolar. No entanto, elas nao estao presentes na maioria dos
cursos de formacdo de professor@s, tanto nas Licenciaturas especificas da area de Artes,
guanto nos cursos de Pedagogia.

Tales Bedeschi Faria, em sua tese de doutorado, indica que ha “uma lacuna no ensino
formal brasileiro, no que diz respeito a auséncia das culturas indigenas no curriculo escolar”.
(FARIA, 2020:15) Considera que a Educacdo é o campo privilegiado para proporcionar a
mudanga em relagao a injustica social e ao preconceito, mas o desconhecimento das culturas
nao dominantes nos curriculos escolares — tanto o formal quanto o oculto — incapacitam a
comunidade de ser informada, se conscientizar e promover a¢des contra a opressao e a
violagdo aos direitos dos povos indigenas. Sustentar essa auséncia é compactuar com a
injustica e o preconceito, mas, efetivamente, “como trazer, para a escola, culturas milenares
tdo complexas, tao diversificadas e, ao mesmo tempo, tao desconhecidas pelos professores”
(idem, ibdem) passa a ser uma questao fundamental.

Em sua pesquisa, o autor levanta a seguinte questdo: “como o professor pode ensinar
uma cultura que nunca aprendeu?” (FARIA, 2020:07) Ele se refere ao desafio de ensinar sobre
arte indigena na escola ndo indigena.

Pode parecer uma pergunta muito simples, com uma resposta muito simples: vocé
aprende! V3 para as plataformas de redes sociais, onde muitos indigenas colocam seu
trabalho, postam videos e textos. E veja nos livros didaticos, onde sempre ha alguma coisa de
arte indigena.

Mas ... serd que é isso? E assim que se aprende arte indigena para ensinar?

Se ndo &, quais seriam as premissas para que se possa aprender sobre artes indigenas
e ser capaz de ensinar sobre elas? Que referéncias podem nos ensinar a transitar por esse

campo tado fértil e tao diverso com algum conforto, buscando compreender seus principios e
aprender com eles? Temos tod@s1 a oportunidade de conviver com artistas indigenas o

suficiente para aprender seus modos de ensinar/aprender?
E nessa aproximacdo necessaria entre n3o indigena e indigena que as tecnologias
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podem atuar de maneira especial. De alguma maneira, artistas indigenas contemporane@s
estdo em redes sociais, especialmente no Instagram e em blogs, mas sé isso ndo basta. Essa
pode ser uma de nossas premissas para o acesso a informagdes essenciais para a construgao
de conhecimentos sobre as artes indigenas, mas aprender as premissas culturais — e,
portanto, educacionais - dos povos origindrios é condicdo sine qua non para ndo cometer
equivocos imperdoaveis em relacdo a postura ética necessaria.

E possivel pensarmos como povos de outras culturas? Em principio ndo, mas é possivel
nos aproximarmos e respeitarmos o modo de ser de outras culturas. Claramente é mais facil
essa aproximac¢ao quando conseguimos conviver por um tempo razoavel na comunidade
sobre a qual queremos aprender. No entanto, uma atitude é fundamental: nos despirmos dos
nossos pré-conceitos sobre o que quer que seja e imergir com atenc¢do na cultura do outro.

Nossos tempos sdao diferentes, nossos tratamentos pessoais — principalmente em
relagdo as criangas e aos mais velhos — sdao diferentes, nossas concepgdes de vida sao
diferentes. Nossos espacos sao diferentes, bem como os tratamentos que damos as questdes
da vida e da morte.

Kopenawa, em seu livro A queda do céu: palavras de um xamad yanomami, escrito com
Bruce Albert, diz que, quando um xama Yanomami morre, seus pertences sao queimados por
uma pessoa da familia que o faz chorando, para acabarem para sempre, mesmo que seus
familiares precisem deles. Isso porque “esses objetos estdo 6rfaos e nos causam pesar,
porque estdao marcados pelo toque do falecido”. E faz contraponto com os brancos, cujos
descendentes dividem entre si os pertences da pessoa falecida.

Nunca guardamos objetos que trazem a marca dos dedos de uma pessoa
morta que os possuial [...] Achamos ruim ficar com os pertences de um
morto. Nos causa pesar. Nossos verdadeiros bens sdo as coisas da floresta:
suas aguas, seus peixes, sua caga, suas arvores e frutos. Ndo sdo as
mercadorias! [...] Eu ndo diria a meu filho: ‘Quando eu morrer, fique com os
machados, as panelas e os facGes que eu juntei!’. Digo-lhe apenas: ‘Quando
eu ndo estiver mais aqui, queime as minhas coisas e viva nesta floresta que
deixo para vocé. Va cagar e abrir rogas nela, para alimentar seus filhos e
netos. SO ela ndo vai morrer nunca!’. (KOPENAWA, 2015:410)

Segundo o autor, esse procedimento ajuda os entes queridos a ficarem menos tristes,
amenizando o luto e contribuindo para que a saudade seja menos triste.
Daniel Munduruku diz que o tempo indigena é um tempo ciclico: vai ao passado para

viver hoje, uma vez que s6 o hoje nos compromete com o que precisa ser feito. O hoje nos

REVISTA VIS -PPG-AV /UNB
VOL. 20, N. 2, AGO/DEZ
2021 ISSN 2447-2484

107



torna solidarios, pela Lei da reciprocidade, ou seja, ha necessidade de receber e dar ao mesmo
tempo. Dessa maneira, podemos nos aproximar de ser natureza, pois a natureza faz isso
também. Uma arvore ndo tem motivo para ser orgulhosa de ser arvore. Ela precisa de outros
seres para que ela se complete enquanto arvore. E ela generosamente vai se oferecer para
outros seres. E um ser sistémico, portanto, generosa. (ICL, 2022:s/p)

Ailton Krenak, no livro Ideias para Adiar o Fim do Mundo, diz que “Eu ndo percebo que
exista algo que nao seja natureza. Tudo é natureza. O cosmos é natureza. Tudo em que eu
consigo pensar é natureza. NOs, a humanidade, vamos viver em ambientes artificiais
produzidos pelas grandes corporacdes, que sdo os donos da grana” (KRENAK, 2020:05)

Davi Kopenawa também se refere a floresta e a diferenca de tratamento dado a ela pelos

indigenas em relagdo aos brancos?

Contam os brancos que um portugués disse ter descoberto o Brasil ha muito
tempo. Pensam mesmo, até hoje, que foi ele o primeiro a ver nossa terra.
Mas esse é um pensamento cheio de esquecimento! Omama nos criou, com
o céu e a floresta, 1a onde nossos ancestrais tém vivido desde sempre.
Nossas palavras estdo presentes nesta terra desde o primeiro tempo, do
mesmo modo que as montanhas onde moram os xapiri. Nasci na floresta e
sempre vivi nela. No entanto, ndo digo que a descobri e que, por isso, quero
possui-la. Assim como nao digo que descobri o céu, ou os animais de caga!
Sempre estiveram ai, desde antes de eu nascer. (KOPENANAWA, 2015:252-
253)

E a natureza é, também, um local de aprendizado. Kopenawa relata como seus sonhos, desde
a infancia, foram fonte de aprendizados para que ele se constituisse enquanto xama. Neles
seus medos, duvidas e sofrimentos quando da iniciagao a vida adulta estavam relacionados
com a vida na floresta e seu aprendizado se relacionava com a vivéncia sensorial mais ampla.
Isso se contrapde com o modo como os brancos aprendem, segundo o autor.

O pensamento dos brancos é outro. Sua memoria é engenhosa, mas esta
enredada em palavras esfumacadas e obscuras. O caminho de sua mente
costuma ser tortuoso e espinhoso. Eles ndo conhecem de fato as coisas da
floresta. S6 contemplam sem descanso as peles de papel em que
desenharam suas prdprias palavras. Se ndo seguirem seu tracado, seu
pensamento perde o rumo. Enche-se de esquecimento e eles ficam muito
ignorantes. Seus dizeres sdo diferentes dos nossos. Nossos antepassados
ndo possuiam peles de imagens e nelas ndo inscreveram leis. Suas Unicas
palavras eram as que pronunciavam suas bocas e eles ndo as desenhavam,
de modo que elas jamais se distanciavam deles. Por isso os brancos as
desconhecem desde sempre. (KOPENAWA, 2015:75-76)
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E preciso considerar, ainda, as privacdes impelidas ha séculos pelos dominadores como, por

exemplo, o impedimento de usar a propria lingua.
Nei Leite Xakriab® relata que

Fomos proibidos de falar na lingua Akwé Xakriaba e obrigados a falar o
portugués para que [os fazendeiros] entendessem se estdvamos ou ndo nos
organizando em algo contra eles. E, assim, os mais velhos foram deixando o
Akwé e usando mais a lingua dos n3o indigenas. (LEITE XAKRIABA, no prelo)

Considerando que a lingua faz parte constitutiva da identidade de um povo, essa atitude
perversa tem consequéncias funestas até hoje.

Jaider Esbell define suas manifestagdes artisticas como artivismo, ou seja, como proposicoes
artisticas que sdo arte e atividade de luta ao mesmo tempo, e que englobam meio ambiente,
memoria, histéria, politica, ancestralidade, espiritualidade, ecologia e vivéncias
contemporaneas.

Aos leitores é requerido um vacuo total interior, um nudar-se por dentro
para ter espaco. Em uma grande concepgao, é requerido um esvaziamento
total de um ser para outro ser caber. O ser vem pleno e ele mesmo traz seu
caber. O novo ser ndo fica, portanto, onde nao lhe caiba pleno. Repito, ndo
ando sd, nao falo sd, ndo apareco sd. Reitero, toda a visualidade que me
comporta, todas as pistas ja expostas do meu existir sso meramente um
passo para mais mistérios. Somos por nés mesmos o poco de todos os
mistérios. Ressalto, ndo temos defini¢do, viemos de um tempo continuo,
sem estacionar. Lembro, buscamos os sentidos mais abstratos, tratamos de
outros tratos bem firmes nessa passagem. Reforgo, tanto meu avo
Makunaima quanto eu mesmo, parte direta dele, somos artistas da
transformacdo. (ESBELL, 2018:14) lluminuras, p.14

E traz um alento, indicando que ha possibilidade de mudanca.

Acredito que haja outro momento para além do oriente e ocidente se
juntando para tentar encapsular o pensamento. Ganham novas dimensdes
quando velhos termos sdo postos em outros contextos. O caso é que
vivemos em estado de arte e o passeio em outros mundos é apenas uma
forma de como podemos pensar e experimentar a tao falada decolonizacgdo.
(ESBELL, 2018:13)
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Premissas

Ter consciéncia da diferenca e ndo pré-julgar comportamentos diferentes dos nossos
foi a porta de entrada para a possibilidade da troca e da entrega a uma aprendizagem
significativa. A partir dessas premissas, a aprendizagem passa a ser ndo um acontecimento
cumulativo, mas dispersivo, ou seja, os modos de aprender e de ensinar ndo sdo dependentes
de uma sequéncia padronizada de atividades, mas sim de a¢des compartilhadas a partir do
conhecimento das varias possibilidades de processos e procedimentos.

Desde as duas ultimas décadas do século XX, a luta pela instituicdo de escolas
indigenas se tornou mais forte. A escola dita “regular” mostrava-se claramente um local de
assassinato cultural e catequizagdo. Professor@s ndo indigenas, completamente ignorantes
nas questdes mais bdsicas das culturas dos povos atendidos eram nomeados para dar aulas
nas escolas das aldeias ou nas que recebiam alun@s dos povos originarios.

Os curriculos, os tempos escolares e as atividades nada tinham a ver com a cultura
desses povos. Tudo estava em funcdo de obrigar os indigenas a se tornarem brancos,
“civilizados”. Tinham que abandonar sua cultura, sua lingua, seus costumes, seus rituais. O
material didatico nada tinha — e ainda raramente tem — a ver com seu modo de vida e em
nada contribui para a valorizacdo da cultura indigena. Ao contrario, geralmente mostra o
indigena como um ser alienado do tempo presente. Isso quando ndo é pior e declara que os
povos originarios deixaram de ser indigenas porgue ndo vivem mais como em 1.500, data
oficial em que as terras que hoje formam o Brasil foram invadidas.

Usando como exemplo o estado de Minas Gerais, Nei Leite Xakriaba diz que

Em 1996, foi criado o Programa de Implantacdo de Escolas Indigenas em
Minas Gerais, fruto de muitas lutas dos nossos lideres sendo alguns deles o
cacique Rodrigao e Valdinho lideranca da minha aldeia Barreiro Preto, que
junto as nossas liderancas discutiam durante as reunides comunitarias e
enviavam documentos reivindicando o direito a educagao diferenciada e
exigindo que os governantes cumprissem o que ja estava garantido pela
Constituicao de 1988 e a LDBEN, que era a questao da implantacgao, no Brasil,
de escolas indigenas intercultural e bilingue. Entretanto, mesmo com o
respaldo do aparato legal e com a incessante luta do nosso povo pelos
nossos direitos, ainda houve muita resisténcia dos governos em aderir ao
programa. (LEITE XAKRIABA, no prelo)

Os professores nado indigenas nao valorizavam as praticas culturais indigenas e,

muit@s del@s, faziam questdo de demonstrar que elas ndo eram validas e deveriam ser
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descartadas. A partir de sua implantacdo, as escolas indigenas passaram a ter professor@s
indigenas. Foram criados cursos de licenciatura em varias universidades, para que @s
indicad@s pelas liderancas indigenas das aldeias pudessem se informar sobre a legislacdo da
Educagao Basica em vigor e obter o diploma exigido por ela.

Célia Xakriaba, em sua dissertacdo de Mestrado, registra a mudanca radical ocorrida
a partir do ingresso de professor@s indigenas nas escolas da comunidade. Considerando que
houve um movimento inverso, que ela denominou “amansamento da escola”, a escola passou
a se adequar as demandas da comunidade e “passou a respeitar a cultura local, estabelecendo
interlocu¢io com os modos de viver e fazer do Povo Xakriabd”. (CORREA XAKRIABA,

2018:133) Como ela bem lembra, a comunidade ja existia, foi a escola que chegou depois.

A pratica de organizar a escola de acordo com os tempos da aldeia - como o
tempo da seca e das aguas - consiste em uma importante estratégia de
didlogo entre os conhecimentos tradicionais e as demais formas de
conhecimento. E parte fundamental de se fazer uma educacdo escolar
diferenciada. [...] O calendario sociocultural é importante também por
trabalhar, valorizar e fortalecer as narrativas transmitidas por meio da
oralidade, que é um espaco em que todos os saberes se encontram. A
organizagao, a partir dos tempos e espagos tradicionais possibilita uma
escola autossustentavel, pois ha autonomia para ensinar e aprender, e assim
se permite que esses processos sejam ancorados na realidade de cada
comunidade, a partir daquilo que lhe é relevante, quebrando, dessa forma,
com o processo colonizador sobre o territdrio, a cultura e o préprio ser
Xakriaba, uma vez que o calendario potencializa as praticas subversivas ja
existentes na comunidade escola. (idem:129)

Assim, o calendario é flexivel, pois é ancorado nas atividades sociais, com a
participacdo de toda a comunidade, e funciona “de acordo com as mudancas climaticas,
sociais, culturais, produtivas etc., pois tudo estd em constante modificacdo, ndao sendo
estaticos, mas em constante movimento pelas decisdoes e agbes do ser humano”. (CRUZ
XAKRIABA, 2013:19, apud XAKRIABA, 2018:130)

Célia Xakriaba se refere, ainda, as metodologias de ensino especificas do povo
Xakriaba, que “passam pelos conhecimentos tradicionais dos ancides de cada comunidade,
pelas formas geométricas das pinturas corporais de cada povo, ou ainda pelos modos

tradicionais pelos quais os males do corpo sdo tratados”. (idem, ibidem)
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Ensino/aprendizagem em artes nas escolas

O conceito de arte é relativamente recente para os povos origindrios. Arte € uma
palavra que ndo existe na maioria das linguas indigenas ainda existentes no Brasil, sendo
relacionada com criagao. Nei Leite Xakriabd aponta a diferenga entre o que se pode dizer seja
a funcdo da arte entre os indigenas e ndo indigenas.

A arte, para nds, tem forte ligacdo com a vida, com o nosso dia a dia. As
pessoas que ndao conhecem veem um indigena pintado e imaginam que a
pintura busca simplesmente uma beleza para o corpo, mas, na verdade,
além da beleza, os tragos representam protecao e a tinta traz energias para
o corpo. Todos os objetos produzidos tém uma fungao para a nossa vida. Um
colar, um penacho, uma pulseira, um vaso de ceramica — tudo traz
significados e uma histdria que vai além da beleza envolvida. Sdo objetos
utilitarios e que, ao mesmo tempo, tém outras fungdes.

A nossa arte é também ativista, porque de certa forma leva a informacgao do
nosso povo, denuncia as violéncias sofridas, carrega a histdria da nossa luta
e do nosso territério. Nas viagens que temos feito temos percebido o quanto
o trabalho artistico é importante, pois muitas pessoas passaram a nos
conhecer através da nossa arte. (LEITE XAKRIABA, 2021)

A Lei n°11645/2008, que altera a Lei n® 9.394/1996 (que ja havia sido modificada pela
Lei no 10.639/2003), estabeleceu a inclusdo no curriculo oficial da rede de ensino a
obrigatoriedade da tematica ‘Histéria e Cultura Afro-Brasileira e Indigena’”, determinando,
no Artigo 26, paragrafos primeiro e segundo, que o contelido programatico deve conter
“diversos aspectos da histéria e da cultura que caracterizam a formacdao da populacao
brasileira, a partir desses dois grupos étnicos”. Privilegia, como mais afeitas a ministrarem tais
conteudos, “areas de educacdo artistica e de literatura e histdria brasileiras”. (BRASIL, 2008)

A partir da colocacao de Nei Leite Xakriaba e do que determina a Lei, varias perguntas
podem ser feitas: como se pode aprender sobre arte indigena, para poder ensinar? O que é
importante aprender para poder ensinar? Onde é possivel aprender? O que é possivel
ensinar? Por onde comecgar?

Tales Faria pondera que

Por mais que as etnias brasileiras ndo contenham ou ndo continham, em seu
idioma original, a palavra arte ou correlato, o contato com os colonizadores,
missiondrios, antropélogos, profissionais da cultura, artistas e sociedades
urbanas como um todo, trouxe-lhes uma série de conceitos, que foram
apropriados e ressignificados por elas. Nesse sentido, a designagdo artes
indigenas traz, em poténcia, os sentidos indigenas, assim como os valores da
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tradicdo museal. Ndo obstante, volta-se a dizer da tendéncia em dissimular
0s conceitos indigenas, ao apresenta-los em museus e galerias de arte, por
meio de dispositivos, ambientes, condi¢cdes de visibilidade e tradi¢des
filosoficas alheias as suas culturas, o que flerta com o roubo de agéncias e
tradigGes, a luz da reflexdo de Denilson Baniwa. (FARIA, 2020:110)

O autor faz, ainda, uma indicacdo de como foi um dos procedimentos que, especificamente,
norteou sua pesquisa.

[...] o primeiro passo seria cumprir os protocolos éticos e cientificos das
nossas universidades: investigar e conhecer a fundo os protocolos éticos e
cientificos/culturais de um povo indigena especifico. [...] Na medida em que
acompanhava os mestres, refletia junto com eles, me colocava em discussao
e reconhecia a necessidade de “ndo saber” o que acontecia, questionava os
meus primeiros passos na pesquisa. Quanto mais aprendia, sentia cada vez
mais a necessidade de desconstruir e reconstruir o meu lugar enquanto
pesquisador e professor. (FARIA, 2020:325)

Cumprir protocolos éticos é estar continuamente em sintonia consciente do respeito
devido aos povos originarios, reconhecendo sua condicdo de detentores de saberes
importantes e de culturas diferentes da nossa. E se inteirar das formas de viver e de tratar a
vida desses povos, sem julgar ou aplicar nossos parametros de certo e errado, bom ou mau,
mais importante menos importante etc.

Trata-los como mestres supde aceitar que sdo eles os que vao nos guiar, seja
pessoalmente - quando possivel -, seja por meio de suas palavras e imagens. Por isso a
importancia de reconhecer o “ndo saber”, de estarmos abert@s a desconstru¢do do nosso
proprio modo de pensar, aceitando os desafios que isso acarreta.

Em ndo sendo possivel ir a uma aldeia ou local para mergulhar — mesmo que
minimamente, por pouco tempo — na cultura local, o mergulho via estudo precisa ser pleno,
aberto, respeitoso e acatador.

E preciso lembrar que hd um tempo necessario para que as passagens acontecam.
Respeitar esse tempo também faz parte do desafio.

E, também, é preciso buscar fontes primarias para aprender. Nei Leite Xakriaba
lembra que ha um cuidado a ser tomado.

Nem sempre quando os outros falam por nés, o fazem de forma real, por
mais bem-intencionados que sejam. Muitas vezes cometem equivocos.
Agora é a hora de comegarmos a falar por nés mesmos. A universidade
precisa conhecer melhor as nossas praticas. Uma forma de contribuirmos
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para que essas informagdes circulem é ocupar esses espagos, comegar a
falar, a escrever e a mostrar essas coisas. Os nossos filésofos indigenas,
nossos pensadores, ndo sao reconhecidos. A universidade precisa olhar para
essas pessoas e comegar a tratar dessas questdes em suas aulas, em suas
disciplinas. Durante muitos anos, a universidade enviou alunos e professores
para fazer pesquisas sobre nés. Hoje somos também pesquisadores do nosso
povo. (LEITE XAKRIABA, 2021)

Buscar como fontes os pesquisadores indigenas, que nem sempre estao em revistas
renomadas, mas sim em seus proprios periddicos online, ou em blogs e nas redes sociais, cita-
los nos trabalhos académicos e dar-lhes o devido crédito deve fazer parte de nossa vivéncia
enquanto docentes comprometid@s com a ética.

Usar essas fontes nas aulas de Arte das escolas ndo indigenas, quer sejam elas
especializadas ou nas quais se faca um trabalho transversal com outros componentes
curriculares, é essencial para que noss@s estudantes também se acostumem a respeita-las
como fontes de possiveis construcdes de conhecimento sobre arte.

Isso também ajuda no reconhecimento de que os povos origindrios sdo nossos
contemporaneos, nao estao localizados somente em séculos passados. Assim como nossos
antepassados se vestiam diferentemente de nés, usavam outros tipos de utensilios, comiam
outras comidas etc., e foram se modificando os costumes, eles também foram modificando
suas vidas a partir das demandas dos tempos. A grande diferenca é que, na maioria das vezes,
desprezamos a sabedoria dos nossos antepassados e eles a respeitam e cultivam como uma
religuia preciosa, digna de ser lembrada e vivificada. Usufruem das tecnologias
contemporaneas sem desprezar, na sua esséncia, as que as antecederam.

Talvez seja esse o grande segredo de conseguir aprender pelo menos um pouco de
outras culturas: buscar a esséncia de como vivem e do que sabem dos seus ancestrais. E,
também, talvez seja esse o segredo de conseguir ensinar um pouco de outras culturas:
incentivar @s estudantes a buscarem informacdes sobre seus antepassados, sua vida e seus
saberes, valorizando o que encontram, tanto de si quanto d@s outr@s.

Uma posicdo que é comum a vari@s artistas indigenas, € a ideia de que a arte também
€ um instrumento para a retomada de sua cultura, tanto no que se refere a lingua original,
guanto aos costumes e aos principios que lhes foram confiscados. A escola, enquanto lugar
privilegiado de construgao de saberes, tem papel fundamental na formulagdo de atitudes
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éticas e deve fortalecer as estéticas plurais, respeitando e contribuindo, na medida do

possivel, para essa retomada.

Arte Indigena Contemporanea ou Arte Contemporanea?

Pode-se dizer que @s artistas indigenas contemporane@s, cada qual por suas razoes,
ja tratam como sendo arte muitas das suas mais diferentes expressdes. Qual seria, entao, a
necessidade de qualificar para distinguir as obras feitas por membros dos povos originarios?
Por que ndo simplesmente inclui-l@s como mais um@ artista que atua nos tempos atuais?

Culturas com diferentes pressupostos ndo podem ser englobadas a uma
historiografia etnocentrada sem serem roubadas — como bradou Denilson
Baniwa, na 332 Bienal — de suas tradi¢Ges, epistemologias, filosofias e
concepgao de historia. Talvez seja possivel concluir que, para diferentes
culturas e artes, existem diferentes escritas, ou melhor, diferentes formas
de registro e difusdo de conhecimento. (FARIA, 2020:98)

Jaider Esbell, artivista, artista visual e performer, insiste na sequéncia “Arte Indigena
Contemporanea” (AIC), em primeiro lugar porque a arte é originalmente feita por indigenas
e depois acontece de ser contemporanea; em segundo lugar porque ainda é necessario
chamar a atengdo para que ha artistas indigenas atuantes nos dias atuais, e sua arte deve ser

valorizada.

Entdo vamos colocando essas palavras, essas proposicdes, como a propria
AIC. Buscar esse contraponto, de chamar de arte indigena contemporanea,
até porque precisamos nos sentir ali dentro, ndo é? Enquanto essa ideia da
autoria também, passando ja para o campo do pensamento. (ESBELL,
2021:15)

Para a batalha por se manter estrategicamente rebelde sem se perder na
radicalidade bem nos servem os propdsitos das artes; dentre estes, a cura,
um tipo de servico que a arte presta por meio da voz de expressao ou do
fator expositivo de varios eventos cumulativos que precisam ser
visibilizados. Suas diversas possibilidades, quando bem aplicadas, podem
nos dar a chance de galgar postos antes impossiveis, visto que os caminhos
para ir aos grandes palcos onde se modulam as referéncias de pensamentos
influentes ainda sdo um desafio grande. Ndo conseguiremos sem a forca das
artes pois uma autonarrativa ainda é privilégio para poucos e ndo fazemos
parte desse universo por ndo atendermos aos critérios da meritocracia.
(ESBELL, 2020)
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Jaider Esbell traz contribuicGes importantes sobre o txaismo, em que o protagonismo
é indigena, promovendo abertura de possibilidades de insercdo nos circuitos interculturais
das artes contemporaneas, com relagdes afetivas e respeitosas.

Rember Yahuarcani, artista e poeta peruano, em 2003, comecou a exibir seus
trabalhos como “arte indigena” e, a partir de 2007, tem buscado abrir espacos para
apresentar suas obras como “pintura indigena”. Ele insiste em declarar que é arte
contemporanea com raizes na histdria e tradi¢ao indigenas, com identidade e estilo proprios.

Mi obra es un camino visual por los mitos e histérias de los seres que pueblan
el universo fisico y espiritual de la Amazonia, especialmente el universo de
la nacion al que pertenezco. Los mitos son los rios de nuestra memoria. Son
vida. Son el origen. En ellos estd nuestro pasado, presente y nuestro
preciado futuro. Los mitos son los rios donde navega la memoria de nuestros
abuelos y alli debemos pescar las palabras sabias de resistencia contra el
olvido, la discriminacién y la exclusiéon. (YAHUARCANI, 2014:198)

Sebastian Calfuqueo, artista chileno, considera que a arte tem um potencial politico e diz que,
nos ultimos anos, muitos criadores de origem mapuche tém ganhado terreno com propostas

gue mostram as reivindicagdes histéricas com a realidade atual em suas obras.

Werkén fue el momento de esplendor de un trabajo muy intuitivo sobre mi
origen mapuche que empecé a fines de los 90. Esta relacionado con el tema
de la ritualidad porque el kollén es un puente entre el mundo real y el mundo
espiritual. El kollén es la proteccidon del machi. Y esa conexidn espiritual en
mi trabajo ahora se ha intensificando. (apud ESPINOSA A., 2019)

Arissana Pataxo, artista e professora, define

como arte as diferentes expressées que os Pataxé produzem, embora pouco
importe para os Pataxo o que este termo “arte” queira significar. Interessa
mostrar que a arte produzida pelos Pataxd, povo do qual fago parte, esta
implicada com sua identidade étnica. No caso dos aderecos, objetos que
carregam sobre si o peso de um modo préprio e especifico de vida de uma
sociedade, isso é bastante visivel no modo de fazer, de ensinar, de extrair a
matéria prima e de produzir os aderegos. (PATAXO, 2012:12)

Denilson Baniwa, artista visual e performer, diz que todo o territério brasileiro é
indigena, considera que “As artes indigenas, que se reinventam e se desdobram, encaram a

galeria como um territdrio a ser conquistado, ou melhor, retomado. Assim, a arte é também

um instrumento para a retomada do territério”. (apud FARIA, 2020:43) Declara que sao
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muitas as tentativas de apagar ou manter em no passado, como se fossem mitos, @s
indigenas e suas artes. Mas ndo conseguiram e nao vao conseguir, uma vez que tanto @s

indigenas quanto suas memadrias estdo viv@s.

Por mais que o concreto, por mais que o ferro e as estruturas coloniais
tentem apagar esse territério indigena, ele continua sendo territdrio
indigena. Como do concreto das cidades, no mais alto prédio, consegue
nascer uma planta, assim é a gente. (BANIWA, 2019, 35min55s apud FARIA,
2020:43).

Daiara Tucano, artista visual, diz que, “em sua lingua, ndo existem termos para galeria,
curador, nem museu, mas existem os conceitos de visdo, aprendizagem e transformacdo, que
ela associa ao que chamamos de arte. [...] pensa que talvez ndo se possa, nem se deva traduzir
algumas coisas”. (apud GOLDSTEIN, 2019: 92)

Nei Leite Xakriaba, ceramista e professor, considera essencial que a escola indigena
considere o ensino/aprendizado dos processos tradicionais da ceramica, até como uma
maneira de preservar a tradicdo e participar da retomada da cultura de seu povo. Diz que, ao
aperfeigoar sua pratica artistica, busca

despertar nas pessoas o interesse em conhecer nossa realidade, nossa histéria
de luta e resisténcia, de forma a diminuir o preconceito da nossa sociedade
sobre os povos indigenas. Além disso, me instrumentalizo melhor para
contribuir para o ensino de Arte nas escolas dos Xakriaba. (LEITE XAKRIABA,
no prelo)

Considera, ainda, que a pratica artistica tradicional deve vir com as inovagdes de cada
artista ao confeccionar suas pecas, considerando a ceramica como arte ensinada pelos

ancestrais, mas continuada pela criagdo em cada época.

Algumas consideragoes

Diante dos desafios de se considerar a presenca das Artes Indigenas Contemporaneas
- AIC no contexto do ensino/aprendizagem de Arte no contexto escolar ndo indigena, a Unica
possibilidade nado viavel de atuacdao docente é a de ndao tomar conhecimento do que estao
produzindo - tedrica, critica e conceitualmente — @s artistas indigenas e pesquisador@s nao

indigenas debrucad@s sobre o tema, ndo como algo exético, mas como algo essencial para a

REVISTA VIS -PPG-AV /UNB
VOL. 20, N. 2, AGO/DEZ
2021 ISSN 2447-2484

117



formacdo humana d@s estudantes e de si mesm@s.

N3o é possivel que a escola ndo indigena fique alienada dessas questdes. E preciso
gue contribua para a extingdo da ignorancia e do preconceito a respeito dos povos originarios
e de sua cultura. A comunidade escolar precisa ser coparticipante das lutas dos povos
originarios, buscando neles fonte de informacdes fidedignas e de inspiracdo para suas

proprias maneiras de viver com a natureza e com as comunidades das quais fazem parte.
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“Eu cheguei agora nesta nova aldeia”:
poética e politica na autodemarcacao Tuxa de D’zorobabé |
“l just arrived on this new village™
poetics and politics in Tuxéd’s D’zorobabé ‘autodemarcation’

Leandro Durazzo
leandrodurazzo@gmail.com.

Resumo: O povo Tuxa de Rodelas/BA iniciou, em 2017, uma autodemarcacdo em
D’zorobabé, territdrio historicamente habitado por seus antepassados. A constituigao de
uma nova aldeia em territdrio tido pelos Tuxd como territdrio ancestral mobiliza nova
formas de organizagao politica, mas também formas renovadas de ocupacgado do espago e
uma elaboragao enunciativa de tal reabitagao. Veremos, pela anélise poética de um toante,
linha musical cantada nos rituais do toré tuxa, como os sujeitos envolvidos na
autodemarcacgéo reconfiguram suas compreensoes de habitagéo e ocupacao territorial pela
poténcia significante da palavra, cuja performatividade constitui mundos de sentido e
experiéncia.

Palavras-chave: Territorialidade; Politica indigena; Poética; Performance; Autodemarcacao.

Abstract: Tuxd Indigenous people from Rodelas/BA has started in 2017 the;
autodemarcation of D’zorobabé, a historically territory dwelled by their ancestors. The;
formation of this new village upon a place Tuxa calls ancestral land stimulates new;
organizational ways of politics besides renewed ways of living the place. It also promotes;
innovative ways of talking about the dwelled place. By means of a poetic consideration of a;
toante, a musical verse from the ritual called toré, this paper will examine how people;
involved in autodemarcation rebuild their understanding of dwelling and territorial;
occupation, doing this by the performative power of the speech.

Keywords: Territoriality; Indigenous Politics; Poetics; Performance; ‘Autodemarcation’.

[1]: O presente trabalho foi realizado com apoio da Coordenagéo de Aperfeigoamento de Pessoal de Nivel Superior - Brasil:
(CAPES) - Cédigo de Financiamento 001.




Introducgao

O povo indigena Tuxa de Rodelas/BA habita uma aldeia contigua a cidade, chamada
Aldeia Mae, bem como, uma zona urbana do municipio a margem do rio S&o Francisco
(Saloméao, 2006; Santos, 2008). Desde a constru¢ao da barragem de Itaparica pela CHESF,
nos anos de 1980, e posterior inundacao de grandes areas da regido (dentre as quais a
antiga cidade de Rodelas e a fluvial llha da Viuva, territorio tradicional tuxa), este grupo
encontra-se sem terras coletivas nas quais cultivar, criar animais e praticar tradi¢cdes rituais

como o toré' e os trabalhos da ciéncia (Cruz, 2017).

Por tal histérico de deslocamento forgado e auséncia de uma compensacao fundiaria
apropriada, em anos recentes os Tuxa passaram a reivindicar com mais énfase a
demarcacdo de um territério ainda em Rodelas, mas ja afastado do centro urbano do
municipio. D’zorobabé, como é chamado na lingua Dzubukua que o povo Tuxa tem
revitalizado (cf. Durazzo, 2019, 2021), ou Surubabel, como também é conhecido o lugar,
consta na literatura historiografica e etnolégica como uma das primeiras porgdes do
territorio marginal do rio Sdo Francisco que os antigos indios Rodeleiros, antepassados dos
Tuxa, ocuparam no que hoje é o estado da Bahia (Cabral Nasser, 1975; Gomes, 1986;
Sampaio-Silva, 1997; Salomao, 2006; Durazzo, 2019). Dai a forga com que compreendem
D’zorobabé a partir de sua ocupacao histérica, de sua experiéncia territorial (Vieira,
Amoroso, Viegas, 2015), dimensdo que também confere certa antiguidade a prépria
identificacdo dos Tuxa com o Sertdo de Rodelas, como ja se chamava grande parte daquela

regiao no periodo colonial (Galindo, 2004, p.17).

Em agosto de 2017, os Tuxa entdo autodemarcaram um perimetro em D’zorobabé
e la procederam a criagao de uma nova aldeia. Tal autodemarcacdo, como frisam, tem o
intuito de acelerar os procedimentos formais de identificacdo, delimitacido e posterior
homologacédo de uma Terra Indigena (Tl) Tuxa na regidao de D’zorobabé, algo que vem
sendo requerido junto & Fundagao Nacional do indio (FUNAI) desde pelo menos 2003 (cf.
Durazzo, 2019, p.69-ss). Em 2017, tais procedimentos demarcatorios pareceram mais
exequiveis apds uma sentenca judicial multar FUNAI e Unido por danos coletivos ao povo
Tuxa, determinando que se criasse Grupo de Trabalho para a execucado do processo de

demarcacao. A sentenca estimulou os Tuxa a realizarem essa autodemarcagdo com vistas

' Como regra geral, este artigo utiliza termos em italico quando se tratarem de categorias nativas, expressas
e ratificadas por nossos interlocutores.
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a pressionar a demarcagao pela FUNAI, e tal autodemarcagé&o deu origem a uma série de
acomodacoes e rearticulagdes politicas e territoriais no seio da propria etnia.

Desse modo, os Tuxa de Rodelas comecam a construir um espaco novo em um
territério antigo. E ndo apenas antigo, mas territorio dos antigos, pois historicamente
habitado por seus antepassados desde antes da subida para o local da atual Rodelas (cf.
Cabral Nasser, 1975; Sampaio-Silva, 1997). Assim, a autodemarcagédo enfatiza um novo
momento de possibilidade e engajamento énico-politico (de afirmagao étnica e territorial)
que faz com que varios grupos tuxa, varias de suas instancias de organizagao internas
(liderangas tradicionais, diferentes grupos familiares e cacicados que nas ultimas décadas
se formaram) encontrem um projeto de convergéncia possivel, ainda que pontual.

Gracgas a perspectiva de um territorio reconhecido pelo Estado, a ser demarcado e
regularizado como Terra Indigena, distintos grupos politicos tuxa percebem a possibilidade
de somar na luta de uma forma consideravelmente coordenada nesse momento. Dai a
autodemarcacgéo se constituir ndo apenas como uma reorganizagéo da relagdo com a terra,
com a territorialidade e com o espacgo sagrado porque dos antigos, mas também por permitir
novos arranjos de convivialidade e convivéncia politica entre diferentes atores envolvidos
na luta politica da comunidade. A partir da autodemarcacdo comega a haver a retomada de
vivéncias e experiéncias muito diretas de uma territorialidade bastante significativa, no
sentido de uma habitagao intensa em territério que cultural e tradicionalmente confere ao
povo senso de identidade étnica sempre valorizado.

Levantando uma nova aldeia, construindo casas divididas por grupos familiares,
barracdes mais ou menos coletivos — com algumas areas efetivamente coletivas — e
estabelecendo uma ocupacao diaria da ferra ancestral, os Tuxa retomam praticas de
convivialidade bastante abaladas pelo episédio da barragem, pela mudanga para uma
aldeia urbana e — talvez principalmente — pelo distanciamento efetivo da nova cidade de
Rodelas da margem do rio Sdo Francisco.

Antes, na velha cidade, as casas da aldeia tuxa eram dispostas em duas fileiras, uma
defronte a outra numa unica rua, e por detras de uma das filas de casas estava a margem
do rio, onde se vivia ativamente. Com a mudanca, a aldeia se distanciou algumas centenas
de metros da margem, o suficiente para alterar as relagdes tuxa com o curso d’agua
(mudanga também devida, claro esta, a implementagcéo de sistemas de esgotamento e
agua encanada providos como contrapartida pela inundagao da velha cidade).

Ainda que a Aldeia Mae possua parte de seus poucos hectares sem construgdes
urbanas, hoje essas areas se encontram ocupadas por rogas majoritariamente de coco,

produto monocultivado na cidade, afastando ainda mais os indios do encontro cotidiano
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com as aguas ja ndo mais correntes do Sao Francisco.

Com a autodemarcacgéo, os indios passam a precisar das aguas do Sao Francisco
para abastecimento doméstico, e mesmo a pesca para alimentagao diaria readquire
importancia que a vida urbanizada ofuscara. Dai a significativa mudanga na relagdo dos
Tuxa com o territdrio ancestral: este nao apenas permanece como territério dos antigos,
mas agora € espago dos antigos onde os atuais Tuxa vivem — por mais que ainda nao
tenham estabelecido residéncias fixas e permanentes na nova aldeia, ocupando a
autodemarcacdo em um sistema de dupla morada, alternando o tempo em D’zorobabé com
outro passado na Aldeia Mae.

Vale apontar que o territorio de D’zorobabé, onde hoje se consolida esse processo
de reabitacao, é area reconhecidamente ocupada pelos Tuxa e por seus antepassados, 0s
indios Rodeleiros (cf. Gomes, 1986; Salomao, 2006; Santos, 2008). Sobre isso atestam
diversos registros documentais, historicos, missionarios, juridicos e mesmo a memoria néo
apenas dos Tuxa, mas também dos habitantes ndo-indigenas de Rodelas (Fonseca, 1996).
Ao carater ancestral da terra, conferido pela experiéncia tuxa de uma territorialidade, soma-
se, portanto, o carater histérico e documentalmente atestado do antigo territério — antigo,

mas contemporaneo gragas a ocupagao que a autodemarcagéo estimula.

A dindmica politica de reorganizacado social dos Tuxa em Rodelas, em face da
autodemarcacgdo, incita-nos a pensar sobre processos cotidianos de ocupacdo e
(re)habitacdo do territério, tido pelo grupo como terra ancestral. Tal ancestralidade é
perspectiva indigena que abrange tanto os usos e a ocupacgao tradicional de D’zorobabé
quanto a antiguidade de tal ocupagéao, que remonta aos antigos indios Rodeleiros da regiao.
Por meio dessa ideia de ancestralidade, a autodemarcacdo nao apenas conduz os Tuxa a
lida com a terra e com a organizagdo ocupacional e de manejo do espag¢o (com seus
recursos hidricos, de pesca e cultivo de rocas abertas nos fundos dos barracbes
levantados), mas também os conduz ao trato direto com a dimensao mais-que-humana

daquele espaco considerado cosmologicamente forte.

Por ser territério ocupado desde os antepassados — e onde alguns dos antigos,
brabios e encantados ainda se encontram — a politica indigena e as praticas rituais
inicialmente levadas a cabo como ocupacao fundiaria na autodemarcagdo adquirem novos
sentidos. Pela via da habitacdo do lugar, bem como da performatividade intensificada tanto
nas praticas rituais quanto na cotidianidade da autodemarcagéo, ocorre certa modulagao
do territério ancestral de D’zorobabé, estabelecendo o lugar (re)habitado como poténcia

politica de reivindicagao de direitos territoriais. Pela performatividade imbuida no discurso

REVISTA VIS -PPG-AV /UNB
VOL. 20, N. 2, AGO/DEZ 124
2021 ISSN 2447-2484




sobre o territério, bem como pela expresséo discursiva e poética que veremos acionada
quando de um ritual tuxa, pensaremos a vivéncia do lugar como expressao performativa
tanto de um presente politicamente implicado quanto de uma experiéncia historica de

territorialidade.

Consideragdes sobre performance e ritual

Este texto visa analisar brevemente, por meio de perspectivas compativeis com os
estudos de performance, um acontecimento observado a partir do contexto da
autodemarcacgédo tuxa de D’zorobabé, mas enfocando uma performance de toré, danca
ritual étnica, que teve lugar na Aldeia Mae. Para tanto, referenciaremos determinados
elementos narrados tanto em suas modalidades mais — diremos — performaticas (Turner,
1982; Schechner, 2004; Schieffelin, 1985) quanto em suas caracteristicas propriamente —
diremos ainda — performativas (Austin, 1965; Peirano, 2006; Bauman, Briggs, 2006).

A distingdo que esbogamos acima, entretanto, ndo pretende separar radicalmente
duas, ou mais, esferas de entendimento presentes no que temos por performance. Nossa
distincdo conceitual e analitica tem a motivacdo de apenas estabelecer pontos de entrada
razoavelmente diversos, ainda que compativeis — e as vezes complementares —, sobre
performance tomada em seu sentido mais amplo, qual seja, a execuc¢ao de determinada
atividade, seja verbal/comunicativa (como no caso mais performativo), seja corporal/nao-
verbal (quando se apresenta performatica).

O toré é um dos modos performaticos mais recorrentes, no Nordeste, para que os
povos indigenas demarquem seu pertencimento étnico e se expressem ritual e
coreograficamente, tanto intra- quanto interetnicamente. Pela condi¢ao diacritica bastante
evidente da danca ritual, o toré € um dos modos privilegiados pelos quais tais povos se
apresentam quando de encontros com representantes do Estado (FUNAI, outros 6rgaos
ndo-indigenas), seja para reivindicar direitos a eles assegurados, seja para iniciar o
encontro sob os bons augurios dessa performance e dos encantados, seres mais-que-
humanos a quem esse ritual muitas vezes também se dirige.

Os Tuxa sao reconhecidos na literatura por terem auxiliado inuUmeros povos do
Nordeste, ao longo das décadas, a recuperarem e fortalecerem seus proprios modos de
fazer ritual, ai incluido o toré (Griinewald, 2005; Carvalho, 2011). E seguro afirmar que todo
toré se insere no que mais adiante indicaremos como um complexo ritual, a ciéncia do indio.
Ou seja, o toré ndo é performance que se baste por si, mas faz parte de um vasto repertorio
de praticas, performances e cosmovisdes que ampliam o mundo habitado pelos indigenas,

complexo que se manifesta poética e coreograficamente em situagbes como na danga do
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toré.

os Tuxa realizam essa danca formando duas filas paralelas, uma s6 de
homens, e outra de mulheres, sendo que o primeiro da fila também é um
homem. As duas filas ficam de frente para os mestres de cabeceira, que sdo
os mais velhos da aldeia, ou pessoas que tem um conhecimento maior da
“ciéncia do indio”, que orientam o ritmo e as linhas a serem cantadas. A
medida que sdo cantadas as linhas de toré, as duas filas comegam a se
mover comandadas pelos dois lideres que estdo na frente de cada uma.
Todos de acordo com o ritmo do canto e junto com a marcagdo do maraca,
vao dancando e caminhando intercalando uma pisada forte [...] As duas
filas abrem para o lado de fora, e dangando, se direcionam para o fundo, até
todos ficarem de costas para os mestres de cabeceira. Entao, independente
de quantas pessoas tiverem em cada fila, os dois que lideram cada uma
delas, saem ao mesmo tempo e na mesma linha para o lado de dentro, e
retornam dangando toré até chegarem novamente em frente dos mestres de
cabeceira. Esse movimento ciclico se mantém por todo o toré. (Salomao,
2006. p.120-121).

A coreografia do toré tuxa vem se somar um carater performativo que aqui nos
interessara sobremaneira, como veremos. Este dira respeito ndo apenas ao que se
apresenta pelos corpos em danca, pelas pisadas marcadas no chéao ou pelo balango do
maraca, mas também por aquilo que se faz com palavras (cf. Austin, 1965). Sendo parte
de um complexo ritual, o toré € complexo também em suas articulagdes de acao e sentido:
sendo dangado e cantado, remete-nos a performance que esta ali sendo bailada (muitas
vezes chamada de brincadeira ou folguedo), mas também nos remete a amplitude do
universo habitado pelos dancgarinos (dai os toantes fazerem sempre referéncia aos
antepassados indigenas, aos santos catolicos e aos mestres encantados). “Se € dificil
traduzir o toré, é porque talvez ele ndo seja substancia, mas o meio pelo qual a esséncia
indigena se organiza. O toré nao é Iéxico, mas (Qquem sabe?) uma gramatica flutuante em
matas encantadas” (Grinewald, 2005, p.29).

N&o insistiremos no fato, ja muito trabalhado pela literatura etnologica, do toré como
‘regime do indio do Nordeste” (Grunewald, 2005). Por tal regime, consideram-se o toré e
outras praticas indigenas como elementos diacriticos a partir dos quais os povos da regiao
tém afirmado, ha séculos, sua indianidade e seu estatuto diferencial frente a sociedade
nacional envolvente (Pacheco de Oliveira, 1999; Carvalho, 2011). Para o escopo deste
texto, deve-se entender o toré e outras praticas étnico-rituais como um complexo de agdes,
atuacgdes e articulagdes sociais que se expandem por diferentes redes, sejam estas sociais
em seu sentido amplo, sejam politicas em seu sentido estrito e institucional (quando da
comunicagdo com orgaos reguladores como a FUNAI, por exemplo), seja, ainda, como

modulag¢des de um complexo comunicacional sociocosmoldgico que intensifica as relagdes
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entre indigenas e seres mais-que-humanos, tais quais os encantados que habitam o
territério ancestral (Alarcon, 2013, para os Tupinamba; Cardoso, 2018, para os Pataxo;
Souza, 2018; Durazzo, 2019, para os Tuxa).

O entendimento desse complexo sociocosmoldgico confere, para os indigenas e
para as analises que sobre eles sado feitas, um elevado grau de inteligibilidade. Assim, tore,
a danca ritual, ndo sera apenas danca ritual, mas um elemento sempre inserido numa rede
de relagbes significativas, sociais, humanas e mais-que-humanas, cuja indianidade se
acentua a cada iteragdao. Havera, também, uma condicdo performatica e performativa
fundamental de tais ag¢des rituais: um toré dancado reforgca o engajamento étnico com
relagéo a propria performance coreografica e ainda com o lugar em que se danga, enquanto
cada verso cantado, cada toante, reitera os sentidos étnicos ali compartilhados e amplia as
possibilidades de entendimento do mundo habitado.

Essa rede intrincada de agdes e concepgdes rituais, sociocosmologicas, ja recebeu
interpretacbes bastante refinadas sob a perspectiva de um “complexo ritual da jurema’
(Nascimento, 1994), “complexo sociocultural da jurema” (Sampaio-Silva, 1997), de um
‘complexo xamanico do toré” (Andrade, 2008), um “complexo ritual pankararu” (Carvalho,
Reesink, 2018) e ainda de um “complexo ritual da ciéncia” (Durazzo, 2019). Em 1994, Marco
Tromboni Nascimento dizia, com relagdo aos povos indigenas do Nordeste, que “a
linguagem ritual, melhor que outras, se presta a organizagcédo politica desses grupos,
reunindo ambas as caracteristicas, organizativa e de demarcagao simbdlica de fronteiras
étnicas, tanto para fora como para dentro” (Nascimento, 1994, p.37).

Praticas rituais sdo muitas vezes tomadas como praticas religiosas estritas, isto é,
um rito definido, um procedimento sacro e espago-temporalmente circunscrito (cf. Eliade,
1992; Bourdieu, 2008). Nao obstante, algumas dinamicas rituais, como a que descrevemos
adiante, fornecem-nos elementos performaticos e performativos pelos quais compreender
encontros e situagbes rituais em sentido ampliado. Em nosso entendimento, uma
performance ritual € capaz de irromper em diferentes momentos da vida social. Ritual,
portanto, surge-nos como um complexo comunicacional por meio do qual os individuos — e
coletividades — sdo capazes de transacionar conhecimentos, experiéncias e cosmovisdes.
Sera pertinente, dado o exposto, realizarmos uma breve revisdo tedrica do que embasa
nosso entendimento comunicacional de performance e ritual.

Entre os termos — e temas — mais classicamente discutidos na historia da
antropologia, ritual € das categorias que permitem um amplo leque de compreensdes,
interpretagcdes e, por isso mesmo, usos. Se Victor Turner, em 1958, compreendia ritual

como “o comportamento formal prescrito para ocasides nao devotadas a rotina tecnoldgica,
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tendo como referéncia a crenga em seres ou poderes misticos” (2005, p.49), tal
entendimento ndo se dava, no bojo da teoria antropoldgica, por falta de outras chaves de
leitura que nao a distingdo pragmatismo/crenga ou materialidade/mistica.

Pelo contrario, Edmund Leach proferiria conferéncia alguns anos depois, em 1966,
quando afirmava serem os rituais humanos sistemas de mensagens, “procedimentos que
veiculam informagdes” (Leach, 1966, p.404, tradugédo nossa?). A divergéncia com relagdo
a posicao inicial de Turner é fundamental portanto, — e aqui ndo nos debrugcaremos sobre
o fato de Turner desenvolver, posteriormente, refinamentos tedricos e analiticos em seus
trabalhos sobre performance e eventos.

Esta consideracdo de Leach, certamente inspirada por um estruturalismo
antropolégico e linguistico, antecipa formulagdes como as de Bauman (2004; também
Bauman, Briggs, 2006), como veremos. Diz Leach: “1) No ritual, a parte verbal e a
comportamental ndo sao separaveis. 2) [...] a linguagem do ritual € enormemente
condensada. 3) [existem] repeticdo e variacdo tematicas [...] que superam os ruidos de
interferéncia ao utilizarem redundancias multiplas” (Leach, 1966, p.408, tradugdo nossa?;
também Leach, 1996, p.328, sobre a equivaléncia entre ritual e mitologia).

A equivaléncia entre comunicacdo e comportamento, entre palavras e acgées,
conforme Leach, serviria para compreendermos ritual como um comportamento social
compartilhado e pervasivo. Como a magia em Marcel Mauss, que se sobrepde ao mundo
dado sem dele se destacar (Mauss, 2003, p.151). Rituais ndo seriam apenas
comportamentos formais prescritos a atividades especiais — com Turner*, mas também com
Durkheim e outros (cf. Goody, 1961) — mas determinadas condigbes em que
comportamentos sociais seriam assumidos. Ou, ainda, que analises sociais sobre
determinados comportamentos poderiam assumir, conforme Mariza Peirano muito bem
explicita ao tratar dos riots em Stanley Tambiah (Peirano, 2002).

Ainda que alguns autores basilares da area tenham destacado as condigdes
externas da realizagdo de rituais como sendo fundamentais para sua constituicao (por
exemplo, Lévi-Strauss parecia relegar aos ritos “a execugao dos gestos e a manipulagao
dos objetos”, enquanto fazia dos mitos, das representagdes que estes portavam, “a via
privilegiada de acesso a mente humana”, cf. Peirano, 2002, p.21), outros foram categoricos

2 No original: “information bearing procedures”.

3 No original: “In ritual, the verbal part and the behavioural part are not separable. 2) [...] language of ritual
is enormously condensed. 3) [there is a] thematic repetition and variation [...] overcoming noisy interference
by the use of multiple redundancy”.

4 Ronald Grimes notou “a surpreendente pobreza da definicdo de ritual” de Turner, acima citada e nunca
revista (Cavalcanti, 2012, p.109), bem como “a natureza assistematica de suas teorias de ritual” (idem),
ainda que apos A floresta de simbolos Turner tenha ampliado seu leque de métodos interpretativos, quer
em rituais, festividades ou performances.
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ao equivaler mitos e ritos, palavras e agdes, eliminando de suas abordagens a antinomia
acima referida.

Nesta perspectiva, Edmund Leach continua afirmando que “ndo é o caso de
dizermos que palavras sdo uma coisa e o rito outra. A elocugao € ela propria um ritual”
(1966, p.407, tradugéo nossa®), nisso reforgando a perspectiva inaugurada por J. L. Austin
nos anos 1950, para quem o carater performativo da fala era ele proprio acao ilocucionaria
(Austin, 1965, p.99). Por outra via, de forma talvez mais nuangada, Jack Goody sugeriria
inclusive uma impossibilidade de distincado entre mito e acao ritual, em sua modalidade
oratdria e permeada por esquecimentos e criagcdes, como as chama — “e isso nos apresenta
um quadro muito diferente do lugar do ‘mito’ naquelas culturas — ndo estabelecido e unitario,
mas diversificado e multiplo — e também do lugar da criatividade neles” (Goody, 2012, p.65).

Num meio de caminho, entretanto, ha situacdes rituais que se constituem enquanto
acdes claramente destacadas das agdes usuais, mas que se manifestam em meio a
contextos extremamente cotidianos. Em termos comunicacionais, tal destaque poderia ser
relacionado a nogao de evento focal (cf. Goodwin, Duranti, 1992, p.32), em que
determinados acontecimentos apresentariam, ainda de modo mais especifico do que o
contexto em si, condi¢des para manifestagdes rituais inesperadas, por assim dizer.

No Nordeste do Brasil, em situagdes de intenso relacionamento dos indigenas com
0s entes encantados de sua cosmologia, por exemplo, em momentos de engajamento
étnico de luta pelo territério e pela asseguragao de seus direitos, observam-se irrupgdes
rituais em contextos inicialmente n&o-rituais. Tais irrupgdes se apresentam como modos de
ratificar a dimensdo mais-que-humana do mundo habitado pelos indigenas, a dimensao
encantada, diriamos, do territério que os constitui (Almeida et al, 2012; Alarcon, 2013;
Cardoso, 2018; Durazzo, 2019). Tais irrup¢des podem ocorrer de diferentes formas, desde
um toré iniciado para demarcar o pertencimento étnico e a relagao diacritica de determinado
encontro com ndo-indigenas quanto o reforgo de uma indianidade intraétnica, amparada e
compreendida no que ja chamamos de um complexo ritual que significa e amplia o mundo
habitado.

Pensar performance como poética indigena e politica territorial na autodemarcagao
tuxa de D’zorobabé, assim, podera nos auxiliar a entender ndo apenas a politica indigena
como sendo territorial, mas também sua poética — sua poiesis, a criacao e a criatividade de
um territério no qual vivem desde os tempos dos antigos. Isso porque determinadas formas

de habitagc&o, de autodemarcagéo e engajamento com a territorialidade — e mesmo com as

5 No original: “it is not the case that the words are one thing and the rite are other. The uttering of the words
is itself a ritual”.
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elaboragdes poéticas, como aqui as denominamos — evidenciam engajamentos conjuntos
de autoafirmacgao étnica e fortalecimento dos grupos indigenas envolvidos em determinada
luta (Alarcon, 2013; Cardoso, 2018; Durazzo, 2019).

“Ao texto e a estrutura de um determinado evento [passivel de analise performatival,
podemos revelar uma terceira forma de estrutura emergente na performance, qual seja, a
estrutura social” (Bauman, 1975, p.304, tradugdo nossa®). E aqui, por estrutura social
queremos apenas indicar o contexto sociolégico, de engajamento politico e
autodemarcacgégo territorial no qual se inserem os versos que agora analisaremos. Desse
modo, o fonte do toré assume ndo a qualidade de uma estrutura — rigida, normativa,
estruturalista — mas aquela qualidade de um contexto interacional em que as palavras
cantadas em meio a danca langam luzes sobre um processo performativo em torno da

territorialidade vivida em D’zorobabé.

Performance ritual, politica territorial

Dada a conjuntura da ocupagao reabitacional do territério dos antigos e dos atuais
Tuxa, podemos retornar a ideia anunciada de uma poética indigena, politica e territorial.
D’zorobabé, grafia propositiva no seio de um projeto de politica linguistica para a
revitalizagdo do Dzubukua (Durazzo, Vieira, 2018; Durazzo, 2019, 2021), expressa também
a radicalidade que processos discursivos e enunciativos tém para o entendimento das
relacdes com a ocupagao de um territério. A isso correspondem certos aspectos da
performatividade discursiva (Austin, 1965) e mesmo da territorializagdo (Pacheco de
Oliveira, 1993, p.VIl) que ampliam a questdo territorial para além de um sentido
simplesmente fundiario. Habitar e reabitar, como observamos junto aos Tuxa em terra dos
antigos, € ainda estabelecer pela fala e pela performance (também estético-ritual, como na
danga do toré), pelo canto e pelo balango dos maracas, um modo de significagdo profundo
e revelador da vida indigena.

Nos primeiros meses de autodemarcagédo, uma linha de toré tuxa bastante conhecida
foi pouco a pouco se reformulando, conforme a reabitagédo da terra ancestral e a frequéncia
das performances rituais iam se adensando. Tal linha continha os versos — e aqui pedimos
licenga aos mestres encantados para reproduzi-los — “eu cheguei agora/vim da minha
aldeia”. O verso “vim da minha aldeia” sempre foi bastante usado pelos Tuxa em situacdes

de relagao interétnica. Por exemplo, havendo encontro em alguma terra indigena nao-tuxa,

6 No original: “In addition to text and event structure, we may uncover a third kind of structure emergent in
performance, namely, social structure”
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onde diversos povos se reunissem, os Tuxa poderiam cantar esse verso para marcar
diacriticamente sua presenca em terra alheia, a modo de apresentacgao.

A mudanga que observamos em campo alterou paulatinamente o segundo verso.
Em lugar de “vim da minha aldeia”, apos alguns meses ja se ouvia o canto de forma
diferente: “eu cheguei agora/nessa nova aldeia”, verso também ja presente em situacoes
prévias de contato interétnico — nos mesmos eventos com outros povos, por exemplo —,
mas que gracas a D’zorobabé reconfigura seu sentido. Se antes da autodemarcagéo os
Tuxa cantavam “eu cheguei agora/nessa nova aldeia” para anunciar, performativa e
performaticamente, sua presenca junto a outros povos indigenas, a partir do levantamento
da aldeia D’zorobabé o segundo verso ganha novo significado: “essa nova aldeia” torna-se
evidentemente a nova aldeia tuxa, e ndo mais as aldeias em terra alheia que por vezes
eram cantadas.

Dentro da nova aldeia tuxa em D’zorobabé, entdo, canta-se a chegada a “nova
aldeia”, criando uma realidade politica ao mesmo tempo em que se a pronuncia — dai o
carater potencialmente performativo, de ato da fala, que vemos possivel a partir de Austin
(1965), mesmo que tal performatividade seja referencial e politica (derivada da experiéncia
social e histérica de autodemarcagédo) mais do que primariamente enunciativa. Pelo verso
e pelo discurso performativo “nessa nova aldeia”, a referéncia imediata dos Tuxa passava
a ser a nova habitagao na terra dos antigos. Isso se mostra inclusive mais proficuo porque
a nova aldeia é, em certo aspecto, uma aldeia até mais antiga: em terra ancestral, a nova
aldeia adquire rapidamente a alcunha, ainda que n&o oficial — mas nem por isso menos
ouvida junto aos Tuxa —, de “aldeia avd”, em contraste com a Aldeia Mae de Rodelas.

Esta, cognominada “mae” por ter permanecido proxima aos antigos territorios
tradicionais hoje submergidos pela barragem de Itaparica, marca também o ponto de onde
partiram outros grupos tuxa apdés o enchimento do lago — grupos que se organizaram em
aldeias inicialmente nas cidades de Ibotirama/BA e Inaja/PE, mas que hoje também se
encontram aldeados em cidades como Moquém do S&o Francisco/BA e Banzaé/BA.
Apelidar a nova aldeia de “aldeia avd”, portanto, € remontar a uma ancestralidade ainda
mais significativa, do ponto de vista politico e territorial — e mesmo poético —, por remeter
ao autorreconhecimento e identificagdo dos Tuxa atuais com relacdo aos antigos
Rodeleiros, séculos anteriores a qualquer “destruicdo pela CHESF” (como os Tuxa
designam a barragem de Itaparica, cf. Santos et al, 2010).

A nominagao de D’zorobabé como “aldeia avd” ainda enfatiza o transito territorial em
suas multiplas dimensdes histéricas, étnicas, de ocupacgao tradicional e também de lugar

sagrado, quer pela circulagao de sujeitos viventes desde antes dos tempos coloniais, quer
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pela presenga contemporanea de brabios (seus antepassados) e outras entidades
cosmoldgicas que fazem da terra ancestral um espacgo de forga cosmolégica indiscutivel.

Observar tais formas de reabitagdo, bem como as diferentes possibilidades de
ocupacao dos lugares e enunciagdes sobre eles, coloca-nos de forma bastante situada em
algo que aqui chamamos poética. Essas formas de reabitagéo alteram inclusive as formas
de relacao cotidiana, de enunciacao, de afirmacao daquilo que se vive, de onde se vive e
de como se vive o lugar. Em suma, de como as pessoas se relacionam entre si, € como
contextualizam o proprio ambiente que conjuntamente constréem — autodemarcam e
retomam, para usar duas expressdes de profundo significado semantico e politico nos
casos indigenas (Costa, 2011).

Existe uma forga naquele lugar, por D’zorobabé ser terra dos antigos, secularmente
ocupada, terra ancestral que mobiliza um tipo de performance ritual e sensibilidade
cosmoldgica impares. Construir uma nova aldeia em terra dos antigos, onde os brabios
permanecem e onde os viventes comegcam a reabitar, € acontecimento que oferece
inumeras oportunidades para um entendimento sobre modos de vida indigenas — e dos
processos sempre mutaveis e moventes desses modos de viver.

Em certa ocasido, de volta a Aldeia Mae depois de alguns dias consecutivos em
D’zorobabé, presenciei uma linha de toré sendo cantada por alguns Tuxa na praga central.
O contexto ainda era interétnico, pois essa reunidao na Aldeia Mae fora organizada para
receber um grupo de pesquisadores da Universidade de Brasilia (UnB) que estava viajando
pelo Submédio S&o Francisco para investigar os modos pelos quais comunidades
tradicionais e indigenas vinham lidando com questdes relacionadas as mudancgas climaticas
e a desertificacao a elas associadas. O que nos interessa, entretanto — e a situacao social
interétnica talvez amplifique tal compreensao — € uma variagcao poética observada num dos
versos do toré, que ratificava o pertencimento étnico daqueles Tuxa num processo politico
de apresentagao publica (dados os visitantes de Brasilia) ao mesmo tempo que desdobrava
o sentido histérico da territorialidade tuxa devido a autodemarcacgédo de D’zorobabé.

O indio que tirava a linha, isto €, que a puxava para que os demais acompanhassem,
pronunciou o foante que aqui apresentamos: “eu cheguei agora...”. Entretanto, o fazia com
0 segundo verso ainda mais alterado. Em vez de “eu cheguei agora/nesta nova aldeia”, o
puxador assim cantou: “eu cheguei agora/vim da nova aldeia”. Ou seja, também havia saido
de D’zorobabé e chegado novamente a Aldeia Mae. Mas, no fundo do vozerio que
acompanhava, ouvi uma voz jovem alterar inclusive esta alteragdo. O menino — que
sabemos ser bastante envolvido com a ritualidade e as praticas religiosas da ciéncia tuxa

— cantou como segue: “eu cheguei agora/vim da velha aldeia.”
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Se considerarmos o que Bauman e Briggs (2006) nos estimulam a pensar com
relacdo a criatividade poiética de enunciados como o do toré aqui descrito, talvez
vislumbremos um caminho para pensar politica, poética e outras formas de acao social de

maneira interligada. Como dizem os autores:

a poética tem sido freqliientemente marginalizada por antropdlogos e
linglistas que créem que os usos estéticos da linguagem sdo meramente
parasitarios de areas “centrais” da linguistica, como a fonologia, sintaxe e
semantica, ou de campos da antropologia como a economia e a organizagao
social.” (Bauman, Briggs, 2006, p.187).

Quando o situamos em seu contexto social, politico e histérico — para nao dizer do
complexo ritual da ciéncia que ampara o toré — o verso alterado no exemplo acima reforga
uma realidade performativa unica. Por meio da derivagao para o verso “vim da velha aldeia”,
a autodemarcacgéo, agao politica carregada de sentido e mobilizadora de inumeras relagdes
sociais (Souza, 2018; Durazzo, 2019), ganha uma dimensao de performatividade explicita.

Ao “tomar os atores [performers] e membros da audiéncia ndo como simplesmente
fontes de dados, mas como parceiros intelectuais que podem fazer contribuicdes tedricas
substanciais” (Bauman, Briggs, 2006, p.190), avangamos o entendimento sobre um
complexo ritual como o indicado. O papel da criatividade e da inovacido derivativa, que
pouco acima chamamos de poiética, € expediente ha muito observado pela literatura
etnoldgica com relagdo aos repertérios musicais e performaticos no Nordeste (Pereira,
2005, 2011; Albuquerque, 2005; Herbetta, 2006; Durazzo, 2019). O que aqui surge como
um enfoque talvez inusual, se n&o inovador, € a percepcao do proprio pesquisador como

audiéncia acustica a partir da qual processos poiéticos ganham inscrigdo em texto.

Consideracoes finais

Pelo descrito, bem como pela conjuntura sociopolitica e ritual introduzida
anteriormente, percebemos como a variagao do toante tuxa contribui para o adensamento
de distintas frentes de engajamento étnico. Por um lado, a performance coreografica do
toré na Aldeia Mae cataliza um momento de manifestagédo profundamente indigena. Ao
mesmo tempo, sendo toré realizado em meio ao processo dindmico de autodemarcacgao,
manifesta também sentimentos coletivos de uma territorialidade vivida, experimentada
temporalmente e reavivada pela prépria reabitacdo de D’zorobabé. Por fim, resta-nos frisar
que a observagao participante, nos termos de Malinowski (2002), permitiu-nos acompanhar

um processo poiético a partir da audiéncia significativa de um toante em alteragao.
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Essa dindmica de observacdo permite pensarmos a partir de chaves analiticas
também dindmicas, em que as multiplas inter-relagdes (entre evento focal e contexto,
presente e experiéncia histérica, inovacgéao individual e tradi¢gao coletiva etc) compdéem um
quadro sempre ampliado de possibilidades, significados e novos sentidos sociais com
relagdo aquilo que se faz e que se fala. Como nos recordam Bauman e Briggs:

A poética e a politica da etnografia sao iluminadas pela poética e pela
politica do discurso dentro das comunidades sobre as quais e dentro das
quais nos escrevemos. Nossos dialogos com nossos interlocutores
etnograficos estao dialeticamente relacionados aos seus dialogos entre si e
aos nossos didlogos quando retornamos as nossas casas. Analises
orientadas pela performance estao, entdo, bem posicionadas para continuar
a missao critica sobre a qual foram fundadas, testando nossas proéprias
concepgdes da linguagem e nossa propria pratica académica, ao buscar
compreender o papel da linguagem a da poética na vida social das culturas
do mundo. (Bauman, Briggs, 2006, p.216).

Enquanto o toré na Aldeia Mée ressignificava a chegada dos indios desde a nova
aldeia tuxa, pelo menos uma voz nos fazia lembrar que, afinal, os indios retornavam de
uma velha aldeia. Poética e politica territoriais, polifénicas e polissémicas, a nos recordar
que os modos de habitar o mundo s&o varios, e os modos de falar sobre eles também
viscejam sob condi¢cbes favoraveis — por vezes, mesmo em condi¢des adversas. E,
segundo os Tuxa de Rodelas, descendentes dos antigos Rodeleiros, autodemarcar seu
territorio ancestral é condi¢cao favoravel, vital e mobilizadora de uma nova luta prenhe de

futuro, mas sempre ancorada em sua experiéncia histoérica.
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Resumo: O artigo realiza intersecdes entre arte contemporénea, sistemas vivos e
ativismo ambiental a partir de trabalhos de Emerson Munduruku, Carolina Caycedo,
Margarita Rodriguez Weweli-Lukana e Juma Gitirana Tapuya Marrud, artistas que em
suas poéticas navegam por reflexdes relacionadas as lutas socioambientais e
encontram na dgua o ponto central para suas poéticas. Como suporte tedrico, o artigo
tece didlogos entre arte contemporénea, meio ambiente e 4gua como "recurso natural”
a partir de autores como Porto-Gongalves (2020) Davi Kopenawa (2015), Ailton
Krenak ( 2019), Nicholas Mirzoeff (2016) entre outros.

Palavras-chave: arte contemporanea, sistemas vivos, ativismos ambientais.

Abstract: The article makes intersections between contemporary art, living systems
and environmental activism based on works by Emerson Munduruku, Carolina Caycedo,
Margarita Rodriguez Weweli-Lukana and Juma Gitirana Tapuya Marrua, artists who in
their poetics navigate through reflections related to socio-environmental struggles
and find in water the central point for his poetics. As theoretical support, the article
weaves dialogues between contemporary art, the environment and water as a "natural
resource" from authors such as Porto-Gongalves (2020) Davi Kopenawa (2015), Ailton
Krenak (2019), Nicholas Mirzoeff (2016) among others.

Keywords: contemporary art, living systems ,environmental activisms.
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MOVENDO AS AGUAS

Ha cinco anos, o rompimento da barragem de Fundao na cidade de Mariana Minas
Gerais (MG), destruiu muitas vidas, inclusive o proprio Rio Doce. O crime é considerado o
maior desastre ambiental da histéria do Brasil. No inicio de 2019, no municipio de
Brumadinho (MG), aconteceu o segundo maior desastre: controlada pela Vale S.A., a
barragem de rejeitos denominada barragem da Mina Corrego do Feijdo, rompeu e ondas
gigantes de rejeitos devastaram animais, vegetais e seres humanos, contaminando a

regiao por inteiro.

Muito antes de chegarmos a essa critica situacdo ambiental como a que estamos
vivendo nos udltimos anos - e catastréfica nos Ultimos meses -, os povos da floresta®
sinalizaram e sinalizam expressivamente o ecocidio, o genocidio e o epistemicidio em
curso, inaugurado com o inicio da colonizacdo no territério que conhecemos hoje por
continente americano. Muitas liderangas indigenas e ativistas ambientais foram
assassinadas ao longo dos tempos e ndo a toa, o Brasil € um dos paises mais letais para
defensores da terra e do meio ambiente. Em seu livro chamado A Queda do Céu, Davi
Kopenawa Yanomami, xama, escritor e uma das maiores liderancas vivas no Brasil, nos
convoca a tomar ciéncia da luta yanomami em defesa da vida. Segundo Kopenawa (2015,
p. 76):

Para que minhas palavras sejam ouvidas longe da floresta, fizcom
gue fossem desenhadas na lingua dos brancos. Talvez assim eles
afinal entendam, e depois deles seus filhos, e mais tarde ainda os
filhos de seus filhos. Desse modo, suas ideias a nosso respeito

deixardo de ser tdo sombrias e talvez até percam a vontade de
nos destruir.

O pensamento colonial-mercantil tem tornado tudo o que se distancia da ideia de
humano e humanidade (MIRZOEFF 2016 y PRECIADO 2014) como objeto e/ou mercadoria. A
Otica cartesiana e mercantilista, os rios ndo passam de recursos naturais. Conversar com rios
e cultivar relagdes de parentesco com eles é tido como algo supersticioso para o canone
hegemonico, ocidental. Em uma visdo encantada do mundo, as plantas, os rios, os mares, as

nascentes, todos possuem agéncia, produzem saberes e vitalidade. Para o filésofo italiano
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Emanuelle Coccia (2018, p.51), algo semelhante acontece quando consideramos a agéncia dos
seres:

O ar que respiramos ndo é uma realidade puramente geoldgica ou
mineral - ndo esta simplesmente ali, ndo é um efeito da Terra
enquanto tal - mas sim o sopro de outros seres vivos. Ele € um
subproduto da "vida dos outros". No sopro - o primeiro, o mais banal,
0 mais inconsciente ato de vida para uma imensa quantidade de
organismos -, dependemos da vida dos outros. Mas, sobretudo, a vida
de outrem e suas manifestacdes sdo a propria realidade, o corpo e a
matéria daquilo que chamamos de meio. O sopro é, ja, uma primeira
forma de canibalismo: alimentamo-nos diariamente da excrecdo
gasosa dos vegetais, s6 podemos viver da vida dos outros.
Inversamente, todo ser vivo é em primeiro lugar o que torna possivel
a vida dos outros, produz vida transitiva capaz de circular por toda
parte, de ser respirada por outrem. O ser vivo nao se contenta em dar
vida a porc¢do restrita de matéria a que chamamos de seu corpo, mas
também, e sobretudo, ao espaco que o rodeia. Ai esta a imersdo, o
fato da vida ser sempre ambiente de si mesma e, por isso, de circular
de corpo em corpo, de sujeito em sujeito, de lugar em lugar.

Se consideramos que o ar é um de partilha vital de seres por outros seres, conseguimos
compreender a no¢do de agéncia das outras formas de vida. A antropdloga Els Lagrou ( 2007),
em seu livro A fluidez da forma, se debrucou em um estudo complexo sobre a forma como as
imagens produzidas pelos povos Kaxinawa estdo situadas em um modo de viver-fazer que
considera as camadas e contornos de seres ndao-humanos que sao agentes de si. E entao as
imagens ganham agéncia, porque elas causam efeitos. Tdo complexo quanto objetos ou
imagens agentes, sao 0s seres vivos como os leitos d'agua. Dessa forma, gostaria de
compartilhar aqui a nocdao de dgua enquanto ser-agente. Quando um rio é assassinado,
acontece nao s6 o ecocidio, mas também o epistemicidio: o manancial subjetivo-simbdlico-
espiritual de uma comunidade também é assassinado. Para as tradicdes!®! de culto a orix3,
matar um rio é como assassinar as grandes maes, Yemoja e Osuin. Como observado na cantiga
gue abre este texto, olhar e saudar as 4guas é olhar para a grande mae, isto €, um ser com
agéncia que mantém e produz e orienta saberes (SIMAS; RUFINO, 2015). Em um caminho
parecido, o filésofo, poeta e artista grafico Ailton Krenak (2019) conta que o Rio Doce é uma
pessoa, um avo. Tem nome, tem agéncia. Em Ideias para adiar o fim do mundo, Krenak (2019,

p. 21) diz,
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O rio Doce, que nds, os Krenak, chamamos de Watu, nosso avo, é uma
pessoa, nao um recurso, como dizem os economistas. Ele ndo é algo
de que alguém possa se apropriar; € uma parte da nossa construcao
como coletivo que habita um lugar especifico, onde fomos
gradualmente confinados pelo governo para podermos viver e
reproduzir as nossas formas de organizacdo (com toda essa pressao
externa) (...) Essa humanidade que ndo reconhece que aquele rio que
esta em coma é também o nosso avd, que a montanha explorada em
algum lugar da Africa ou da América do Sul é transformada em
mercadoria em algum outro lugar é também o avo, a avd, a mae, o
irmao de alguma constelagdo de seres que querem continuar
compartilhando a vida nesta casa comum que chamamos Terra.

Os rios sdo as artérias do planeta e é preciso compreender que tanto a disputa
pela privatizacdo das dguas quanto as suas contamina¢des compdem o organismo da
necropolitica em curso. Artistas como Emerson Munduruku/Uyra Sodoma, Carolina
Caycedo, Margarita Rodriguez Weweli-Lukana e Juma Gitirana Tapuya Marrua nos
convoca estético-politicamente a reflexdo das relagcdes antropocéntricas e, portanto,
nefastas; nos ancora no dissipar da dicotomia bindria homem-humano/natureza quando
mira o abismo criado pela ocidentalidade. Suas obras nos conduzem a auscultar as tantas
feridas abertas e ao entendimento de que somos parte das manifestagdes do bioma em
gue estamos vivendo.

A arte e sua poténcia de criar novos regimes de percepgao e sensibilidades torna-se
importante para enfrentar e propor questdes aos desafios contemporaneos. Portanto, este
artigo pretende olhar para producGes de artistas e escutar as encruzilhadas que tem
conectado arte contemporanea, ativismo ambiental em poéticas direcionadas para a dgua, no

sentido de transformar modos de vida frente a um futuro incerto e por vezes, catastrofico.

ESTADOS D'AGUA E AGENCIA DAS AGUAS
Estamos em agosto de 2021 e parece que o céu ja caiu, como nos alertou o xama
Davi Kopenawa Yanomami em seu livro A Queda do Céu (2015). Tudo no planeta Terra
parece mais denso. Como juntar os cacos, reconhecer-nos em meio a tantos estilhacos?

Como entrar em estado de floresta, que é sindbnimo de vida e biodiversidade?A vida e a
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morte s3o parte de um ciclo continuo, um ouroboros!. A morte esta contida na vida e em
seu fluxo incessante. O contrario da vida ndo é morte, é o desencanto. Como dizem Simas
e Rufino (2018, p.34):

Por mais que existam esforcos para que a noc¢do de realidade e as
suas producdes sejam mantidas a partir de uma perspectiva
desencantada, ou seja, de uma compreensdo que exclui a diversidade
do mundo e as suas poténcias criativas, os conhecimentos assentes
em outras légicas/experiéncias nos chamam a atencdo para outros
caminhos. Esses caminhos, por sua vez, sé sdo possiveis a partir da
l6gica de encantamento. Um saber encantado é aquele que ndo passa
pela experiéncia da morte. A morte aqui é compreendida como o
fechamento de possibilidades, o esquecimento, a auséncia de poder
criativo, de producdo renovavel e de mobilidade: o
desencantamento.

O desencanto impede a vida de prosperar e estd presente na gestdao do fluxo vida-
morte através dos assassinatos aos rios, animais, montanhas, de florestas inteiras, de
pessoas, comunidades e suas formas diversas de existir, porque todas as energias vitais
estdo na mira da mercantilizacdo a servico do progresso capitalista; a politica de escassez é
uma de suas bases epistémicas, assim como o antropocentrismo. O desencanto orienta
praticas politicas de dominacdo e devastacdo da biodiversidade e de sistemas vivos,
produzindo a objetificacdo do meio ambiente, da fauna, flora, dos rios, mares, montanhas,
animais, enfim, todas as formas de vida existentes, limitando-as a recursos naturais para o

progresso do humano.

Emerson Munduruku, artista, bidlogue e pesquisadore? tem trazido a tona todas
essas questdes em seu trabalho artistico com a criagdo e existéncia de Uyra Sodoma, a
arvore que anda. Suas performances e fotoperformances, textos escritos e transmitidos
oralmente por entrevistas compdoem um corpo de trabalho artistico-educativo
interdisciplinar, ao cruzar performance, fotografia, audiovisual, educagdao e ativismo
ambiental, mitologias amazonicas, pluridiversidade de formas de ser e estar no mundo,
contemplando também a diversidade sexual e de posicionamentos de género. Uyra Sodoma

viaja pelas comunidades amazodnicas ribeirinhas ensinando sobre a fauna, a flora, a

' A Ouroboros ou Oroboro é uma criatura mitolégica, uma serpente que engole a prépria cauda formando
um circulo e que simboliza o ciclo da vida, o infinito.
> Neste texto serd utilizada a linguagem neutra de género de forma fluida com o intuito de abarcar a

multiplicidade de géneros existentes.
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importancia da valorizagdo e da preservagao da biodiversidade, dos territérios e dos

ecossistemas. Em uma de suas postagens no instagram, Uyra aponta® precisamente que:

1. A ideia de "normalidade" nao existe na natureza, mas sim
Diversidade. Aceitar um "normal" é aceitar a morte de corpos e
vivéncias ndo-padrbes, ditos "sem prestigio" (LGBT's, negros,
indigenas, mulheres).2. A ideia de que "ndo somos natureza e somos
donos dela" foi criada e é sustentada pela colonizagao e capitalismo. O
resultado sdo as crises ecoldgicas, humanisticas e identitarias que
vivemos hoje. 3. Também venho pautando a urgéncia de
reencantamento do mundo a partir da imaginagao e aproximagao
individual e coletiva como estratégias de sobrevivéncia e resisténcia.

E possivel conectar o primeiro ponto e a ideia de normalidade citada por Uyra em
sua postagem com a ideia de humano proposta pelo fildsofo espanhol Paul B. Preciado em
seu texto O feminismo ndo é um humanismo (2014), no qual o autor contribui com a
perspectiva de que esse humanismo implica na inven¢do de um corpo humano (homem,
branco, heterossexual, saudavel, seminal, pleno de capital) em oposi¢cdo a corpos nao-
humanos (tudo o que ndo se encaixa nesta descricdo). Preciado (2014) pontua que as
primeiras maquinas da revolucdo industrial foram maquinas humanas escravizadas (vistas,
portanto, como ndo-humanas desde a visdo humanista) para trabalhos na lavoura e na
reproducdo sexuada®. Portanto, ao passo que estamos discutindo o antropoceno
enguanto era geoldgica em que o impacto sobre o sistema vivo Terra feito pelos humanos
é desastroso e devastador, é necessario refletir sobre que humanidade é essa. Embora
todes nos estejamos sentindo os impactos com maior ou menor intensidade, estaremos
todes no mesmo barco?.

O termo Antropoceno foi cunhado pelo ecologista Eugene Stoermer e ganhou maior
popularizagdo através do quimico Paul Crutzen. O termo é utilizado para caracterizar o
contemporaneo e os efeitos devastadores da acdo humana para aumentar o desequilibrio do
planeta passando desde a crise climdrica até a reducao da biodiversidade e contaminagcdao em
todos os niveis. Ou seja, “o ser humano passou a ser, verdadeiramente, uma forca

antibiogeoldgica na existéncia da geobiosfera” e se ferramentas conceituais e perceptivas nao

3 https://www.instagram.com/p/BhZRycLgiNo/ (acesso: 23/02/2021)

4 Entenda-se aqui a reprodugéo sexuada como estupro, a partir das contribuigdes da filésofa italiana
Silvia Federici. Em Caliba e a bruxa (2017), a autora explica como as mulheres foram confinadas as
fungdes reprodutivas e trata especificamente as questdes relativas ao cisheteropatriarcado cristdo na
dominacéo e castigo de corpos no territorio europeu, ao mesmo tempo em que ha a expansao colonial

no continente americano.
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forem acionadas ou mesmo criadas, existe uma grande possiblidade de que “o mundo acabe
sem que sejamos capazes de perceber o fato , ou seja, vivendo-o de forma inarticulada,

através do caos e do terror”. (GUZZO, 2019, P.73)

Em seu trabalho artistico, Uyra Sodoma nos convoca estético e politicamente a refletir
sobre relagcdes antropocéntricas e, portanto, nefastas. Nos ancora no dissipar da dicotomia
binaria homem-humano/natureza quando mira o abismo criado pela ocidentalidade, pelo
cisheteropatriarcado capitalista. Em um minidocumentdrio e entrevista®, a artista explana que
o seu trabalho é questionar o que é natural, "tanto o que é natural de fato, que sempre esteve
ao nosso lado, quanto o que é naturalizado e que tem nos matado". Suas obras nos conduzem
a auscultar as tantas feridas abertas e ao entendimento de que somos parte das
manifestacbes do bioma em que estamos vivendo. Somos células de um grande organismo
vivo, que é o planeta como um todo, parte do universo e do infinito. Quem fabricou a
dicotomia e essa nog¢do de separacdo foi a supremacia branca, a mesma que fez da colonizagao
um desastre ambiental® sem precedentes através do assassinato em massa dos sistemas vivos.
Diversas comunidades desapareceram, assim como um sem numero de espécies animais e
vegetais também foram e seguem em aniquilamento. Em Ideias para adiar o fim do mundo, o

filésofo e poeta Ailton Krenak, (2019, p. 21), nos diz:

O rio Doce, que nos, os Krenak, chamamos de Watu, nosso avo, é
uma pessoa, Ndao um recurso, como dizem os economistas. Ele
ndo é algo de que alguém possa se apropriar; € uma parte da
nossa construcdao como coletivo que habita um lugar especifico,
onde fomos gradualmente confinados pelo governo para
podermos viver e reproduzir as nossas formas de organizagao
(com toda essa pressdao externa) [...] O Watu, esse rio que
sustentou a nossa vida as margens do rio Doce, entre Minas
Gerais e o Espirito Santo, numa extensdo de seiscentos
quildbmetros, esta todo coberto por um material téxico que
desceu de uma barragem de contencdo de residuos, o que nos
deixou 6rfdaos e acompanhando o rio em coma. Faz um ano e
meio que esse crime — que ndo pode ser chamado de acidente
— atingiu as nossas vidas de maneira radical, nos colocando na
real condicdo de um mundo que acabou (...) Essa humanidade

5 O Documentario faz parte da série Brigada NINJA Amazonia.https://youtu.be/3Anlteg88-Y. Acesso
em: 28/01/2021.

6 Considerando a introdugdo da monocultura nos territérios colonizados, o desmatamento massivo das
florestas, a transmissao de doengas e os assassinatos que mataram entre 90% a 95% das populagdes

que ja existiam aqui onde desde entdo tem se chamado de América Latina.
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gue nao reconhece que aquele rio que estd em coma é também
0 nosso avd, que a montanha explorada em algum lugar da Africa
ou da América do Sul é transformada em mercadoria em algum
outro lugar é também o avo, a avd, a mae, o irmao de alguma
constelacdo de seres que querem continuar compartilhando a
vida nesta casa comum que chamamos Terra.

Os rios sdo as artérias do planeta e é preciso compreender que tanto a disputa pela
privatizacdo das dguas quanto as suas contaminacdes compdem o organismo da

necropolitica em curso.

Figura 1: Série "Mil mortos". Uyra Sodoma. Fotoperformance, 2018.
Fotografia: Matheus Farias.
Fonte: https://bit.ly/2BVCvp3 (acesso: 12/07/2020)

REVISTA VIS -PPG-AV /UNB
VOL. 20, N. 2, AGO/DEZ 2021 146
ISSN 2447-2484




Mil mortos é uma das séries de fotoperformance em que Uyra realiza junto a um
igarapé morto na comunidade Cachoeira Grande, Sdo Jorge (Amazonas), onde funcionava
na década de 1960, uma central de distribuicdao de agua potavel para a populagdo. A série
foi postada no instagram em 2018, durante a semana em que se comemorou o Dia Mundial
da Agua. Parte do texto que acompanha a postagem de uma das fotos da série diz "TODOS
OS MAIS DE MIL IGARAPES QUE CORTAM MANAUS ESTAO POLUIDOS ~ fantasma de Vida
nos meios de cadaveres"’. No minidocumentdario supracitado, escutamos a fala: "Esse
igarapé tem muita memoria, se pudesse falaria por si, falaria da forma como a gente
conhece. A Uyra é uma mensageira do igarapé, uma mensageira dessa violéncia", diz

Emerson Munduruku.

As fotoperformances de Uyra denunciam o desencanto presente na gestdao dos
mananciais hidricos de Manaus. A impossibilidade de acesso a agua potavel, nossa maior
fonte vital junto com a luz do sol, retira qualquer autonomia e dignidade de existéncia de
uma comunidade, assim como a vitalidade de todos os seres presentes neste sistema vivo.
A guem interessa tornar a agua improépria para a producdo/reproducdo/manutencdo da
vida? O gedgrafo Carlos Walter Porto-Gongalves (2020, p.77-79) apresenta significativos
aportes para a compreensdo das politicas hidrograficas ao colocar que a agua,
diferentemente de qualquer commodity, é insubstituivel e ao alerta que a disputa pelo

controle da gestao da agua revela:

(...) parte da crise ambiental, revela, também, a crise da racionalidade
instrumental hegemoénica na ciéncia da sociedade moderno-colonial.
Afinal, toda a geopolitica da dominacdo colonial e imperialista
coevoluiu com uma geopolitica do conhecimento constituindo um
sistema mundo de saber e de poder como nos alerta Anibal Quijano
(2001) [...] nos marcos do pensamento econdmico hoje hegemonico, a
agua vem sendo pensada como um bem econdmico mercantil a partir
do conceito de escassez. Na medida em que algo é pensado (e
instituido) como escasso, acredita-se, pode ser objeto de compra e
venda, pode ser objeto de mercantilizagdo, posto que ninguém
compraria algo que é comum a todos por sua abundancia, enfim como
algo que esta disponivel enquanto riqueza para todos. Assim, o discurso
da escassez prepara a privatizacao da agua. Mais do que isso, a produz,
pois como a proépria palavra indica, privatizar é privar quem nao é
proprietario privado do acesso a um bem. Enfim, a privatizacdo produz
a escassez.

7 https://www.instagram.com/p/BgrNQYngnhc/. Acesso em 23/02/2021.



https://www.instagram.com/p/BgrNQYngnhc/

Figura 2: Série Mil mortos. Uyra Sodoma. Fotoperformance, 2019.
Fotografia: Matheus Farias.
Fonte: https://bit.ly/2BVCvp3 (acesso: 12/07/2020)

Uma obra que dialoga com as questdes suscitadas pelas fotoperformances de Uyra
Sodoma é o filme Nakua pewerewerekae jawabelia / Hasta el fin del mundo / Até o fim do
mundo. O filme integra o projeto audiovisual Unid@s contra la colonizacion: muchos ojos, un
solo corazon e foi realizado a partir do encontro de diferencas entre a cabilda gobernadora do
Resguardo Indigena Sikuani E/ Merey-La Veradicta Margarita Rodriguez Weweli-Lukana e a
alienindia Juma Gitirana Tapuya Marrua, oriundas das regides que passaram, depois da
Conquista, a se chamar, respectivamente, Colombia e Brasil. Segundo a descricdo que consta
no youtube, "Este video foi uma tentativa ritual de sanacdo das dores coloniais, dessas feridas

abertas que nos doem a todos, human@s e ndo-human@s, naturezas de Abya Yala."
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A n6s, filhas dos povos originarios da América Latina, a colonizagao
sempre esteve desde o passado e segue sendo nosso presente. A
colonizagao estd na roupa que usamos, na comida envenenada, no ar
téxico que, na dgua que consumimos dos rios contaminados, no 6dio
que plantaram nos nossos coragdes, nas diferentes violagdes de
mulheres. ReXistimos pois! Estamos no passado, presente e estaremos
no futuro, até o fim do mundo, sustentando a terra e o pouco que nos
resta mas que é muito: nossa resisténcia e persisténcia em manter
nossas culturas, nossos muitos olhos com um sé coracdo e um so
pensamento de proteger nossas terras e territdrios.®

HESTA E',"',-_ 2
Y FiN DEL MANW &
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Figura 3: Um dos cartazes do filme Nakua pewerewerekae jawabelia / Hasta el fin del mundo
/ Até o fim do mundo, 2018. Fonte: https://bit.ly/2CsSLNY (visto em: 12/07/2020)
Realizado através de camera de celular, nenhuma imagem é aleatdria: cada cena
é articulada em sua costura audiovisual, produzindo sequéncias altamente simbdlicas com
detalhes minuciosos. O rio, por exemplo, é uma personagem ativa durante toda a obra.
No inicio, o rio lava a cabeca de Margarita, a narradora. Ao final, conduz um remador e as
artistas em um barco, momento em que elas carregam uma placa contendo a frase "Hasta

el fin del mundo". Até o fim do mundo resistirdo.

No filme, Margarita relata a forma brutal como a sua tia avé foi assassinada pelos
colonizadores. A narracdo é acompanhada pela agdo de pintar arvores com tinta vermelha
gue estd na palma das maos de Margarita e de Juma. Embora a agdo seja simples, ndao

deixa de ser densa: a histéria narrada e a performance se entrecruzam de tal forma que é

8 texto extraido do site: <http://panoramacultural.com.br/ate-o-fim-do-mundo-traz-os-sikuani-e-tapuia-
ao-festcine-indigena/> (acesso: 12/01/2021)
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possivel escutar e enxergar pelas frestas de palavras e gestos o assassinato da tia avo de

Margarita.

Os rios s3o entidades vivas. E uma pessoa, um avd, um parente, como dito por Krenak
(2019). Para os povos de terreiro, os rios sdo pontos de forca e também representam
fisicamente os orixas ligados ao culto das aguas. Tendo em vista que os orixas sao
considerados ancestrais divinizados, os rios também sdo nossos parentes. Na verdade, os rios
e as aguas oceanicas sao parentes comuns a todos os seres, se considerarmos que a maior
parte de nossos corpos é composta por agua. Para Porto-Gongalves (2020), deveriamos nos
compreendermos como partes do ciclo da agua e inclusive como um de seus estados,
ampliando a ideia de sdlido, liquido, gasoso para estado-vivo. Assim, o ser vivo ndo se

relaciona com a agua: o ser é agua.

Contudo, ndo sdo apenas 0s seres vivos que sdo dgua, mas praticamente tudo o que
chega as nossas casas. Porto-Gongalves ( 2020, p.76) propGe que a vida deve ser vista nao
apenas em sua dimensao bioldgica ao apontar que a enorme quantidade de dgua utilizada na
mineracdo, na fabricacdo de objetos/mercadorias, na producdo agricola, deve ser
considerada como dgua em outro estado de ser, que circula pelo mundo em forma de
mercadorias tangiveis, atentando-nos para o fato de que as mercadorias necessitam de
guantidades inimaginaveis de 4gua para a sua producao e distribuicdo. Por exemplo: um Unico
quilo de arroz demanda 4.500 litros de agua, 1 quilo de frango consome 2.000 litros. Segundo

o autor,

O proprio minério de ferro exportado de Minas Gerais utiliza dgua para
seu beneficiamento — gerando quantidades imensas de rejeitos e
provocando desastres como os da Samarco em Mariana e da Vale em
Brumadinho — e para o transporte até os portos através dos
minerodutos.

Nesse sentido, o autor diz que a exportacdo das mercadorias para outras
regides/paises também configura em exportacdo de energia e agua. Além disso, os paises ricos
em capital transferem para os paises ricos em dagua multiplas atividades altamente
consumidoras e parasitarias, como o agronegdcio, a pecudria e as indUstrias de papel, celulose
e aluminio. O gedgrafo aponta que a desordem global ecolégica esta associada ao
deslocamento total entre "o local de extragao, de transformacdo e producdo da matéria e do
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lugar de consumo com a revolucdo (nas relagdes sociais e de poder por meio da tecnologia)

industrial." (GONCALVES, 2020, p. 81)

Os rejeitos da exploracdo mineral e suas consequéncias nefastas sdao deixadas nos
locais onde as pessoas e a vida como um todo valem menos na perspectiva capitalista,
enguanto os produtos sao levados limpos para os lugares e para a populacao mais favorecida
em capital financeiro. Os custos dos rejeitos ndo estdo inclusos nem nos produtos e muito
menos no manejo de cuidado com essas tantas vidas que sdao assassinadas; essa visao
mercadoldgica esta assentada na necropolitica e é preciso compreender os diagramas de
poder que organizam as possibilidades de vidas mataveis, como propée o filésofo e historiador
camaronés Achile Mbembe em seu livro Necropolitica (2018). Para Mbembe, “a expressao
maxima da soberania reside, em grande medida, no poder e na capacidade de ditar quem
pode viver e quem deve morrer. Portanto, faz-se necessario e urgente compreender alguns
dos diagramas do hidronegoécio para mirar o desequilibrio hidrolégico impulsionado pela

I6gica de mercado generalizada do capitalismo.

Nos ultimos 10 anos, a artista anglo-colombiana Carolina Caycedo tem trabalhado em
alianga com as comunidades ribeirinhas afetadas pelo hidronegdcio e junto as lutas populares
em defesa dos rios. Ao alinhavar arte, ativismo e justica ambiental, Caycedo cria obras e
performances que apontam a privatizacdo das aguas, a destruicdo de rios, comunidades,

ecossistemas. Em uma entrevista, a artista diz:

Sempre me apresentei como artista visual nas diferentes comunidades
gue me receberam. Sempre deixo claro que estou |a para ajudar na
construcao e desconstrucao das imagens que sao produzidas por suas
agendas politicas, agendas que naquele momento passam a ser minhas.
Para mim, a luta por agua, terra e vida € um compromisso de longo
prazo que anima minha pratica e me obriga a evitar o “extrativismo”
artistico ou académico. A ideia também é entender o que posso
oferecer ao trabalho de justica ambiental por meio da minha arte, e
como posso recuperar espacos dentro do circuito da arte para
guestionar o modelo capitalista de mineracdo de energia e defender
uma transicdo energética justa. (2018)°

9 https://terremoto.mx/en/revista/nunca-fuimos-modernas/ (acesso: 22/01/2021)
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Figura 4: Aguas para a vida. Geocoreografias. Carolina Caycedo. Incerteza Viva .

Fonte: 342 Bienal de Artes de S3o Paulo. 2016.

Desde 2012, Caycedo desenvolve a pesquisa Be Damned, composta por uma série de
fotografias, performances e geocoreografias. Em inglés, o jogo de palavras contido no titulo

traz mais uma camada de significado ao trabalho: a palavra dam significa represa e damn
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significa maldicdo. Como escreve o antropdlogo, jornalista e curador Fabio Zuker (2016, p.116)

no catalogo da 322 Bienal de Sao Paulo:

Esse projeto compreende pesquisas de campo, encontros com a
populacdo ribeirinha, coleta de objetos e pesquisas em arquivos,
levantamento de dados, mapas e filmagens que exploram os impactos
causados pela economia extrativista e pela privatizacdo das aguas.
Como empreendimentos de infraestrutura, as barragens e as
hidrelétricas surgem como uma promessa de progresso e de geracdo de
recursos energéticos que submergem culturas e tradicdes, gerando um
contingente de desabrigados, muitos dos quais tém os rios como parte
estruturante de suas cosmologias.

Figura 5: ONE BODY OF WATER. Perfonfmance. Bowtie Project.
Carolina Caycedo. Los Angeles. June 13th, 2015.
Fonte: https://clockshop.org/project/bowtie-aa/one-body-of-water/. Acesso e 20/02/2021.

Na perspectiva proposta por Uyra Sodoma/Emerson Munduruku, "o papel da arte é
comunicar e catalisar as mensagens que o meio ambiente e os espiritos trazem"19, situando
as/os artistas como médiuns dos sistemas vivos e de diversas camadas de existéncia (desde a

mais material até a mais etérea), a fim de criar/ativar proposicGes/experiéncias estético-

10 Essa fala de Munduruku esta presente no minidocumentario https://youtu.be/3Anlteg88-Y (visto em:
28/01/2021). Acesso em 28/01/2021.
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politicas-espirituais. Sobre isso, a artista peruana shipibo Chonon Bensho navega em uma

direcdo parecida quando em uma entrevista (2021) nos diz:

Parece ser que los cambios climaticos estan generando un desborde del
Amazonas, pero no solo de sus aguas, sino también de la energia de su
gente, que ha guardado saberes tan antiguos, sobrevivientes de una
naturaleza inclemente, injusticias perpetuas y genocidios, y que ahora
llegan a las ciudades a través del arte, que es también la voz de los
dioses y seres mitoldgicos, que se manifiestan para proponernos un
encuentro con nuestra esencia humana, indigena, espiritual®?.

Em ressonancia com as miradas de Uyra Sodoma e de Chonon Bensho, Carolina
Caycedo realiza One Body of Water, desenvolvida em resposta ao Bowtie Parcel*?. Esta a¢do
entrelaca as histérias de trés rios contestados das Ameéricas: os rios Magdalena (Colombia),
Yaqui (México) e Elwha (Washington, EUA). Em didlogo com as tradi¢Ges orais indigenas,
Caycedo e seus colaboradores personificam a voz dos rios ao redor de uma fogueira,
convidando-nos a mudar a forma como pensamos sobre a natureza e como interagimos com
corpos ndo-humanos. Em outros trabalhos artisticos, Caycedo realiza as chamadas
geocoreografias, nome dado pela artista para as acdes em que o corpo humano é utilizado
como ferramenta politica, expandindo-o de modo a compreender a geografia e o territdrio
como sendo partes dele. E interessante porque o conceito elaborado pela a artista nos faz
refletir que os nossos corpos humanos nao estao apartados do pensamento sobre o chdo em

gue estamos habitando, ou seja, o territério.
MANANCIAIS E SONHOS

Ainda que o céu esteja caindo/caido, tem uma constelac¢do vivaz de seres resistindo
as crises e aos efeitos destas. Krenak propde que o seguremos suavemente, como quem

pratica tai-chi-chuan. O objetivo de Davi Kopenawa (2015) ao escrever A queda do céu é que

11 https://terremoto.mx/revista/amazonismo-el-arte-de-los-espiritus/ (acesso: 02/02/2021).

12 Bowtie Parcel, localizado dentro do Parque Estadual do Rio de Los Angeles, faz parte do sistema
de parques estaduais desde 2003, mas nao esta disponivel ao publico ha mais de uma década. Existe
um sonho compartilhado em Los Angeles de transformar esse espago abandonado em um espago
vibrante, usado e amado pela comunidade local. No entanto, o sonho por este espago comegou a tomar
forma com a ajuda de um grupo colaborativo trabalhando em conjunto para trazer uma nova vida a este
esquecido pedaco de terra. O Projeto Bowtie € uma colaboragao entre Clockshop, o Departamento de
Parques e Recreacao da Califérnia, artistas locais € a comunidade para a revitalizagdo de Bowtie
Parcel. Esta reunindo artistas locais, organizando eventos comunitarios e revitalizando esta area do
parque.
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sua mensagem chegue tdo longe da floresta quanto possivel, a fim de que ndo-indigenas
acordem do sono colonial: a destruicdo que esta em curso no coracao da floresta destruira
a todos nds. Debrucar-se sobre um livro produzido por uma lideranca indigena, (sobre)
vivente no coracdo da Amazonia, é voltar a atencdo para pensar epistemologias, praticas e
subjetividades que estdo localizadas no cuidado do meio ambiente como cuidado de si, da
comunidade e do planeta.

E urgente que institui¢des produtoras de conhecimento se comprometam cada vez
mais com os conhecimentos e saberes dos povos da floresta e os fomentem em espacos
estratégicos de poder. Assim, no campo da Historia da Arte e das Artes Visuais, faz-se
necessario produzir e reconhecer as resisténcias produzidas como campos plurais e
biodiversos®? para a disputa por narrativas, imaginarios, espacos e que pode se materializar
em termos estéticos, tedricos, poéticos, discursivos, subjetivos, criativos e vitais. A
globalizagcdo necrocapitalista evidentemente nos propGe o descolamento da terra, das aguas
e uma abstragdo civilizatoria que vem demonstrando sua faléncia década apds década.

Como diz Krenak (2019, p. 12):

Ela suprime a diversidade, nega a pluralidade das formas de
vida, de existéncia e de habitos. Oferece o mesmo cardapio, o
mesmo figurino e, se possivel, a mesma lingua para todo mundo.
[...] O tipo de humanidade zumbi que estamos sendo
convocados a integrar ndo tolera tanto prazer, tanta fruicdao de
vida. Entdo, pregam o fim do mundo como uma possibilidade de
fazer a gente desistir dos nossos proprios sonhos.

A resisténcia por parte dos seres vem acontecendo ha centenas de anos, desde a
colonizacdo de Abya Yala. O agravamento da crise civilizatoria ficou escancarado com a
pandemia do Sars-Cov-2 que tem contaminado e matado milhares de pessoas ao redor do
planeta e mudou drasticamente as dinamicas de nossas vidas nos ultimos meses. Davi
Kopenawa Yanomami (2015, p.370) nos trouxe o alerta vermelho hd alguns anos. A quem
guis ouvir, o0 xama apontou: os brancos tém pensamentos de fumaca, "s6é prestam atencao
no seu proprio discurso e nunca se dao conta de que é a mesma fumaca de epidemia que

envenena e devora suas proprias criangas."

13 Usamos o um termo da biologia nas artes para trazer a compreenséao da diversidade de vidas em
oposigao a necropolitica.
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Apesar das destruicdes, das fumacgas, das inundacdes, da doenca e de toda a politica
de escassez propagada pelos meios hegemonicos, ha muita gente conectada com a
dimensdo da vida e de seu encantamento, pois, como diz Simas e Rufino (2018, p.99), "tudo
0 que estd no mundo esta passivel de encantamento". Enquanto houver encantamento, ha
energia vital, ha criatividade, ha diversidade. A fisica e fildsofa indiana Vandana Shiva (2003,

p. 15), na critica as monoculturas nos diz:

As monoculturas ocupam primeiro a mente e depois sdo transferidas
para o solo. As monoculturas mentais geram modelos de producao
que destroem a diversidade e legitimam a destruicdo como
progresso, crescimento e melhoria. [...] A expansdao das
monoculturas tem mais a ver com politica e poder do que com
sistemas de enriqguecimento e melhoria da producdo bioldgica. Isso
se aplica tanto a Revolugdo Verde quanto a revolucdo genética ou as
novas biotecnologias.

A monocultura mental é irma gémea dos epistemicidios e da mentalidade econdmico-
mercantil. E possivel identificar as monoculturas tanto nas paisagens tomadas pelo
agronegoécio como também nos discursos de ddio, que organizam explicitamente as ‘vidas
mataveis’. O encantamento é um estado de ser, um fluxo que se encontra com as
agroecologias a partir do principio de que s6 é possivel existir em diversidade, no contrafluxo
da monocultura, gue empobrece os solos, contamina as dguas e torna os ambientes suscetivel
as pragas, de forma literal e simbdlica. O estado de floresta que mencionei no inicio do artigo
tem a ver com a percepgdo de que cada ser desta Terra estd interconectado e faz parte da
grande composicdo da vida aqui. Como questiona Audre Lorde (2020, p.107) em A poesia faz

alguma coisa acontecer é possivel questionar:

Quantas de nds sentimos que essas tragédias sdo nossas? Também estamos
envolvidas com elas de forma intima e vital. Quantas de nés reconhecemos
que elas tornardo a acontecer até agirmos, até usarmos nosso poder contra
esses horrores, quem quer que sejamos e onde quer que estejamos? Ndo
existe sobrevivéncia separada.

Por isso, enquanto em meio a estilhacos e ruinas, é necessario que sigamos navegando
em aliangas, compreendendo as dinamicas possiveis de encontros nas diferengas, nos
juntando como aguas para seguir nessa travessia. E preciso que olhemos para o passado para
que possamos fabular futuros. E necessario que continuemos habitando os sonhos. Tudo sé

foi inventado por um dia ter sido sonhado.
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ENSAIO

"A arte de ser indio"
El arte de ser indio

Maria Inés Almeida

crenac@gmail.com

Resumo: Este ensaio reflete um pouco sobre a minha experiéncia com a arte indigena
contemporanea, mais especificamente com curadoria de uma exposicéo realizada em 2013
na UFMG, chamada Mira! Artes Visuais Contemporaneas dos Povos Indigenas, que reuniu 54
artistas de cinco paises da América do Sul: Brasil, Bolivia, Coldombia, Equador e Peru. O ensaio
também aponta algumas questdes relativas a poética do mito que, a meu ver, preside a
producéo e arecepgao dessa arte.

Palavras chave: Arte indigena contemporéanea; Poética do mito; Macunaima; Jaider Esbell

Resumen: Este ensayo refleja un poco mi experiencia con el arte indigena contemporaneo,
mas especificamente con la curaduria de una exposicion realizada en 2013 en la UFMG,
llamada Mira! Artes Visuales Contemporaneas de los Pueblos Indigenas, que reunié a 54
artistas de cinco paises de América del Sur: Brasil, Bolivia, Colombia, Ecuador y Pert. El
ensayo también senala algunas cuestiones relacionadas con la poética del mito que, en mi
opinidn, preside la produccion y recepcion de este arte.

Palabras clave: Arte indigena contemporaneo; Poética del mito; Macunaima; Jaider Esbell




E possivel que desde Séfocles todos nés sejamos selvagens tatuados.
Mas na Arte existe alguma outra coisa além da retiddo das linhas e do
polido das superficies. A plastica do estilo ndo é tdo ampla como toda a
ideia. . . Temos coisas demais para as formas que possuimos. (FLAUBERT)

Devo comegar dizendo que, no ano de 2021, passou um astro luminoso no céu
brasileiro, para nos lembrar a trajetéria do Makunaima®. Como disse o filésofo e professor
peruano, Oscar Quezada Macchiavello, o mito ndo pertence ao inconsciente, pelo contrario,
sua natureza é simbdlica, o que ndao abole o mistério. Em espanhol, ele chamou, de cuasi-
conciencia?. O mito cria, ndo apenas compreende ou explica.

Makunaima (2012), de Jaider Esbell, nessa ldégica, é transformacdo do
Macunaima (1928), escrito por Mario de Andrade, que é transformacdo daquele de Koch-
Grunberg, que, por sua vez, o transcreveu de uma narrativa oral. Nao foi sem tristeza e dor
gue nosso herdi com todos os caracteres — ao invés de sem nenhum cardter — resolveu
deixar a terra e partir, deixando a gente dele com saudades e o papagaio pra contar a
histdria... E S3o Paulo virou uma imensa Anta?

Com Makunaima, portanto, foi que chegamos a arte indigena contemporanea, a tal AIC
— o herdi adora siglas e fazer discurso pras icamiabas. E o que se esta chamando de AIC? Vejo que
sdo as obras que estao sempre ali para serem vistas e ouvidas — e sao feitas por gente que
chega aqui na cidade ja se apresentando, fazendo sua fala. Qualguer um de nds que tenha ido
a alguma reunido ou festa em aldeia sabe que a abertura solene, as apresentacgoes, a etiqueta,
realmente importam.

Arte Indigena Contemporanea: obras nos diversos suportes feitas por artistas indigenas
com esmero e delicadeza, numa intima relacdo com a paisagem e tenso didlogo com os mais
velhos. Obras que ndo se curvam as regras dos outros, mas se submetem a apreciacdo da
propria comunidade, na busca do respeito e da admiracdo, antes de se exporem a olhos
estrangeiros.

Por exemplo, Jaider Esbell, numa das metamorfoses de Makunaima, como neto do herdi
do monte Roraima, mostrou ao mundo muito bem essa arte indigena contemporanea. A
intuicdo dele seria que os artistas indigenas, com suas préprias linguas e linguagens,

formam uma comunidade textual que levaria muitos a S3o Paulo, Nova York, Paris, Pequim,

1Assim o artista macuxi Jaider Esbell pronunciava o nome do heréi mitico dos povos da regido
transfronteirica de Roraima.
2 Termo emprestado de Ernest Cassirer
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Essas mecas das artes no Ocidente capitalista. E o que eles buscariam ali? Se apresentar. Para
chamar a atengao do publico, contar histérias, ensinar suas linguas, abracar. E levar de volta
para sua Terra Indigena as dadivas do contato...

Mas a viagem de Makunaimd se frustra, porque ao invés do abrago e das dadivas, recebe
grosserias e se assusta com o qudo perigosa é a metrépole. O gigante é implacavel e frio, o jogo
é duro e o herdi sente que ndo vai rolar, que os brancos ndo brincam e nem dangam, mas
comem e bebem muito. Como agrada-los para que sejam respeitosos? Seduzir uma manada
inconsciente com a for¢a da paisagem? Levar o homem moderno para o “fora”, como
pensaram Foucault, Blanchot, Lacan?

Penso que a obra de arte indigena contemporanea arrasta o publico para ver o que esta
passando; os seres que resistem la longe, conversam com 0s animais e se curam com as
plantas. Mesmo a obra de um artista indigena urbano, que nunca tenha ele mesmo pisado
numa aldeia, se alinha nessa perspectiva, que é justamente a de que o espago ocupado por ela
no imaginario é indigena. Se o simbolo é um lugar, AIC foi a sigla usada pelo neto
de Macunaima para designar essa topologia, que ndo é a da origem, mas a do destino, como
bem compreendeu Viveiros de Castro.

Com essas reflexdes saidas da cabeca de Jaider Esbell e secundadas aqui, algumas
experiéncias da AIC podem ser relatadas, como a que se segue:

Em junho de 2013, inauguramos uma exposi¢cao no Centro Cultural da Universidade
Federal de Minas Gerais, intitulada MIRA! Artes Visuais Contempordneas dos Povos Indigenas.
A sua organizagao partiu da questao de como seria, depois de quase um século, numa espécie
de “semana de arte moderna” as avessas, uma revolucao nas artes plasticas, uma volta atras a
apontar para quando ainda nao havia certos rétulos, como “primitivo”, “naif”, “popular”,
“indigena”. O desejo era ir a pré-histdria da arte, aproximar realmente a paisagem, abolindo a
linearidade do tempo e as territorialidades estabelecidas pelos poderes do Estado. O
continente americano muito antes dos europeus comegarem a vir massivamente ja era
bastante populoso e seus povos ja tinham suas préprias trocas, transas e guerras.

Assim, de perguntas talvez descabidas naquele ano e no contexto universitario, saimos
em busca de artistas indigenas, que fossem reconhecidos por suas comunidades, para quem
conceitos classificatdrios usados pelos criticos e historiadores ndo fazem muito sentido.

Buscavamos as artes fora da Arte, as culturas fora da Cultura, os mundos fora do Mundo.
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De 300 obras encontradas em cinco paises visitados pelos pesquisadores do Nucleo
Transdisciplinar de Pesquisas Literaturas, da Faculdade de Letras da UFMG, um conselho curador
internacional escolheu 120 para uma exposicdao. Na montagem, as obras mesmo indicaram a
estrutura, de acordo com referéncias que nos permitiam uma leitura, em nossa perspectiva
museoldgica. Conjuntos tematicos se evidenciaram: Paisagem, Cosmovisdes, Violéncia. Essas
trés vertentes fluiriam leituras na dire¢ao do conhecimento do mundo indigena. Pelo menos
esta foi nossa pretensao curatorial.

Paisagem, o que os olhos citadinos ndo costumam ver, muito ocupados olhando para si
mesmos: fulguragdes da biodiversidade. Os jovens artistas que pintaram as plantas, os animais,
as aldeias, as gentes, declararam em didlogos com o publico que se formaram no olhar e na
escuta das vozes de seres circundantes.

Cosmovisoes: visées cosmoldgicas, que nada despercebem, olhos da memodria, do sonho
e da imaginagao, miragdes trazidas com cantos e substancias psicoativas que fazem os humanos
entrarem em conexdo com animais e plantas, rios e igarapés, montanhas, seres espirituais...

E, no conjunto de obras agrupadas pelo tema da Violéncia, pudemos conhecer um
pouco da historia de quando as guerras e os massacres trazem a morte violenta, a ruptura, a
doenca, o exilio...

E os olhos expectantes de estudantes, professores, artistas, pesquisadores, curiosos,
puderam, durante a exposicdo, se aproximar para ver as artes daqueles que chegaram na
cidade para dizer que viviam logo ali e que as histdrias que contam podem ensinar sobre a vida
na aldeia, na floresta, no cerrado, nos Andes, nos pampas, nas margens de rios e igarapés.

E na sucessao de obras dos artistas convidados, assim como em suas falas no seminario
realizado na semana de abertura da exposicdao MIRA!, talvez, de forma inédita, o Centro Cultural
da UFMG proporcionou ao publico a experiéncia de ver, ouvir, sentir os efeitos do que
passamos a tratar de modo genérico como poética do mito. Modos de ser humano sem
hierarquizar as espécies, sem evolucionismos, linearidades, com outras nocoes de tempo e de
espaco, enfim, outras formas de viver em sociedade.

Alguns comentarios breves talvez indiguem aos leitores deste ensaio a dimensdo do que
foi para nds, pesquisadores, aquela festa para os sentidos e mentes oferecida pelos artistas
indigenas:

O MAHKU (Movimento dos Artistas Huni Kuin), liderado por 1b3, nasceu no rio
Jorddo, no estado do Acre, para produzir e mostrar ao publico os desenhos da jibdia, que se

traduzem em cantos e se condensam em esséncias de plantas. Filmes, cantos, pinturas
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corporais, aderecos,oficinas, conversas, iniciando um contato amoroso, que em certa medida
servird para curar tanto mal causado pela cegueira dos ocidentados.

Nos quadros de Hushahu Yawanawad, do povo da Queixada, vem a mulher jibdia que
encantou o homem e o fez verdadeiro quando atravessou a superficie do lago e se submeteu a
transformacao.

As obras dos irmdos ashaninka, Benki e Moysés Piyako, integraram um momento da
exposicdo em que claramente se via que desenhar, pintar, enfim, que suas artes visuais sdo
intimamente ligadas aos processos de cura e ensino na sua aldeia Apiwtxa. Jaider Esbell, o neto
de Makunaima, makuxi de Roraima, veio brincar com as artes urbanas, provocar o espanto,
riscar o céu como um relampago forte. Assim como o MAHKU, se alinhou aos artistas da
cidade para reafirmar, como estes, que a arte é contemporanea quando é performatica —
ou seja, presenca de espiritos; e o artista indigena atua numa obra aberta que ndo cessa de
se mover para conclamar o publico ao préprio ato, como se a comunidade fosse reiniciada a

cada vez.

Uziel Gayné Maragua mostrou sua visdao de animais em movimentos familiares, em sua
humanidade. Animais que falaram com os visitantes. Com sua técnica de desenhar, copiar
animais do Amazonas, trouxe-os para transmutar-se em cantos, como figuras dos mitos a nos
atrair para a floresta.

Bepro Mektytire mostrou na fotografia a expressao de seu povo Kaiapd, o mais exato se
tornando o mais abstrato. "Poesia é risco" e Beprd, como os modernos, desconfiado da
representacdo, sulcou a imagem fotogrdfica para mostrar a geometria: os volumes, as
dimensdes, o equilibrio, a composicao.

Ana Patricia Karuga Agari, com um poliptico de pequenas mascaras, propos uma danca
de sinais, e mesmo o espectador que ndo conhecia nada do seu povo Bakairi, do Mato Grosso,
pode observar com calma e aos poucos ir aprendendo os passos daquela dancga.

Artistas vieram da Amazobnia peruana, trazendo também suas visGes da floresta,
revelando seus conhecimentos e nos contando suas histérias: Lasténia Kanayo,Pablo
Taricuarima, Rember Yahuarcani, Brus Rubio, Paolo Del Aguila, Ruysen Flores, Juan Carlos
Taminchi, Elena Valera, Inin Metsa, Enrique Casanto, Luis Eleazar Tamani, Luiz Beltran Pacaya.

Assim como também vieram os da Amazonia colombiana: Heriberto Ramos, Anastacia
Candre, Benjamin Jacanamijoy, Kindi Llajtu, Fabian Moreno, Juan Bautista Agreda, Nestor
Jacanamijoy, Bezaida Tandioy, Nancy Ramirez Poloche (com sua arte digital), Marisol Calambas

com seu corpo-lingua Nasa.
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Dos Andes, o sofrimento visivel das guerras nas tapecarias do Colectivo Mama Quilla e
de Emilio Fernandez, no Retabulo Ayacuchano de Teodoro Ramirez Pefa, nos bordados de Lici
Ramirez; assim como também vieram a Paisagem na pedra sabdo do escultor Flavio Ochoa e as
Cosmosvisoes no pastel de Froilan Cosme ou na acrilica de Dennis Huanca.

As “Trés Caravelas”, de Ailton Krenak, entrou na exposicdo MIRA! como um efeito da
leitura que o préprio artista faz da colonizagdo em terras brasileiras. Sua obra, feita quando dos
500 anos da “descoberta”, falou ao publico sobre os portugueses, e nés a colocamos na
abertura, para o publico ver logo que se entraria no tema da Violéncia engendrada pelo
processo colonizatdério. Podemos observar nas varias obras dos artistas indigenas expostas
fisicamente, ou pela internet, tematizam a guerra, os massacres e a dor causados pelos
interesses capitalistas. Para além das cosmovisdes e paisagens que a AlIC apresenta, ha também
a visdo indigena da civilizacdo ocidental, da qual, de maneira desigual, seus povos participam, e
vém participando desde o século XVI, pelo menos, de maneira intensa.

E a histdria tragica da colonizagao, que os artistas indigenas ndao esquecem, tem sido
contada, por exemplo, na obra do artista Santiago Yahuarcani, que, em 2013, nos trouxe sua
pintura em llanchama (tela de entrecasca de arvore) mostrando uma cena terrivel de massacre
no vale do Putumayo (hoje regido situada na Coldombia). Ao nos entregar, em Pevas, sua obra
para a exposi¢ao no Centro Cultural UFMG, deixou conosco também uma folha de caderno
manuscrita com sua versdo da historia de sua familia Uitoto escravizada pela Casa Arana, do
caucheiro peruano Julio Cesar Arana, quando marcavam com as iniciais deste patrao, a ferro
guente, os corpos indigenas; assim como fizera com os Kaxinawa o amansador de indios no
Acre, Felizardo Cerqueira.

Mariano e Nicanor Aguirre mostraram ao publico o povo Guarani em movimento.
Nomadas que criam lacos com as distancias, fortes e unidos pela tradicdo de partir. A marca
das pequenas esculturas de homens indo embora, em madeira leve, talvez seja a mesma de
todo o povo brasileiro. Os Guarani sempre receberam bem os estrangeiros, mesmo quando
estes sao agressivos. Em algum momento, passaram a ser um simbolo para os brasileiros da
resiliéncia (campanhas como “somos todos Guarani”, ou quando muitos de nds acrescentamos
Guarani Kaiowa a nossos sobrenomes nas redes sociais). Nunca deixamos de compreender, com
os Guarani, que os que se lancam ao Mar Oceano, em busca de riquezas ou de sobrevivéncia,
também vivem as distancias, as saudades e o impulso irresistivel para a terra sem males.

Muitos sdo os desterrados.
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As instituicoes e os mercados - valores de nossa civilizagdo com que tentamos retribuir
aos artistas tanta informagao da vida nas aldeias — talvez ndo possibilitem as trocas verdadeiras
desejadas. No entanto, as metrdpoles urbanas hdo de admirar tanta beleza, novidade e alegria
trazidas por eles. Acreditamos, porém, que o publico da arte indigena também deseja aprender
a dancgar, pintar, cantar, nesse jogo de aproximacgdes possivel, mas em que ndo se pode ser
ingénuo, obsessivo ou histérico: hda que se aprender com o outro. A perspectiva da arte
indigena é de fora do sujeito — e isto aproxima essa arte da modernidade, por isso ndo seria
descabido resgatar, nesta reflexao, as propostas modernistas da arte brasileira.

O cipo, a jibdia, o tigre, o condor, a llama, o tabaco, a coca, sdo exemplos de mestres
que ensinam aos humanos as artes visuais e sonoras. Assim como os espiritos dos antepassados
ensinam as artes verbais. Para os artistas indigenas, a natureza de cada forma é aprendida. E ser
artista, ou discipulo aplicado da natureza, ¢ um modo bom de viver. E o que se cria, a obra, ndo
vem nem no inconsciente nem na consciéncia, mas na histdria, o que equivale a dizer, vem da
comunidade. Por isso filésofos, como Cassirer ou Macchiavelo, escreveram que o mito € uma
forma simbdlica. E da ordem da letra — litoral, quando o real se encontra com o simbdlico: “syn
ballo significam em griego ‘con’ y ‘arrojar’: se trata (...) de arrojar dos cosas porque (...) juntas
configuran uma terceira cosa” (MACCHIAVELLO, p.50)

Assim a arte indigena contemporanea, esta que tem aparecido nos espacos expositivos,
virtuais ou fisicos, encena mundos e gentes reais, transitérios, passantes, a acenar: MIRA!
Viemos!

Olhamos para o céu e talvez, na Ursa Maior, enxerguemos uma estrela muito

brilhante - Makunaima, seu neto - anunciando outros tempos.

A tribo se acabara, a familia virara sombras, a maloca ruira minada pelas
salvas e Macunaima subira pro céu, porém ficara o aruai do séquito
daqueles tempos de dantes em que o herdi fora o grande Macunaima
imperador. E s6 o papagaio no siléncio do Uraricoera preservava do
esquecimento os casos e a fala desaparecida. S6 o papagaio conservava
no siléncio as frases e feitos do herdi. (Mario de Andrade)
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Entrevista com o artista Binario Armada
Interview with the artist Binario Armada
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Entrevista realizada com o artista indigena urbano Binario Armada.

Binario Armada ¢ o nome artistico de Gil Duarte, artista cearense erradicado em
Séo Paulo, cuja producéo é marcada pela mistura de elementos das artes ditas
populares e Indigena com materiais do cotidiano. Em 2020, o artista foi selecionado
para a 162 edigao Bienal Naifs do Brasil, realizada pelo Sesc Sao Paulo, na unidade
de Piracicaba, com curadoria de Ana Avelar e Renata Felinto. Desse encontro, surgiu
a possibilidade de convida-lo para realizar uma entrevista por escrito, reportada
neste artigo, trazendo a diversidade de fontes e o imaginario complexo do artista.




1. Gil, vocé poderia se apresentar, contando um pouco sobre a sua trajetdria artistica e sobre a

origem do nome artistico Bindrio Armada?
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A FULORESTA DO MORRO (2021) - Colagem, Stencil, Guache, Rolhogravura, Aquarela e Nanquim digital e selo de
cigarro bordado sobre papel Hahnemihle 190g 21cm altura x 29,7cm largura.

Sou musico de formacdo e profissdo, formado em Producdo Musical Fonografica. Antes de me
enveredar pelas artes plasticas, ja tinha meu contato com a musica desde os 8 anos de idade na
bandinha da escola. De |13 para ca sempre segui nos meus trabalhos de pesquisa sonora. As artes
visuais sempre foram algo presente em minha vida, mas até 2008 era apenas de forma amadora,
apenas algo que eu curtia fazer enquanto ndo estava tocando, ensaiando, principalmente em
transito pelos lugares, no 6nibus, no metrd, no trem, em viagens. Com o tempo essa paixao foi me
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levando a outras pesquisas na area das artes visuais e aos poucos fui entrando mais nesse meu
processo de pesquisa das artes visuais também. Meus primeiros processos de desenho e pintura
eram bastante geométricos, linhas, grafismos, trabalhos bem préximos aos de mandalas, mas que
eu sempre chamei de Circulares. Quando vim morar em S3o Paulo tive contato com outros artistas
visuais e fui influenciado por outras ideias, outras técnicas. Isso acabou me levando a chegar nesse
meu estilo de trabalho atual. Surgiu com essas novas ideias, pensando mais nas artes plasticas, por
influéncia de alguns amigos que falavam sobre meus trabalhos. Pensando em algo mais como em
obras de arte e ndo somente nos experimentos em cadernos e folhas de cajueiro. Assim veio a
primeira ideia de um nome que separasse o musico Gil Duarte do artista plastico, surgindo o nome

artistico "Binario Armada."

Na infancia eu desenhava muito na aula enquanto observava a Serra de Maranguape de onde
se vé de varios lugares de Fortaleza e apesar da vontade de estudar mais sobre as artes visuais,
acabei me enveredando mais pelas artes musicais, estudando na escola, depois faculdade etc. Mas,
nunca deixei de desenhar, de fazer experimentos com as artes visuais, de pintar alguns instrumentos

musicais artesanais, desenhar nas folhas de cajueiro.
2. Qual o significado desse nome artistico?

Binario Armada vem da juncdo de duas palavras. Bindrio vem do "cddigo binario", um sistema de
codificacdo onde os valores s3o representados apenas por 0 e 1. E comum falarmos sobre cédigo
binario na informatica, e sobre armazenamento e memaria. Também pensei na possibilidade inicial
de trabalhar em dupla com alguém em algumas ocasides e por isso a ideia do nome Binario, mas nao
aconteceu entdo deixei de lado isso. Armada vem de uma ideia mais tradicional. Armada significa o
conjunto de forgas de um Estado, mas antigamente acabou indo especificamente para essa ideia de
poténcias maritimas que cruzavam oceanos e, apesar de gerar invasdes genocidios etc., também
geravam comeércio, troca de conhecimentos, transito de pessoas num mundo que estava ai para ser
conhecido. Essa palavra acabei pensando para trazer essa ideia do conjunto de técnicas usadas em

minhas obras, como se essas técnicas fossem as forcas, exércitos.
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Com o nome pronto eu fui investindo em meus primeiros materiais, mas sempre pensando
nessa minha questao sobre estar em transito, tocando, viajando, e assim montei todo o meu arsenal
artistico pensando no deslocamento. Brinco que meu atelié é ndmade, fica em qualquer lugar que
eu esteja, seja num consultéorio médico, numa floresta, na praia, no metrd, ou numa van de uma
banda que eu esteja indo tocar. Depois disso fui fazendo minhas primeiras obras, participei de
algumas exposicdes em festas de bandas, feiras, na Primeira Bienal de Artes do Ouvidor 63 e numa
das exposicoes mais importantes que participei, que foi a Bienal Naifs do Brasil. Apesar de ndo me
considerar hoje em dia um artista naif, por muitos anos usei um termo que era o "Pop Naif Reciclado"

para denominar minhas misturas de técnicas.

ABAOCA K (2019) Aquarela, Nanquim, Colagem e Digital carimbada
sobre indice para fichario marmorizado, 12.3cm altura x 9cm largura.
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3. Poderia nos contar sobre suas pesquisas recentes, um pouco de suas referéncias, processos

criativos e o que tem desenvolvido nos ultimos anos?

Minhas pesquisas sdo inUmeras e cada momento estou atualizando minhas ideias. Acontece
gue de tempos em tempos aparece algo que me chama atencado e, quando vejo, estou pesquisando
sobre aquilo e de alguma forma isso aparece nos meus trabalhos de forma natural. Ou por uma
coincidéncia maravilhosa como aconteceu com minha maior pesquisa da "Rolhogravura" que foi
uma batida de olho por acaso e, quando vi, estou ai com 10 anos de estudos e sempre aprendendo
com isso. Minhas referéncias tém mais a ver com a passagem e com a memoria do que outras coisas.
Uma viagem, uma memoria da infancia, uma conversa no metrd, uma placa na estrada. Tudo vira
material, tudo vira referéncia. As vezes eu sou influenciado por algo legal que algum artista fez e fico

pensando em como fazer aquilo do meu jeito, mas é raro.

Sobre minhas pesquisas, sdo muitas atualmente, a Xilogravura nordestina tem muitas
influéncias sobre meus trabalhos, pois eu pesquisava muito sobre cultura popular do Ceara e
nordeste quando entrei para a Universidade de Musica, em 1998. Naquela época eu experimentava
muito os desenhos em folhas de cajueiro que eu secava dentro dos livros. Tinha muito texto, muita
pesquisa, muita amostra de xerox nos meus cadernos de estudos da Faculdade. Acho que era natural
gue um dia eu experimentasse a arte da gravura. A Rolhogravura, por exemplo, surgiu num dia que
eu estava chegando de um show bem tarde de casa e quando ja estava na cama para dormir me
peguei olhando aquela rolha de vinho que estava ha tempos numa estante do meu quarto e foi ai
que minha mente comegou a trabalhar nas referéncias malucas. Quando me vi, estava sentado na
sala, cortando aquela rolha, fazendo a minha primeira matriz feita de rolha de cortica aglomerada e
a carimbando no papel, utilizando uma almofada de carimbo que estava na mesa. Sempre amei essa
técnica porgue tinha problemas com dinheiro na época que comecei e sempre pensava que as xilos

eram matrizes para se fazer o desenho inteiro e carimbos eram muito caros!

As Platibandas de casinhas do interior do Ceard sao muito importantes para mim, pois elas

tém a mesma funcdo do cocar indigena, mas com a diferenca de que eu tomo a ciéncia de que a
casinha é a morada do espirito. Nessa casa vocé coloca o que quiser. Suas memarias, vivéncias,
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experiéncias etc. As primeiras casas que eu fui fazendo eram quase iguais, pois elas lembravam a
casa que minha avoé morou em Fortaleza. Ela tinha uma platibanda que parecia com aquelas muretas
de protecao de castelo. Nao lembro o porqué de ter colocado a primeira casinha na cabeca dos meus
"aba ocas" (homens casa), mas eu acabei gostando muito da ideia e elas foram ficando
naturalmente. No comeco eu me perdia em passeios pelo Google Street View em varias cidades do
interior do Ceara para cacar alguma casinha interessante. Hoje também tenho o livro de fotografias
da Anna Mariani (“Pinturas e Platibandas”) que também uso de referéncia tanto para refletir sobre

as imagens dele e sobre lugares novos que eu deva visitar, mesmo que de forma digital.

As letras, alfabetos de civilizagdes antigas, simbolos magicos, alquimicos, e caligrafias
também estdo presentes nos meus trabalhos. E muito importante lembrar para mim que meus
primeiros estudos visuais foram as pesquisas de alfabetos antigos. Desde os 9 anos de idade, quando
tive um encantamento ao ver os alfabetos fenicio e grego e resolvi de alguma forma aprender os
dois para poder escrever algo nos cadernos como aquelas brincadeiras de cédigos secretos que as
meninas usavam para falar de algo so delas. Ficava fascinado em tentar decifrar esses codigos. A
partir dai fui passeando pelos simbolos de magia, alquimia, escudos medievais e seus simbolos e
com o tempo ja era tanto material que eu fui coletando, tirando xerox, que montei um caderno com
essas coletas. Aqui em Sdo Paulo, fiquei fascinado com o pixo paulista e sua diferenca do pixo
cearense, que era em sua maioria as palavras desenhadas como um todo, e aqui cada letra era um
icone. A partir dai eu fui desenvolvendo uma letra minha e, quando vi, tinha desconstruido tudo e
feito uma caligrafia desenhada sem significado que um colega artista plastico me falou que se tratava
de Assemic Writing. Acabei fazendo um livro, que chamo de o primeiro de "Cédex Mokoi Ygarussu
de uma Lingua Imaginaria", com essa técnica. Também utilizo essa escrita em meus trabalhos e
pouco tempo depois desenvolvi em parceria com minha amiga Natalia Solferini e o Claudio Rocha

da Tupigrafia, duas fontes que chamamos de Jaguaribe (lag(iaripe - Rio das Ongas).

A llustracdo Botanica veio depois, pois eu ja estava querendo por mais cor em meus
trabalhos, além da base das gravuras, que eu fazia. Minhas cores mais usadas para tingir o papel sdo

Vermelho, Amarelo e Preto. Com o tempo eu fiquei com vontade de colocar mais cores nos meus
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trabalhos, além dos "Aba-ocas", e foi na ilustracdo botéanica que fui me conectando com a natureza
gue ja estava bem presente em meus trabalhos. Comecei a estudar as plantas, as diferencas das

folhas e flores e com o tempo elas foram se tornando mais presentes.

O lance dos selos, das ideias de cartdrio também estdo presentes nos meus trabalhos, com o
desenvolvimento da rolhogravura pude ter ideias para fazer alguns carimbos parecidos com aquele
de reconhecimento de firma, como se fosse uma brincadeira para reconhecer o artista, o carimbo e
depois com a digital para atestar a autenticidade da obra. Claro que tiveram algumas obras sem
esses carimbos das digitais, até porque foi uma questdo tardia, em homenagem ao artista Chico da
Silva, de quem sou fa e que depois de conseguir um quadro dele num breché - que nao sei se é
auténtico, somente assinado por ele pelo que me disseram - e descobrir que, além de assinar, ele
carimbava a digital nos quadros, eu acabei influenciado por isso e colocando também a digital em
minhas obras desde entdo. O Selo também tem a ver com essa ideia de autenticidade. Uso muito
inclusive os de IPI de cigarro, que coleto em minhas viagens ou passeios. Todos os lugares que viajei,
em que pude fazer essas coletas de papel, selos etc., ndo pensei duas vezes, e é dai que vem a ideia
do “Pop Naif Reciclado” sobre a qual meu amigo falava . Hoje em dia, eu curto também bordar alguns
selos, por aprender que o selo de cigarro é feito de um papel parecido com o papel moeda e por isso
oferece uma certa resisténcia. Eu achei interessante o bordado, quando comecei a fazer umas
pesquisas sobre as rendas desenhadas nos potes de barro. Depois disso, fui fazendo toda essa
pesquisa sobre os potes, depois fui procurar informacgdes sobre os tipos de rendas e entdo acabei
pesquisando sobre o bordado. Mas eu nao queria bordar no tecido, pois na época tinha muita gente
fazendo bordado em tecido etc. e eu queria continuar no papel. Ja nos primeiros testes fui curtindo

a ideia de bordar nos selos e fui bordando uma série de flores nos meus trabalhos também.

A Arte Indigena tradicional e Contemporanea vem de vdrias pesquisas desde os tempos de
adolescente. Sempre fui fascinado pela arte indigenas como um todo. E muitos dos meus primeiros
trabalhos visuais tinham algo semelhante ao grafismo. Muito pela semelhanca dos meus trabalhos
geométricos, que acabaram caindo em varias outras pesquisas, principalmente nas geometrias dos

afrescos arabes, que ja tinham ligacdo com as circulares que eu fazia com um transferidor, régua e
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compasso. Com o tempo essa arte indigena se diversificou e fui procurando ver pontos interessantes
que se conversam entre cada artista indigena que fui observando nesse meu processo. Nesse caso,
artistas como o Jaider Esbell, Denilson Baniwa, Gustavo Caboco, Moara Tupinamba (ela me levou a
pensar que meu trabalho tinha essa fonte na arte indigena ancestral e contemporanea sobre essa
minha ancestralidade adormecida), foram importantes para despertar esse meu olhar para o que

sempre esteve ali na minha frente, nas minhas vivéncias tanto das artes visuais quanto das musicais.

4. Como vocé trabalha a questdao da memdria e de sua prépria ancestralidade em suas obras?
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CARAIBAS (2018) Colagem, Stencil, Rolhogravura,
Aquarela, tinta mista, nanquim e selo de cigarro datilografado sobre
papel Smooth Surface 220g 21cm altura x 14,8cm largura.
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A memodria é matéria prima do meu trabalho. E dela que eu tiro as ideias para eles.
Lembrancgas de minha infancia, experiéncias, memarias de histérias contadas pelos meus pais e avos,
muita coisa vira matéria prima da minha arte. Os lagos familiares, amizades, pessoas que conheci,
gue convivi e que hoje moram em minhas lembrancas. A ancestralidade também esta |a na memoaria,
naquele chamado que me puxa toda vida para me perder em alguma mata, no mar, ou para conhecer
lugares da cidade, novos percursos e até mesmo quando viajo pelos aplicativos da internet, seja o
de mapas como Google Street View, seja outros como Instagram, Pinterest, Youtube... Tudo é
matéria prima para que eu utilize como arte, ou como documento para guardar em meus cadernos

para depois usar em alguma obra. Seja musical ou visual, o processo é quase o mesmo.

Uma coisa sobre a questdo dessa conexao com a ancestralidade: em 2016, conheci a Moara
Tupinamba e conversamos muito sobre meus trabalhos e sobre varias imagens de uns cadernos que
fiz. Um deles era o "Cddex Mokoi Ygarussu de Lendas Imaginarias" e o outro era o "Codex Mokoi
Ygarussu de uma Lingua Imaginaria". Ambos foram processos feitos dessas memadrias que eu tinha
e dessa busca por preencher as lacunas que eu tinha sobre esse passado. Ela me convidou para
participar de exposigdes, como a da | Bienal de Artes do Ouvidor 63 e, logo depois de nossas
conversas sobre meus tragos indigenas, sobre minhas ligacdes com essa ancestralidade que vinha
despertando, fui convidado a participar de outra exposicdo que foi a do Agosto Indigena em seu
espaco (Colabirinto). Me considero hoje em dia um indigena em contexto urbano, mas que sofreu
um apagamento violento desse passado, desse desejo de conhecer quem eram meus ancestrais, que
andaram pelas caatingas do sertao do Ceara. A Moara foi uma pessoa bastante importante nessa
conexdo sobre minha ancestralidade e hoje faco parte da Associagdo Wyka Kwara e no grupo de Arte
e Cultura dela. Conversamos e discutimos muito sobre os nossos processos e sobre como nossa arte

pode ajudar no atual contexto em que estamos inseridos enquanto coletivo.

5. Entre algumas reflexées discutidas em virtude da pandemia do COVID - 19, muito se falou da
necessidade de repensar a produtividade e de criarmos pausas seja na rotina da vida como na do
trabalho. Vimos que a arte, sem duvida, apareceu como uma espécie de “respiro” nesse momento.
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Como a pandemia impactou sua produ¢ao? Houve alguma ressignificagdo dos seus processos

artisticos?

ANIMAL IMAGINARIO (2021) - Stencil, Aquarela, Nanquim e digital carimbada
sobre papel Algodao 300g 16,3cm altura x 20,2cm largura.

A articulacdo para destruicdao de politicas publicas sélidas que tinhamos no pais nos colocou
numa situacao bastante grave nessa pandemia. Refletir sobre o papel da politica nesse momento
tao marcante da nossa histéria foi bastante forte. Acho que marcara por geragdes. Acompanhei o
que pude, me informei do jeito que deu e pelas fontes que tinham credibilidade no assunto. Discuti
sobre o papel da ciéncia nas decisdes politicas, coisa que ndo aconteceu no Brasil e por um momento
entrei em desespero por ndo ter como tocar mais por bastante tempo. Senti como se o meu lado
musico fosse praticamente ceifado nessa pandemia. Em dois anos, quase ndo toquei nem gravei.
Mas, por outro lado, eu tinha uma oportunidade de pensar mais no meu lado artista plastico, coisa
que eu jamais tinha feito antes, pois sempre estava pensando em musica, compondo, tocando,
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ensaiando ou gravando. Nunca produzi tantas obras como nesse periodo tdo pesado. Era isso e
minha familia que me equilibravam, [foi o] meu jeito de ndo enlouquecer. E como a gente acabou
buscando lugares mais afastados nessa pandemia, meu atelié, que sempre foi feito para montar em

gualquer mesinha, acabou sendo ideal para trabalhar, estudar e aperfeicoar as técnicas.

O que houve de ressignificar todos os processos artisticos, foi um pouco nesse meu modo de
producdo. O buscar dessa imaginacdo, por lugares imaginarios, utdpicos, isso se tornou mais
presente que antes. Uma mata mais rica de uma flora colorida que nos convida a morar 13, longe das
mazelas dessa cidade, que tenta se reinventar como modelo de vida, mas que aos poucos ndo deixou
de matar sua fauna e flora. Pensar que consegui ver insetos, aves, borboletas no meu bairro, que
nunca tinha visto antes da pandemia, foi uma sensacao bastante interessante. Certa vez, uma amiga
se admirou como meu olho percebe coisas tdao pequenas, brilhos tao dificeis de se notar. Eu fiquei
feliz, pois nunca tinha parado para pensar nessa capacidade e é claro que essa visdo torna algo
percebido em algo impresso nos trabalhos. Por esta razao passei a observar cada vez mais o mundo
misterioso das pequenas plantas e insetos. Tirava fotos de detalhes minimos desse lado maravilhoso
que acabei me interessando, ndo sé nas viagens como em casa. Meu quintal, apesar de pequeno,
passou a ser um mundo de estudos e dessa nova reflexao. Essa pequena "floresta" que eu plantei
ao longo dos anos estava |4 e eu nunca tinha parado para pensar nela, pois as viagens, as loucuras
dos trabalhos e desse cuidado também com os afetos, a familia etc., me faziam passar despercebido

a esses lados.

Foram dois anos bem dificeis para o Gil Duarte musico. Barra pesada em varios sentidos, mas
por outro lado o meu lado artista visual teve uma evolugao bastante significativa. Ndao tem como

ficar o mesmo depois disso!
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CASAL NA LAGOA DA SABIAGUABA (2018) - Colagem, Stencil, Rolhogravura, Aquarela, tinta mista, nanquim e selo de
cigarro datilografado sobre papel Smooth Surface 220g, 21cm altura x 14,8cm largura.

6. Como vocé enxerga essa relacdo entre a musica e as artes plasticas? H4 uma sobreposi¢ao

desses universos nos seus trabalhos?
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Como falei, sou musico de formacdo e agora artista plastico. Ndo tem como as duas coisas
ndo entrarem em confusdo. Quando pensava em musica também pensava em imagem. Ja fiz video-
cenario para show de banda minha, ja fiz capa de disco para amigo, ja produzi um clipe alternativo
pra minha banda - Sistema Asimov de Som. Na faculdade de producdo musical, a parte artistica de
todo o processo do meu trabalho final de curso foi pensado por mim. Das composicoes, influéncias
sonoras, arranjos, partituras das musicas, escolher quem eram os musicos que iam gravar as faixas,
a capa do EP. A concepcao da identidade artistica do disco foi minha. Mesmo quando alguém vinha
com alguma ideia, eu fazia uma certa curadoria para que a identidade ndo destoasse, muito menos
saisse da ideia original. E uma relag3o natural. Brinco que recebi a tocha da musica e das artes
plasticas dos meus pais, que tiveram que se sacrificar em outros empregos para nos sustentar. Minha
mae trabalhou de caixa de loja da Mesbla, mas também foi pintora quando jovem. Sé descobri esse
lado artistico dela depois de velho, ja morando em S3o Paulo. Por coincidéncia falei de uns quadros
gue eu mais curtia na minha infancia na casa do meu av6 e eram justamente os dela e ela acabou se
desfazendo deles. Fiquei decepcionado, pois eram psicodélicos demais, coloridos...eu amava! Meu
pai era sapateiro, um otimo cantor, eu amava ouvi-lo cantar, pois meu ouvido absoluto ndo
detectava uma desafinada dele. Com ele e com minha avd, que era cozinheira, aprendi que se for
fazer algo tem que fazer com qualidade. Todo fim de semana a gente ouvia Noite llustrada, Julio
Iglesias, na radio. Foi assim que meu mundo artistico foi evoluindo. Primeiro pela musica e depois

pelas artes visuais.

7. Os povos indigenas e origindrios sio muito diversos em termos de etnias, culturas, linguagens,
filosofias, praticas, costumes, expressoes artisticas etc. Nesse sentido, quando afirmamos algo
como “arte indigena”, parece prevalecer uma espécie de homogeneizacio de manifestagdes

artisticas muito diversas entre si. Como vocé enxerga essa questdo no seu trabalho?
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PAJES ENCANTADOS DA FULORESTA (2022) - Colagem, Stencil, Guache, Rolhogravura, Aquarela e Nanquim digital e
selo de cigarro bordado sobre papel Montval 300g 24cm altura x 32cm largura.

No grupo da Wyka Kwara, eu sempre falo que ser indigena é ter um chamado ancestral tao
forte, tao presente, que o coletivo acaba sendo algo inevitavel. E por isso todos os povos que tém
essa fina ligacdo com essa ancestralidade, com esse coletivo, com o cuidado da terra sdo indigenas.
Ndo sdo sé os povos originarios em contextos de aldeados, mas também os que estdao em contexto
urbano. Mas se eu penso nessa Otica eu também tenho que entender que existem indigenas além
do Brasil, em outras terras. Ha outros territérios de povos indigenas em todo mundo. Na Africa, na
Europa, na Asia, Oceania. Todos os lugares tém povos indigenas. Sabemos que tem inimeros povos
assim hoje em dia que ainda vivem nos seus modos tradicionais, outros nem tanto, mas que tem
entre si sua identidade preservada de um certo modo. Ha aldeias indigenas inseridas nas grandes
cidades também. Nao tem como dizer que, apesar do contato, esses povos nao sejam tradicionais.
E complicado e muito complexo. O nordeste como um todo sofreu com esses 500 anos de contato.
Ndo tem como achar que ndo tem indigena de pele negra, ou com cabelo cacheado. Ainda
engatinhamos com essas questdes, mas eu tenho esperanga de que um dia a gente possa conviver
com essas diferengas e que esses povos tao marginalizados ndo sejam invisibilizados.
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8. E recente a ocupacdo de instituicdes de arte por trabalhos de artistas e por curadores e

curadoras indigenas. Como vocé entende essa inser¢do no sistema de arte contemporaneo?

ANIMAL BIOMECANICO (2018) Colagem, Stencil, Rolhogravura, Aquarela, tinta mista, nanquim e selo de cigarro
datilografado sobre papel Smooth Surface 220g 21cm altura x 14,8cm largura.

Eu acho bastante importante essa ocupacao ainda mais porque ser indigena é viver num
sistema que tenta te invisibilizar todo tempo, que tenta ser violento com vocé, independente se vocé
¢é aldeado ou vive em contexto urbano. Viver nessa busca de retomada, nessa busca por fragmentos,

REVISTA VIS - PPG-AV /UNB

VOL. 20, N. 2, AGO/DEZ 2021
ISSN 2447-2484



depois de todo um processo violento de apagamento por parte do Estado, que por anos foi
repressivo contra os indigenas, é pior ainda. Certa vez numa live, discutindo sobre arte indigena com
uma parente xucuru, ela me falou que ouviu de um curador que s6 colocaria artistas indigenas em
sua galeria, ou em alguma exposicdao sob a curadoria dele, se os artistas fossem realmente
excepcionais ao gosto dele. Ficamos ali nos perguntando sobre o que seria esse excepcional na
cabeca dele. Hoje entendemos que o indigena é um artista por natureza, seus utensilios ricos de
enfeites, os grafismos, detalhes e cores. A arte para os indigenas ndo esta separada do fazer, do dia
a dia dele e ai fiquei realmente pensativo sobre isso. E como se fosse uma linha de corte e aquilo

gue nao cruzasse essa linha deveria ser esquecido, como se ndo fosse arte. Super estranho.

Quando vi o trabalho do Jaider pela primeira vez, foi no prémio PIPA. Ndo pensei duas vezes,
votei nele e sua evolucdo enquanto artista, curador, pesquisador foi algo que jamais tinha visto
antes, sendo nos trabalhos do Chico da Silva, que era filho de uma cearense e um indio da Amazonia
peruana. Todo aquele universo posto ali nos quadros, aqueles tragos, me lembravam muito do Chico.
Assim como Chico, Jaider também é uma estrela de referéncia, nessa galaxia de referéncias
artisticas, que guardo na minha casinha em cima da cabe¢a. Ndao me considero um artista naif ha
bastante tempo. Por mais que eu achasse que meu processo era uma espécie de "Pop Naif
Reciclado", ndo conseguia encontrar uma maioria dos elementos do naif nos meus trabalhos atuais.
Sempre penso sobre o assunto e, conversando com uma amiga, Daniella Villalta, que também me
motivou a repensar sobre o que é esse naif, movimento do qual nunca me senti inserido. Acabei

entendendo que fago arte brasileira ou arte indigena contemporanea.

9. No cenario de arte contemporaneo, as artes indigenas se destacam como uma forma de
resisténcia e luta politica, sobretudo, no que se refere a afirmag¢do e ao reconhecimento de suas

identidades. Como vocé avalia o esforgo de “decolonizagao” dessas instituicées de arte?
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PAJES E A VIAGEM DE BARCO (2018) - Colagem, Stencil, Rolhogravura, Aquarela, tinta mista, nanquim e selo de cigarro
datilografado sobre papel Smooth Surface 220g 14,8cm X 21cm.

Vejo como positivo, mas ainda é pouco. Fico feliz que as instituicdes de arte comecem a olhar
para os indigenas aldeados mais ao longe dos grandes centros urbanos e principalmente rever o
olhar que se tinha sobre a arte indigena, que antes era vista como muito mais como artesanato do
gue “arte de verdade”. A arte indigena raramente fica descolada do discurso e da identidade, dessa

luta nossa didria contra a violéncia, o racismo que todo dia luta, dia e noite, para manter tudo como
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estd, com seus privilégios perversos e a violéncia tanto pelo apagamento documental, historico,
como cultural. E sempre bom que as instituices abram seus espacos para a arte indigena, mas é
preciso entender que ainda é pouco e outros espacos também precisam desse olhar mais aberto,
desse acolhimento aos artistas indigenas, que tém dificuldades para ter acesso a esses espacos. Os
artistas alimentam esses espacos. Seria interessante que tivesse mais espagos comprometidos com
a procura desses artistas desconhecidos e espalhados pelos cantos mais afastados dos centros
urbanos do pais. Acho que iriamos nos surpreender com o tanto de artistas maravilhosos que estao
por ai invisiveis. Principalmente os indigenas aldeados, os indigenas que moram em favelas. E bom,
mas quero ver mais espagos botando parentes em situagao de destaque todos os anos e ndao sé uma
bienal, uma semana de arte qualquer. Para virar a chavinha tem de ser no minimo uma vez por ano

e na consciéncia de que o artista indigena tem de ser devidamente valorizado.

10. Observamos que em seu trabalho ha uma diversidade de linguagens utilizadas, mesclando
tanto referéncias da arte ocidental, quanto ndo-eurocéntricas. Como vocé enxerga essa

confluéncia na sua produgao?

Todo meu processo é uma mistura de diversas técnicas e essas técnicas sao sobrepostas por
camadas. Cada processo acaba se completando. Como trabalho por etapas cada técnica se completa.
Uma coisa sobre essa diversidade de técnicas é que, conforme fui desenvolvendo meu processo
artistico essas técnicas entram como camadas. O tempo, as camadas, as aprendizagens de cada
técnica. Como se fossem um ritual em que as sobreposicdes fossem parte desse rito, como algo que
tem de ser feito sem que haja uma mudanca nessa passagem. Desde a escolha do papel, a colagem
das camadas de papel de livros diversos, o tingimento desse papel com tintas num spray de agua
comum, a secagem desse papel, as imagens feitas através da Rolhogravura, todas elas sdo escolhidas
na hora, no momento, sem nada idealizado antes de olhar para o papel, as pinturas dos "aba-ocas"
e das plantas que irdo compor o quadro, a escolha do selo para colar no quadro, se vai ser bordado
ou ndo, se a textura vai ser feita na maquina de escrever ou ndo. Abrir os olhos dos "aba-ocas" depois
de terminar toda a pintura das obras, que determina que agora o rito acabou. Sao pequenas coisas,

mas que fazem todo o sentido, tem toda a importancia naquilo que faco. Amo essa mistura, essa
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confluéncia. Eu sou essa confluéncia ambulante, meus antepassados que cruzaram mares, que
habitavam a caatinga, que cruzaram desertos, savanas, que construiram civilizacdes, verdadeiros
caminhos, histdrias, lendas, ritos... Entendo tudo isso e faco todo esse meu processo de retomar

esse passado e transformar em arte. E algo muito forte para mim.
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O ilé performatico da biodiversidade dos Orixdas e das labas: os saberes das
Africanidades para a sustentabilidade contemporéinea

The performative ilé of Orixds and labds’ biodiversity:
the knowledge of Africanities for contemporary sustainability

Elison Oliveira Franco
elisonarte@gmail.com

Resumo: Apés estudos e prdticas do elemento do figurino, do reaproveitamento de possiveis
materiais descartdveis e da histéria e cultura afro-brasileira, os estudantes de uma escola
pUblica do Distrito Federal montaram uma exposicdo performdtica, na qual foram
apresentadas, estética e artisticamente, as rela¢des dos Orixds e das labds com a natureza,
visando & reflexdo sensivel quanto ao desenvolvimento sustentdvel. De forma diversa e plural,
revisitaram os saberes tradicionais das Africanidades, intercalando-os com algumas praticas
educativas e socioculturais da contemporaneidade. Esta escrita é um relato e uma reflexéo
sobre o desenvolvimento dessa experiéncia artistico-pedagdgica, entremeada por alguns
conceitos e pensamentos hodiernos a respeito das influéncias da matriz cultural africana para
a produgcdo de conhecimento no processo de ensino-aprendizagem na educag¢do bdsica, em
particular, no ensino médio, e com foco na Pedagogia das Artes Cénicas, justamente pela
exploragdo mais agucada dos elementos estéticos, conforme ocorreu com o figurino.

Palavras-chaves: performance; figurino; metodologia; educacdo para as relagdes étnico-
raciais; educagcdo ambiental.

Abstract: After studies and practices of the element of the costume, the reuse of possible disposable
materials and afro-Brazilian history and culture, the students of a public school in the Federal District
set up a performative exhibition, in which the relations of the Orixds and labds with nature were
presented aesthetically and artistically, aiming at sensitive reflection on sustainable development. In
a diverse and plural way, they revisited the traditional knowledge of Africanities, inferspersing them
with some educational and sociocultural practices of confemporary times. This writing is an account
and a reflection on the development of this artistic-pedagogical experience, mixed with some
concepts and thoughts today about the influences of the African cultural matrix for the production
of knowledge in the teaching-learning process in basic education, in particular, in high school and
focusing on the Pedagogy of performing arts, precisely by the keener exploration of aesthetic
elements, as with the costume.

Keywords: performance; costumes; methodology; education for ethnic-racial relations;
environmental education.
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(CAETANO VELOSO, 2011).

No dia do IV Semindrio Corpo, Cena e Afroepistemologias, no derradeiro ano de 2020,
participei, de modo virtual, do Didlogo 2 — Perspectivas para uma educagdo Antirracista', com a
explanagdo do processo artistico-pedagdgico que culminou no desenvolvimento estético de uma
feira afroindigena em uma escola publica do Distrito Federal (DF). J& nesta escrita, desejo tratar
do projeto A biodiversidade dos Orixds e das labds, que foi um dos pontos que abordei no
semindrio, a fim de ampliar o debate de experiéncias criativas, artisticas e pedagédgicas sobre
a histéria e a cultura afro-brasileira em sala de aula, tal qual determina a lei 10.649/2003,
considerando os conhecimentos atinentes & drea da Pedagogia das Artes Cénicas.

No ano de 2019, o 1° Festival de Tecnologia, Inova¢do e Ciéncia (FESTIC) das escolas
pUblicas do DF inspirou-se no tema proposto para a Semana Nacional de Ciéncias e Tecnologia,
a saber: Bioeconomia: diversidade e riqueza para o desenvolvimento sustentdvel. Isso fez com que
os trabalhos desenvolvidos na feira de ciéncias das escolas do DF focassem nessa temdtica, o
que levou a realizagdo e a escolha do projeto sobre os Orixds e as labds, no estabelecimento
de ensino onde lecionei como professor do componente curricular Arte, para participar e
representar a escola no FESTIC.

Hé& que se considerar que a relagdo das sociedades urbanas e contemporéneas com a
natureza tem se tornado uma constante, inclusive preocupante, principalmente no que respeito
a preservacdo e manutengdo de insumos para a vida humana no planeta. Isso ndo significa que
sociedades indigenas, rurais, ribeirinhas, quilombolas, tradicionais — e outras que possuem mais
contato com a natureza — ndo venham enfrentando mudancgas, interferéncias e constantes
conflitos em seus territérios. Sabe-se da incidéncia de propostas ambientais que buscam

promover o desenvolvimento sustentdvel e o cuidado com os recursos naturais, assim como o

T Compartilhei dessa conversa com a capoeirista, artista e doutoranda em Artes Cénicas pela UFBA, Arilma Soares.
Trata-se de um semindrio que conta com a coordenagéo geral da professora Larissa Ferreira (IFB) e do professor
do Departamento de Artes Cénicas Jonas Sales (UnB). Mais informagdes: <https://youtu.be /klIZe GSDKEQg>.
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adequado despejo do lixo, com atengdo ao seu reaproveitamento e reciclagem?2. Em poucas
palavras, j& existem ac¢des voltadas para a promo¢do da sustentabilidade no planeta. Assim
sendo, o que eu pretendi com o desenvolvimento do projeto na escola foi o fomento a
conscientizagdo, & sensibilidade e a reflexdo sobre o tema, tendo como fulcro das criagdes
artistico-pedagégicas dos estudantes os saberes e fazeres afro-brasileiros.

Ao acenar para ancestralidade da matriz africana, que contribuiv para a formagdo
artistica e cultural brasileiras, pretendi, com a agdo artistico-pedagédgica, levantar reflexdes
sobre os valores socioculturais e ecolégicos, conforme é o caso dos aspectos estéticos e simbdlicos
incorporados as figuras dos Orixds e das labds (Orixds femininas). Estes ancestrais africanos
divinizados sdo reconhecidos pelas manifestacdes expressivas, costumes e sentidos da cultura
negra e afro-brasileira, ou mesmo:

No culto aos deuses do Candomblé, o Mito dos Orixds assume um papel fundamental,
inclusive para se compreender o Terreiro como espagco vital e estético, pois testemunha
as mais belas e trdgicas estérias dos deuses que representam, por sua vez, os
elementos da natureza — Nand é a deusa da morte; Ogum, da guerra; lemanjd; da

agua; e lansd, do fogo [...]. E o principio que mantém o mundo vivo e ativo, pois apagar
e acender na medida revela o equilibrio da natureza (PETRONILIO, 2020, p.13).

Levar em consideracéo tal estreita relagdo dos conhecimentos afro-brasileiros —
transmitidos e ressignificados por intermédio da oralidade e do valor & escuta em muitos
terrenos e espacos socioculturais (como os ilés) —, constituiu-se enquanto proposta do projeto.
Sob esse aspecto, por meio do cultivo das caracteristicas de cada Orixd e labéd com a natureza
e sua biodiversidade e na confec¢do e apresentacdo de indumentdrias com possiveis materiais
recicldveisO, que pudessem levar a um debate sensivel ao fomento da sustentabilidade
contempordnea.

Nas préximas linhas desta escrita, o leitor vai poder acompanhar o desenvolvimento
desta proposta artistico-pedagédgica com alunos dos 2° e 3° anos do ensino médio de uma
escola puUblica do DF. A perspectiva foi oferecer uma pratica educativa lidica, estética e
performdtica no que concerne ao debate entre as rela¢cdes humanas e a biodiversidade,

considerando nessas relacdes os espagos de conectividade dos saberes da ancestralidade afro-

2 A Base Nacional Comum Curricular (BNCC) versa sobre a educagdo ambiental na qualidade de tema
contempordneo a ser tratado em sala de aula (BRASIL, 2018, p.19). Para uma introdugdo a respeito de estudos e
prdticas que relacionam arte e sustentabilidade com foco em questdes socioculturais, intervengées artisticas no meio
ambiente e a reciclagem, para a elaboragdo, compartilhamento e apresentacdo de objetos artisticos, ver:
SIQUEIRA, A. R. Arte e sustentabilidade: argumentos para a pesquisa ecopoética da cena. MORINGA - Artes do

Espetéaculo, V. 1, n. 1, pp-87-89, jon. 2010, disponivel em:
<https://periodicos.ufpb.br/ojs2 /index.php /moringa/article /view /4800>; BRAGA, J. C. Arte e sustentabilidade:
uma reflexéo sobre os problemas ambientais e sociais

por meio da arte. Revista espago académico, vol. 10, n° 112, pp.31-39, ago. 2010, disponivel em:
<http://www.periodicos.uem.br/ojs /index.php /EspacoAcademico /article /view/10850>;  MUNIZ, V. Lixo
Extraordindrio. Sdo Paulo: GERmakoff casa editorial, 2010.
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brasileira. De inicio, recolho alguns pontos teéricos e metodolégicos, descrevo a experiéncia
artistico-pedagégica em sala de aula e no festival mencionado, refletindo, por fim, sobre

algumas avaliagdes e consideragoes.

Polinizagdo teérica
Se os saberes e fazeres afro-brasileiros foram transmitidos por geragdes, seria possivel
— considerando as politicas piblicas e afirmativas que apontam para a contribuicéio de negros
e negras no processo de formagdo histérico-cultural brasileiro — revisitar praticas e costumes
tradicionais que possam, no minimo, sensibilizar e contemplar o cuidado com o desenvolvimento
sustentdvel na atualidade?
No campo da legislagéo educacional, a Lei 10.649/2003 determina o ensino da histéria
e cultura afro-brasileira em sala de aula (BRASIL, 2003), mesmo alterada pela Lei
11.645/2008, que no seu Art. 26-A reafirma os estudos e prdticas daquela matriz cultural e
insere a matriz indigena (BRASIL, 2008). A BNCC reforca os estudos e prdticas afro-brasileiros
na qualidade de aprendizagens essenciais (BRASIL, 2018, p.476), perpassando, no decorrer do
documento normativo, exemplos que revigoram o foco em prdticas artisticas e pedagdgicas
tocantes ao tema, como na parte destinada a Arte:
O trabalho com a Arte no Ensino Médio deve promover o entrelagamento de culturas
e saberes, possibilitando aos estudantes o acesso e a interagdo com as distintas
manifestages culturais populares presentes na sua comunidade. O mesmo deve
ocorrer com outras manifestagdes presentes nos centros culturais, museus e outros
espacos, de modo a propiciar o exercicio da critica, da apreciagéo e da fruicdo de
exposicdes, concertos, apresentacdes musicais e de danga, filmes, pecas de teatro,
poemas e obras literdrias, entre outros, garantindo o respeito e a valoriza¢do das

diversas culturas presentes na formagéo da sociedade brasileira, especialmente as de
matrizes indigena e africana (BRASIL, 2018, p.483).

Junto aos documentos citados, colocamos o Curriculo em Movimento da Secretaria de
Estado de Educacéo do Distrito Federal (SEEDF) que aponta a Arte e sustentabilidade (DISTRITO
FEDERAL, 2014, p.39) na condi¢do de conteddo a ser desenvolvido na etapa do ensino médio.
Esse contexto normativo, oportunizou uma articulagéio com os saberes e fazeres afro-brasileiros
a partir da perspectiva ancestral dos Orixds e das labds, representados, de um modo estético
e artistico, por indumentdrias de materiais reutilizdveis e pelas ac¢des performdticas dos
estudantes.

A articulagdo de algumas determinagdes esbocadas nas linhas dos documentos
normativos citados e de apoio as praticas pedagdgicas desenvolvidas na educagdo bdsica — e

para esta escrita, particularmente, as aulas de Arte —, permitiu que o trabalho desenvolvido e




exposto na feira de ciéncias da escola e em outros circuitos educativos disseminasse o pdlen

oriundo das Africanidades,
(...) Africanidades é uma categoria que compreende e se compreende a partir do
mundo cultural africano-diaspérico na superagdo do racismo e na produgéo de uma
nova regra de justica social e felicidade subjetiva. E insurreicdo social e fluidez
literdria e, assim, vale-se de seus dispositivos ancestrais (beleza, ritmo, género,
religiosidade, negociagdo, ginga, encantamento, organizagdo, ironia, coalisdo,
criatividade, combatividade, sagacidade, diversidade, inovagdo, tradi¢do, mito, rito,
corpo, poética e contemporaneidade). Africanidades s@o um (re)-encontro consigo
mesmo, na dimensdo coletiva, da vivéncia ancestral, que tanto nos atravessa quanto

tecemos nas micropoliticas do dia a dia e na macroestrutura do enredamento tempo-
espaco (OLIVEIRA, 2014, p.31, grifos do autor).

O que pode significar o lancamento de um olhar direcionado aos elementos estéticos e
artisticos da histéria e cultura afro-brasileiras enquanto produ¢do de conhecimento para a
formacdo e o enriquecimento do repertério cognitivo e cultural dos estudantes, uma vez que,
“(...) cultura como producdo de sentido é africanidade como discurso epistémico. O tempo
ampliado (dos viventes e ancestrais) e o espago difuso (de africanos e seus descendentes
semeados pelo mundo) perfazem a trama e a urdidura desse discurso” (OLIVEIRA, 2014, p.30,
grifos do autor).

Ao considerar tais questdes conceituais e a criagcdo das indumentdrias com materiais
reutilizaveis, os estudantes e eu buscamos, com o desenvolvimento da tematica em sala de aulq,
uma sustentacdo nas contribuicdes africanas e afro-brasileiras que despontam o reconhecimento
dos saberes e fazeres da cultura negra para a produgdo estética, artistica e cultural no Brasil.
Para tanto, ainda construimos um didlogo com a seguinte questdo:

(...) a cultura negra brasileira é fundada, sedimentada e difundida pelos povos e
comunidades tradicionais de matriz africana. A danga, a misica, o canto, performance
— indissocidveis — a oralidade, a ancestralidade, a relagdo com a natureza, a
circularidade, a relagdo geracional, a importéncia da mulher negra séo também

outros elementos definidores do que é cultura negra brasileira (NETO, 2014, p.33,
grifos meus).

Assim sendo, compreendemos que disseminar tais fluidos gnosiolégicos do contexto de
formagdo da identidade e pluralidade culturais brasileiras pode revelar sentidos e perspectivas
interventivas conectadas a consciéncia ecolégica e sustentdvel. Se, por um lado, a performance
pode ser compreendida como uma diversidade de acdes e atividades realizadas pelo ser
humano (SCHECHNER, 2003, p.27), por outro, ela pode estar incorporada a uma prdtica
pedagdgica pela perspectiva produtiva e receptiva oriunda do contato artistico e estético entre
professores e alunos dentro de um processo educativo (PEREIRA, ICLE, LULKIN, 2012, pp. 336-
337).




Por isso, para esta escrita, a performance vem produzir a ideia de tessitura
compartilhada dos saberes e fazeres afro-brasileiros, visando a uma reflexéo sensivel sobre a
sustentabilidade humana no planeta a partir da experiéncia estética no ilé ornamentado e
enriquecido pelos corpos juvenis na qualidade de Orixds e labds, pensando que: “uma
pedagogia da performance, supde recobrar pelo corpo significagdes que foram descartadas
no decurso de constituicdo de um conjunto de significados, de ideias e concepgbes as mais
diversas — sobre o mundo, sobre as coisas do mundo, sobre os seres que nele habitam” (PEREIRA,
ICLE, LULKIN, 2012, pp. 336-337, grifo dos autores).

Entdo, o principal objetivo do projeto desenvolvido na escola foi justamente apresentar
a relagéio e a conexdo da tradigdo dos Orixds e das labds com a natureza e sua
biodiversidade, por meio de indumentdrias elaboradas com materiais reciclaveis e visando &
reflexdo sensivel no que diz respeito & sustentabilidade. Enquanto outros objetivos especificos
focaram sobre a criagdo de um espaco de encenagdo para o conteddo por meio: dos elementos
cénicos utilizados, tais como - figurino, cendrio, sonoplastia, objetos, aderecos e maquiagem; da
realizagcdo de uma apresentacdo performdtica dos Orixds e das labds; da possibilidade de
proporcionar ao publico uma experiéncia estética por meio dos figurinos de materiais
recicldveis, (re)criados e expostos; e, do saber advindo da oralidade e escuta a partir da
performance de cada estudante como um Orixd e uma labd.

Foi por meio da polinizagéo desses pensamentos — espalhados com o movimento dos
ventos de lansd e sustentados pela sapiéncia de Ossain, orixd que possui o dominio das plantas,
que buscamos a fecundacdo de saberes e fazeres afro-brasileiros no processo de ensino e
aprendizagem na Pedagogia das Artes Cénicas, nomeadamente, no ensino médio, Ultima etapa

da educagdo basica.

Fertilizagdio metodolégica
Em sala de aula, em mais um dia letivo de 2019, recebo os estudantes com os versos da

musica Milagres do povo, de Caetano Veloso, enfatizando que:

O povo negro entendeu que o grande vencedor

Se ergue além da dor

Tudo chegou sobrevivente num navio

Quem descobriu o Brasil?

Foi o negro que viu a crueldade bem de frente

E ainda produziu milagres de fé no extremo ocidente

(CAETANO VELOSO, 2011).

O que é um Orixd? Uma labd2 Quais sdo os Orixds e as labds? Exibo figuras alegéricas

e heroicas de alguns dos ancestrais divinizados pela mitologia africana e afro-brasileira em um




template. Exu, Orixd do movimento e da comunicagdo, encanta pela figura negra com vestes
vermelhas, desconstruindo o estigma perverso que o racismo lhe outorgou. lemanjd, labd das
dguas e do mar, “que até aparece de vez em quando nas reportagens da televisdo, estd tdo
bela! Nossa, professor!”, comenta uma aluna.

Digo aos estudantes que as indumentdrias utilizadas por cada Orixd e labd revelam
que a elaboragdo de um figurino que se apresenta enquanto possibilidade criativa para tratar
de um elemento cénico que pode contar e enriquecer a histéria de uma encenagdo, para o nosso
caso: da histéria e cultura afro-brasileira. Exemplifico a escola de samba Unidos da Tijuca,
considerando o enredo E segredo, vencedor do carnaval do Rio de Janeiro em 2010, cuja
comissdo de frente desenvolveu sua apresentacdo por meio de trocas rdpidas de vdrios
figurinos, inspirada em um nimero de ilusionismo3. Também, reforco o assunto por meio da
inferéncia a seguinte reflexdo:

Na encenagdo contemporénea, o figurino tem papel cada vez mais importante e
variado (...). O fato é que o figurino, sempre presente no ato teatral como signo da
personagem e do disfarce, contentou-se por muito tempo com o simples papel de
caracterizador encarregado de vestir o ator de acordo com a verossimilhanga de uma
condi¢cdo ou de uma situagdio. Hoje, na representagdo, o figurino conquista um lugar
muito mais ambicioso; multiplica suas fungdes e se integra ao trabalho de conjunto em
cima dos significantes cénicos. Desde que aparece em cena, a vestimenta converte-se

em figurino de teatro: p&e-se a servico de efeitos de amplificacdo, de simplificagéio,
de abstragdo e de legibilidade (PAVIS, 2011, p.168).

Ovu seja, por meio do elemento cénico do figurino pode ser possivel explorar a histéria
e contextos socioculturais diversos com o intuito de oferecer diferentes significados ao assunto
abordado. Ndo é a toa que o figurino se encontra na dimens&o Multiletramentos, Criatividade e
Movimento do curriculo do DF, pois pressupée a exploracdo criativa e inventiva de praticas
sociais mediante o uso de mdltiplas linguagens, nomeadamente a artistica (DISTRITO FEDERAL,
2014, p.29).

Se a carne mais barata do mercado é a carne negra (ELZA SOARES, 2002), contextualizo
para os estudantes, em outra aula, que Angola, Congo, Benguela, Monjolo, Cabinda, Mina,
Quiloa, Rebolo (BEN JORGE, 1974), dentre outras etnias, hd anos, desembarcaram de um navio
negreiro — trazidas violentamente ao Brasil — com reis, rainhas, siditos e a meméria de vdrias
culturas africanas. Porém, informo que os representantes dessas etnias também ndo se
contentaram — ainda no continente africano — com as voltas e voltas que foram obrigados a dar
na “arvore do esquecimento” (ATLANTICO NEGRO, na rota dos Orixds, 1998), na pretenséo

de que deixassem as suas préprias referéncias socioculturais. Por outro lado, retomo e digo aos

8 Para mais informagdes, veja parte da apresentagdo da agremiagdo carnavalesca, em:
https://youtu.be /CaosytvWONU. Acesso em: 20 ago. 2021.



https://youtu.be/CaosytvV0NU

alunos que os povos africanos acabaram por cultivar, em solo brasileiro, a manifestagcdo e
multiplicagdo — material e imaterial —, de tantos ilés, lorubds, liexds, baobds, Orixds, labds,
Congos, malés, savanas, Nzingas, capoeira, samba, saravds, axés, Ojuobd, dentre tantas outras
prdticas e expressdes que contribuiram para a formagdo da cultura brasileira, pois: “(...)
Ancestralidade é o principio régio das africanidades. E lastro de tempo e espaco em processos
de subjetivacdo, sintese, critica e criagdo. E 16gica diferencial e transversal, perpassando os
vdrios extratos de enfrentamento e produ¢do do mundo, a um sé tempo” (OLIVEIRA, 2014, p.30,
grifos do autor).

J& em outra aula, em circulo, pego aos estudantes que movimentem o corpo: os estalos
dos dedos, o esfregar das palmas das mdos, os assovios, os pés batidos e alternados no chdo#
buscam a constru¢do de uma sonoridade que remete das prdticas artisticas e culturais afro-
brasileiras. Trata-se de um aquecimento para a improvisagéo de uma indumentdria com sacolas
pldsticas e jornais usados que eu trouxe para o desenvolvimento prdtico da atividade da aula
do dia. Em seguida, apresento algumas ideias de croquis de figurino e solicito uma pesquisa e
composicdo de esbogo inspirado nas cores e indumentdrias dos Orixds ou das labds escolhidos
pelo grupo de estudantes, levando em consideragdo a pratica de desenho com modelos vivos
que haviamos feito ainda no inicio do semestre.

Apés essas atividades pedagodgicas, convém ressaltar que parte do desenvolvimento
dessa metodologia serviu para debater com os estudantes o quanto a cor da pele foi um
estigma caracteristico da escraviddo no Brasil, revisitando a histéria para compreendermos
melhor as relacdes artisticas e culturais da mitologia afro-brasileira. Além disso, o
desconhecimento saturado acerca do préprio continente africano, inicialmente, pode ser
oxigenado, em especial, com a explicacdo dos grupos étnicos e especificidades dos espagos
geogrdficos que eles ocuparam antes e pés-didspora. Por outras palavras, a folha
historicamente esbranquicada pela escraviddo, aos poucos, fomou cores por meio das
vestimentas e caracteristicas estéticas, individuais e ecolégicas dos Orixds e das labds.

Foi a partir disso que orientei os alunos na criagcdo dos figurinos reutilizdveis para a
feira de ciéncias na escola, com o intuito de que eles pudessem ver, rever, produzir, sentir e fruir
a afrobrasilidade na qualidade de lugar de producdo de conhecimento e de diversidade
estética, artistica e cultural. E o que serd descrito a seguir, por meio da apresentagdo da

experiéncia pedagdgica propriamente dita.

4 Essa atividade pedagégica foi uma adaptagdo que fiz da que foi apresentada na palestra de abertura do IX
Congresso da Associagdo Brasileira de Pesquisa e Pds-graduacdo em Artes Cénicas (ABRACE), em 2016, em
Uberlandia, MG. Mais informagdes em: <http://portalabrace.org/4/index.php/encontros/73-ix-congresso-

2016/323-ix-congresso-abrace>. Acesso em: 21 ago. 2021.
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Catalisagdo estética

Na feira de ciéncias da escola, em meados de julho de 2019, o publico é recepcionado
por estudantes que realizam sons com atabaques, reco-reco, pandeiro, berimbau, instigando os
sentidos de todos os que estdo presentes por meio de instrumentos que ressoem elementos
estéticos afro-brasileiros, em meio as acdes dos estudantes que performam os Orixds e as labds.

Optamos por ndo utilizar cartazes ou qualquer outra forma de informagdo escrita, para

preservar o valor conferido a oralidade e & escuta incorporadas das Africanidades.

Figura 1. Partes da apresentagdo dos Orixds e das labds na feira de ciéncias da escola.
Fonte: Arquivo do autor.

J& no FESTIC, no més de agosto de 2019, em meio aos estandes de vdrias escolas, cujas

criacdes tecnolégicas e digitais estdo presentes, hd um stand em que os corpos negros
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dos estudantes performam seres mitolégicos da ancestralidade afro-brasileira. Eles se
destacam na composicdo cenogrdfica de panos brancos adornados, molduras e croquis
pendurados nas paredes, indumentdrias cromdticas, folhas, gravetos e galhos secos
esparramados no chdo. Um convite ao piblico para contemplar a apresentacdo performdtica

que estd prestes a comegar dentro do ilé ornamentado.

Figura 2. Ornamentagdo do estande e alunos em situagéio de performance
Fonte: Barbara Correia.

O publico se aproxima. Obatald e Nang estdo ao centro, rodeados por lansd, Ogum,
Xangd, lemanjd, Omolu e Mamé&e Oxum, com uma gestualidade prépria que os identifica. Bum!
Ouve-se um forte batuque! A sonoridade faz os Orixds e labds circularem ao redor do Rei das
Vestes Brancas e da Rainha do Barro. Véo de um ritmo brando ao mais acelerado e os corpos,
performatizados. Um forte batuque coloca-os em uma posicéio fotogréfica. Pausa. Obatald
retoma o foco e comeca a dar o tom de sua voz, anunciando o porqué da historicidade do
pantedo mitolégico das Africanidades, convidando o publico a uma conversa mais préoxima com
cada um deles, para que se inteirem das suas relagdes com a natureza e sua biodiversidade,
visando a uma reflexdo sensivel para a sustentabilidade.

Nesse momento, cada Orixd e labd conversa com o publico sobre a sua conexdo com a
natureza. Ogum, Orixd guerreiro e que tem o dominio da metalurgia e do ferro, usa uma
indumentdria azul produzida com pedagos de pldastico que foram recortados, tampinhas de
latas de bebidas, que cruzam o seu térax, e um tule que encobre o seu rosto. Material parecido
com a indumentdria de Mamde Oxum, labd das dguas doces, que usa uma composicdo de
sacolas pldsticas amarelas e um adorno de EVA brilhante na cabega. Enquanto Xangé, Orixd
dos raios, trovdo e do fogo, apresenta o seu machado de duas lIadminas feito com papeldo e
papel aluminado, e sua roupa delineada, intencional e artisticamente, com TNT, corddo de
macarrdo e coroa com tampinhas de aluminio. Préximo a ele se encontra Omolu, Orixd da curaq,

com seu corpo marcado pelas chagas, feridas e doengas, rosto encoberto por uma estrutura de
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palha e indumentdria de saco de estopa. J& lansd, labd que também domina o fogo, apresenta-
se com uma indumentdria de copos pldsticos vermelhos e rosas brancas de papeis recortados.
Em todos os casos, os materiais que compuseram a roupa ndo estdo ligados ao elemento
ou & forca da natureza — necessariamente —, mas & oralidade dos Orixds e das labds, cujas
conversas com o publico buscam uma sensibilizagdo das suas conexdes com a natureza. O que
acabou servindo de intuito para o levantamento de um debate sobre a atengdo humana — de
tantos outros grupos éticos, étnicos e socioculturais — com prépria natureza e a sua
biodiversidade, a partir das caracteristicas estéticas e artisticas dentro do ilé performatico.
Apds os didlogos, aos poucos, o publico se retira e os estudantes finalizam as suas
respectivas performances, na perspectiva de uma promogdo afirmativa e proficua dos saberes

e fazeres ancestrais das Africanidades com a sustentabilidade contemporanea.

Figura 3. Momentos da apresentagéio no FESTIC.
Fonte: Arquivo do autor.

Consideragoes sustentaveis
No decorrer deste texto, busquei mostrar a conexdo dos saberes e fazeres incorporados

a histéria e a cultura africana e afro-brasileira por meio de uma apresentacdo estética, artistica
e performdtica dos Orixds e das labds, com indumentérias elaboradas com materiais
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reaproveitados ou possivelmente descartados. Para isso, considerei a experiéncia artistico-
pedagdgica que tive com estudantes de uma escola publica de ensino médio do DF.

O foco ndo foi a reciclagem, mas a sensibilidade como fomento da sustentabilidade,
que. por meio do conhecimento oriundo das Africanidades, tem potencialidade para reforgar os
saberes e fazeres afro-brasileiros no processo de ensino e aprendizagem. Rever a Africa e
potencializar a afrobrasilidade podem significar o reconhecimento do encanto estético que
motiva a corporeidade de quem traz em sua heranga os aspectos artisticos e culturais dessa
matriz de formagdo brasileira, cuja presenca se configura hé tanto tempo no conjunto de
producdo de conhecimento da humanidade.

Portanto, antes de colocar um ponto final nesta escrita, gostaria de continuar com a
apresentacdo visual dos reflexos de algumas criagdes artisticas e pedagdgicas desdobradas e
compartilhadas em sala de aula com aqueles que podem ver, sentir, (re)conhecer, vivenciar e
cultivar os saberes e fazeres afro-brasileiros. Embora tais conhecimentos tenham sido
historicamente invisibilizados, de alguns anos para cd, principalmente com as politicas pUblicas
e afirmativas (como é o caso das leis 10.649/2003 e 11.645/2008), tém-se tornado um direito
o fato de serem absorvidos ricamente no processo de ensino e aprendizagem da educagdo
brasileira, por intermédio dos desdobramentos metodolégicos incorporados ao componente
curricular Arte, particularmente no campo do teatro, pautado nos conhecimentos sistematizados
e compartilhados dentro da Pedagogia das Artes Cénicas.

Axé..
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Figura 4. Partes do processo artistico-pedagdgico e das apresentacdes. Arquivo do autor.
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Al-Nakba, o exilio e o direito de retorno no grafite palestino

Al-Nakba, exile and the right of return in palestinian graffiti

Vitoria Paschoal Baldin
vitoria.baldin@unifesp.br

Resumo: O artigo busca apresentar e analisar os grafites produzidos nas regides de Gaza e Cisjordénia
que discutem e se relacionam com os eventos de 1948, conhecidos como al-nakba (a catéstrofe) e com
as demandas de retorno decorrentes destes eventos. A partir disso, objetiva-se evidenciar as relagdes
estreitas estabelecidas entre essa producdo cultural e as pautas sociopoliticas contemporéneas. Para
tanto, partimos, inicialmente, de uma breve andlise de al-nakba como um evento histérico e, a partir
disso, observamos as produgdes de grafite contemporéneo e identificamos elementos e repertérios que
conectam as demandas atuais com os acontecimentos de 1948. Nesse sentido, foram identificados signos
centrais para a comunica¢do de mensagens politicamente ativas em torno dessas demandas.

Palavras-chave: Al-nakba. Grafite. Palestina. Handala.

Abstract: The article seeks to present and analyze the graffiti produced in the regions of Gaza and the
West Bank that discuss and relate to the events of 1948, known as al-nakba (the catastrophe) and the
demands for return arising from these events. From this, the objective is to highlight the close relations
established between this cultural production and the socio-political agendas that extend to the present
day. To this end, we started, initially, from a brief analysis of al-nakba as a historical event and, from
that, we observed the contemporary graphite productions and identified elements and repertoires that
connect the current demands with the events of 1948. In this sense, central signs for the communication of
politically active messages around these demands were identified.

Keywords: Al-nakba. Graffiti. Palestine. Handala.



Introdugéio

O fazer artistico se apresenta como um importante aspecto cultural que oferece ao
sujeito voz e visibilidade para comunicar suas percepg¢oes individuais e coletivas de maneira a,
muitas vezes, desprender-se do discurso mididtico. Isto €, “a arte pode assumir diversos
significados em suas vdrias dimensdes, mas como conhecimento proporciona meios para a
compreensdo do pensamento e das expressdes de uma cultura” (OTT, 1997, p. 111). Nesse
sentido, ela é uma importante e significativa ferramenta comunicativa, especialmente por conta
da importéncia e atengéio que oferecemos a ela (OTT, 1997).

No caso do grafite, tais percep¢des sdo inseridas de forma concreta nesta mesma
realidade que o gera, expandido os limites da comunicag¢do para o mais simples passante, pois
“as expressdes nas paredes sdo deixadas sem censura atingindo seus diferentes puUblicos,
apesar da intencdo de alguns de abordar as autoridades” (JARBOU, 2011, p. 39. Tradugdo
nossa). Dessa maneira, observar a cultura contemporénea dessas regides através do grafite é,
também, buscar compreender o homem e a sua realidade.

No presente trabalho objetiva-se observar o grafite palestino que tematiza momentos
centrais no desenvolvimento identitdrio nacional: o exilio, estabelecido & partir de 1948. Em
que os imagindrios e discursos sobre a derrota e a luta sdo utilizados como base para
significacdo e legitimagdo da luta presente, compondo uma parte significativa da narrativa
nacional. Assim, contemporaneamente, diversos grafites tém tematizado essa experiéncia,
relembrando o evento e aplicando sobre ele suas demandas relativas ao direito de retorno.

Para tanto, partimos da revisdo bibliografica a respeito do evento histérico, analisando
os impactos socioculturais e politicos do evento, bem como sua articulagdo para o
desenvolvimento de uma identidade nacional centrada nessas experiéncias. Na sequéncia,
realizou-se levantamento de grafites na regido que mobilizassem esse evento em sua
comunicagdo, analisando a forma pela qual os sujeitos e o espaco sdo representados e
articulados ao exilio. E, por fim, outros elementos e signos associados a esse repertério,
especialmente, aqueles ligados ao direito ao retorno foram examinados. Argumentamos,
portanto, que o grafite é um importante meio comunicativo que tem sido utilizado como forma
de rememoragdo desse passado, servindo, também, para a articulagdo visual das identidades

nacionais gestadas nas novas geragdes, negando o esquecimento.
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A catdstrofe e suas consequéncias

Em 1947, a Gra-Bretanha decide entregar a resolugdo da disputa entre drabes e
sionistas pela Palestina as Nagdes Unidas. A resolugdo 181, emitida pelas Nagbes Unidas,
explicitava a deciséo de dividir a Palestina em dois Estados — um judeu em quase 55% do
territério, e outro drabe em 45% da Palestina (CLEMESHA, 2008) —, sendo responsdvel pela
mudanga drdstica das orientagdes nacionalistas na Palestina. O governo britdnico decidiu
retirar-se da regido em uma data fixa: 14 de maio de 1948. Pressupunha-se que a retirada
brit@nica iminente forcaria as duas partes a chegarem a algum acordo.

Conforme Hourani (2006) aponta, a medida em que a intervengdo briténica diminuia,
a luta crescia. Nesse sentido, “o Mandato se desintegrou antes que as Nag¢des Unidas pudessem
chegar a uma concluséo sobre a melhor maneira de substitui-lo" (PAPPE, 2007, p. 182. Traducéo
nossa). Os judeus conquistaram ampla vantagem nesses conflitos, levando os paises drabes
vizinhos a intervir, instaurando uma guerra regional. Algumas horas apés o fim do mandato, a
comunidade sionista declara a independéncia do Estado de Israel — imediatamente
reconhecido pelos Estados Unidos e pela Russia.

A partir disso, forcas egipcias, jordanianas, iraquianas, sirias e libanesas avancaram
sobre as partes de maioria drabe do pais. Esse processo é a base para a criagdo da mitologia
fundacional de Israel, em que, supostamente, poucos judeus enfrentaram muitos drabes, como
verdadeiros heréis nacionais (PAPPE, 2007). Israel ocupa a maior parte do pais em quatro
campanhas. O plano judeu consistia em dois objetivos: (1) tomar rdpida e sistemicamente as
instalagdes, militares e civis, deixadas pelos britanicos; (2) limpar o futuro Estado ao mdaximo
da presenca de palestinos (PAPPE, 2007). Conforme Grinberg aponta: “com um exército mais
bem armado, o suporte do armamento tcheco e o aumento continuo do contingente pessoal, por
conta da chegada de imigrantes europeus, Israel levou a melhor” (2000, p. 109).

Conforme Rashid Khalidi (1997) argumenta, o quinze de maio de 1948 marcou o
nascimento do Estado de Israel, mas também a derrota definitiva dos palestinos. A fundagéo
do Estado de Israel, segundo Kamrava (201 3), foi baseada em trés principios fundamentais: (1)
o entendimento dos judeus como um povo distinto e possuidor de uma identidade Unica enquanto
nacdo; (2) a necessidade da fundagdo dessa nagdo em um territério especifico, a Palesting; e
(3) a necessidade de independéncia, territorial e juridica, nos moldes de um pais moderno.

Como Pappé (2007) aponta, nesse processo ocorreram muitos massacres e acdes de
violéncia com o objetivo de forcar a fuga dos palestinos. Vdrias das principais cidades

palestinas, assim como diversas vilas satélites, sdo tomadas pelo exército israelense. A
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populagcdo é dispersada e as propriedades confiscadas. Entretanto, essas agdes ndo tinham
cardter marginal, mas faziam parte de um plano estatal. Dois tercos (HOURANI, 2006) da
populagcdo drabe foge de suas casas e se torna refugiada em um dos paises vizinhos. Esse
deslocamento resultou em um expressivo aumento da concentracdo demogrdfica em regides
periféricas da Jorddnia, Siria e Libano. A qualidade de vida da populacdo exilada passou a
depender dos regimes dos paises em que buscavam asilo. Cabe ressaltar que

os refugiados deixaram para trds casas, fazendas, negdcios vdrios, contas em
bancos, igrejas e mesquitas, cemitérios, para ndo mencionar as fazendas e
equipamento agricola. Vastas quantidades de propriedade pessoal e terras
foram confiscadas pelo governo israelense. A sociedade drabe palestina girava
em torno da atividade agricola e a maior parte dos refugiados tinha os bens
de familia e economias de vida nesse setor: casas, campos, lavouras, rebanhos,
ferramentas e capital em geral, ao qual hoje ndo tém nenhum acesso. Portanto,
tornaram-se ndo apenas refugiados, mas refugiados destituidos de seus bens,
incapacitados de restabelecer a vida inclusive no exilio. A amplitude e a
dimensdo dessas perdas foram economicamente catastréficas. (CLEMESHA,
2008, p. 188)

Ou sejqa, “mais da metade dos quase 1,4 milhdo de palestinos drabes havia sido expulsa
da sua terra. Os que permaneceram foram reduzidos a uma pequena minoria no interior do
recém-criado Estado de Israel” (CLEMESHA, 2008, p. 175). A histéria oficial israelense defende
que a populacdo palestina que deixou suas terras fez isso instigada pelos paises drabes
vizinhos, entretanto

hd décadas se comprovou que a populagdo ndo deixou o pais sob ordens da
lideranga nacional palestina, como dizia a histéria oficial de Israel. Hoje, a
visdo provavelmente mais difundida na historiografia israelense é a de que a
fuga de metade da populacdo palestina foi o inelutavel “efeito colateral” da
guerra drabe-israelense de 1948-49. (CLEMESHA, 2008, p. 175).

No dia da declarag¢do da independéncia de Israel 58 vilas palestinas desapareceram
e na metade de maio de 1948 um terco da populagéo palestina havia se tornado refugiada

(PAPPE, 2007). Em 1950, os Palestinos que haviam fugido

viviam nos campos criados pela UNRWA (agéncia criada pela ONU em 1949
para tratar dos problemas palestinos refugiados da guerra), sem o direito de
retornar ds suas casas, nem de, & exce¢do da Jordania, estabelecer residéncia
nos paises drabes vizinhos. Ao mesmo tempo, a Lei do Retorno, aprovada em
1950 pelo Parlamento de Israel, concede cidadania israelense a todos os
judeus que desejem imigrar para o novo pais, assim como aos 160 mil drabes
palestinos que permaneceram em seus locais de origem. (GRINBERG, 2000, p.

109)
Mesmo os palestinos que deixaram suas casas, mas permaneceram no territério de Israel,
nunca tiveram permiss@o para voltar as suas casas. Essas propriedades foram demolidas ou

entregues aos imigrantes judeus (CLEMESHA, 2008). Apesar de, posteriormente, conquistarem

direitos politicos e legais, essa popula¢do nunca foi reconhecida como plenamente parte da
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comunidade nacional. Com o objetivo de criar um Estado Judaico, homogeneamente ou em sua
maioria, buscou-se criar um estado de apartheid e, quanto possivel, transferir a populagdo local
para outros territérios (FINKELSTEIN, 2005). Nesse sentido, “desde o inicio, o sionismo procurou
utilizar a forca para concretizar as aspiragdes nacionais” (GORNY, 1987 apud FINKELSTEIN,
2005, p. 16). O processo de instituicéio do Estado de Israel estava pautado nas for¢cas armadas
e na conquista territorial gradual (FINKELSTEIN, 2005; PAPPE, 2007). Assim, “o recurso a forca
ndo era circunstancial. Era ‘inerente’ ao objetivo de transformar a Palestina, com sua populagédo
de maioria esmagadoramente drabe, num Estado Judaico” (FINKELSTEIN, 2005, p. 198).

O governo israelense recusava-se a receber de volta qualquer quantidade de
refugiados drabes, antigos moradores locais, por entender — assim como, os governos inglés e
norte-americano — que essa populagcdo seria, inevitavelmente, absorvida nos paises que
haviam buscado asilo. Para impedir isso, o governo de Israel, ainda em 1948, instaurou uma
politica anti-repatriagdio que permitia a destruicdo ou invasdo de toda casa palestina
abandonada (PAPPE, 2007). Em 1950, o parlamento israelense aprovou uma legislacéo que
permitia que o governo e o exército confiscassem as casas de interesse pUblico judeu. Assim,
Israel concentra seus esforcos em receber o maior nimero possivel de imigrantes judeus, tanto
da Europa como, também, de outros paises drabes, desejando que os recém-chegados se
estabelecessem de forma rdpida nas antigas propriedades palestinas.

Segundo Demant (2001), comunidades judaicas inteiras, profundamente tradicionalistas,
passaram a imigrar em massa para Israel. A partir disso, o elemento socialista do sionismo passa
a ser desenfatizado, de forma a agradar essa nova populacéo que rapidamente se tornava
maioria demogrdfica. Dessa forma, a aparente homogeneidade populacional e ideolégica
presente nas manifestacdes pré-estatais é fragmentada de forma definitiva pelos novos
imigrantes. Nesse sentido, “apesar de a maioria dos entdo sionistas ter sido secular, o ‘novo
judeu’ nacional que eles projetaram e se ocupavam em construir nunca péde ser divorciado de
sua origem religiosa” (DEMANT, 2001, p. 212). Entretanto, a comunidade judaica modelo
propagada pelo Estado consistia na simulagdo do estilo de vida europeu, em que israelenses
eram um povo moderno que ressurgiu gracas a retomada da lingua hebraica, do militarismo e
da politica de assentamentos (PAPPE, 2007). A coes&o interna sé é mantida, nesse momento,
pelas ameacas externas apresentadas contra o Estado judeu e questbes relativas a seguranca
passam a ser centrais. Assim,os assentamentos coletivistas da esquerda “pioneira” e suas instituicdes
voluntdrias partiddrias (e tropas particulares) se tornaram alvo de ataques, mas o papel do exército
como elemento integrador cresceu, e com ele um certo militarismo, uma glorificacdo do poder pelo poder,

e uma diminuigdo da importéncia da diplomacia e de acordos como métodos para resolu¢do de conflitos

internacionais. (DEMANT, 2001, p. 214)
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Segundo Pappé (2007), o exército israelense passou a ser um agente decisivo na
estruturagdo das relagdes de Israel com o Oriente Médio. O nacionalismo israelense passa a ter
um expressivo fator militarista, gerando a constante necessidade de vitérias e também de
crescimento, ocasionando incentivos exponenciais ao alistamento de jovens. Baruch Kimmerling
(apud STEIN; KUNTSMAN, 2015), um dos principais estudiosos sobre o militarismo israelense,
utiliza-se dos conceitos de "militarismo civil" e "militarismo da mente" para descrever a
orienta¢do constante da nag¢do de Israel para com a guerra. Para ele, o constante discurso
sobre ameagas a seguranga nacional legitima a permanente preparagdo para a guerraq,
perpetuando a infiltracdo de costumes e interesses militares na vida civil.

No inicio de 1949, a partir de uma série de armisticios entre os paises drabes e Israel,
criom-se fronteiras mais estdveis. Entretanto, nesse sentido, cabe ressaltar que “a histéria
contemporénea dos palestinos tem uma data importante: 1948. Naquele ano, um pais e seu
povo desapareceram de mapas e diciondrios" (SANBAR, 2001, p. 87 apud SOREK, 2011, p.
467). Segundo Hourani, 75% da Palestina foram incluidos em Israel. Na costa sul, uma pequena
faixa de terra de Gaza até a fronteira egipcia foi submetida & administracdo do governo
egipcio. Enquanto, os demais territérios foram anexados pela Jordénia. Jerusalém foi dividida
entre Israel e a Jordania.

A opinido publica nos paises drabes passa a encarar os governos inglés e norte-
americano como colaboradores dos sionistas e, portanto, alinhados com a politica e com as
situagdes decorrentes da formagdo de Israel. Ou seja, “para muitos, o sionismo era uma nova
versdo do colonialismo das grandes poténcias mundiais, e sé uma unido nacional drabe poderia

libertd-los do dominio estrangeiro” (GRINBERG, 2000, p. 110). Assim,

o nacionalismo drabe, que se tornou “anti-imperialista” apds 1920, tornou-se
“revoluciondrio” apés 1948. A guerra da Palestina demonstrou que os drabes,
apesar de sua independéncia formal, permaneceram politicamente desunidos,
militarmente fracos e economicamente subdesenvolvidos. O fracasso ainda
pode ser atribuido ao imperialismo, e muito do pensamento nacionalista drabe
foi direcionado para o desenho de imagens de uma conspiracdo global, que
supostamente implantou Israel para assegurar o dominio continuo do Ocidente
sobre os drabes. (KRAMER, 1993, p. 184-185. Tradugéio nossa)

Conforme Kamrava, o surgimento dos estados soberanos na regido a partir da década
de 1940 altera as bases das relagées Estado-sociedade nesses novos paises. Além da
necessidade de satisfazer as aspiracdes de sua populagdo, ao lancar-se em um ambiente

internacional competitivo, esses Estados precisaram criar as bases necessdrias para um rdpido
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crescimento econémico e industrial. Nesse momento, o movimento ganha um novo impulso a partir
das disputas da guerra fria. Isto &, esses paises poderiam ganhar forca internacional a partir
da ideia de ndo alinhamento com as poténcias, objetivando criar uma frente comum dos paises
de “Terceiro Mundo,” em processo de desenvolvimento e pertencentes a ex-impérios coloniais,
para exercer pressdo politica através da agdo conjunta. Nesse sentido, apesar da importdncia
do conflito com Israel na construgcdo de um imagindrio nacional, atender os refugiados do conflito
ou reagir militarmente contra os israelenses acaba por ser uma necessidade secunddria. Nesse

sentido, o

nacionalismo palestino somente surgiu depois que as nagdes drabes falharam
repetida e decisivamente em amparar seus irmdos palestinos, provocando um
senfimento permanente de trai¢do e isolamento entre os palestinos. Talvez o
severo tratamento sofrido pelos refugiados palestinos na maioria dos paises
drabes foi para seu sentimento de identidade independente ainda mais
significativo do que a nakba (a catastréfica destruicio da sociedade palestina
em 1948 por Israel). Mesmo assim, o pan-arabismo permanece uma forga
potencial. (DEMANT, 2001, p. 232)

Os eventos de 1948, nomeados pelos palestinos como al-Nakba — a catdstrofe —
mudaram significativamente o nacionalismo. Esses eventos representam a desintegragcdo da
sociedade, o fim das aspiragdes nacionais e o inicio de um processo apressado de destruicdo
de suas terras e cultura (Sa'di, 2002 apud SOREK, 2011). Ela representa, posteriormente, um
importante fator de coes@o para o movimento nacional palestino, tendo em vista que essa foi
uma experiéncia que atingiu todas as classes sociais. Isto é, “todos experimentaram o trauma
coletivo e pessoal que consolidaram seus lagos futuros como uma comunidade nacional, seu

sentido de identidade centrado na pétria perdida” (PAPPE, 2007, p. 201. Tradug&o nossa).

As artes de rua que relembram o exilio

Como apontamos anteriormente, 1948 e os eventos ocorridos a partir desta data sdo
centrais na identidade nacional palestina. O éxodo forcado da populacdo é extremamente
representado e relembrado nas producdes culturais palestinas de forma geral. Por conta disso,
o tema do refugio, a referida data e outros signos ligados a isso estdo presentes em diversos
grafites nas regides de Gaza e da Cisjordania. Esses murais séo, portanto, lugares “para
inscrever e comemorar a perda e a sobrevivéncia, para informar o mundo sobre a histéria

palestina e para lembrar as geragdes futuras de sua narrativa histérica” (LARKIN, 2014, p.
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153. Tradugdo nossa).

O apelo desses grafites para a comunidade, de forma geral, decorre de sua
capacidade de mobilizar respostas emocionais profundas, para a manutengdo do nacionalismo
e do ativismo palestino, através da producdo de imagens facilmente reconhecidas e
compreendias por fazerem parte a histéria palestina compartilhada (LOVATT, 2010). A
utilizagdo de formas idilicas do estilo de vida palestino pré-1948 evoca os lagos perdidos entre
os palestinos e suas terras, com énfase para a bonanga supostamente encontrada nesse
passado. Por conta disso, a didspora é normalmente representada juntamente a signos sobre o
direito de retorno.

Como na figura 1, observamos um grupo de pessoas com roupas tradicionais
caminhando. Em primeiro plano, um homem carrega uma grande chave e uma sacola sobre os
ombros. Ele é o Unico personagem com a face definida. As mulheres representadas usam hijab.
Todas as pessods usam roupas tradicionais e simples. Ao fundo, uma drvore seca e algumas
casas compdem o cendrio. Ainda na mesma composicdo, d esquerda da caminhada, um homem
senta abaixo de uma drvore com seus galhos também sem folhas. As cores predominantes sdo
o azul-turquesa, o bege-areia, marrom e verde oliva. Na mesma parede, hd a pintura de uma
grande chave em marrom e dourado, em estilo semelhante & que o homem carrega. Acima delq,
estd escrito 64. O fundo é azul-celeste. Dessa forma, o mural retrata a fuga palestina de suas
terras ancestrais, principalmente, a mais expressiva, ocorrida em 1964, como destacado na
pintura.

Ao lado, podemos ler: "Desenho do artista Jamil al-Qiq'™ e "Programa al-Fakhura de

Bolsas de Estudo", uma iniciativa que busca oferecer educagéio a

jovens com o objetivo de desenvolver, profissional, moral e intelectualmente, a lideranca para
comunidades, empresas e a nagdo. Parece bastante significativo a associagcdo de um mural
sobre um evento central da identidade nacional com uma mensagem sobre um projeto focado
no desenvolvimento de liderangas socialmente engajadas, como se a necessidade do programa

se justificasse pelo panorama apontado no grafite

11 Apesar dessa indicagao de autoria, ndo fomos capazes de localizar ou contatar o produtor.
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Figura 1: Jamil al-Qiq, Street Art sobre a migracdo forcada,
Rua Rimal, Gaza, registrado em 2013.
Fonte: ROLSTON, 2014, p. 60
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Figura 2: Street Art sobre o refugio, Rua Rimal, Gaza, registrado em 201 3.
Fonte: ROLSTON, 2014, p. 61

A perda territorial, como Olberg (201 3) aponta, ndo se refere apenas & perda de suas
casas, mas a complexidade da questdo se deve a motivagdo étnica e religiosa dessa tomada,
os novos usos dados ao terreno e o simbolismo da terra. A chave é um simbolo comumente
utilizado para representar o desejo palestino de retornar para suas casas e terras (ROLSTON,
2014). Esse elemento é transmitido, enquanto material e simbolo, de geracdo em geragdo

(LEHEC, 2017) e estd ligada ao fato de que

a verdadeira chave da casa que ndo existe mais na aldeia que ndo
existe mais [segue sendo guardada]. Como um velho, cujo pai foi
despejado de sua casa durante a nakba, diz hoje: “Guardo a chave

porque é uma lembranga e nunca esquecerei a porta a que pertence.”
(ROLSTON, 2014, p. 59. Tradugdo nossa)

Portanto, o tema do exilio estd intimamente ligado ao direito ao retorno na
representacdo dos grafites na regido. Isto é, essa é uma demanda pelo direito de retornar as
casas perdidas ou ser compensado em conformidade. A aspiracdo pelo direito de retorno dos
refugiados e de seus descendentes é, portanto, fortemente ligada ao simbolo da chave, mas,

algumas vezes, também estd relacionado aos documentos mantidos por algumas familias como
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prova da propriedade desses locais. Além disso, a producdo cultural, de forma geral, esta
fortemente permeada por

uma mistura de simbolos que compunham as emogées de um povo reprimido:
o humilde camponés (fellah) tornou-se uma figura ilustrada de cuja postura,
expressdo e localidade emanava a frustragcdo do deslocamento; o cacto, o
solo e as drvores se transformaram em seres vivos e respirantes que
representavam os pais de quem os palestinos haviam sido arrancados. O fato
de o povo de uma nagdo ser representado como camponés serve para apagar
as distingdes de classe, homogeneizar experiéncias do passado, articular as
tradi¢cdes da nagdo. Além disso, a percepgdo da proximidade dos camponeses
a terra pelos nacionalistas permitiu-lhes fornecer a figura ideal nos discursos
do nacionalismo territorial e nos discursos nacionais palestinos e israelenses
conflitantes, que disputavam os direitos & mesma terra. (GANDOLFO, 2010,
p. 49. Tradugéio nossa)

A figura 2, realizada na mesma rua que o grafite anterior, possui tema semelhante ao
observado na figura 1. Em primeiro plano, no canto inferior esquerdo, uma mulher entrega uma
grande chave a uma crianga. Ela usa hijab. Suas roupas possuem tons sébrios. Ao fundo, tendas
em tons de verde-oliva. Uma drvore seca estd a esquerda da composicdo. O céu é azul. A cena
é um campo de refugiados tipico das primeiras décadas da situagdo palestina. O tema do
direito ao retorno, representado pela chave, novamente é mobilizado, com énfase na passagem
desse direito e da luta em relagdio a isso para seus descendentes.

Como Abourahme (2018) argumenta, o campo de refugiados passou a ocupar posicdo
central no pensamento revoluciondrio e anticolonial palestino. Isto &, “os palestinos, dizia o
discurso com frequéncia, ndo eram uma classe de trabalhadores e camponeses, mas uma classe
de refugiados” (ABOURAHME, 2018, p. 34. Tradugdo nossa). Assim, na autoconsciéncia
nacional, a figura de refugiado continua central no processo politico e cultural. Nos romances,
como o autor aponta, o campo concentra as unidades espaciais e temporais. De forma andloga,
nesses grafites, o campo ndo é apenas um local, mas também a representacdo de tempo, um
momento histérico que se prolonga até os dias atuais, do qual segue sendo base para o
sofrimento e também as lutas palestinas. O campo é o local ao qual os palestinos passaram a
habitar apds sua expulsdo, assim, ele marca a persisténcia da situagdo miserdvel iniciada em
1964. Entretanto, dificilmente o campo é associado a tal sofrimento, ele é efeito e ndo a causa.
As cenas do campo, representam a situacdo e localizagdo tempordria que se prolonga em um
presente suspenso. E, como no mural anterior, ligado ao rompimento com tal situac¢do, através
do retorno as suas terras ancestrais. A “imagem da viagem de volta ao futuro” (ABOURAHME,
2018), retornar das suas casas e poder reconstruir o futuro em seu modo de vida original,

recuperar um local préprio, abandonando o vazio do exilio no passado, é enfatizada.
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Entretanto, as barracas ndo sdo, necessariamente, representag¢des do refugio, mas, como
na figura 3, elas podem ser uma referéncia ao estilo de vida beduino. A direita do mural, @
partir da fotografia de baixo, observamos uma oliveira. Algumas ferramentas agricolas estdo
penduradas em seus galhos. Ao fundo hd uma cidade. No centro da composicéio observamos
uma tenda beduina e trés palestinos trabalhando em um campo. Na direita, uma cidade em
chamas. As cenas nostdlgicas da vida tradicional palestina, do passado, sdo contrapostas a dor
e ao sofrimento, representado pelas chamas que destroem a cidade. Dessa maneira, o grafite
trabalha com dois sentimentos com relagdo & terra Palestina. Isto é, como Gandolfo (2010)
aponta, o desejo de lembrar e preservar a meméria do passado nacional, com suas colinas e
pomares repletos de frutas, e a atual Palestina, carregada de dor e angustia. Assim, o mural é
um testemunho das “queixas, aspira¢des, sonhos, sentimentos e emogdes dos refugiados,
tornando-os comuns, compartilhados por jovens e velhos” (GANDOLFO, 2010, p. 667. Traducdo

nossa).

Figura 3: Muhannad e Ayad, Street Art,
Campo de refugiados al-'Azaq,
Cisjordania.

Fonte: LOVATT, 2010, p. 23
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A oliveira, bem como a chave, sdo signos comumente encontrados juntos ds
representacdes do éxodo. A drvore, assim como as laranjeiras, estdo diretamente relacionadas
as terras perdidas e a firmeza [sumud] nacional frente a isso. Essas drvores demoram, pelo
menos, uma década para produzir frutos. Por conta disso, na tradi¢cdo palestina, as oliveiras
tém uma qualidade sagrada e sdo vistas como a extensdo da familia e da natureza ancestral

(OLBERG, 2013).

Nesse sentido, como Sherwell (2006) aponta, o elemento do espacgo original, anterior
ao deslocamento, estd sempre presente no processo de formacdo e articulagdo da identidade.
A separagdo desse local, lembrado e representado, € normalmente entendido e representado
como fonte da marginalidade. As iconografias buscam representar, assim, a relagdo histérica,

original e eterna desse povo com a terra. Ou seja,

a paisagem da Palestina e sua representagdo estd invariavelmente ligada a
sua identidade, que produz inGmeras transformagées e incongruéncias. Criar
uma narrativa teleolégica unificada a partir das representagdes da
identidade e do lugares palestinos se revela desde o inicio como uma tentativa

de se envolver com a experiéncia de fragmentacgdo, perda e estranhamento.
(SHERWELL, 2006, p.429. Tradugdo nossa)

Esses eventos também sdo referidos enquanto datas, normalmente, estabelecendo
paralelos entre elas, a representagdo e novos eventos de violéncia que acometem essa
populagdo, como, por exemplo, a figura 4. No centro observamos a representacdo do mapa
das fronteiras palestinas pré-1948 em vermelho. Sobre ele duas flores se enrolam e de suas
pontas saem gotas de sangue. A esquerda do mapa, 1&-se: “Uma flor néo faz primavera,” um
provérbio regional. Ao lado temos a figura do personagem Handala. Acima da composicdo hé
um arame farpado, em sua ponta esquerda escorrem duas gotas de sangue ao lado das datas

1948 e 2007.
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Figura 4: O personagem Handala e o mapa da Palestina, Gaza,
registrado em 2007
Fonte: KARL; ZOGHBI, 2011, p. 63

Elementos e repertérios da experiéncia palestina e do direito ao retorno

O mapa das fronteiras palestinas pré-Nakba é um signo recorrente. Isto é, a identidade
nacional palestina estd apoiada nas fronteiras territoriais anteriores ao estabelecimento de
Israel, assim, a fragmentacdo desse espago passa a ser um simbolo da luta pela retomada da
unidade perdida nos eventos traumdticos de 1948 e 1967. Além disso, o estabelecimento do
paralelo entre 1948 e 2007 representa o imagindrio de continvidade e repeticdo das
violéncias iniciadas com o al-Nakba. Dessa maneira, “o graffiti é um espelho da actualidade,
refectindo o quotidiano de quem pinta” (CAMPOS, 2010, p. 246). Ou seja, apesar da utilizagdo
de temas e signos ligados as experiéncias do passado, eles sdo utilizados com contato direto
com o presente. O grafite ainda carrega outro signo importante: Handala é, atualmente, um
grande representante do direito do retorno palestino.

O personagem Handala, criado pelo cartunista palestino Naji al-Ali em 1969, passou a

ser a representa¢do da dor, dos desejos e do sentimento nacional palestino experimentados
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desde o final do século XX. al-Ali se tornou refugiado quando tinha dez anos, ainda em 1948.
Handala foi criado pelo cartunista baseado em sua prépria experiéncia enquanto crianga

refugiada. Assim,

Handala é uma crianga esfarrapada e suja, com cabelo espetado e
despenteado, mas também orgulhoso e obstinado, resiste ao observar as
calamidades que acontecem ao seu redor. Handala (a palavra em drabe
significa uma fruta pequena e amarga) pode, portanto, ser vista como uma
metafora para o sumud palestino e drabe, bem como um alter-ego para o
proprio al-Ali, que se recusou a esquecer sua experiéncia inicial durante tfodo
sua carreira artistica. (HAUGBOLLE, 2013, p. 231. Tradugdo nossa)

Ao longo de trés décadas, o cartunista produziu mais de 40 mil trabalhos que, em sua
maioria, satirizavam a politica da regido. Ele fez criticas aos lideres drabes e ocidentais, expds
a hipocrisia dos ricos e, especialmente, discutiu a situagdo palestina. Como Haugbolle (201 3)
aponta, Naji al-Ali pertence ao pequeno grupo de artistas com ampla e forte influéncia no
pensamento drabe, tornando-se um icone cultural. Nesse sentido, “seu trabalho fornece uma
linguagem estética por meio da qual a meméria histérica diversa do século XX drabe é
articulada e negociada” (HAUGBOLLE, 2013, p. 232. Tradug¢do nossa). Para a autora, a
explicagdo do sucesso de suas produgdes se deve a sua sélida compreensdo das retéricas e das
demandas populares. Isto é, “Naiji al-Ali cresceu com refugiados, falava a lingua deles e era
capaz de usar esse conhecimento incorporado em suas criagées visuais” (HAUGBOLLE, 201 3, p.
254. Tradugdo nossa). Dessa maneira, o autor pdde utilizar as representagdes da vida cotidiana
e da cultura popular em suas producdes, dialogando diretamente com a estética e os discursos
subalternos.

Handala é o personagem mais popular do artista, um simbolo secular facilmente
reconhecido da causa palestina (HAUGBOLLE, 2013). Na década de 1970, Haugbolle (201 3)
aponta, o personagem jd passou a ser utilizado por estudantes universitdrios como um signo da
identidade nacional, representado juntamente a outros simbolos como a bandeira e o mapa
palestino pré-1948. Com o inicio da Primeira Intifada, alguns meses apds a morte de al-Ali2, o
cartunista passou a ser evocado como um mdrtir e Handala consolidou seu lugar como signo da
resisténcia palestina.

Ainda hoje, diversos fés utilizam dos novos meios de comunicacdo para relembrar e

compartilhar as producdes do cartunista, enfatizando a forma pela qual suas producdes

2 O assassinato de al-Ali segue até hoje sem solugcdo, amplamente atribuido a OLP ou a Israel. Sua morte prematura
e de forma violenta foi essencial para a atribuicdio de sentido quase religioso as suas produgdes e sua vida
(HAUGBOLLE, 201 3).esquerda a bandeira catald. Abaixo da bandeira estd escrito LLIBERTAT, liberdade. A face do
personagem estd voltada para o azul, em referéncia a possibilidade de ver um céu sem a existéncia do Muro.
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expuseram a brutalidade da ocupacgdo israelense e o desamparo dos regimes drabes vizinhos.
Dessa maneira, o personagem é hoje um simbolo internacionalmente conhecido de tal resisténcia,
estampando desde chaveiros, amuletos e camisetas até logotipos de grupos politicos
(HAUGBOLLE, 201 3).

O grafite também faz parte desse processo, por conta disso, encontramos diversas
representacdes do personagem sdo encontradas em paredes por toda regido. Como Rocha e
Eckert (2016) apontam, as cidades estéo repletas de produgdes que se alimentam de lendas e
tradicdes populares. Dessa forma, exatamente por ser uma expressdo artistica popular na
regidio, o personagem também é apropriado nas comunicag¢des publicas.

O personagem estd desenhado em muitas paredes por toda Palestina, como simbolo do
sofrimento e do estado de espera continua por justica. Por conta disso, diversas representacdes
utilizam o personagem olhando para uma paisagem. Na figura 5, observamos Handala em sua
posicdo tipica: de costas para o espectador e os bracos cruzados atrds do corpo. Ele volta seu
olhar para uma paisagem composta por um horizonte avermelhado, o sol brilhante estd
parcialmente encoberto por nuvens, a dgua encontra alguns pequenos montes. Ao lado podemos
ler, em inglés, liberdade. Ja na figura 6, o personagem estd no centro de um tridngulo azul-
celeste. As margens, angulares em preto, remetem & algo rachando. Ao redor do personagem
hd o contorno de outras pessoas em preto que erguem os bracos e balangam bandeiras. Do

lado direito temos a bandeira palestina e a

Figura 5: Handala olha para uma paisagem, Campo de
refugiados de Aida, Cisjordania.
Fonte: PARRY, 2011, p. 31
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Figura 6: Handala olha para o Muro rachado, ao lado bandeiras

palestinas e Catald, Belém, Cisjorddnia, registrado em 2019.

Fonte: Scene Arabia. Disponivel em:
<https://scenearabia.com/Culture /ap artheid-art-palestine-israel-graffiti-se paration-wall-west-ban>

Handala representa, nesse sentido, a unificacdo da experiéncia. Como Larkin (2014) aponta,
suas roupas sdo remendas em decorréncia de sua situacdo de refugiado que perdeu tudo. Isto
é, para além de afiliagdes politicas, vivéncias particulares e regionais, o exilio iniciado em 1948
une a todos. Em outra comunicacéo (figura 9) Handala aparece cercado de escritos. Lé-se:
“Vocé é Fatah Ou Hamas Ou PFLP Ou Jihad? Que idiota vocé é2 Eu sou palestino.” Essas
inscricdes a redor do personagem remetem a um didlogo estabelecido com o Handala que ao
ser questionado sobre sua afiliagdo politica, em que ele enfatiza a primazia de seu cardcter
palestino. Na figura 10, o personagem é representado préximo a alguns outros simbolos do
direito ao retorno e da causa palestina: uma chave, fechaduras, um homem encarcerado, duas
pessoas dando as mdos em sinal de apoio mituo. Ainda nesse sentido, assim como nessa arte
de rua, o personagem costuma aparecer associado a outros simbolos da identidade nacional,

como a bandeira e o keffiyeh.
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Figura 7: Handala ao lado da palavra Palestina, campo de
refugiados de Askar, Nablus, Palestina, registrado em 2007.
Fonte: ZOGHBI; KARL, 2011, p. 61

Figura 8: Handala sob o Muro, Cisjordénia, Registrado em 2010.
Fonte: LOVATT, 2010, p. 61
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Figura 9: Handala e perguntas sobre dafiliagdo politica, Gaza, Registrado em 2009.
Fonte: GAZA GRAFFITI (Book).

Disponivel em:
<https://m.facebook.com/Gaza-Graff iti-117948874074 />

Figura 10: Handala em Gaza

Fonte: loralucero. Disponivel em:
<https://loralucero.wordpress.com/2 012/12/18/gaza-street-art-rocks />

Diversas vezes, o personagem também é representado com referéncias a al-Ali,
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enfatizando o cardter de martir exemplar desse. Na figura 11, |1é-se: “De nosso sangue
a nosso sangue é a fronteira da terra. Palestina é nossa terra. Palestina é nossa terra.
Palestina é nossa terra. Palestina é nossa terra.” O personagem é representado duas
vezes. Primeiramente, no canto superior direito Handala estd caido morto, seu corpo
forma uma diagonal para o canto superior esquerdo. Seus pés estdo cobertos de sangue.
Além disso, o personagem também aparece em menor escala no canto inferior esquerdo.
Ele estd ao lado de outro personagem de estatura semelhante, ambos estdo de costas
para o observador e erguem velas para cima. Ao lado um homem estd caido com o lado
frontal para baixo. Hd em suas costas trés furos que escorrem sangue. Ele tem as mdos
para trds e estd descalco. No canto inferior direito hd trés homens. Dois deles tém as mdos
para trds e seu rosto estd levemente direcionado para a direita, possibilitando que o
espectador veja seu rosto. O homem mais a direita tem seu rosto totalmente direcionado

para frente, uma de suas mdos estd ao lado do corpo e a mdo direita aponta para cima.

Figura 11: Handala e o mapa palestino,Campo de refugiados Dheisheh, fotografia
de Alberto Campi, registrado em 2016
Fonte: LEHEC, 2017
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Como Jarbou (2017) aponta, as mdos de Handala nas costas, gesto repetido pelos dois
homens a esquerda, sdo um simbolo de rejeicdo a todas as marés negativas presentes na
Palestina, como o medo, a desesperanga ou o sofrimento. Além disso, o fato do observador
nunca ver o rosto do personagem “representa a esperanca de que um dia ele se volte e nos
mostre seu rosto, quando a Palestina for libertada” (JARBOU, 2017, p. 120. Tradugdo nossal).
O grdfite trabalha diretamente com o tema do refigio. O mapa palestino, preenchido com a
bandeira e o kaffiyeh, Handala e a morte representam a luta e a causa palestina. Assim como
os escritos evidenciam, hd a relag¢do direta com a terra e o povo, morrer por ela faz parte da

luta para retomar algo que seria seu por direito.
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Figura 12: Handala e o al-Nakba em mural em Nazaré, Israel.
Fonte: GREIGAIR, 2017.

O mural acima (Figura 12) é outro exemplo da associacdio frequente entre a causa
palestina, seus simbolos e Handala. O personagem aparece entre um mapa palestino pré-1948

e uma inscricdo, em inglés, drabe e hebraico, que explica brevemente o al-Nakba. Lé-se:

no dia do al-nakba palestino em 15 de maio de 1948 mais de780.000
palestinos foram forcados a sair de suas casas e suas terras. Mais de 500 vilas
foram destruidas pelas forgas sionistas. Mais de 50 massacres civis foram
cometidos. Mais de 15.000 mdrtires. (Tradugdo nossa)
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Figura 13: Street art sobre o direito de retorno, Gaza.
Fonte: loralucero. Disponivel em:
<https://loralucero.wordpress.com/2012/12/18 /gaza-street-art-rocks />

Ao lado esquerdo uma forma em volta remete a um rosto. A direita uma pomba
carrega um ramo de oliveira. A esquerda hd uma chave. Todo o grafite é produzido nas
cores nacionais: vermelho, verde, branco e preto. A utilizagdo das datas, especialmente,
1948, sdo frequentemente escritas nas paredes, com o objetivo de lembrar os palestinos
desses eventos. Mas, nesse caso, como a comunicagdo multilinguistica denota, o objetivo
também é divulgar esses eventos a um publico externo, enfatizando a importéncia e o
peso desses eventos para os palestinoss.

Os simbolos e mensagens relativas ao direito de retorno ndo aparecem somente
em associacdo a Handala. O personagem faz parte de um repertério mais amplo sobre
a causa palestina. Por conta disso, apesar de Handala aparecer em associa¢do a esses
elementos, eles podem, eventualmente, ser representados a partir de outras associacgdes.
Como na figura 13,em que uma porta atravessada verticalmente por uma chave se abre.

Na base da chave hd o nimero 64. Na porta temos a bandeira, entretanto, o branco é

3 Ao produzir grafite, em determinado local e tempo, o autor ndo se dirige a todos de forma indistinta, hd um grupo
de destinatdrios previamente idealizados. A escolha do suporte enfatiza uma comunicagdo para a populagdo local,
estimulando a lembranga constante dessa pauta. Da mesma maneira, ao ser registrado e compartilhado nas redes
sociais, o publico idealizado ganha maior amplitude, especialmente, centrado na busca por apoio internacional a
essas pautas. Assim, os imagindrios de retorno, associados aos repertérios de meméria e luta, comunicam, em
simultéineo, para espectadores internos e externos, em que diferentes repertérios podem produzir diferentes niveis
de apelo emocional para cada um deles.
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recortado por arames farpados. Ao lado direito, lemos: “Nés vamos retornar.” A esquerda
hé o mapa palestino pré-nakba nas cores nacionais. Dessa maneira, apesar de Handala
ndo fazer parte da composicdo, o tema do direito ao retorno, a incitagéio a movimentacgdo
sociopolitica em relagdo a isso estdo evidentes.

Além disso, a utilizacdo de palavras que denotam a certeza nesse futuro também
é particularmente significativa no cardter argumentativo dessa arte de rua. De forma
andloga, o grafite produzido por Monseieur Cana (Figura 14), em um estilo que articula
caligrafia drabe e o estilo de tag norte-americano?, traz escrito nas cores vermelho e

verde: “Nés vamos retornar”. Campos e Diégenes (2020) apontam que os grafites sdo

capazes de despertar estados emocionais e sdo sistematicamente utilizados para isso.
Portanto, podemos perceber que essas produgdes buscam incitar sentimentos nacionalistas
nessas populagdes, relembrando a terra perdida e ao explorar imagindrios de retorno a

ela.

4.#:

Figura 14: MONSEIEUR CANA, “Nés vamos retornar”, Campo de refugiados
Al-Amari, Ramala, registrado em 2009.
Fonte: ZOGHBI; KARL, 2011, p. 149.

4 Essa forma estética que associa elementos do grafite norte-americano e a caligrafia tradicional drabe é nomeada
por alguns como calligraffiti (BRONELL, 2017).
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Figura 15: Grafite sobre o direito ao retorno feito no Muro, Abu Dis, Cisjordéania,
registrado em 2007.

Fonte: ZOGHBI; KARL, 2011, p. 58

Essa associacdo de palavras e simbolismos busca mobilizar sentimentos relativos
ao nacionalismo e a coletividade por parte de seus espectadores como forma de
incentivar a continuidade da luta palestina centrada na experiéncia da firmeza. Como na
figura 15, em que estd escrito: “O direito de retornar é um direito que nunca morrerd”.
O grafite foi feito nas cores palestinas e de forma a referenciar essa bandeira nacional.
Ao fundo, temos um rosto produzido nas cores preta e branca. A boca estd aberta, em
expressdo de grito. Dessa maneira, o grafite associa a evocagdo do direito ao retorno,
as expressdes de sentimentos relativos & luta, a mobilizagdo, mas também a dor e o

sofrimento.

Consideracoes finais
Esses grafites, portanto, se utilizam de diversos simbolos da tradicdo palestina na
ressignificacdo do espago e a agdo criativa no campo politico e ativista palestino. A
centralidade do camponés e dos fedayins observadas em uma série de grafites,
referenciam & vida tradicional, como as roupas tradicionais e as drvores, em uma postura
de didlogo direto a tradicdo. Handala e a evocacgdo do direito de retorno se insere no

processo de incita¢do a permanéncia da luta pela reconquista da terra perdida. Alguns
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simbolos a isso associados, entretanto, ndo se referem apenas ao direito do retorno, mas
a manutengdo da identidade nacional palestina apesar do exilio e da ocupagdo.

Essas comunicagdes também reforcam sentimentos e entendimentos de
companheirismo e pertencimento. A identidade ¢é, assim, concretizada através da
combinagdo entre as narrativas nacionais e a meméria do individuo, possibilitando que os
individuos reformulem frequentemente suas identidades a partir dos elementos presentes
na coletividade. As memérias e os discursos sobre o al-Nakba representam a
desintegragdo da sociedade tradicional, atualmente idealizada. O uso simbdlico das
referéncias a 1948 conecta aspectos contemporéneos da vida cotidiana nesses locais,
assim como auxilia nos imagindrios a respeito da luta palestina continua. Além disso,
Handala, enquanto um simbolo secular da resisténcia, estd presente em uma série de
comunicagdes sobre o sofrimento e o constante estado de espera.

A chave, enquanto objeto e simbolo, e outros signos estdo nesse panorama
articulados & demanda de retornar as suas casas e terras. Tais elementos, provenientes
da vida e da paisagem considerada original, sdo uma importante ferramenta para
ancorar as identidades atuais e atravessd-las pela causa nacional. Esse processo também
contribui para a disseminagdo de mensagens e informagées da trajetdéria nacional
compartilhada das novas geragdes, relacionando passado e presente. Assim, ideias
relativas a classe, género e mesmo religiGio passam a ser articuladas & experiéncia do
exilio, central na narrativa e identidade nacional. O passado idealizado também oferece
uma importante legitima¢do do presente, especialmente, nos processos de ativismo. As
imagens desse passado também consolidam um imagindrio de retorno, pautado em
repertérios de um povo puro, original e tradicional como base de uma vida feliz e

harménica.
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Resumo: Neste artigo procuramos refletir sobre as relacdes entre arte, ciéncia e tecnologia
materializadas na obra O Gabinete de Curiosidades (2017), de Rosana Paulino. Esta artista
visual paulistana apropria-se de elementos da cultura material hegeménica, subvertendo
os codigos técnicos, no sentido usado por Feenberg (2010), para construir narrativas
multiplas e olhares criticos. Buscamos compreender os discursos tramados na obra pelos
arranjos e artefatos que compdem os expositores/vitrines. Rosana Paulino interroga a
neuvtralidade da ciéncia e da tecnologia, evidenciando as disputas de poder e o racismo
presentes nessas prdticas sociais. Subjacente & andlise trabalharemos a partir de Bal (2016) o
jogo estético e politico que remete as vdrias temporalidades imbricadas nos gabinetes.

Palavras-chave: Rosana Paulino; Gabinete de Curiosidades; arte, ciéncia e tecnologia; cultura
material.

Abstract: In this article, we aim to reflect on the relationships between art, science and
technology materialized in the work called The Cabinet of Curiosities (2017), by Rosana
Paulino. This visual artist from S&o Paulo appropriates elements of hegemonic material culture,
subverting technical codes, in the sense used by Feenberg (2010), to build multiple
narratives and critical perspectives. We seek to understand the discourses woven in this work
through the arrangements and artifacts that make up the exhibitors/window displays.
Rosana Paulino questions the neutrality of science and technology, highlighting the power
struggles and racism present in these social practices. Underlying the analysis, we will work
from Bal (2016) on the aesthetic and political game that refers to the various intertwined
temporalities in the cabinets.

Keywords: Rosana Paulino; Cabinet of Curiosities; art, science and technology; material culture.



Introdugdo

O objetivo deste texto é refletir sobre as relages entre tecnologia e ciéncia na obra
de Rosana Paulino, O Gabinete de Curiosidades, de 2017, considerando os modos de colecionar
artefatos como espago para didlogos com os afetos e a subverséo dos cédigos técnicos!
(FEENBERG, 2010).

Rosana Paulino? é gravurista e artista multimidia brasileira, negra, nascida em 1967,
em Sdo Paulo. Sua produgdo interroga o processo de colonizagdo, problematizando as questdes
de género e de classe e o racismo estrutural. Sua obra evidencia as tensGes sociais e as marcas
da violéncia constituidas em nosso sistema escravista, atualizadas nas desigualdades do nosso
presente. Uma das estratégias da artista é revolver a histéria e o passado, apropriando-se de
fotografias, mapas, gravuras, imagens que foram produzidas para esquadrinhar a populacdo
negra, forjar pretextos para a hierarquia das ragas e justificar o dominio branco ocidental
sobre os corpos negros africanos.

A poética de Rosana Paulino denuncia a cumplicidade da histéria da ciéncia e da
tecnologia no apagamento da agéncia das pessoas negras e das narrativas contra
hegeménicas. Nesse sentido, o Gabinete de Curiosidades nos ajuda a refletir sobre os artefatos
e a cultura material que fundamentam a construcdo de um olhar eurocéntrico, ao mesmo tempo
que desnaturaliza essa percepgdo de mundo e os valores que est@o colados a esses objetos.
Para tentar compreender as relagdes tramadas na obra propomos uma andlise dos significados
simbélicos dos elementos e arranjos que compdem os expositores/vitrines. Consideramos que a
propria descricdo das pegas @ faz parte de um processo interpretativo que envolve
subjetividades e escolhas politicas.

O Gabinete de Curiosidades constitui um experimento com a justaposicdo de tempos e

espacgos. Para Mieke Bal (2016), a arte é sempre investigagdio que abre possibilidades para

1 O conceito de cédigo técnico de Andrew Feenberg (2010) refere-se ds mediagdes dos processos tecnolégicos e
das respostas negociadas, no nivel do desenho técnico, articulando as exigéncias sociais e técnicas. Um cédigo técnico
é atravessado por valores, interesses ou ideologias para uma solugdio tecnicamente coerente a um problema,
inserido nas tensdes e contradi¢des da sociedade em um dado momento histérico.

2 E doutora em Artes Visuais pela Escola de Comunicagdes e Artes da Universidade de S&o Paulo — ECA/USP, em
2011.

REVISTA VIS - PPG-AV /UNB
VOL. 20, N. 2, AGO/DEZ 2021
ISSN 2447-2484



outras pesquisas e modos de conhecer e sentir. Dessa maneira, o gabinete dialoga com cada

pessoa que se permite pensar o

compromiso con la historia, un compromiso que prohibe la adhesidn servil
a la historia vista de manera simplista como un pasado lineal que puede
reconstruirse. En cambio, compartimos el deseo de explorar y de demostrar

la complejidad de la historia, su  (trastornado ) rechazo a permanecer en

orden lineal y la forma en la que brinda lo que yo llamo heterocronia a
nuestra experiencia de la temporalidad (BAL, 2016, p. 129).

Rosana Paulino explora uma multiplicidade de artefatos e diversas camadas de leitura
que colocam em xeque os contextos histéricos e culturais, expostos nas vitrines como processos
e ndo como produtos acabados. H4 um jogo estético (BAL, 2016) e ético que remete ao

compromisso com o dmbito social que contempla as vdrias temporalidades ali imbricadas.
Gabinetes de curiosidades

Mariana Francozo (2014) conta que o colecionismo por objetos artificiais e elementos
do mundo natural na Europa vinha desde a Idade Média. As primeiras colegées de que se tem
registro eram chamadas “cdmara de tesouros”, mantidas por instituicdes religiosas. Serviam
para guardar em seguranca itens de valor, ao contrdrio das colecdes de curiosidades do
periodo moderno.

Os chamados gabinetes de curiosidades surgiram na Europa, na segunda metade do
século XV. Eram espacos onde se abrigavam espécies e objetos exdticos, coletados ou recebidos
de lugares distantes. Para Mariana Fran¢ozo (2014), o colecionismo é a caracteristica mais
marcante desses gabinetes. Representavam a possibilidade de aquisicdo de conhecimento, pois
reuniam uma diversidade de objetos da cultura material — livros, esculturas, fragmentos de
ruinas, materiais arqueolégicos — e da natureza, tais como conchas, peixes, répteis, pdssaros,
plantas, minerais, entre outros.

Conforme Téa Camargo (2005, p. 578),

ser um colecionador era possuir um instrumento ndo 6 para
compreender a realidade como para agir concretamente sobre elq,
empreitada para a qual o homem moderno sentia-se cada vez mais
capacitado. Com a conquista e exploracdo do Novo Mundo muitas
portas se abriram, particularmente no que diz respeito & compreensdo
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do mundo fisico, permitindo que o colecionador transpusesse para seu
pequeno gabinete um pequeno universo que lhe possibilitava antever o
acalentado sonho de desvendar toda a natureza. Sua colegdo
representava muitas vezes a sua propria visdo de mundo.

O colecionismo dos gabinetes de curiosidades funcionava como testemunha ocular de
diferentes saberes e das maravilhas da terra. Camargo (2005) também aponta que as prdticas
colecionistas eram orientadas pelas revolu¢des cientifica e filoséfica, por transformagdes
radicais na maneira de se apreender o mundo e o ser humano. Elas se beneficiaram do
aparecimento de novos instrumentos cientificos, como o microscépio, o telescépio e os métodos
experimental e analitico. Desempenharam um papel central nas mudangas de percep¢do da
humanidade em relagdo & natureza. Passou-se de uma natureza divina, mde generosa ou
misteriosa, terrivel, exoética, deslumbrante, estdtica a uma natureza progressivamente
desmistificada, racional, mecénica, utilitaria, dinémica, conquistada.

As coleg¢bes de curiosidades, embora privadas, sé adquiriam significado na esfera
publica, quando exibidas ou compartilhadas com outras pessoas, como explica Mariana
Francozo (2014). A viagem era o elemento central da prdtica colecionista, empreendida pelo
proprio colecionador ou via encomenda, através daqueles que rumavam para lugares
desconhecidos.

A organizag¢do do gabinete de curiosidades era pessoal, com armdrios, caixas, até
mesmo ambientes inteiros. “Em seu impulso por reunir colecées nas quais conviviam o bizarro, o
curioso e o miraculoso, os gabinetes seriam tentativas de uma racionalidade cientifica e técnica,
ou primitivas formas dessa racionalidade ié; em operacdo” (LOUREIRO, FURTADO e SILVA,
2007, p. 04). Nota-se que estes espagos correspondem ndo sé a uma perspectiva a servico do
modo como a elite o reconstréi, mas, também, como a racionalidade opera e atua.

O colecionismo é um conceito que dialoga com o trabalho:

Considerado em sua dimensdo ordenadora, o colecionismo desponta como um dos
fundamentos culturais de mais profundo enraizamento e de mais amplas consequéncias em toda
a trajetéria humana. Coletando e, logo, colecionando, nossos ancestrais aprenderam a discernir
recursos naturais e a selecionar possibilidades vitais no mundo; [...] A relevéncia trans-histérica
do procedimento colecionista faz com que esse assuma diferentes formas em cada momento

histérico, compondo um complexo sistema de fungdes e finalidades (MARSHALL, 2005, p. 14).
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Woalter Benjamin (1987) afirma ser a existéncia do colecionador uma tensdo dialética
entre os polos da ordem e da desordem, o que revela sua visdo sobre o processo de reunido,
catalogagdo e arquivo (no seu caso de livros, sua cole¢do). Para o autor, o colecionador e seus
objetos estdo sempre no limiar entre a desordem que é adquirir objetos novos (ou recuperar os
que estdo guardados em caixas, por exemplo) e a ordem (ou a tentativa) que é arquivd-los,
organizd-los em um determinado local.

Além disso, Benjamin (1987) reflete sobre o modo com que os objetos entram para uma
colecdo, atravessam a esfera da posse e tornam-se elementos do colecionismo. O processo
envolve uma ressignificacdo do valor do item colecionado a partir do momento da aquisicdo. A
posse associa esse objeto a um valor afetivo/subjetivo e o valor mercadolégico fica em um
segundo plano. O afeto e a meméria sdo, agora, os agenciadores desse objeto.

Constance von Kriger (2014), ao analisar o texto “Desempacotando minha biblioteca:
um discurso sobre o colecionador”, de Walter Benjamin, apresenta como hipétese o fato de o

colecionismo ter um aspecto liminar e fetichista. Para a autora,

uma vez fora do tempo, do espaco e da cifra mercadolégica, o objeto pode se tornar obsoleto,
démodé ou in0til, ou do menos pertencente a outra esfera, que, se fiel ao principio do
colecionismo pleno, ndo permite sequer negociagdo. O item de cole¢do ndo é mais da posse do
colecionador, uma vez que ndo pode ser reinserido numa légica de venda, mas integrante da
esséncia desse sujeito, que o salvou da roda do capital. Essa transmutacdo de sentido (de

mercadoria a item de colecionismo) acompanha o conceito fetiche (KRUGER, 2014, p. 73).

Como Benjamin afirma, o colecionador coloca os objetos em outra constela¢do, cria outras
narrativas, em uma nova ordem, como algo extraordindrio. Em suas palavras: “[...] para o
colecionador o mundo estd presente e, de fato, ordenado em cada um de seus objetos.
Ordenado, sem duvida, segundo uma configuragéo surpreendente e ininteligivel para o

profano” (BENJAMIN, 1987, p. 94).
Os gabinetes de Rosana Paulino

Com uma perspectiva critica e irénica sobre esse espirito de colecionismo, Rosana Paulino
faz uma parédia dos gabinetes de curiosidades, problematizando as estratégias de acesso ao

conhecimento, a relagcdo com a ciéncia e a visdo de mundo colonial. A curiosidade enquanto
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atitude cientifica e racional que leva a investigagdo, & exploragdo e & experiéncia, ampliando
o aprendizado, torna-se, aqui, um exercicio critico e nonsense, provocando novas associagdes
entre objetos aparentemente aleatérios, um instrumento de resisténcia a naturalizagdo de
prdticas opressoras e marginalizantes.

Percebem-se apropriacdes e subversdes dos cédigos técnicos na medida em que a
artista compartilha a negociagcdo dos significados com espectadores e espectadoras. Para
Feenberg (2010, p. 104), o cédigo técnico é uma articulagcéio “entre exigéncias sociais e
técnicas” como a “realizacdo de um interesse ou de uma ideologia para uma solugdo
tecnicamente coerente a um problema”. O objeto faz a mediagdo do processo de denincia e
de resisténcia.

O Gabinete de Curiosidades apresenta-se em duas versdes (figuras 1 e 2).

Figuras 1 e 2 - Gabinete de Curiosidades, Rosana Paulino, 2017, cabine 01 e 02
Fonte: Galeria da artista [2017

Cada gabinete possui entre 26 e 28 pegas, respectivamente, que variam entre garrafas,
temperos, pedras, cerdmica, conchas, souvenir, corais e impressdo digital sobre tecido. Ambos
fizeram parte da exposicdo Atléntico Vermelho — Padréo dos Descobrimentos, realizada em
Lisboa, Portugal, no ano de 2017.

Ao se apropriar de um cédigo que, marcadamente, relaciona-se ds expedi¢bes e as
viagens, além do colecionismo, Rosana coloca passado/presente em didlogo, de modo que
subverte a relagdo Brasil/Portugal em pleno século XXI. O uso de uma diversidade de objetos
dentro de uma cabine, organizados em frente & representacdo de um homem ou de uma mulher
escravizados, nus, com poses das fotografias antropométricas do século XIX, anuncia tensdes,

distanciamentos, silenciamentos e histérias plurais que precisam ser reinterpretadas, tal qual a
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histéria da ciéncia. A artista propde leituras entre a multitemporalidade e perspectivas ndo
lineares (BAL, 2016).
E possivel estabelecer uma associagéo entre o modo como a artista constréi o Gabinete de
Curiosidades e a organizagéo de imagens religiosas nos oratérios e /ou altares. De acordo com
o Museu do Oratério , de Ouro Preto-MG, criado em 1998, os oratérios se caracterizam pela
diversidade de tipos, tamanhos e materiais que tiveram origem nos primérdios da Idade Média.
Como utensilios religiosos que sdo, chegaram ao Brasil pelas mdos colonizadoras e se
espalharam pelas fazendas, senzalas e residéncias, tornando-se parte do cotidiano brasileiro.
Por outro lado, Roberto Conduru (2007) nos lembra das tantas influéncias africanas nos
modos de vida e da religiosidade brasileira, cujas contribui¢cdes estdo por todos os lados, ainda
que difusas nas prdticas sociais. Ao olhar para as marcas contraculturais assinaladas nas
construgdes arquiteténicas, na estética e nos modos de vida percebemos o quanto de Africa esté
presente nas nossas narrativas, na nossa histéria, quantos saberes e fazeres do trabalho
africano construiram o pais. A conexdo entre afro-brasilidade e arte cristd é signo de uma
contracultura particular de um supra sistema iconogrdfico e teolégico dominante. O

oratério em muitos acervos nacionais ilustra esse sincretismo,

o casamento entre o rito catblico oficial e o Candomblé afro-brasileiro [...]
Autorrepresentagdes puUblicas toleradas, quicd incentivadas, posto que implicam converséo
religiosa e cultural. Participando do processo de salvagdo das almas, de cooptacdo de corpos
e mentes, essas imagens ajudaram a justificar a escraviddo. Prdtica que culmina na inclusdo de
negros no pantedo catdlico. [..]. Mas o ponto culminante é, sem divida, a eleicdo como
padroeira oficial do Brasil de Nossa Senhora da Concei¢do Aparecida, uma Maria de Nazaré
negra [...] Ehd o inverso, a incorporagdo pelo cristianismo, o branqueamento e a ocidentalizagéo

da iconografia africana (CONDURU, 2007, p. 18-20).

Ao servir-se fartamente das convenc¢des formais africanas, os oratérios, as tradigdes, os
ritos e a proépria religiosidade brasileira ganharam seus contornos nesse processo sincrético. O
Gabinete de Curiosidades, na sua organicidade, assemelha-se aos oratérios afro-brasileiros ,
em virtude da disposicdo de objetos, de modo a ocupar o espaco da cabine, com a imagem
central fixada ao fundo. Nesse aspecto, a obra resgata contribuicdes africanas no jeito de ser

brasileiro, além de considerar a agéncia da populag¢do escravizada que lutou e criou seus
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céddigos e estratégias para resistir, batalhar pela liberdade e fazer ressurgir valores africanos
que eram brutalmente sufocados.

Os altares de devogdo, como os oratérios, marcam o sincretismo e as tradigdes
consolidadas no pais. Harrison (2007) lembra que os conceitos ciéncia e religido s@o produtos
da modernidade. A religido conquistou seu sentido no século XVIl e a ciéncia, durante o século
XIX. Sabemos que os processos histéricos e sociais levaram & formag¢do de categorias duais
para ciéncia e religido, o que desencadeou um entendimento falacioso dos fendmenos que tais
termos procuravam representar. E essa distorcdo que aumenta a discuss&o sobre a verdade na
relagdo ciéncia/religido.

Boaventura de Sousa Santos (2010) coloca em questdo a teoria representacional da
verdade e a primazia das explicagdes causais, defendendo que todo conhecimento cientifico é
socialmente construido, acontece na interacgdo social e seu rigor tem limites inultrapassdveis e
sua objetividade ndo implica sua neutralidade. O autor coloca em xeque a ciéncia como
religido, determinista, defendida pela racionalidade técnica e detentora de insuficiéncias
estruturais visto ndo existir conhecimento cientifico neutro, como ela defende.

Santos (2010) ainda alerta quanto ao positivismo cientifico da ciéncia moderna onde
prevalece o quantitativo sobre o qualitativo, onde as ciéncias naturais, da natureza, sdo
determinadas com a cientificidade légico-matemdtica como Unica verdade possivel. Para
superar essa ciéncia, o qualitativo precisa ser integrado ds ciéncias sociais de modo a
reconhecer todo conhecimento cientifico natural como cientifico social, visto que todo
conhecimento é local e total, além de autoconhecimento . Isso acontece quando outros saberes
sdo levados em conta, como asseveram bell hooks (2019) e Djamila Ribeiro (2018, 2019).

Ao reutilizar as fotografias encomendadas pelo cientista naturalista suico Louis
Agassiz  ao fotégrafo Augusto Stahl , Rosana Paulino problematiza o sistema colonial, a
economia escravista e os fundamentos da ciéncia eurocéntrica. Desmonta a separagdo rigida
entre pesquisador/espectador e o objeto de pesquisa, reclamando a humanidade, o afeto e a
agéncia da pessoa capturada pela imagem. As fotografias antropométricas utilizadas (frontal
para a mulher e de perfil para o homem) remetem diretamente das teorias raciais racistas e
eugenistas que se espalharam pelo pais.

Ao mesmo tempo, sdo fotos muito expressivas, sobretudo se levarmos em conta o gesto
e as marcas de subjetividade como o olhar da mulher fotografada que mira e interpela o
publico que a observa. A fotografia, inserida no gabinete, deixa vestigios para biografias

apagadas e histérias tecidas nas vidas dos homens e mulheres escravizados. As fotografias séo
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indiscutivelmente precisas em seu estilo, de acordo com as convengdes cientificas do século XIX
e, também, aludem & atualidade, dado o formato da impresséo digital. Forcam um vinculo entre
momentos distintos.

Os gabinetes funcionam igualmente como vitrines, como exposicdo de objetos de
consumo. “Consumir, seja para fins de satisfacéo de necessidades bdsicas e/ou supérfluas —
duas categorias bdsicas de entendimento da atividade de consumo nas sociedades ocidentais
contempordneas — é uma atividade presente em toda e qualquer sociedade humana”
(BARBOSA, 2004, p.7). A autora reforca a ideia central do consumo no processo de reprodugéo
social da sociedade, isto é, todo ato de consumo é essencialmente cultural.

O gabinete e as relagdes de consumo permitem refletir sobre as imposicdes dadas a
tecnologia do olhar na vida contempordnea. O cendrio e as relagdes da vida cotidiana podem
ser vistos como um processo de obsolescéncia cultural programada. Ao olhar para o Gabinete
de Curiosidades somos interpelados sobre o modo como lidamos com os excessos e os
desregramentos do mundo de consumo dentro da légica capitalista neoliberal. O consumo serve
para marcar perdas e auséncias mais do que para enfatizar ganhos e mudangas positivas em
termos de mobilidade social, aquisicdo de status e prestigio dos grupos sociais, lembra Livia
Barbosa (2004). Além disso, as coisas que consumimos, que usamos, ganham novos sentidos em

nossas experiéncias vividas no cotidiano. Os objetos nos representam e nos constituem como

sujeitos, segundo Daniel Miller (201 3).

Figuras 3 e 4 — Gabinete de Curiosidades, Rosana Paulino, 2017, cabines 01 e 02.
Fonte: Galeria da artista [2017].
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Pequenos objetos com fungdo decorativa, como o prato com a estampa da azulejaria3,
em um suporte de vidro, ou o galo portugués simbolizam particularidades regionais, sintetizam
lugares e culturas. Cada um deles cria elos de identificagdo, dependendo do repertério e das
experiéncias vividas pelas pessoas espectadoras. Ligam-se ao imagindrio da Metrépole.
Recorrentemente a escravizagdo e o colonialismo sdo vistos e anunciados como coisas do
passado, mas sdo os eventos do tempo presente que nos mostram que eles permanecem

atuantes.

Figuras 5 e 6 — Gabinete de Curiosidades, Rosana Paulino, 2017, fragmentos.
Fonte: Galeria da artista [2017].
Os artefatos carregam valores sociais, memérias e afetos, constituindo diferentes significados

de acordo com os contextos de uso. Ambas as versdes dos gabinetes (figuras 3 e 4) contam com
uma materialidade e uma configuracdo parecidas com aquelas das tradicionais lojas de
souvenir que estdio presentes em todas as partes do mundo. Souvenirs e lembrancinhas fazem
parte de estratégias de consumo e de turismo, que transformam miniaturas, cartdes postais e
chaveiros em simbolos de cidades e paises, tentativas de sintese de culturas, em universo kitsch
que faz a mediagdo das experiéncias e recordagdes de viagens.

Obijetos variados podem constituir uma colegdo de curiosidades, uma acumulagdo de coisas
raras, excepcionais, extraordindrias, exéticas, estranhas e até monstruosas. O modo como a

colecdo foi construida, armazenada, apresentada, usada e interpretada relaciona-se com a

3 Os azulejos portugueses referem-se aos saberes e apropriagdes ocorridos no Brasil desde a colonizagdo, além
de marcarem a arquitetura com diferencas simbélicas e sociais. Assumiu importante papel como suporte para a
expressdo artistica nacional nas paredes, paldcios, jardins, igrejas, conventos e outros. Para saber mais, visite o
Museu Nacional do Azulejo: http://www.museudoazulejo.gov.pt.

40 Galo de Barcelos é um dos simbolos de Portugal. A lenda medieval, de caréter religioso, narra o milagre de
um galo morto para provar a inocéncia de um homem, erroneamente acusado, na cidade de Barcelos, ao norte do
pais. Conhega a lenda em: https://www.eurodicas.com.br/galo-de-barcelos/.
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construgdo dos saberes. No caso dos gabinetes de curiosidades, mostravam-se os saberes
coloniais, isto &, “a forma como o conhecimento sobre o Novo Mundo foi construido através das
experiéncias combinadas de pessoas que viajaram ao novo continente e daquelas que nunca
sairam da Europa” (FRANCOZO, 2014, p. 29). A apropriacdo dos souvenirs é marcada pela
ironia e pela ambiguidade. No caso desta obra de Rosana Paulino, a mediag¢do provocada
pelo arranjo dos objetos, leva-nos a pensar sobre as fungdes simbdlicas, sobre as rela¢des
politicas, cientificas e culturais que estdo ali materializadas sobre os cédigos técnicos que os
constituem.

A prépria artista relata o tipo de historiografia que desenvolve no trabalho.

Dois gabinetes de curiosidades. Andando pelas lojinhas aqui de Lisboa
eu comecei a pensar: O que seria hoje um gabinete de curiosidades
contemporéneo? Entdio eu uso os produtos tipicamente portugueses, o
galinho de Barcelos, as cer@micas, as sardinhas de lisboetas que estéo
muito na moda. Mas ai encontrei nessas lojinhas coisas muito
interessantes. Muitas delas s@o geridas por pessoas que nem falam
portugués, sdo chineses, sdo indianos e a gente acha um galinho de
Barcelos, mas acha também uma tartaruga. Um elemento que ndo tem
nada a ver. O qué que esse elemento estd fazendo ali? Quem sabe a
gente ndo estd vendo uma nova narrativa surgindo? Entdo o Gabinete
de curiosidades é mais ou menos isso. Ele € uma sintese quase do
passado, ele traz a exposi¢cdo para o presente e pensa o que seria esse
outro, o que seria o curioso, hoje. (informagdo verbal).3

Figuras 7 e 8 — Gabinete de Curiosidades, Rosana Paulino, 2017, frontais.
Fonte: Galeria da artista [2017].

5 Transcricdo do video Atléntico Vermelho | Rosana Paulino — Exposigéio no Padréo dos Descobrimentos — Filme
Meméria-Futura, 2017.
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Centralizadas em meio aos demais objetos, sobre caixas, estdo as esculturas de mdos
estendidas (figuras 7 e 8). S&o méos negras que podem simbolizar quase quatrocentos anos de
trabalho escravo no Brasil, um crime contra a humanidade, remetendo aos ex-votos.

Os ex-votos sdo considerados testemunhos colocados através da desobriga em salas de
milagres de igrejas e santudrios catdlicos, em formas muito variadas desde bilhetes, esculturas,
quadros, fotografias, mechas de cabelo, cartdes, éculos, até pendrives e artefatos tecnoldgicos,
cujos aspectos s@o bastante representativos nos campos da comunicagdo, antropologia, arte e
histéria, de acordo o Nuicleo de Pesquisa dos Ex-votos (NPE) .

Como objetos ex-votivos, as esculturas de mdos evocam o trabalho drduo, incessante, o carinho,
o afeto, as lutas pela liberdade, as cicatrizes do castigo, da violéncia. Essas mdos mostram-se
como um gesto de suplica ou de agradecimento. O gesto de oferta e doagéo coloca essas mdos
em didlogo também com a expressividade religiosa.

Na parte central do gabinete as mdos se relacionam com todas as demais pegas, desde os
artefatos de decoragdo até os itens de cozinha, como os aromas e temperos (figuras 9 e 10).
Lembram mdos criadoras, acolhedoras, que afetam e sdo afetadas pelas narrativas que podem
ser construidas no gabinete de curiosidades do tempo presente. SGdo mdos que cozinham,

alimentam, compartilham.

Figuras 9 e 10 - Gabinete de Curiosidades, Rosana Paulino, 2017, fragmentos.
Fonte: Galeria da artista [201772].

As especiarias fazem parte de nossa culindria e de nossa histéria, estando diretamente
ligadas ao processo de ocupagdo da América a partir do século XVI, visto que, entre outros
motivos, foi ocasionado pela necessidade europeia em tragcar novas rotas para tornar mais

acessivel seu comércio.
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Tanto Cristévéo Colombo como posteriormente Pedro Alvares Cabral
ndo sairam do velho continente e nem capitanearam tal empresa
financiada pela elite europeia, unicamente com o objetivo de explorar
novas terras. Em 1492, Colombo tinha desembarcado nas terras dos
escritos drabes, das aventuras fenicias e celtas cujos navegadores por
razoes histéricas ndo desembarcaram para ali estabelecerem uma
colonizagdo. O navegador genovés saira para procurar a costa
sudoeste da india e encontrou um novo continente. Entretanto, ele
acreditou ter chegado ao Extremo Oriente ao receber dos homens que
comandava um arbusto cujas folhas cheiravam a canela (RODRIGUES,
2009, p. 117).

Especiaria era o termo empregado na Europa para designar as mercadorias asidticas
caras e dificeis de serem obtidas. Com o passar do tempo é que passou a indicar todos os
produtos com capacidade de temperar a comida. A grande durabilidade, a resisténcia a mofos
e pragas quando estocadas é que tornou seu comércio possivel e préspero, j& que suportavam
por meses e até anos as travessias por mar ou terra sem perder suas qualidades aromdticas e
medicinais (RODRIGUES, 2009).

O Gabinete de Curiosidades nos faz pensar sobre o uso das especiarias, suas fun¢des
culindrias, medicinais, aromdticas, religiosas e comerciais, sobre as memoérias e histérias que sdo
resgatadas a partir da materialidade que cada potinho armazena.

Os temperos e potes dos gabinetes também evocam a interculturalidade ocorrida apés
a invasdo territorial, os saberes indigenas e africanos partilhados e apropriados pelos
colonizadores. A desigualdade étnica, racial e de género também estd contida nos vidros do
gabinete, instrumentos de ampla utilizagcdo na ciéncia, na formulacdo e manipulagéo dos
experimentos. Rosana tece uma narrativa complexa sobre os tantos processos e elementos que
construiram a cientificidade brasileira, mas, além disso, busca as referéncias que articulam a
colonialidade com uma perspectiva decolonial. No caso da vidraria (figuras 11 e 12), eles

armazenam ds especiarias, o aglcar e, inclusive, os souvenirs.
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Figuras 11 e 12 — Gabinete de Curiosidades, Rosana Paulino, 2017, fragmentos.
Fonte: Galeria da artista [20172].

Passado e presente dialogam pela transparéncia do vidro, possibilitando justaposi¢des,
atravessamentos, perspectivas muiltiplas entre esses elementos, como metdaforas das politicas de
controle e do genocidio que a colonizagdo desencadeou. Uma narrativa que retoma a
colonizagéio de forma descolonizadora. A artista usa o Gabinete de Curiosidade para dialogar
com o passado colonial que ndo foi superado e que ndo se pode esquecer. Reconstrdi,
artisticamente, uma histéria cientifica e subverte a légica e os estatutos de verdade com a
temporalidade da matéria e a participacdo ativa dos objetos que utiliza, estimula uma visdo
performativa que pressupde exame histérico como sugere Mieke Bal (2016).

Cada um dos objetos dos gabinetes agencia seus discursos, e, em conjunto, constituem

uma "historia reescrita, (transtornada/ " (BAL, 2016, p. 129). O agicar doce e palatével possui

o amargor das vidas escravizadas nos engenhos. Os souvenirs delicados e singelos carregam
as marcas do capitalismo selvagem que mercantilizou almas e ampliou as desigualdades e o
racismo no Brasil, além de seguir rumo & destruicdo do meio ambiente. Os minérios polidos e
limpos reescrevem a exploracdo e a apropriagdo violenta de tudo que havia nos trépicos, a
invasdo territorial, a colonizagéo. As conchas protetoras dos moluscos anunciom o tréfico
negreiro, a travessia do Atlé@ntico e tudo que dela decorre. Os peixes, a tartaruga e o pdssaro
sdo representacdes da diversidade tropical, ao mesmo tempo que advertem sobre a

exploragdo da fauna e a consequente extingdo de tantas espécies.
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Figuras 13 e 14 - Gabinefe de Curiosidades, Rosana Paulino, 2017, fragmentos.
Fonte: Galeria da artista [201772].

O esqueleto (figura 13) relaciona-se a toda ciéncia construida sob os argumentos da
hierarquia entre as ragas, tentando legitimar a dominagdo branca europeia, sustentando os
pilares do sistema escravagista e o genocidio que desde a colonizagdo se desenvolveu e
continua no Brasil. Milhares de indigenas e afrodescendentes foram mortos. Jurema Werneck
(2019) fala da reducdo do humano & condicdo de mercadoria, como produto perecivel de alto
valor, deslocado para a exploragdo e produgdo das riquezas no ambiente tropical. Lavoura,
mineragcdo, constru¢do e manutengcdo de povoados incipientes, cidades e habitagées de
europeus e seus descendentes sdo atividades que eram exercidas no contexto da violéncia
desumanizante e da exploragdo extremas. Em meio aos objetos dos gabinetes de Paulino
destacam-se os rastros da exportqgéo sistemdtica de riquezas e seus frutos como base para a
consolidag@o do capitalismo nos territérios. O esqueleto no vidro evoca, também, as
experiéncias cientificas, os laboratérios que mediam os ossos, classificavam as fisionomias e
hierarquizavam seres humanos e elementos da natureza.

O pequeno esqueleto, armazenado no pote de vidro, traz uma poténcia cumulativa e
expressiva que coloca passado e presente numa relagdo interdiscursiva. Revisita relatos
histéricos sobre a “vida média de trabalhadores escravizados, principalmente aqueles presos
aos trabalhos nas lavouras, [...] ndo excedia a 7 anos!” (WERNECK, 2019, p. 217), ao mesmo
tempo que problematiza a globalizacdo capitalista e as multiplas narrativas que dela

decorrem.

Consideragoes

REVISTA VIS - PPG-AV /UNB
VOL. 20, N. 2, AGO/DEZ 2021
ISSN 2447-2484



As leituras dos gabinetes aqui desenvolvidas dialogam com o uso subversivo dos cédigos
técnicos a medida que tensionam os determinismos cientificos e tecnolégicos. “O determinismo
argumenta pela implausibilidade de sermos capazes de conseguir, a partir de uma
configuragdo momentdnea de um determinado objeto para outro, em termos puramente
técnicos” (FEENBERG, 2010, p. 77). Rosana Paulino, ao contrdrio, reconhece ciéncia e tecnologia
como obijetos sociais, sujeitos a interpretacdo e a transformagdo cultural.

A andlise sobre o Gabinete de Curiosidades nos leva ao conceito de hibridac¢do que se
entende por “processos socioculturais nos quais estruturas ou prdticas discretas, que existiam de
forma separada, se combinam para gerar novas estruturas, objetos e prdticas” (GARCIA
CANCLINI, 2015, p. XIX, grifo do autor). Por essa razdo é que, ao refletir um pouco sobre
alguns dos seus elementos, os objetos e suas histérias, abrangemos os processos de hibridagéo
com os quais Rosana Paulino dialoga e que estdo relacionados com a colonizacgdio brasileira.

Esses gabinetes lidam com a concepg¢do do afeto, de ser afetado, tanto quanto a
multitemporalidade que se traduz em cada peca. Toda materialidade anuncia subjetividades e
deslocamentos polissémicos, historicamente constituidos. Ndo se trata de uma classificagéo, mas
de niveis de interpretagdes que configuram valores, experiéncias vividas e modos de ver. Os
trajetos de leitura percorridos constroem diferentes narrativas e estdo sujeitos aos repertérios
de quem I|é.

As vitrines apresentam produtos que ainda estdo presentes em nosso cotidiano.
Entretanto, os objetos séo mostrados néio como legados de diferentes culturas que ficaram no
passado, mas como elementos dinémicos, como geradores de sentido, como representacdes das
tensdes e contradicdes dos processos colonizatérios, como representacdes de praticas sociais.
Essas pegas e conjuntos ganham novos significados no tempo/espago das pessoas que interagem
com a obra. Fazem emergir as disputas de poder e as assimetrias de classe, género e raga, de
modo a inter-relacionar meméria e histéria com a densidade heterocrénica (BAL, 2016) que o
publico constréi.

De maneira muito singular, os gabinetes sdo capazes de sugerir convergéncias entre
diferentes dominios da sociedade, incluindo ciéncia e tecnologia. Essa integragcdo demonstra que
a arte ndo se situa fora da sociedade, pelo contrdrio, estd inscrita, engajada em tudo que a
constitui. O Gabinete de Curiosidades inverte a légica da colegéio de objetos exdticos para fazer
pensar nas diferengas culturais, nas interculturalidades, nos processos de hibridagcdo e na

reinvencdo coletiva do passado e do presente.
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Resumo: O presente artigo apresenta uma andlise das ilustragdes do livro Benjamina (2019)
de Nelson Cruz, partindo inicialmente de uma investigacdo da ilustracdo. Em seguida, propde-
se uma reflexdo sobre a articulagdo da prosa poética @ imagem para se pensar a dupla
articulagdo entre a narrativa do texto ao desenho. Por fim, pretende-se investigar a estrutura
conceitual das ilustragdes no campo da literatura, tendo como pressuposto a integracdo entre a
experiéncia estética da imagem a experiéncia interpretativa do texto literdrio. O propésito do
artigo é colocar em questdo como o tema da sobrevivéncia e da resisténcia atinge uma outra
amplitude narrativa a partir da integragdo da palavra e da imagem.

Palavras-Chave: Inagem, Palavra, Narrativa Visual, Experiéncia, llustragdo.

Abstract: This article presents an analysis of the illustrations in the book Benjamina (2019) by
Nelson Cruz, starting from an investigation of illustration. Then, a reflection on the articulation of
poetic prose to the image is proposed in order to think about the double articulation of the text
narrative to the draw. Finally, it is intended to investigate the conceptual structure of illustrations in
the field of literature, with the assumption of the infegration between the aesthetic experience of the
image and the interpretative experience of the literary text. The purpose of the article is to question
how the theme of survival and resistance reaches another narrative range from the integration of
word and image.



Keywords: Image, Word, Visual Narrative, Experience, Illustration.

A voz da natureza ndo deixard de se fazer ouvir um dia.
Woalter Benjamin

Introducdo

A arte da ilustragdo, quando analisada sob os aspectos técnicos, é estreitamente
vinculada & linguagem da pintura nas artes visuais. Em ambas, a ilustragdo e a pintura, é possivel
usar igualmente de técnicas tradicionais (tintas, |apis, pincéis etc.), de suportes diversos (papel,
telas, dentre outros), de meios digitais e mesmo de suportes e materiais inusitados com o fim de
criar imagens. Apesar das vdrias semelhancas quanto as possibilidades técnicas que as
aproximam, a ilustragdo e a pintura se distinguem pela necessdria vinculagdo da ilustragéo a
um texto. Ndo raro, o préprio ilustrador pode ser o autor da narrativa textual. Nesse estudo,
partimos do trabalho do ilustrador e escritor Nelson Cruz! (1957-) para compreender a

articulagdo entre tais linguagens: o desenho, a pintura e a poesia.

Diante da complexidade do trabalho do ilustrador e poeta, nés pretendemos analisar
a dimensdo pictural do texto, observando a transfiguracdo do gesto gréfico em narrativa visual.
Partindo da ideia do iconotexto de Louvel (201 2), nés pretendemos apontar os caminhos desse
processo no qual o Iéxico técnico dos elementos conceituais da imagem se entrelaga com a
narrativa poética, operando o dispositivo poético-visual. Assim, a descri¢do pictural do desenho
atrela-se aos operadores da abertura poética, compondo uma estrutura compositiva
equilibrada entre cores, linhas, formas, palavras e manchas grdaficas da diagramagdo. Como

sugere Louvel, entre os focalizadores do texto e os operadores de visdo, podemos perceber

1 O ilustrador Nelson Cruz iniciou sua trajetéria ilustrando para um jornal de grande circulagéo, a época, em Belo
Horizonte. Ali afirma ter sido a sua “universidade”, uma vez que abandonou o ensino ainda muito jovem, aos doze
anos de idade, tornando-se um autodidata desde entdo. A prdtica da criagdo de ilustragdes didrias para varias
editorias permitiu que ele desenvolvesse a habilidade de leitura, interpretac¢do e tradugdo de um texto para uma
linguagem visual. Com o passar do tempo, Nelson Cruz passou a dedicar-se & criagdo de ilustragdes para livros
infanto-juvenis, drea em que tem se destacado por trabalhos diversificados e alcancado reconhecimento
internacional. Passar a criar suas préprias narrativas textuais, bem como ilustrd-las, parece ter sido uma
continuidade natural dentro do processo. Assim, o fez em Benjamina, livro publicado em 2019. Nelson Cruz tem se
destacado como ilustrador e autor de livros ilustrados desde 1998 para o mercado editorial brasileiro. Recebeu
o Prémio Jabuti por seis vezes e foi indicado como um dos representantes brasileiros para o prémio Hans Christian
Andersen de ilustragdio em 2004 e 2021.

REVISTA VIS - PPG-AV /UNB
VOL. 20, N. 2, AGO/DEZ 2021
ISSN 2447-2484




como se equiparam a ilustracdo (imagem) e o texto poético. Dessa forma, a pesquisa enfoca as
questdes a respeito da transfiguracdo da ilustragdo enquanto imagem, o didlogo entre a poesia
e a imagem e a plasticidade do texto e a dimensdo aurdtica da imagem na ilustragdo,
observando a nog¢do de proximidade e distdncia pela alegoria da vida e da morte. Tais
abordagens tangenciam as obras de Louvel, Benjamin e Warburg. Nossa leitura pretende
apontar como a dupla articulagéo da imagem pode ser um caminho para pensar a meméria a
partir da poética visual. Pois a obra literdria Benjamina (2019) ndo somente alude aos
processos de criagdo da imagem na literatura, ela aponta para a poetizagdo da existéncia do
sensivel na poesia. Como sensivel, nés podemos compreender as cidades, seus agentes, as obras

de arte e as imagens.
A llustragdo enquanto Imagem: do gesto grdafico a narrativa visual.

A invencdo da imprensa, por Gutenberg no século XV, revolucionou a produgdo,
impressdo e divulgacdo de textos e imagens. O antigo formato em cédex (cadernos manuscritos
agrupados e costurados) foi substituido pela impresséo em livros. O formato livro viria a sofrer
altera¢ées apenas a partir de outra revolugdo tecnolégica: a digital. Entretanto, o que se
pensava a principio ser o fim do formato tradicional do livro ndo se confirmou com o tempo e

os dois meios (digital e papel) tém convivido sem grandes conflitos.

A melhoria das técnicas de impressdo propiciou, principalmente a partir do século XIX,
o desenvolvimento da arte da ilustracdo para jornais, livros e outros impressos. A técnica da
litografia permitiv a impressdo de imagens mais detalhadas com excelente definicdo de tragos
finos, bem como o uso de cores que, anteriormente, eram aplicadas & mdo sobre as imagens
impressas e que passaram a poder ser impressas quando se aplicava a técnica da
cromolitografia. Segundo Benjamin (2015, p.55), “[...] por meio da litografia, as artes graficas
tornaram-se capazes de acompanhar o dia a dia de maneira ilustrativa”. Os avangos
tecnolégicos para o processo de impressdo permitiram ndo sé uma democratizagdo no acesso
a imagens de uma maneira geral, mas também permitiu que, aos poucos, a ilustragdo fosse

ocupando espagos cada vez maiores na paginagdo dos livros.

No que se refere a relagdo da ilustragdo com as artes visuais Rui de Oliveira (2008)
aponta afinidades e contrastes entre a ilustracdo e algumas modalidades artisticas, dentre elas
as basilares pintura e desenho. Quaisquer técnicas com materiais como a tinta a éleo, a acrilica,

a aquarela, o guache, os pasteis, os lapis diversos, as colagens, as técnicas mistas e,
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recentemente, as técnicas digitais podem ser usadas tanto para as artes visuais como para a
criagdo de ilustracdes. O suporte pode variar da escolha do papel, de telas ou de qualquer
outro menos tradicional se valendo da liberdade técnica sugerida pela producdo de arte na
contemporaneidade. Os meios de producdo sdo os mais diversos. Desde o século XIX, o
ilustrador norte-americano Howard Pyle (1853-1911) preconizava aos seus alunos a
necessidade do dominio das técnicas de pintura para a realizagéo de um bom trabalho de
ilustracdo. O uso das linguagens artisticas do desenho e da pintura deveriam ser entendidos
como importantes ferramentas para a expressdo e interpretacdo do texto a partir do qual seria
criada uma narrativa visual. Embora dominar a técnica que serd utilizada na elaboragdo de
uma ilustragdo seja algo desejdvel, o que vai fazer de uma imagem uma ilustragdo ndo é o

Ccomo, mds o porqué.

Enquanto o artista visual cria seu trabalho partindo de uma ideia ou motivagdo de
qualquer natureza, a obra do ilustrador vincula-se a um texto criado por ele ou por outro autor.
Uma das caracteristicas da ilustragdo € justamente sua vinculagéo a uma textualidade. Contudo,
nessa passagem do desenho a ilustragdo existem alguns fatores que merecem atengdo, sejam
eles marcadores picturais do texto ou os elementos conceituais da forma que apontam para a
dimensdo semdntica das imagens. A ilustracdo carrega em si esta complexidade porque ela

deve indiciar na plasticidade do desenho os recursos retéricos do texto.

De acordo com Louvel (201 2), os substratos textuais das imagens revelariam a sugestdo
pldastica, apontando para a composicdo da narrativa. No caso da obra de Cruz, o efeito
ocasionado ndo advém do recurso descritivo. No livro Benjamina (2019), Cruz evoca os vestigios
relacionados & passagem do tempo, ele aponta para a dialética da sobrevivéncia e da morte
a fim de evocar a fragilidade das paisagens urbanas no texto poético. Nessa obra em questdo,
a imagem da morte das drvores advém dos residuos gréficos, isto é, dos papeldes que sdo
diariamente descartados e que remetem ao corte e a extra¢do da matéria-prima de fabricagdo

do papel. Assim, as imagens retomam a for¢ca da palavra, provocando o hibridismo entre a

forma, a narrativa poética e os materiais utilizados pelo ilustrador.

Alguns pesquisadores analisam a ilustragdo a partir de sua fungdo em relacdo ao texto.
Oliveira (2008) distingue trés géneros de ilustracdo: informativo, persuasivo e narrativo.
Segundo Camargo (1998) as fungdes da ilustracdio seriam um pouco mais diversificadas,
variando entre: pontuagdo, ao destacar algum aspecto importante do texto, seu inicio ou seu

término; pode ser descritiva, predominante nos livros diddticos; narrativa, que conta uma
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histéria; simbdlica ao representar uma ideia, expressiva ao expressar emogdes, estética que
destaca a linguagem visual usada pelo ilustrador, lidica ao trazer elementos lidicos para o

que é representado e metalinguistica quando a linguagem fala sobre a prépria linguagem.

A narrativa visual é acionada pela forma como ele trabalha as cores e o volume das
formas, mesclando tinta acrilica e ldpis grafite. Nesse aspecto, hd em seu trabalho ndo somente
um recurso semdntico da imagem ao texto, mas da linearidade do desenho a picturalidade das
formas representadas. Além disso, ele introduz os icones dos elementos graficos das antigas
caixas de papeldo para integrarem a composicdo. A poética visual revela-se como um nivel do
1 " . . . . ~ YA

iconetexto” a partir do qual o desenho e a pintura se relacionam com a dimensdo utilitdria do
projeto grdfico das antigas caixas de papeldo. E a partir dessa coexisténcia compositiva que

o gesto gréfico do desenho se integra & narrativa poética.

Para Nikolajeva e Scott (2014) quando a imagem e as palavras se complementam hé
uma simetria entre elas e pouco espaco sobra para a imaginagcdo do espectador. Algo que
pode promover uma atitude passiva do leitor. “Entretanto, tdo logo palavras e imagens
fornecam informagdes alternativas ou de algum modo se contradigam, temos uma diversidade
de leituras e interpretacdes.” (NIKOLAJEVA; SCOTT, 2014, p.33). As fungdes da ilustragcdo
parecem ser mais facilmente delineadas que aquelas das artes visuais, campo em que a questdo
da fun¢do abre uma infinita possibilidade de proposicdes. Ademais, ndo podemos nos esquecer
que a ilustragdo tangencia igualmente o campo do design, delimitando precisamente a leitura
semidtica das imagens. Quando fungdo, género, composicdo, interpretacdio e técnica se
encontram concatenados em imagens para um livro ilustrado, tendem a ampliar os sentidos da
leitura textual, pelo leitor. O didlogo entre as narrativas visuais e textuais, proposto pela
interpretacdo do ilustrador, pode se constituir como ponto chave determinante na poética de

um ilustrador.

Nelson Cruz acredita que ao ilustrar estd estabelecendo uma conversa com o leitor. Por
isso, ele defende a ideia de que todo ilustrador deve ser franco e sincero consigo mesmo, pois
assim também o serd com o leitor. Uma das caracteristicas de suas obras é a presenca da
citacdo as obras de artistas. Essas apropriagcdes sdo interpretadas por ele como um tributo aos
grandes artistas da Histéria da Arte europeia e brasileira, a quem ele atribui seu interesse,
envolvimento e aprendizado da arte. Sendo autodidata, ndo frequentou nenhuma escola
formal, mas se educou por meio dos livros a que teve acesso, estudando detalhadamente a

obra e a técnica desses artistas. Ele considera que o livro ilustrado é o suporte expressivo para
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sua arte. O gesto grdfico em questdo é o trabalho do desenho no campo expandido da pintura,
porque o ilustrador parte de uma ideia bidimensional para chegar a esténcia pictural da

imagem.
Benjamina: quando a palavra e a imagem se encontram

O livro Benjamina (2019) foi feito sob o impacto do corte das drvores centendrias, Ficus
Benjamina, da avenida Bernardo Monteiro, em Belo Horizonte. O impacto visual das drvores
mutiladas, antes belas e frondosas, levou o ilustrador a refletir sobre nossa relagdo com o meio
ambiente e sobre a extingéio da prépria vida. Os galhos, agora sem folhas, pareciam bracos
erguidos, agonizantes e estendidos pelos ares assumindo formas escultéricas. Por que o meio
ambiente perde sempre? Esta é a pergunta que o autor se fez e apresenta como motivo para
reflexdo para os leitores. Ao retomar os fragmentos que sinalizam as antigas caixas de papeldo
que o ilustrador utiliza como suporte, ele utiliza os seguintes fragmentos para criar um indice

dialético entre o texto e a imagem: frdgil, cuidado, bruto, peso e conteido.

Nelson Cruz usou a pintura como um modo de transformar em grito visual o sentimento
que o tomou, e de dar plasticidade para aquela visdo, por ele considerada, dantesca, a
introduziu em meio ao desenho e a poesia. As ilustragdes criadas por ele para o livro Benjamina
(2019) foram realizadas com tinta acrilica e grafite sobre caixas usadas de papeldo. Das
caixas foram selecionadas palavras que j@ se encontravam impressas nas embalagens e nos
anuncios. Para as ilustragdes ele cobriu algumas das palavras, acrescentou outras, interferindo
sobre o préprio suporte. Ao final, recolheu 143 palavras que organizou em uma narrativa para
o texto do livro procurando trazer vida ao material descartado, considerado como lixo pelas
autoridades sociais. As ilustra¢des das drvores agonizantes sobre o papel@o contrastam com o
fundo preto de todas as pdginas do livro, que de certa forma, circunda as imagens funcionando
como uma moldura em uma pintura. O uso do papeléo de caixas de embalagens (jé
descartadas) para diferentes produtos (macarrdo, suco, produtos de limpeza etc.) é um suporte
que agrega indica¢des sobre a precariedade dos materiais e, consequentemente, nos faz

refletir sobre a fragilidade da prépria vida.

O processo de interpretacdo, ou de leitura de uma imagem, tem inicio a partir das
préprias experiéncias e informagdes que o leitor traz consigo e que constituem sua cultura visual.
Segundo Oliveira (2008) a ilustragdo fala, mas ndo tem voz. O autor considera a importéncia

do treinamento metodolégico para o aprimoramento da leitura da imagem que considera como
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uma aptfiddo que pode ser adquirida, ensinada e cultivada. Tal iniciagdo passaria pelo
conhecimento das competéncias visuais como introdutoras ao processo de leitura e interpretagdo
de imagens. Conhecer os elementos estruturantes de uma composicdo podem funcionar como
guias para interpretacdo de uma ilustracdo. A variagdo de linhas (retas, grossas, finas,
irregulares), dos sentidos (horizontal, vertical, diagonal), as texturas, sutis varia¢des de cores, o
uso da luz e das sombras como forma de representar possiveis estados de espirito e emogdes,

sdo habilidades ensindveis.

Fig. 1- A igreja vermelha, Chaim Soutine, Oleo sobre Tela, 60.3x73.7cm
Fig. 2- Benjamina, llustragdo de Nelson Cruz, Pastel Seco sob papeldo, 2018.
Fonte: Acervo The Barnes Foundation, Philadelphia, Pennsylvania, USA

Fonte2: Acervo Nelson Cruz

A percepcgéo das possibilidades dos elementos estruturantes é mais uma informagdo
para tornar a observacgdo das ilustragdes criadas por Nelson Cruz para o livro Benjamina (2019)
uma experiéncia enriquecedora. O ilustrador usa com maestria esses elementos para trazer
dramaticidade a suas ilustracdes e desta forma provocar a reflexdo por parte do leitor. As
arvores de Nelson Cruz fazem lembrar uma pintura de Chaim Soutine?e em que figuram
dramdticas drvores numa paisagem urbana. Pinceladas movimentadas, enérgicas, figuras e
representacdes contorcidas de objetos e paisagens, uso de cores fortes e a aplicagdo de tintas
espessas sdo caracteristicas de seu trabalho. Em A Igreja Vermelha, sem data, éleo sobre tela

— The Barnes Foundation, Philadelphia, Pennsylvania, USA, (fig.1) — as drvores desprovidas de

2 Soutine (1893-1943) foi um pintor originario de uma pequena aldeia na Litudnia, € era o décimo (de um total de
onze) filho de uma familia de judeus ortodoxos, extremamente pobres. Era desejo de seu pai vé-lo tornar-se
alfaiate e ndo pintor. Aos treze anos de idade, mudou-se para a casa de suas irmas mais velhas, em Minsk, a
principio para aprender o oficio de alfaiate, porém se inscreveu em uma escola de arte. Posteriormente, mudou-se
para Paris e viveu na Franga até sua morte. E considerado como um dos importantes representante do
expressionismo francés. Durante o periodo da Segunda Guerra Mundial viveu escondido, auxiliado por sua esposa
€ por amigos.
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folhas ocupam o primeiro plano da pintura e parecem estender seus galhos contorcidos,
ultrapassando os limites da tela. As drvores de Nelson Cruz (fig.2) possuem a mesma intensidade
e parecem se contorcer na mesma agonia das drvores representadas por Soutine. As drvores
de Soutine e as Benjaminas de Nelson Cruz séo imagens de diferentes naturezas, mas que se

aproximam na experiéncia poética que ambas propiciam.
Da matéria ao texto

Considerando que a ilustragdo se articula num lugar entre a imagem e o texto e que
texto e imagem, numa espécie de amalgama, tornam-se parte de um mesmo corpo, é pertinente
especular qual seria o lugar da ilustragdo no campo das linguagens que operam com imagens.
Portanto, ndo seria equivocado dizer que a ilustracdo é uma modalidade expressiva que
pertence ao campo das artes. No entanto, também seria possivel afirmar que a ilustracdo tem
os seus proprios codigos que a distinguem como linguagem auténoma da pintura. Por isso, como
fator de distingdo, podemos apontar para o fato de que parte das produgdes artisticas,
especialmente no que diz respeito as chamadas artes pldsticas, a fruicdo estética se estabelece

diretamente com a obra, sem mediacdo.

Rui de Oliveira (2008) aponta para as questdes relativas ao fisicismo das obras de arte,
ou seja, para um tipo particular de experiéncia diante de uma pintura. Pois a contemplacgdo da
pintura passaria por vdrios aspectos e, um deles, teria a ver com sua materialidade. A pinturaq,
diferentemente do desenho, trabalha o volume e a densidade das formas para criar a
percep¢do de uma massa corpdrea em sua apresentagdo. A ilustracdo é, ao contrdrio da
pintura, um modelo de representagcdo que partiria de recursos grdficos bidimensionais. As
imagens criadas, na maior parte das vezes, para serem reproduzidas, seja por meio impresso,
seja pela luz de uma tela, tenderiom a explicitar a sua esséncia como um simulacro do real. Se
hd algum tipo de experiéncia de materialidade nessas imagens reproduzidas, ela estaria
ligada a escolha de determinados papeis para impressdo ou para outros materiais que
pudessem acolher a linguagem adequada para exprimir os gestos grdficos do ilustrador. Ou
seja, a ilustragdo é uma imagem feita para ser experimentada ndo diretamente diante do

original, mas por meio de uma reprodugdo.

Nesse aspecto, nos chama a atencdo a forma como se deu a formagdo do ilustrador
Nelson Cruz. Sua experiéncia artistica inicia como um observador ndo de obras de arte, mas

de reproducdes de obras de arte em livros. Seus mestres foram mestres de papel. O ilustrador
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Nelson Cruz foi influenciado pelas obras de grandes mestres aos quais teve acesso a partir de
reproducdes. Pois ao iniciar a sua trajetéria como desenhista, ele parte do processo de recepg¢do
das obras de arte, nesse caso, ele foi inicialmente um espectador-leitor. E, ao iniciar uma
trajetdria artistica, serd por meio do papel impresso que veiculard as suas préprias criagdes.
Sendo Nelson Cruz um ilustrador é inevitavel relacionar esse aspecto da sua formagdo com
questdes relativas a ilustragdo. Pois a reproducdo das obras de arte e a impressdo das suas
ilustracdes tornam-se elementos estéticos essenciais para o seu processo de criagdo. A
reproducdo e a impressdo sdo modalidades expressivas e apresentam aspectos que sdo
préprios. O fato de uma ser obra criada de forma utilitdria diz muito sobre a experiéncia da
impress@o e da reproducdo. Essa experiéncia voltada a ilustragdo se aproxima, em alguma
medida das gravuras, que sdo imagens reproduzidas a partir de uma matriz, e de imagens
fotogrdficas, que implicam reprodugéo. H& ainda outras experiéncias artisticas que passam por
esse lugar. A artista Marion Fayolle (1988-), por exemplo, cria imagens para serem apreciadas
em livros. Sua obra é feita pensando nesse formato para veiculagdo. Ela entende seu trabalho
como uma obra de arte feita para a experiéncia de se ter s mdos um livro com que pdginas
se sucedem. A cada passagem das pdginas dos livros, uma experiéncia visual diferente se
apresenta. Pois os desenhos impressos alteram a légica sequencial da experiéncia estética do

leitor, mas o seu trabalho néo pode ser considerado como uma ilustracdo (Figura3).

Vale retomar um outro aspecto de significativa relevéncia, o fato de que a ilustracdo
estd inexoravelmente atrelada a um texto. Esse texto pode ser a referéncia a partir da qual a

11}
|

ilustracdo é criada, ou sejq, ela ird “iluminar” o texto, seja apresentando informagdes visuais,
seja na construgdo de uma narrativa visual relacionada ao texto ao qual ela se liga; ou o texto
pode ser produzido a partir da ilustracdo, ou seja, a ilustragéio encerra as informagdes da
narrativa visual a partir da qual se infere um texto. O fato de a ilustragdo ser uma imagem que

ird narrar, informar ou persuadir — conforme aponta Rui de Oliveira — faz com que seja uma

imagem com um papel que ird diferencid-la das imagens de qualquer outra natureza.
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Figura 3 — Capa do livro In Piece — Marion Foyolle

Fonte: https://www.amazon.com.br/Pieces-Marion-Fayolle /dp /1907704582 acesso em 04/10/2021

Rui de Oliveira ird apontar outro aspecto relevante: um original de ilustragdo, se
retirado do seu contexto de origem pode até ser fruido como uma obra auténoma, mas a
ilustracdo fora do livro, separada de seu contexto, passa a ser uma outra coisa. Uma prancha
original de ilustracdo isolada poderia se prestar a outras experiéncias e leituras, mas ai
assumiria um outro papel e ndo o de ilustracdo, pois é desejdvel que a ilustragdo ndo seja
divorciada do texto. Mas, mantendo a sequéncia proposta pela narrativa, seria possivel
apreciar e considerar as pranchas originais dispostas em sequéncia como um trabalho de
ilustracdo? Por que ndo? Uma narrativa visual disposta em sequéncia pode continuar a cumprir
o seu papel narrativo. Nesse sentido a coluna de Trajano ndo poderia ser pensada como um
monumento ilustrado? Outros exemplos de narrativas visuais feitas com pinturas, desenhos e

gravuras poderiam ser levantados, mas esta é uma discussdo para outro momento.

A dupla articulagdo da palavra @ imagem: proximidade-distdncia e vida-morte.
A cultura narrativa constitui-se a partir dos deslocamentos e sobreposi¢cdes entre a

imagem e o texto. Para Benjamin (1994), a crise da experiéncia permite que pensemos em que
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medida novas linguagens poderiam modificar a estrutura narrativa. Se o romance permite ao
leitor refletir sobre o sentido da vida, podemos dizer que a introdu¢do da prosa na estrutura
poética nos dd uma possibilidade de nos depararmos com a experiéncia da morte. O poeta
Charles Baudelaire nos apresentou, segundo Benjamin, a experiéncia estética da fascina¢do
diante de toda experiéncia da finitude. Pois o poeta insistia no fascinio provocado pela
distdncia que as imagens nos impdem. A concisdo tragica pela alegoria da morte, a partir da
nocdo do declinio da aura, determina um tipo de experiéncia estética muito singular diante das

imagens.

Ora, a investidura na estrutura narrativa da qual nos fala Benjamin ndo diferencia
totalmente a experiéncia estética do romance e da prosa poética. No entanto, o que estd
inserido nesses dois contextos parte da experiéncia do fenémeno da disténcia, uma qualidade
essencial para o culto das imagens. E esta distdncia que encontramos na contemplacéo e que
para além do monumento, hd a inser¢do da sensibilidade do individuo frente as imagens. Por
isso, Benjamin reforca a ideia de uma equagdo na experiéncia estética do texto da narrativa
poética e da formagcdo de imagens pela experiéncia da rememoragdo. Ao citar Valéry, ele
sugere um tipo de articulagdo muito particular da imagem a palavra, uma articulagéo
fomentada pela sensibilidade onirica presente tanto no poeta quanto no leitor. Ele nos diz que
essa investidura no cardter onirico da narrativa ergue o olhar e o langa para uma disténcia, a
percepgdo onirica possibilita, entdo, refletirmos sobre a importéncia da palavra quando essa
devolve ao olhar uma imagem. Pois todo texto pode devolver ao leitor o mundo de uma
sensibilidade imagética. Assim, quanto mais de perto lemos uma palavra, mais potentemente

ela devolverd a dist@ncia enquanto uma poética do longinquo.
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Fig. 4- Benjamina, llustragdo de Nelson Cruz, Pastel Seco sob papeldo, 2018.

Fonte: CRUZ, 2019, sem paginagéo.

Esta ambiguidade da articulagdo entre a palavra e a imagem também estd presente no
trabalho de ilustragcdo e composi¢cdo poética do poema visual inscrito no livro Benjamina. Pois
Cruz articula imageticamente a relacdo alegérica entre a vida e a morte a partir de um jogo
de palavras como: frdgil, cuidado, bruto e peso. Como nos esclarece Farias (2018, p.4) os
fragmentos das narrativas de Benjamina evocam marcas do nosso tempo em sua desesperada
dureza. Ao escolher residuos como suporte para inscricéio das pinturas gréficas, ele legitima a
unido de uma mediag¢do muito particular entre o texto e a imagem. A narrativa desencadeada
nas caixas de papeldo confronta a no¢do da efemeridade e do eterno, destacando pelas
informagdes dos produtos industriais as instrucdes de conservacdo. A carga alegérica entre a
palavra e a imagem suscita uma estrutura dialética na medida em que apresenta a pintura

grdéfica das drvores mortas-vivas como um indice para a experiéncia humana da passagem do
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tempo. Ademais, o poema introduz palavras que potencializam tal experiéncia. Em um dos
versos, o poeta-ilustrador acrescenta:

N&o deixe cair no vécuo

A reciclavel vida

O frdgil e perecivel

Tigre de papel
(CRUZ, 2019, sem paginagdo)

Encontramos nessa passagem algo muito semelhante apresentado por Nunes (1995),
pois a inser¢do no tempo na narrativa visual evoca os signos de uma agdo prépria a estrutura
poética. A vida-morte das drvores é sugerida por um encadeamento de agbes: o corte, o
descarte, a matéria-prima para o papel e, em seguida, a devastagdo da natureza. Apesar da
ilustracdo colocar-se de forma silenciosa enquanto um referente, ela tem como papel
representar os objetos sucessivos que transfiguram o fato da prosa e o contetdo da histéria em

poesia.

A praxis da ilustragdo apresentada por Nelson Cruz, combina os niveis verbais e visuais
estabelecendo uma transfiguragdo continua da imagem em palavra e da palavra em imagem.
Para além da ideia do livro ilustrado hd nesse trabalho uma permeabilidade entre as duas
inst@ncias. Tal como sugere Nunes (1995), adentramos sucessivos atos de percepg¢do na medida
em que o nosso olhar distribui e reorganiza os signos tanto pldsticos quanto linguisticos. A
atualizacdo dos significados cria uma espacialidade nas pdginas dos livros no qual a
temporalidade atravessa o sentido do gesto grdfico e do texto. Esse dinamismo temporal, como
esclarece Nunes, @ estava presente nas poéticas visuais do Cubismo a partir do simultaneismo
ou pelo polimorfismo da poética de Mdrio de Andrade. Esse é segundo Nunes, um advento

artistico do século Xll com as ilustragdes e iluminuras.

Para Chartier (1999), a cultura da imagem textual e do texto imagético coloca em cena
o proprio objeto no qual se encontra, criatndo um metaespaco da narrac¢do. A difusdo do texto
pela imagem evidencia, ainda, um conflito no qual se descontréi a hierarquia entre o autor, o
ilustrador e o autor. Isto permite uma aproximagdo multipla e polifénica do espago tipografico
porque os efeitos de simultaneidade do texto poético ganham uma fungdo de articular a sintaxe
visual & semiologia. Em uma insténcia formalista, sugerimos que a indistingdo entre a palavra e
a imagem poderia evocar uma desconstrugdo das estruturas concernentes a linguagem pictérica,

as cores, a pintura, a textura etc.
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Figura. 5- Benjaming, llustragéio de Nelson Cruz, Pastel Seco sob papeldo, 2018.
Fonte: CRUZ, 2019, sem paginagéo.

No entanto, a dupla arficulagdo que sugerimos advém do movimento simbdlico de
aproximacgdo e disténcia, ele é o alicerce da alegoria sugerida pelo trabalho do autor. A
experiéncia temporal da prosa poética sugere combinac¢des de causa e de efeito do tempo e
da histéria na medida em a criagdo e a destruico fazem parte de um mesmo ciclo.
Explicitamente imagem e texto revelam a fragilidade da cultura consumo centrada no uso e o

descarte. Podemos, aqui, sugerir uma analogia & ideia de Benjamin (1995, p. 237) sobre o
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cardter destrutivo que elimina até mesmo os vestigios de destruicéio porque pela brutalidade

ele pode sugerir o seu refinamento:

Oceano verde

arth em mistério

de uso geral

protege contra idade
desinfeta a dor

desinfeta a flor

desinfeta esse ar

fabricado no Brasil

made in Brasil

(CRUZ, 2019, sem paginagdo)

A reabilitagcdo da alegoria permite que pensemos na aproximacgdo da ilustracdo a
praxis artistica porque Nelson Cruz estabelece uma articulagdo de seu texto como a agdo
grdéfica, potencializando o conceito. Ao introduzir o testemunho histérico da destruicéo das
drvores de uma avenida na cidade de Belo Horizonte, ele constréi outra possibilidade de
sentido entre ficcdo e histéria. A problemdtica estética se localiza na ag¢do engajada de
recolhimento e restauracdo dos vestigios de destruicéio, criando um processo significante entre
os materiais utilizados para a realizagdo das pinturas gréficas e da producdo editorial do livro.
A ilustra¢do e a editoragdo questionam o sentido do mundo e de sua politica ambiental e
climatica. Como sugere Coccia (2018) as plantas sdo os seres que ocupam o espago com d
sabedoria prépria a natureza. E por isso, elas ocupam o espaco da forma mais intensa de se
estar no mundo porque representam a vida em sua mais pura esséncia. As drvores sem folhas
remetem & morte da vida porque a vida das plantas se ilustra pelas folhagens.

Costumamos identificar as plantas com as flores, suas expressdes mais
fastuosas; ou ao tronco das drvores, sua formagdo mais sélida. Mas a planta
é antes e acima de tudo folha. “As folhas ndo séo simplesmente a parte
principal da planta. As folhas sdo a planta: tronco e raiz sdo partes da folha,
a base da folha, o simples prolongamento por meio do qual as folhas,
permanecendo altas no ar, se sustentam e se abastecem do alimento do solo.
[...] A planta inteira se identifica na folha, de que os outros érgdos ndo passam
de apéndices: sdo as folhas que formam a flor, as sépalas, as pétalas, os
estames, os pistilos; e cabe também as folhas formar o fruto.” Apreender o
mistério das plantas significa compreen der —de todos os pontos de vista e

ndo apenas das perspectivas genética e evolutiva —as folhas. Nelas se
desvela o segredo daqui lo a que chamamos: clima. (COCCIA, 2018, p. 30)

A essas questdes, ele ndo apresenta uma resposta, mas impacta nossa consciéncia ao

colocar Benjamina como a expressdo alegérica da morte. Assim, a ilustragdo torna-se uma
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poética visual por intermédio da qual o livro se torna um artefato sensivel & passagem do tempo
histérico. Benjamina ndo é um livro ilustrado, mas sim um artefato signico da nossa intima relagéo
com a destruicdo e com o transitério. Em Benjamina hd um relato sobre a impossibilidade de
inscrevermos a natureza como um patrimdnio que passa de gerag¢do a geragdo. Tais drvores

deslocam-se de monumento & documento de uma sociedade do descarte e da ruina.

Como nos lembra Nunes (1995, p.21), na narrativa o tempo histérico representa a
duracdo das formas de vida e os intervalos entre a vida e morte sdo expressas por fatos
diversos. No texto poético e na ilustracdo de Nelson Cruz, tais intervalos sdo sugeridos pelas
agdes temporais da natureza, como pela noite, pelos aspectos pereciveis da prépria natureza,
pelos campos de lavanda, pelos ramalhetes que brotam frutos, pelo tempero diurno, pela serva
violada e pela face de 1d...o texto nos apresenta os acontecimentos singulares que unificam o
ciclo da natureza a estrutura do capitalismo pelo consumo:

Face de la
Da agradavel vida
Eu, consumidor,

Consumi-dor
(CRUZ, 2019, sem paginagdo)

Nelson Cruz insiste na conexdo entre o consumo e a destruicdo, pois os residuos dos
papeldes sdo similares aos vestigios dos troncos retorcidos das drvores Benjaminas. A fim de
expressar como o suporte do desenho assumir o mesmo significado do tema representado, ele
cria intervencdes grdficas nos textos das caixas de papeldo em que a palavra cuidado aparece
frequentemente associada & natureza. E justamente por essas intervengdes que a ilustragdo
deixa de designar a imagem de um texto, como por exemplo como um livro literdrio ilustrado

para adentrar a dindmica da poesia visual.
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Figura. 6- Benjaming, llustragéio de Nelson Cruz, Pastel Seco sob papeldo, 201 8.

Fonte: CRUZ, 2019, sem paginagdo.

Estd aqui o sentido da simultaneidade, pois o gesto gréfico torna-se um engrama do
pathos temporal. E & maneira de Warburg (2015), ele introduz uma suspensdo dos vestigios
como um patriménio hereditdrio da destruicdo que continua agindo sobre o presente. E
interessante observarmos o texto de Nelson Cruz e sua correspondéncia com a histéria de Belo
Horizonte. A cidade foi projetada para ser um grande jardim, a artéria central da cidade, a
Avenida Afonso Pena também recebeu em sua construgéio uma alameda de Ficus Benjamina, no
entanto, elas foram cortadas pela prefeitura nos anos 60 sob alegag¢do de uma praga. As
arvores foram plantadas no fim do século XIX como parte do projeto urbanistico de Belo
Horizonte. As imagens do passado da Avenida Afonso Pena s@o muito semelhantes &

composic@io contempordnea da Avenida Bernardo Monteiro (Figura 7). A alameda foi
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substituida pelo corte, restando os vestigios de um projeto para uma cidade jardim. A
decadéncia do nosso patrimdnio ambiental esboga a ruina da vida das plantas no movimento
do tempo. A narrativa poética permite expressar o ritmo do tempo e as suas agdes do

apresentar a morte da natureza que nos cerca. Diz Nelson Cruz:

A visdo de um punhado de galhos retorcidos, mortos, apontando em todas as
direc¢bes, paralisa a respiragdo, transtorna. Falo da vis@o do Ficus Benjamina
da Avenida Bernardo Monteiro, em Belo Horizonte. Decepadas aos poucos, as
drvores centendrias, antes belas e frondosas, tornaram drida aquela
paisagem. Seus troncos subindo entrelacados criam um espetdculo de formas
orgdnicas, escultéricas. Encenam a minha, a sua, a nossa extingdo. E a pergunta
paira no ar: por que o meio ambiente perde sempre? Depois desse choque, a
pintura foi a forma de transformar o grito e plasticidade todas as sombras
daquela visdo dantesca. Diante de tudo isso, me propus a reproduzir drvores
com tinta acrilica e grafite sobre as caixas usadas de papeldo. Das caixas,
estudei os escritos, recolhendo 143 palavras. Organizei-as em narrativa
compondo o texto desse livro ao mesmo tempo que procurava retirar um sopro
de vida daquilo que as autoridades sociais consideram descartavel, resto, lixo.
(CRUZ, 2019, sem paginagdo).

Torna-se evidente que a dissimetria entre o texto e a imagem sdo superadas porque a
dupla articulagdo entre a histéria e a meméria transforma o gesto grdfico em evento. Essa agéo
abre duas instancias para a ilustragdo: primeiramente, ela sugere a insercdo do conflito e do
drama no cerne poético. A partir da morte e adoecimento das drvores Ficus Benjaminas. Em
seguida, ele formula a imagem da morte pela representagdo da ruina. A ruina das drvores e a
paisagem drida expressam a ideia da dupla articulagdo entre o texto e a ilustragdo. As ruinas

sdo, portanto, o evento que encadeia a narrativa poética integrando a pintura ao suporte.
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Figura 7- Ficus Benjamina, na Avenida Afonso Pena nos anos 20 e sua destruicdo nos anos 60 em Belo Horizonte.
Ficus Benjamina na Avenida Bernando Monteiro nos anos 80 e a destruigéio da Alameda.

Fonte: Arquivo Publico de Belo Horizonte.

Voltando & pintura de Chain Soutine analisada anteriormente, o titulo — A igreja
vermelha — aponta para uma edificagcdo que é um espago para abrigar o sagrado, porém
quem estd em primeiro plano é o conjunto de drvores com os bracos estendidos para o alto
como que a suplicar pela misericérdia divina. A Benjamina de Nelson Cruz foi amputada néo
s6 de sua copa, mas perdeu parte de seus bracos. Ndo pode mais implorar. Disposta sobre

folhas de papeldo, resiste ao descarte e, na sua solene resisténcia, torna-se ela prépria uma

espécie de santo sem altar, reliquia de si prépria, interrompida em sua existéncia secular.

Tanto a imagem de Soutine como as Benjaminas de Nelson Cruz podem conduzir a
construgdo de uma narrativa. A primeira porém, ndo se vincula a um texto e qualquer texto ou
narrativa que se construa a partir de sua observagdo serd uma livre interpretagdo
intersemidtica, & as segundas pertencem ao universo da narrativa j& na sua concepgdo, porém
ndo se trata de uma narrativa linear mas de uma infinita possibilidade de construcdes poéticas

para as quais Nelson aponta com as chaves de leitura que oferece a partir do texto que constrdi
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sobre os fragmentos retirados do préprio suporte onde descansam as Benjaminas. Por fim as
Benjaminas de Nelson Cruz mais que resistir @ morte, transgridem o tempo: o tempo da narrativa
que pode ser interrompido e retomado de qualquer ponto que se queira e o tempo de sua

prépria existéncia, ao se converterem em imagem poética eternizadas numa pdgina de livro.
Consideragoes finais

O desenvolvimento tecnolégico dos métodos de impressdo, desde a revolugdo iniciada
por Gutenberg no século XV, permitiu que o objeto livro sofresse transformacdes e a reprodugdo
de imagens foram se tornando cada vez mais populares. A produgdo sistemdtica de livros
infanto-juvenis de extremo apuro técnico e grdfico é relativamente recente no pais. Autores e
ilustradores como Angelo Agostini, Monteiro Lobato, Carmen Dolores e Julido Machado foram
pioneiros no Brasil, entretanto, apenas na década de 1980 teve inicio o denominado “boom”
no setor de publicages infanto-juvenis. A partir dai artistas como Odilon Morais, Cldudio
Martins, Marina Massarani, Renato Alarcdo, Angela Lago, Roger Melo, Marilda Castanha,
Nelson Cruz, dentre outros, passaram a desenvolver um trabalho de cunho autoral. A velha
prdtica de copiar modelos importados foi dando lugar a obras de exceléncia técnica e artistica.
Um dos fatores que difere a reproducdo de um desenho em meio impresso para uma ilustragdo
vem a ser a motivacdo para a qual a imagem foi criada. Ea vinculagdo da imagem a um texto
e a interpretacdo proposta pelo ilustrador é que ird fazer de uma imagem uma ilustracdo. No
livro Benjamina (2019) de Nelson Cruz, o ilustrador apresenta ao leitor uma oportunidade de
reflexdo acerca da morte. Esta é poeticamente simbolizada por meio das imagens que apontam
para a destruicdo do meio ambiente representada seja pelo corte das drvores centendrias e
pela presenca dos residuos de papeldo reciclados como suporte para seu trabalho. No contexto
contempordneo em que a materialidade das obras subverte as técnicas e suportes
convencionais, em que a experiéncia se relaciona a conceitos apresentados e muitas vezes se
liga mais a questdes propostas que a uma experiéncia direta com a materialidade da obra, o
que ird determinar a separagdo entre um livro ilustrado e um objeto de arte? No campo de
relacdes que se estabelece entre o publico e a obra, com Benjamina Nelson Cruz propde
questdes que abrem o sentido de sua narrativa imagético/poética e, simbolicamente, transforma
ndo somente residuo em poesia, mas aponta para o préprio ato de criar como uma tentativa

de dizer o indizivel.
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A Ondina entre o movimento das aguas e do tempo

The undine between the movement of water and time

Daniela Queiroz Campos
camposdanielaqueiroz@gmail.com

Resumo: O artigo tem como mote a obra Ondina, de Walmor Corréa. A andlise aborda as sereias na
antiga narrativa homérica e no texto Sereiazinha de Hans Christian Anderson. Ademais problematiza
outras obras do mesmo artista. Por fim, entre as dguas do mar criado por Corréa, foi reconhecida mais
uma encarnagdo possivel da heroina do Nachleben.

Palavras-chave: Ondina; Walmor Corréa; Warburg; Didi-Huberman.

Abstract: The article has as its motto the work Ondina, by Walmor Corréa. The analysis approaches the
mermaids in the old Homeric narrative and the text Den Lille Havfrue by Hans Christian Anderson. It also
problematizes other works by the same artists. Finally, among the waters of the sea created by Corréa,
another incarnation of the heroine of Nachleben was recognized.

Keywords: Ondine; Sea; Walmor Corréa; Warburg; Didi-Huberman.



Ondina, substantivo feminino

Ondina. [Do latim undine, pelo francés ondine]. Substantivo feminino. Mitologia.
Cada um dos génios ou ninfas das dguas, entre os antigos povos germdnicos e
escandinavos (BUARQUE DE HOLANDA, 1999, p.1445).

As ondinas sdo as ninfas das dguas. No Livro das Ninfas, Silfos, Pigmeus e Salamandras,
Paracelso (2004) escreveu sobre as ninfas. Elas consistiam em espiritos elementares que
habitavam os rios e os mares. O tratado data do século XVI e seu autor foi um médico,
alquimista, fisico e astrélogo. Passados cinco séculos, Giorgio Agamben (2010, p.43) nos lembra
que esses espiritos elementares tém a busca amorosa como missdo. Ainda segundo Paracelso
(2004, p.8), uma das razdes para aparecerem entre os seres humanos é o amor. Essas sereias

procurariam insaciavelmente o amor humano para se elevarem, para terem alma.

Por vezes, temos a ligeira impressdo de que a histéria da arte é atravessada por eternos
retornos. Com mais lucidez, percebemos que estes retornos ndo sdo absolutos, mas espectros de
algo que parece sempre com alguma modificac¢do, seja ela pequenina ou gigantesca. Como os
diferentes espectros de um caleidoscépio, sobre os quais redigiram Charles Baudelaire (2016)
e Walter Benjamin (201 8). Diante da imagem (DIDI-HUBERMAN, 2013a), deparamo-nos diante
das mesmas inquietagdes sobre as quais Sigmund Freud escreveu em Inferpretagdo dos sonhos
(1900), ainda no final daquele intenso século XIX (FREUD, 2019). Nés podemos sonhar o mesmo
sonho durante toda uma vida. No entanto, nunca sonhamos o mesmo sonho exatamente da
mesma maneira. Tudo (re)vem, mas nunca exatamente do mesmo modo. Sempre parece existir

uma outra apresentagdo possivel.

Um notdvel leitor de Sigmund Freud escreveu sobre essas “sobrevivéncias” imagéticas.
Aby Warburg (2015a) problematizou novas apresentagdes possiveis de imagens néo tdo novas
assim. Reminiscéncias de passados que nunca cessaram de vir de longe, a experiéncia de certos
retornos foi entdo teorizada e nomeada por ele de Nachleben (DIDI-HUBERMAN, 201 3b, p.43).
Ndo existe palavra em lingua portuguesa — ou em lingua de matriz latina — que possa traduzir
a sutileza dessa expressdo alemd. Como um outro célebre historiador da arte alem&o costuma
pronunciar: estamos permanentemente presos nos labirintos expressivos de nossas préprias
linguas (BELTING, 2014, p.10). O Nachleben ndo se trata da sobrevivéncia completa de um
tema, personagem ou forma. Ele seria um “pés vida”. Uma (re)visita, o resquicio de algum
elemento do passado que os seres humanos ndo se atrevem a esquecer por completo, mas

joamais conseguiram lembrar totalmente.



O historiador da arte que fez do Nachleben o problema que atravessou toda a sua
pesquisa foi o mesmo que soube abrir e fechar seus olhos diante da ninfa. Talvez, no caso das
ninfas, ele tenha mais fechado do que aberto suas pdlpebras. Elas o encantaram. E Aby
Warburg, mais astuto que Ulisses — quem se amarrou ao mastro e fechou seus ouvidos para ndo
escutar o canto das sereias (HOMERO, 2010) — enfrentou as ninfas em diferentes imagens e
textos que atravessam de sua tese doutoral (WARBURG, 2015) ao seu Atlas Mnemosyne

(WARBURG, 2011).

Agora, por um momento, largo meu caro e conhecido tedrico e volto a escrever sobre
essa ninfa das dguas. Essa espécie de personagem jd receberd muitos nomes. Sobre elas muitos
textos foram redigidos e muitas imagens foram feitas. Elas podem ser localizadas em eruditos
poemas épicos da Antiguidade ou em corriqueiras animagdes da indUstria de massa do século

XX.

A Ondina de Walmor Corréa

Minha primeira e central imagem ndo é nem a descrita em grego antigo no poema
homérico, nem a colorida animagéo desenvolvida nos estidios estadunidenses no século XX. Ndo
conseguiria fazer diferente e voltarei mais tarde a ambas. Neste artigo, parto da imagem

pintada por um artista contempordneo brasileiro: a Ondina (2005) de Walmor Corréa (1960-

).

Walmor Corréa é um homem muito mais préximo temporal e espacialmente a mim do
que Homero ou Ron Clemnets e John Musker — os diretores da Pequena Sereia (1989) da Disney
— o foram. No entanto, a imagem produzida por ele é a que me soa mais estrangeira. Explico-
me; em nossos trajetos escolares e académicos, habituamo-nos a escutar e a ler sobre as
peripécias do retorno de Ulisses & itaca natal. Assim como, na inféncia, assisti repetidamente &
fita cassetete que contava a colorida historieta da sereiazinha Ariel. Todavia, Homero — se é
que ele tenha, de fato, existido e que tenha sido um Unico homem — nascera e vivera hd centenas

de séculos e a milhares de quildmetros de mim. J& os cineastas, se temporalmente me sdo

contempordneos, espacialmente sdo estrangeiros.

Corréa, por sua vez, me é contempordneo e conterrdneo. Contudo, sua Ondina causa
estranheza aos meus olhos, como causa(ria) aos olhos de boa parte de seus expectadores. A

dialética da obra é extraordindria, pois, ao mesmo tempo que a imagem nos parece



inteiramente estranha, ela nos soa espantosamente familiar. Pois, nas edificacdes escolares
dentro das quais crescemos a escutar e aprender sobre histérias de heréis como Ulisses, tinham
penduradas em suas paredes mapas anatdmicos de corpos. Desta feita, a obra conjuga a
familiaridade de uma imagem escolar — a de um atlas anatémico — & estranheza da imagem

cientifica de um ser mitolégico.

ATLAS DE ANATOMIA
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Fig. 1. Walmor Corréa, Ondina, da série Unheimlich. 2005.
Acrilica e grafite sobre tela, 195 X 130.
Fonte: RAMOS, Paula (org.). Walmor Corréa. O estranho assimilado. Porto Alegre: Dux Produgdes, 2015.



A Ondina (2005) é uma ninfa das dguas, uma nereida, uma sereia. Metade mulher e
metade peixe, é a “sedutora e terrificante sereia do litoral baiano, que encontra nas lendas
amazdnicas o nome de lara, a senhora das dguas. (RAMOS, 2015, p.192). Essas criaturas
encontradas na literatura, na misica e nas artes, povoam o imagindrio popular brasileiro. Nossa
bela e aberta Ondina remete tanto das sereias das dguas baianas ou amazénicas quanto

aquelas narradas por Homero (2010) ou Kafka (2017).

A grande poténcia desta imagem é a disténcia. A imagem da Ondina de Corréa é
distante. Quando teclo as palavras imagem e distdncia rememoro a aura benjaminiana. “Em
suma, o que é a aura? Uma figura singular, composta de elementos espaciais e temporais: a
aparicdo Unica de uma coisa distante” (BENJAMIN, 2010, p.170). Por mais préximo que
possamos chegar da imagem, ela de nés sempre estard distante. Pois, distante aqui ndo é
evocado como o antdnimo de préximo, o anténimo de préoximo é longe. “A aura seria, portanto,
como um espaco tramado do olhante e do olhado, do olhante pelo olhado” (DIDI-HUBERMAN,
2010, p.147). A distancia é problematizada como o espago que separa o olho daquilo que ele

olha.

Diante desta sereia o tempo parece pausar, ela concede uma outra temporalidade
possivel a experiéncia de ver. Mesmo que por um instante, nés acreditamos na imagem. Nés
observamos o bebé dentro do Utero feminino, escorregamos o olhar pelas curvas do intestino e
examinamos atentamente seu coragdo. Entdo, vemos uma longa cauda de peixe e, de repente,
arregalamos nossos olhos. Numa fragéo de tempo cuja dimenséo desconhecemos, acreditamos
nessa imagem, conseguimos quase encostd-la, adentrd-la. Logo em seguida, ela nos expulsa e
nos joga para fora. E nesse intenso e sensivel exercicio, sabemos que estamos diante de uma
verdadeira imagem (BELTING, 2014). Por ndo sei quanto tempo, acreditamos nela. Ela
suspendeu tempo e espaco. Ela nos fitou. Fomos seduzidos pelo canto da sereia. Ou fora o canto

de Walmor Corréa que nos seduzira?

Curiosamente, Walmor Corréa nasceu numa ilha. Ele nasceu na llha de Santa Catarina
no ano de 1962 e talvez naquele momento ele tenha aprendido a cantar com as sereias. Apesar
de aqui ndo mais residir, passou sua inféncia e viveu na cidade de Florianépolis até seus 17
anos de idade. Sua formagdo universitdria se iniciou no curso de Arquitetura e Urbanismo, mas
ele acabou por concluir, em 1985, o curso de Graduac¢do em Publicidade e Propaganda na
Universidade Unisinos. Corréa adentrou o mundo das artes visuais na década de 1980, quando
“paralelamente ao curso da Unisinos, realizou cursos de pintura, desenho e gravura no Atelier
Livre da Prefeitura de Porto Alegre” (BECKE, 2019, p.198). De |4 para cd, produziu muitas

obras. Algumas foram dadas a ver em exposicdes individuais, a primeira tendo ocorrido no ano



de 1986 na Galeria Espago Aberto de Porto Alegre. Outras obras fizeram parte de exposicdes
coletivas, como Sdo Paulo ndo é uma cidade — Inven¢ées do Centro que teve lugar no Sesc 24 de
maio de Sdo Paulo, no ano de 2017. Algumas dessas exposi¢cdes foram premiadas e tiveram

diversas exibi¢cdes, como Memento Mori

Suas obras destacam-se, sobretudo, por um incrivel e errdtico poder ficcional e
fantasioso. Uma de suas fortes referéncias séo os Gabinetes de Curiosidade, que fizeram furor
na Europa seiscentista. Sobre tais gabinetes também se debrucara Walter Benjamin (2018),
uma vez que tais colecdes comecaram a despereceram da Europa j& no século XVII
(FIGUEIREDO, 2012). Naquele intenso século XIX, no qual os espectros dos caleidoscépios ndo
cessaram de montar e desmontar coisas e lugares, os Gabinetes de Curiosidade j& estavam em
desuso, passava-se a era da larga fundag¢do dos museus modernos (POULOT, 2020). Entre esses
museus estdo os de Belas Artes, instituicdes que atualmente abrigam e expdem as obras
produzidas por artistas como Walmor Corréa. E, justamente ai, temos o né que devemos, ou
ndo, desatar. A poética de Corréa justamente percorre e emaranha referenciais imagéticos que
foram separados por diferentes disciplinas modernas. Imagens de diferentes saberes que
anteriormente eram organizadas em Gabinetes de Curiosidades e hoje estdo expostas em
diferentes tipos de museus: Histéria Natural, Belas Artes, Artes Decorativas. Para Fernando
Cocchiareli, Corréa utiliza-se de diferentes campos do conhecimento humano em seu trabalho.
“Biologia, histéria natural, arqueologia, paleontologia, boténica e mitologia convergem para
os processos de invencdo e producdo desse artista” (COCCHIARELI, 2015, p.17). A trama

interdisciplinar se faz visivel em sua obra.

Ondina faz parte de uma série nomeada de Unheimlich (2005), na qual Corréa abordou
as polaridades do cientifico e do mitolégico. Em Unheimlich, ele criou atlas anatémicos de seres
mitolégicos. “O artista recoloca uma relacdo de intimidade entre arte e ciéncia, que existe
desde o amanhecer moderno, além de abordar certas implicagées atuais que nascem dos

cruzamentos interdisciplinares e das indistingdes entre arte e ficcdo” (CHEREM, 2017, p.13).

Unheimlich é repleta de seres hibridos e improvdveis. A preciséo e a linguagem do atlas
anatémico de um Curupira (2005) ou da Cachorra da Palmeira (2005), por instantes, fazem-nos
acreditar que vemos imagens cientificas. No entanto, ao abrirmos os olhos, damo-nos conta de
que estamos diante de uma imagem de arte que mescla o onirico ds nossas lembrangas dos
atlas nas paredes escolares. A poética de Corréa é repleta de seres fantdsticos e catalogagdes.
Suas fontes referenciais sdo desenhos de natureza taxondmica e documentos histéricos — como
a carta que Padre Anchieta redigira sobre aquele novo Brasil no ano de 1560. O artista coloca

fantasia e ciéncia em didlogo. Ele, também relata abordar os mitos populares brasileiros. Em



diferentes localidades do pais muito se escutou sobre seres fantdsticos que compdem néo um,
mais inUmeros imagindrios populares. Seres hibridos povoam o imagindrio popular brasileiro,

da populagdo ribeirinha da Amazdnia aos pescadores de Rio Grande.

A obra aqui analisada — a Ondina — foi desenhada, pintada e descrita em grafite e
tinta acrilica sobre uma tela de 195 por 130 centimetros. Nela, vemos o corte transversal do
corpo de uma sereia. A cavidade interior deste corpo — a que contém seus 6rgdos — foi pintada
com tintas de diferentes matizes. A cabeca, por sua vez, foi apresentada em preto e branco. O
rosto perfilado apresenta um pequeno e empinado nariz, um delicado ldbio e olhos fechados.
O cabelo é ondulado e alcanga a altura dos ombros. Seus bragos estendidos no comprimento
do corpo tém uma das mdos com o detalhamento dsseo colorido. A cauda de peixe tem desenho

em gradagdes de cinza e uma pintura de tonalidade amarelada ao longo do seu comprimento.

Entre as anatomias de Vénus e Ondina

Walmor Corréa faz um jogo entre as verdades cientificas e as incriveis ficcdes que sé a
arte pode abordar. Entre as balizas de arte e biologia, poderiamos perceber o trabalho de
muitos artistas, como os de Leonardo Da Vinci (1452-1519) que para pintar corpos, dissecou e
desenhou com rigor técnico mais de 30 caddveres (ARASSE, 2016, p.34). No século XVI, Da
Vinci desenhou o Gtero de uma mulher gravida. Séculos depois, Walmor Corréa pinta o Gtero e
escreve sobre a gestacdo ndo de uma mulher, mas de uma sereia. Como o préprio Paracelso
j&@ especificara em seu tratado no século XVI: as ninfas se aliam com homens e tem filhos deles

(PARACELSO, 2004, p.8).

Ondina de Corréa parece se encostar & série escultérica Vénus dos Médicos (1781-
1782), do florentino Clemente Susini (1754-1819), hoje exposta no Museo Specola de Florenca.
As esculturas em cera tinham como designio o ensino de anatomia em escolas de medicina.
Sendo assim, elas ndo seriam objeto da histéria da arte — pelo menos néo daquela “inventada”
por Giorgio Vasari (BELTING, 2012, p.215). As Vénus de cera de Clemente Susini se destacam
por seu cardter realistas: tém cabelo natural, olhos de vidros, maquiagem e portam colares de

pérolas auténticas (DIDI-HUBERMAN, 2005, p,124).

Diferentemente da Ondina de Walmor Corréa, as Vénus dos Médicos de Clemente Susini
ndo aludem ao corpo de uma deusa imortal, e sim a um mortal — e & morto — corpo feminino.

A parte anterior do térax das esculturas é removivel. O corte também horizontal possibilita o



espectador — seja ele o agora visitante do museu ou o estudante de outrora — observar o interior
de suas entranhas. As diferentes esculturas apresentam o detalhamento de diferentes érgdos.
Na imagem abaixo, podemos observar o Gtero com um feto, o estomago, o coragdo. Em outras,
como em Vénus desventrada (1781 — 1782), podemos nos horrorizar com o detalhamento de

seu intestino.

) Fig. 2 - Clemente Susini. Vénus dos médicos (aberta). 1781-1782.Cera coloria.
Fonte: DURING, Monika v. (org.) Encyclopaedia Anatomica — Museo La Specola Florence. KéIn: Taschen, 2006.



O Museo Specola proporciona uma experiéncia assustadora e ao mesmo tempo lidica
aos seus visitantes. Trata-se do Museu de Histéria Natural da cidade que se afamou pela arte
renascentista. Muitas obras hoje expostas do Museo Specola outrora fizeram parte do acervo
do mais prestigioso museu de arte do renascimento italiano. Na Galleria degli Uffizi de Florenga,
as salas dos tesouros cientificos eram ligadas as salas dos tesouros artisticos pelo “corredor de
Vasari” (DIDI-HUBERMAN, 2005, p.124). Giorgio Vasari (2011) foi o arquiteto responsdvel
pela edificacdo da Galleria degli Uffizi, mas foi também pintor e considerado o primeiro
historiador da arte, quem ironicamente ajudou a edificar as rijas barreiras entre “arte maior”
e “arte menor” (BELTING, 2012, p.216). Mas, dialeticamente, se o corredor une as duas salas,
ele também as separa. E assim tal corredor o fez até a fundac¢do do Specola no século XVIII —
no ano de 1775 (POGGESI, 2006, p.46). Justamente alguns anos antes de Clemente Susini

modelar em cera suas Vénus dos Médicos.

Corréa faz adentrar a um museu de arte obras que a primeira vista deveriam estar
expostas em Museus de Histéria Natural. Essa estranheza é uma das grandes poténcias de suas
obras. A primeira vista sdo imagens cientificas, mas, de repente, damo-nos conta de seu errdtico
carater ficcional. O artista constréi, assim, cientificos suportes para os objetos de sua ficgdio “[...]
as espécies inventadas pelo artista estdo expostas no espaco em inventdrios ficticios (sejam em
suportes de fundo branco sobre os quais se ordenam em pranchas, seja quando montadas a
partir de mistura de esqueletos ou de partes empalhadas de diferentes animais”

(COCCHIARELI, 2015, p.18).

O artista fez adentrar ao cubo branco até mesmo exames cardiacos que habitualmente
ocupam um outro cubo branco. Explico-me, a partir do ano de 1929, o Museu de Arte Moderna
de Nova York, o MoMA, convenciona uma sala com paredes brancas como o cendrio
preferencial para exposicdo de Arte Moderna, modelo expositivo nominado por Brian
O’Doherty (2007, p.?), de “cubo branco”. Pois bem, os eletrocardiogramas que habitualmente
ocupam as brancas salas de hospitais e clinicas médicas foram expostos num espaco de arte.
Por exemplo, no ano de 2016, a Exposi¢do Eletrocardiograma de uma Sereia teve lugar na

Fundagédo Cultural Badesc da cidade de Florianépolis.
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Fig. 3 - Walmor Corréa. Eletrocardiograma da Sereia. 2015.
Eletrocardiograma em neon sobre acrilico, 60 x 49 cm.
Eletrocardiograma em papel: impressdo sobre papel, carimbo e caneta esferografica, 76,5 x 11,5 cm. Laudo:
impressdo sobre papel, carimbo e caneta esferografica, 23 x 41 ecm.
Fonte: PEIXOTO, Fabricio Tomazi. In: Catdlogo da Exposi¢do Eletrocardiograma de uma sereia. Florianépolis:

Fundagéio Badesc, 2017.

Na ficticia clinica Saraiva, Corréa Walmor Corréa se apresenta como cardiologista “com seu
CRM, carimbo, envelope timbrado, e produz as obras Eletrocardiograma de uma Sereia e Laudo, ambas
com tiragem de 100 unidades [...]” (PEIXOTO, 2016, p.5). Ele nos apresenta o conjunto de trés obras. A
primeira e mais vibrante tem cor neon e a imagem da reproducdo gréfica da atividade elétrica do
coragdio durante o seu funcionamento. Num suporte, acrilico vemos a frequéncia dos batimentos cardiacos
de sua serreia em luz azul neon. A segunda é a impressdo em papel de um eletrocardiograma. E, por

fim, a terceira é um laudo assinado e carimbado por Corréa.

Para um olhar ligeiro, as duas obras apresentadas em papel parecem simples exames médico.
Um eletrocardiograma com algumas notas e um laudo médico assinado e carimbado. No entanto, a
pulsante luz neon faz nossas pupilas se arregalarem diante da montagem proposta pelo artista. O
letreiro de neon que costumeiramente é utilizado em placas de bares e boates nos mostra que algo estd
fora de seu lugar convencional. Na obra, a luz neon dé a ver a atividade elétrica do coragdo de uma

sereia. Ele mergulha no universo de funcionamento do coragéio de uma sereia, e “[...] vai além e nos
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apresenta a representacdo do eletrocardiograma desse coragéo em funcionamentol...]”

(PEIXOTO, 2016, p.5).

O coragdo da Ondina de Corréa “[...] permanece com a fungdo de bombear sangue
para o corpo, suprindo as células com nutrientes e oxigénio” (CORREA, 2015, p.211). Se, no
mundo da biologia e da ciéncia, a fun¢cdo do coragdo é de bombear o sague, no mundo das
artes visuais e literdrias, a funcdo desse 6rgdo humano é outra. Posso fazer um trocadilho e
afirmar que historicamente o corag¢do sé comegou a bombear sangue no século XVIl, mesmo
século em que a cera comegou a moldar corpos anatémicos. Foi o médico inglés William Harvey
(1578-1657) que descobriu o papel do coragdo na circulagdo do sangue. Até entdo, sua bela

e poética fun¢do milenar era guardar os sentimentos humanos, entre eles, o amor.

As Ondinas e o movimentar do tempo

Agora retomo as familiares obras que nos contaram histérias de sereias. A Pequena
Sereia (1989), da Walt Disney, teve como primordial referéncia o conto de um escritor
dinamarqués. Hans Christian Anderson (1805-1875), em A Sereiazinha (1837), escreveu sobre
seis pequenas sereias que viviam nas profundezas do mar sob a tutela de seu pai, o rei, e de
sua avoé. As serias de Anderson — tal quais as ninfas ou as sereias de outros escritores — eram
mortais, no entanto, suas vidas eram mais longas do que as humanas. Numa passagem do conto,
a avé da pequena sereia explica: “Nés podemos viver 300 anos, mas quando a nossa altura

transformamo-nos em espuma do mar” (ANDERSON, 1996, p. 24).

A Unica alternativa para uma sereia obter alma imortal seria o amor de um homem. “Sé
se um ser humano te amasse tanto que significasses mais para ele do que o pai ou a mde; sé se
ele gostasse de ti de alma e coragdo [...]" (ANDERSON, 1996, p.24)”. Todavia, a protagonista
é alertada da incapacidade do encale amoroso entre uma sereia e um humano, justamente por
aquilo que a identifica corporalmente: a cauda. A sereiazinha vai entdo ao encontro de uma
velha feiticeira, quem transforma sua cauda em duas belas pernas. No entanto, as pernas
custaram aquilo que verdadeiramente mais identificaria uma sereia — que ndo era a cauda —
mas seu milenar e sedutor canto. Pois, se nem sempre as sereias tiveram cauda de peixe, elas

sempre ca ntaram...

Com base na narrativa do dinamarqués Hans Christian Anderson, os estidios

estadunidenses de Walt Disney produzem no ano de 1989 o filme de animagéo A Pequena



Sereia. Dirigida por Ron Clements e John Musker, a animagdo contava a histéria da sereiazinha
de 16 anos que recebera o nome de Ariel. Tal qual a sereia dinamarquesa, Ariel também se
apaixona por um jovem principe. A pelicula nos apresenta as coloridas peripécias de uma sereia
cujo sonho era tornar-se humana. O curioso é pensar que, com a pequenina e ruiva Ariel, muitas
meninas sonharam em se transformar em sereias. Uma bela e hibrida criatura, metade mulher

e metade peixe.

Na Antiguidade, as sereias igualmente consistiam em seres hibridos. Homero ndo as
descreve. No entanto, desde o século VIl a.C., a iconografia da sereia consiste em corpo de ave
com uma cabe¢a humana. No canto Xll da Odisseia (século VIII a. C.), Homero relata como as
sereias com seu doce canto encantavam e hipnotizavam os tripulantes dos navios que por perto
passavam. As embarcacdes eram movidas para as proximidades dos rochedos onde colidiam

e afundavam. Os corpos dos tripulantes eram devorados por aquelas ninfas aqudticas.

O heréi Ulisses, em seu retorno a ltaca natal apés a Guerra de Tréia, se preocupou em
driblar as cantantes aparigdes. A deusa Circe havia alertado o heréi sobre as perigosas sereias,
Ulisses entdo elabora um plano para driblar o feitico que se daria pela voz aguda e sedutora

daqueles seres fantdsticos.

Vem, 6 ilustre Odisseu, grande gléria dos Aqueus. Pdra teu navio a fim
de escutar nossa voz. Nenhum homem a bordo de sua nave negra passa
por nossa ilha sem escutar nossa doce voz; entdo ele vai embora, cheio
de gozo, e sabendo muitas coisas (HOMERO, 2010, p.305).

O heréi tapa os ouvidos dos homens da embarcagdo com cera doce, para que ndo
poderem escutar o maravilhoso e sedutor canto das sereias. Todavia, ele mantém seus préprios
ouvidos abertos. Como precaugdo, pede que amarrem seu corpo no mastro, assim privado de
forca ndo poderia sucumbir as belas e mds sereias. Entéo, narra o hino homérico que Ulisses foi

o Unico homem que saiu com vida apés escutar ao canto das sereias.

Passados milénios, Fran Kafka (1883-1924) atribuiu o sucesso de Ulisses a razdes
diferentes das apontadas por Homero. Em O siléncio das Sereias (1917) escreve que Ulisses
vencera as criaturas nem pela cera, nem pela corda que o amarou no mastro. Vencera sim pelo
silenciar das sereias que naquela ocasido pararam de cantar porque julgavam que sé com o
siléncio poderiam vencer aquele adversdrio com o rosto repleto de felicidade. Naquele

momento, Ulisses s6 pensava em ceras e correntes e entdo ndo escutou o siléncio das ninfas



aqudticas que desapareceram diante sua determinag¢do. Elas ndo queriom mais seduzir, mas

capturar o brilho dos olhos do heréi grego pelo maior tempo possivel.

Elas, mais belas que nunca, porém, se erguiam e contorciam,
deixavam a horrenda cabeleira ondular ao vento, cravavam as
garras nas rochas, j@ ndo queriam seduzir sendo que apenas o
quanto possivel prender o fulgor dos grandes olhos de Ulisses
(KAFKA, 2017, p.3).

Tal qual a grega, a mitologia germdnica é repleta de ninfas. As que habitam as fontes,
os rios e os lagos: as Ndiades e as Pagéias. As que percorriam o alto-mar: as Ocednidas. As
Nereidas eram as belas ninfas que viviam nos mares internos. Pela etimologia, a palavra
Nereidas significa “as filhas de Nereu”, sendo a palavra derivada de Nereu, acrescida do
sufixo —ides, que expressa descendéncia. Elas eram divindades marinhas, filhas de Nereu e

Déris e netas do Oceano.

As imagens e as narrativas sobre sereias parecem atravessar um agitado e ondulante
tempo. E como as sereias vieram no Brasil parar? Seja como for, as sereias podem estar
relacionadas a capacidade humana de criar — ou imaginar — seres hibridos. Mitologias de
diferentes partes do planeta séo repletas de metade humana e metade animal — seja ele ledo,
lobo, ave, peixe. Indigenas da regido amazdnica pré-colonial acreditavam em cobras gigantes
que devoravam embarcagdes com tripulantes. Magnificos livros de viajantes relatavam os
horrores magnificos e terrificantes de terras além-mar. Tais quais, Viagem ultramar (1356), de
Jean Mandeville (1300-1372), ou O livro das maravilhas (1299), de Marco Polo (1254-1324).
Essas mitologias aqui chegam e se contaminam com as lendas e historietas por aqui ja contadas

e imaginadas.

Né&o existe uma Unica e acertada resposta para confirmar que as sereias “brasileiras”
seriam efetivamente uma espécie de releitura das sereias de uma dita “mitologia europeia”. O
que nossas Ondinas e laras foram criadas sem relagdo ou trénsito algum com tais mitologias da
Antiguidade, Medievais ou Modernas. Paul Giroy, com seu Atldntico Negro (2012),
compreendeu o Oceano Atléntico como um conjunto cultural irredutivelmente moderno. E talvez
o oceano repleto de trdnsitos e descolamentos, naufrdgios e tormentas, sonhos e esperancas

seja o habitat e o bergo das sereias de Walmor Corréa.



As ninfas entre os mares de Walmor Corréa

Para além de Ondinas e laras, Walmor Corréa também pintou alguns mares. Mares azuis
e verdes repletos de magnificas e agitadas ondas. O mar é o meio fluido por exceléncia. Ele é
formado por grandes movimentos de fluxo e refluxo. E também formador deles. Para Victor
Hugo (1802-1885), ele pode constituir o préprio paradigma da imanéncia. “Compreendemos
melhor filosoficamente, porque tudo retorna poeticamente ao mar. Por qué o tempo e o ser sdo

um oceano vivo, por qué a mulher € um mar e o mar um imenso corpo impessoal” (DIDI-

HUBERMAN, 2017, p.97).

Fig. 4 — Walmor Corréa. Série “Mar pequeno e dgua grande. 2018.
Conjunto de cinco telas, acrilica e grafite sobre tela.

Fonte: Imagem cedida pelo artista.

Ao olhar o mar de Walmor Corréa tenho a enganosa sensacdo de que ele me é
completamente familiar. Talvez essa percep¢do ndo seja assim deveras falsa. Ao olhar e
admirar durante horas o mar de Moema (1866), de Victor Meirelles (1832-1903), sempre tive
a impressdo de se tratar néo do mar da Baia de todos os Santos, local na Bahia onde o evento
narrado pelo Frei Santa Rita Durdo no século XVIIl se dera. A terrosa arreia, as ondulantes
espumas brancas de Meirelles sempre me remeteram a casa. Diante da bela e morta Moema,

tenho a percep¢do — quase a ilusGo — de que Victor Meirelles pintara o mar da pacata Desterro

(SOUZA, 1982, p. 12 e 25).

Diante da série Mar pequeno e dgua grande, de Walmor Corréa, as imagens me fitam
os olhos. Elas me dizem muitas coisas e me levam para muitos lugares, ou melhor, elas me levam
para um Unico lugar repleto de memérias. Este lugar é o mar e as memérias que evocam sdo
da inféncia. O mar de Corréa evoca o mar de sua inféncia. Em conversa, o artista relatou que,
quando pequeno, ficava durante horas imerso nas dguas salgadas da praia de Canavieiras
observando aquele mundo aquético. Ele diz que temia o mar em sua infinitude. E interessante

pensar que o mar desses dois artistas, e o meu, € o mar da cidade de Florianépolis. Mas, talvez



o mais interessante, seja pensar ndo no lugar fisico, mas emotivo. Trata-se do mar da inféncia,
repleto de fantasias, ilusGes e esperancas. As imagens da inféncia, que para Benjamin estdo
“[...] predestinadas, no seu nicleo mais intimo, a antecipar experiéncias histéricas posteriores”

(BENJAMIN, 2020, p.70).

Corréa desenhou e pintou em grafite e acrilica a beleza e a poesia de um mar
desenfreadamente barulhento. Nessas cinco telas, os matizes verdes e azuis ddo a ver mar e
céu. O que, de certa feita, distingue ambos sdo os brancos que tonalizam nuvens, mas
principalmente a agitada espuma do mar. Essas espumas do mar de Walmor Corréa nos levam
ao encontro de suas Ondinas. Talvez as espumas do mar sejam sereias que, apés mais de 300
anos de vida, tenham se transformado no meio fluido que outrora fora seu habitat. Lembro que
é dessa mesma espuma do mar que nasce Vénus, a deusa do amor. O mar e sua espuma

apresentam esse retorno de algo inalcangével como o amor, ou distante como a imagem.

O Nachleben de Aby Warburg talvez trate justamente disso, de um incansével retorno
gue nunca cessa, nem jamais se dd por completo. O mar, com suas espumantes ondas vai e vem.

Como um sonho, ele é insistentemente o mesmo. Sempre igual, mas sucessivamente diferente.
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Resumo: Um conjunto de nove gravuras incorporado ao acervo do Museu de Arte Contemporénea da
Universidade de Sdo Paulo no ano de 1998, por doagdo do Banco Central do Brasil, levanta questdes
sobre a circulagdo e a apropriacdo da obra de Tarsila do Amaral no pais. Neste artigo, recuperamos
a procedéncia das obras do album Tarsila: gravuras (1971) e da serigrafia Louvor a natureza (s.d.);
discutimos os aspectos técnicos dessas obras, situando-as no émbito da producdo de gravuras de Tarsila
do Amaral e aproximando-as dos desenhos da artista; e, por fim, desenvolvemos novas andlises sobre
as obras a partir das imagens geradas pelo exame de Reflectografia no Infravermelho. Nesse sentido,

o objetivo é contribuir para a conservacdo da histéria dessas obras, ressignificando a sua interpretacdo.

Palavras-chave: Gravuras; Desenhos; Tarsila do Amaral; Museu de Arte Contemporénea da

Universidade de Séo Paulo; Reflectografia no Infravermelho.

Abstract: A set of nine engravings of Tarsila do Amaral, donated to the Museum of Contemporary Art of
the University of Sao Paulo in 1998, by the Central Bank of Brazil, raises questions about the circulation
and appropriation of her work in Brazil. In this article, we recover the origin of the works in the album
Tarsila: gravuras (Tarsila: engravings, 1971) and the serigraph Louvor & natureza (Praise to Nature,
undated); we discuss the technical aspects of these works, placing them in the context of Tarsila's production
of engravings and bringing them closer to the artist's drawings; finally, we develop new analyses of the
works based on the images generated by the Infrared Reflectography examination. In this sense, the goal is

to contribute to the conservation of the history of these works, resignifying their interpretation.

Keywords: Engravings; Drawings; Tarsila do Amaral; Museum of Contemporary Art of the University of

Sdo Paulo; Infrared Reflectography.
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Introdugdo

No ano de 1998, o Banco Central do Brasil (BCB) realizou uma doagdo de gravuras
para o Museu de Arte Contempordnea da Universidade de Sdo Paulo (MAC USP). As obras,
provenientes da Cole¢cdo de Arte do Museu de Valores do Banco Central do Brasil, foram
avaliadas, em 1979 (VALLEGO, 2019), por uma comissdo definida por aquela instituicéo, a
qual reuniu Pietro Maria Bardi (1946-1992), fundador e diretor do Museu de Arte de Sdo
Paulo (MASP), Edson Motta (1910-1981), primeiro dirigente do Museu Nacional de Belas Artes
(MNBA) e Anténio Carlos Gélio, servidor do Banco Central do Brasil na época (BANCO CENTRAL
DO BRASIL, 2014). Tratava-se da recepg¢do, no ano de 1974, de obras de arte que
asseguravam os empréstimos da Galeria Collectio junto ao Banco Aurea de Investimentos, o
qual saira do mercado financeiro naquele ano e realizava dessa forma o pagamento dos seus

créditos ao Banco Central do Brasil (BANCO CENTRAL DO BRASIL, 2014).

Em suas conclusdes, a comisséo recomendou a incorporagéo de um conjunto de
obras ao patriménio do Banco Central. Dentre elas, destacam-se os trabalhos
de pioneiros modernistas, como Emiliano Di Cavalcanti, Ismael Nery, Tarsila do
Amaral e Vicente do Rego Monteiro, e pinturas e gravuras de Aldo Bonadei,
Alfredo Volpi e Fulvio Pennacchi (BANCO CENTRAL DO BRASIL, 2014, p. 14).

De Tarsila do Amaral (1886-1973) foram incorporadas & Cole¢do de Arte do Museu
de Valores do Banco Central do Brasil as pinturas Trabalhadores (1938), Paisagem Vi (c. 1971),
Porto | (1953), Autorretrato com vestido laranja (1921) e Estudo (Nu - Figura dos quadris para
cima) (1922), as gravuras Louvor @ natureza (1971), Sede de fazenda (1971), Paisagem (1971),
Macaco na floresta (1971), Trigal (1971), Arvores (1971), Paisagem antropofdgica com boi
(1971), Natureza (1971), Arbustos (197 1), Bichos anfropofdgicos na paisagem (1971) e Louvor
& Natureza (s.d.), além da escultura Soldado romano (1916) (BANCO CENTRAL DO BRASIL,
2014). Ja no acervo do MAC USP, as obras recebidas foram Boi (s.d.) (Figura 1), Natureza (s.d.)
(Figura 2), Paisagem (s.d.) (Figura 3), Arvores (s.d.) (Figura 4), Arbusto (s.d.) (Figura 5), Ruas e
casas (s.d.) (Figura 6), Louvor a natureza (s.d.) (Figura 7), Mico (s.d.) (Figura 8) e Louvor a natureza
(s.d.) (Figura 9). As oito primeiras fazem parte, originalmente, de uma série de dez gravuras
realizadas com o acompanhamento de Marcelo Grassmann (1925-201 3), a partir de desenhos
da artista e com a sua autorizaglio, para a publicacdo no dlbum Tarsila: gravuras
(GRASSMANN, 1971), publicado pela Galeria Collectio (1969-1973) em 1971. O conjunto de

nove gravuras é o objeto de estudo deste trabalho.
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Figura 1. Reproducdo de Boi (s.d.)
Fonte: Acervo do MAC USP.
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Figura 2. Reproducdo de Natureza (s.d.)
Fonte: Acervo do MAC USP.
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Figura 3. Reproducdo de Paisagem (s.d.)
Fonte: Acervo do MAC USP.

Figura 4. Reproducéio de Arvores (s.d.)
Fonte: Acervo do MAC USP.
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Figura 5. Reproducdo de Arbusto (s.d.)
Fonte: Acervo do MAC USP.
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Figura 6. Reprodugéio de Ruas e casas (s.d.)

Fonte: Acervo do MAC USP.
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Figura 7. Reproducdo de Louvor a natureza (s.d.)

Fonte: Acervo do MAC USP.
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Figura 8. Reproducdo de Mico (s.d.)
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Fonte: Acervo do MAC USP.

Figura 9. Reproducdo de Louvor & natureza (s.d.)

Fonte: Acervo do MAC USP.

Tarsila: gravuras

No catdlogo da Cole¢do de Arte do Museu de Valores do Banco Central do Brasil
(2014), as reproducdes equivalentes as oito gravuras do MAC USP possuem como titulos e datas
os de Paisagem antropofdgica com boi (1971), Bichos antropofdgicos na paisagem (1971),
Paisagem (1971), Arbustos (1971), Arvores (1971), Sede de fazenda (1971), Louvor & natureza
(1971) e Macaco na floresta (1971). Os nomes e as datas dessas gravuras sdo os mesmos que
constam no Catdlogo Raisonné Tarsila do Amaral (2008), o qual contou com a andlise de obras
feita por uma Comissdo Técnica “composta de cinco historiadores de arte e dois representantes
dos detentores dos direitos autorais de Tarsila do Amaral”, sendo eles, respectivamente: Aracy
do Amaral (1930), Maria Izabel Branco Ribeiro (1956), Marta Rossetti Batista (1940-2007),
Regina Teixeira de Barros (1964), Vera Bueno d’Horta (1944), Guilherme Augusto do Amaral
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(1930) e Tarsilinha do Amaral (1964). Segundo Vallego (2019, p. 260) e como pudemos
constatar na nossa pesquisa: “Atualmente, o Banco Central também adotou a nomenclatura
utilizada pelo raisonné”.

J& na publicagdo O Poder da Arte (BANCO CENTRAL DO BRASIL, s.d.a), relativa ao
terceiro dos seis médulos que compdem a mostra A Persisténcia da Meméria, inaugurada em
2014 na Galeria de Arte do Banco Central do Brasil para apresentar a colecdo formada, as
dez gravuras aparecem em conjunto sob o titulo Album de 10 gravuras em metal (1971),
acrescido de uma nota que informa a “Transposicdo dos desenhos realizada pelo gravador
Marcelo Grassmann” (BANCO CENTRAL DO BRASIL, s.d.a, p. 26). Identificamos na imagem que
ilustra o album as obras Paisagem (1971), Bichos antropofdgicos na paisagem (1971), Paisagem
antropofdgica com boi (1971), Sede de fazenda (1971), Louvor & natureza (1971), Natureza
(1971), Arbustos (1971), Macaco na floresta (1971) e Trigal (1971). Em relagdo ao catdlogo
da Coleg¢do de Arte do Museu de Valores do Banco Central do Brasil (2014), vemos que uma
das obras é suprimida (Arvores) e outra é repetida (Natureza), o que indica a duplicidade de
Natureza e a auséncia de Arvores na colecéo ou um erro na publicagéo.

As gravuras que se encontram no Museu de Arte Contemporénea da Universidade de
Sdo Paulo (MAC USP) apresentam titulos diferentes tanto em relagdo aos que constam no
catdlogo da Colegcdo de Arte do Museu de Valores do Banco Central do Brasil (2014) e no
Catdlogo Raisonné Tarsila do Amaral (2008), quanto em relagdo aos das gravuras que foram
incorporadas por outras instituicdes que também receberam a doagdo do Banco Central do
Brasil. Segundo Vallego (2015b, p. 2159), as doag¢des dessas e de outras gravuras foram
realizadas “para 42 museus e entidades culturais e estdo espalhados em 23 estados
brasileiros”. De acordo com o levantamento de Vallego (2019), observamos que as doagdes
foram encaminhadas a vinte e dois estados e ao Distrito Federal, compreendendo as cinco
regides do Brasil: Distrito Federal, Goids, Mato Grosso e Mato Grosso do Sul (Centro-Oeste);
Amapd, Pard e Tocantins (Norte); Alagoas, Bahia, Ceard, Maranhdo, Paraiba, Pernambuco,
Piaui, Rio Grande do Norte e Sergipe (Nordeste); Espirito Santo, Minas Gerais, Rio de Janeiro
e Sdo Paulo (Sudeste); Parand, Rio Grande do Sul e Santa Catarina (Sul). Apenas os estados
do Acre, Amazonas, Rondénia e Roraima, localizados na regido Norte, ndo receberam as
doagdes, embora o Ultimo tenha feito a solicitagdo.

No caso das instituicGes em que pudemos localizar a doagéo de gravuras com desenhos
de Tarsila do Amaral por parte do Banco Central do Brasil, bem como estabelecer uma andlise

comparada das obras — o Museu Histérico e Artistico do Maranhdo (MHAM), por meio do
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trabalho de Carvalho, Silva e Santos (2018), o Museu de Arte do Rio Grande do Sul (MARGS),
o Museu de Arte de Santa Catarina (MASC) e a Casa da Cultura da América Latina (CAL), por
meio da pesquisa nos seus sitios eletrénicos —, notamos que os titulos das obras igualmente
variam, o que demonstra que a sua atribuicdo ndo seguiu um padrdo no processo de doagdo.
Das obras do MAC USP, as que apresentam nomes distintos nos acervos citados s@o: Paisagem
(s.d.) (Marinha, no MHAM); Mico (s.d.) (Macaco, no MARGS); Arvores (s.d.) (Arvore, no MHAM);
Arbusto (s.d.) (Arbustos, no MHAM e no MASC) e Natureza (s.d.) (Paisagem, no MHAM e no
MARGS). As obras Louvor d natureza (s.d.), Ruas e Casas (s.d.) e Boi (s.d.), do MAC USP, estdo
presentes e com o mesmo titulo no MHAM, MARGS e MASC. Na CAL todas essas gravuras
aparecem sem titulo.

Observamos, ainda, que o nimero dessas doagdes também variou. No caso do MAC
USP foram recebidas oito gravuras, sendo cada uma delas correspondente a um desenho
diferente de Tarsila do Amaral. O MHAM recebeu um total de vinte e nove gravuras, possuindo
pelo menos um exemplar de cada desenho publicado no dlbum Tarsila: gravuras, portanto, a
colecdo completa dos dez desenhos transpostos. O MARGS possui no seu acervo seis gravuras,
sendo uma delas repetida, porém com titulo distinto (Macaco e Mico). O MASC apresenta oito
gravuras no seu acervo, sendo sete delas distintas (Louvor a nafureza, Ruas e Casas, Trigo,
Arvores, Boi, Natureza, Arbustos). A CAL possui oito das dez gravuras, todas distintas, as quais
podem ser identificadas no Catdlogo Raisonné Tarsila do Amaral (2008) como exemplares de
Sede de fazenda (s.d.), Paisagem (s.d.), Macaco na floresta (s.d.), Trigal (s.d.), Arvores (s.d.),
Paisagem antropofdgica com boi (s.d.), Arbustos (s.d.) e Bichos anfropofdgicos na paisagem (s.d.).
Em relagdo & datagdo das obras, a mesma estd ausente nas gravuras do MAC USP e nas das
demais instituicSes, & exceg¢do de Ruas e Casas, do MARGS, que apresenta a data de 1972,
aparentemente equivocada.

Assim, destacamos que essas gravuras circulam com diferentes nomes, nimeros e datas
pelas instituicdes do pais, uma variagdo que, por um lado, desfaz a integridade da obra de
Tarsila do Amaral e, por outro, oferece indicios das apropriacdes feitas sobre os seus desenhos.
Neste trabalho, para salvaguardarmos o titulo original e oficial das obras, bem como a sua
datagdo, utilizaremos o titulo/data atribuido no registro atual do acervo pesquisado (MAC
USP), seguido do titulo/data proveniente do catdlogo da Colegéo de Arte do Museu de Valores
do Banco Central do Brasil (2014) e do Catdlogo Raisonné Tarsila do Amaral (2008): Boi
[Paisagem antropofdgica com boi] (s.d. [1971]), Natureza [Bichos antropofdgicos na paisagem]

(s.d. [1971]), Paisagem [Paisagem] (s.d. [1971]), Arvores [Arvores] (s.d. [1971]), Arbusto

REVISTA VIS - PPG-AV /UNB
VOL. 20, N. 2, AGO/DEZ 2021
ISSN 2447-2484



[Arbustos] (s.d. [1971]), Ruas e casas [Sede de fazenda] (s.d. [1971]), Louvor a natureza [Louvor
& natureza] (s.d. [1971]) e Mico [Macaco na floresta] (s.d. [1971]). A correspondéncia desses
titulos no MHAM, MARGS, MASC e CAL pode ser visualizada no Quadro 1, o qual foi elaborado

neste estudo e poderd orientar outros futuros.

Quadro 1 — Titulo das obras que integram o dlbum Tarsila: gravuras (1971)

Tarsila: gravuras

BCB Raisonné MAC USP MHAM MARGS MASC CAL
Louvor a Louvor a Louvor a Louvor a Louvor a Louvor a -
natureza natureza natureza natureza natureza natureza

Louvor a

natureza
Sede de Sede de Ruas e Ruas e Ruas e Ruas e casas =~ Sem titulo
fazenda fazenda casas casas casas
Paisagem Paisagem Paisagem Marinha - - Sem titulo
Macaco na Macaco na Mico Mico Macaco - Sem titulo
floresta floresta Mico
Trigal Trigal - Trigo - Trigo Sem titulo
Arvores Arvores Arvores Arvore - Arvores Sem titulo
Paisagem Paisagem Boi Boi Boi Boi Sem titulo
antropofagica antropofdgica
com boi com boi
Natureza Natureza - Natureza - Natureza Sem titulo
Arbustos Arbustos Arbusto Arbustos - Arbustos Sem titulo
Bichos Bichos Natureza Paisagem Paisagem - Sem titulo
antropofdagicos antropofdgicos
na paisagem na paisagem

Fonte: Elaborado por Petry (2020).

Nota: Correspondéncia do titulo das obras que integram o dlbum Tarsila: gravuras (1971) no catdlogo da Coleg¢do
de Arte do Museu de Valores do Banco Central do Brasil (2014), no Catdlogo Raisonné Tarsila do Amaral (2008)
e nos acervos do MAC USP, MHAM, MARGRS, MASC e CAL.

Louvor a natureza

A obra Louvor & natureza (s.d.) (Figura 9) possui as medidas de 40 cm x 59,9 cm e
corresponde & tiragem nimero 77 de 100 cépias. Possui o mesmo titulo no catdlogo da Colecgéo

de Arte do Museu de Valores do Banco Central do Brasil (2014) e na publicagdo A Persisténcia

REVISTA VIS - PPG-AV /UNB
VOL. 20, N. 2, AGO/DEZ 2021
ISSN 2447-2484



da Memdéria (BANCO CENTRAL DO BRASIL, s.d.b), referente ao sexto médulo da mostra com
titulo homénimo, promovida pela Galeria de Arte do Banco Central do Brasil. Nada consta,
porém, no Catdlogo Raisonné Tarsila do Amaral (2008), conforme j& apontado por Vallego
(20154, p. 33): “Tem-se, ainda, na Colecdo Banco Central, uma serigrafia ndo mencionada pelo
Raisonné, quer seja nas obras consideradas verdadeiras ou nas obras sem indicios suficientes
para reconhecimento”. Uma nota da autora esclarece, a esse respeito, que o Banco Central do
Brasil questionou a Base 7, empresa responsdvel pela concepg¢do, coordenagdo e realizagdo do
Projeto Catdlogo Raisonné Tarsila do Amaral, sobre a auséncia da obra, ndo tendo obtido
resposta (VALLEGO, 2015a).

Novamente, no caso das instituicdes em que estabelecemos uma comparagdo entre as
obras, a referida gravura aparece com o titulo, medidas e /ou nimero de cépias variado. No
MHAM, possui o titulo de Louvor & Natureza (s.d.) e séo quatro tiragens: “42/100, 54/100,
95/100, 100/100” (CARVALHO; SILVA; SANTOS, 2018, p. 124). No MARGS, trata-se de um
exemplar, com 63 cm de altura, que recebe o titulo de Natureza (s.d.). Na CAL consta uma
gravura, porém sem titulo e sem medidas, e no acervo da Pinacoteca do Estado de Sdo Paulo
(PINA) um exemplar com o titulo Louvor a natureza (s.d.) e as medidas de 64 cm x 44 cm. Em
relacdo a datac¢do da obra, notamos que a mesma estd ausente no MAC USP, MHAM, MARGS,
CAL e PINA, portanto, em todas as instituicdes pesquisadas. O Quadro 2 dd visibilidade a essa

andlise ao comparar os referidos dados.

Quadro 2 — Dados da obra Louvor & natureza (s.d.)

Louvor a natureza

BCB Raisonné | MAC USP MHAM MARGS CAL PINA
TITULO Louvor a - Louvor a Louvor a Natureza Sem Louvor a
natureza natureza natureza - titulo natureza
MEDIDA 41 cm x - 40 cm x - 63 cm de - 64 cm x 44
61 cm 59,9 cm altura cm
TIRAGEM - - 77/100 42/100 - - -
54/100
95/100
100/100
DATA - - Sem data Sem data - - -
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Fonte: Elaborado por Petry (2020).

Nota: Correspondéncia do titulo, medida, tiragem e data da obra Louvor & natureza (s.d.) no catdlogo da Coleg¢do
de Arte do Museu de Valores do Banco Central do Brasil (2014), no Catdlogo Raisonné Tarsila do Amaral (2008)
e nos acervos do MAC USP, MHAM, MARGRS, CAL e PINA.

No trabalho de Vallego (2015a), a reprodugdo da gravura Louvor @ natureza, que possui
como fonte o Banco Central do Brasil, aparece sob a legenda que informa como ano da obra
o de 1971, um dado que supomos estar atrelado & hipétese da autora, ndo confirmada: “A
obra provavelmente foi produzida para participagdo do ‘Museu na Calcada’, evento
patrocinado pela Collectio que levava mensalmente para os postes da Avenida Paulista
gravuras de artistas brasileiros, entre 1971 e 1972” (VALLEGO, 2015b, p. 2157). Na sua tese,
Vallego (2009) acrescenta que o Museu da Calcada foi um projeto patrocinado pela Galeria
Collectio e pelo Banco Industrial de Investimentos do Sul /Finasul Industrial (Bansulvest/Finasul).
Também demonstra a presenga de indicios que validariam tal hipétese, sendo eles o anincio do
jornal O Estado de Sdo Paulo, datado de 09 de outubro de 1971, informando que a terceira
gravura do projeto seria a de Tarsila do Amaral; as dimensées de 60 cm x 40 cm da obra,
correspondentes ao que foi definido para cada uma das reprodugdes; a técnica empregada,
silkscreen (serigrafia); e a semelhanga com a obra Louvor d natureza, do dlbum Tarsila: gravuras
(1971). Para a autora: “Podemos cogitar aqui que se trate de uma transposicdo adaptada a
serigrafia e colorida do mesmo desenho” (VALLEGO, 2019, p. 281).

Diferentemente das oito gravuras do MAC USP que compdem o dlbum Tarsila: gravuras,
Louvor & natureza (s.d.) ndo apresenta no verso inscrigdes numéricas e/ou etiquetas adesivas
contendo o ano de inventdrio da obra, “INVENTARIADO DEZ/89” e “INVENTARIADO JUN/90”,
conforme os dados do acervo, o que poderia indicar a sua adesdo ao mesmo conjunto. Portanto,
trata-se de destacar que apesar de ser proveniente da mesma instituicdo doadora (o Banco
Central do Brasil), a gravura ndo compde o dlbum Tarsila: gravuras, realizado por Marcelo
Grassmann e publicado em 1971 pela Galeria Collectio. Contudo, podemos afirmar que ela
possui a mesma origem das outras gravuras (a Galeria Collectio e o Banco Aurea de
Investimentos) porque as obras que integram a Cole¢do de Arte do Banco Central do Brasil sdo
provenientes de trés processos de recepg¢do: o primeiro, vindo do Banco Halles de Investimentos,
referente a treze painéis de Candido Portinari (1903-1962); o segundo, do Banco Aurea de
Investimentos, financiador da Galeria Collectio, a exemplo do dlbum Tarsila: gravuras; e, o

terceiro, de “aquisicdes eventuais” assim definidas:
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As mais importantes foram a compra, em 1978, de uma escultura da pioneira
da arte concreta e cinética no Brasil, a mineira Mary Vieira, precocemente
radicada na Suica; a aquisicdo ou o recebimento em doag¢do de obras de
alguns artistas de importéncia regional e crescente expressdo nacional, como
Emmanuel Nassar, Gregério Gruber, Renina Katz e Siron Franco; e o
recebimento, em 2011, por doagdo da Grupo Bozano5, de conjunto com 25
serigrafias de destacados artistas brasileiros e latinos-americanos — a cole¢do
Eco Art¢ (BANCO CENTRAL DO BRASIL, 2014, p. 15).

Excluindo-se os painéis da autoria de Portinari, rechaca-se a possibilidade de Louvor a
natureza ser uma das vinte e cinco serigrafias doadas ao Banco Central do Brasil, impressas a
partir de cento e vinte pinturas que foram produzidas para a Eco Art 92, ocorrida no Museu de

Arte Moderna do Rio de Janeiro (MAM Rio):

Em 1992, numa iniciativa inédita no pais, o Grupo Bozano convidou 50 artistas
brasileiros e 70 artistas das Américas para produzirem obras sobre ecologia
e preservacdo da natureza, o que resultou na exposigéio Eco Art, no MAM/RJ.
A exposi¢do foi feita durante a Conferéncia das Nagdes Unidas sobre o Meio
Ambiente e Desenvolvimento, mais conhecida como a Rio 92. Essa exposi¢do
deixou como legado uma importante cole¢do de 120 pinturas, além da edi¢do
de um dlbum com 25 gravuras com a técnica de serigrafia. Vdrias instituicdes,
como museus, bibliotecas e universidades, de todo o Brasil foram contemplados
com a doag¢do de um exemplar do dlbum de serigrafias (BANCO CENTRAL
DO BRASIL, 2014, p. 15).

Tendo em vista a data de falecimento da artista (1973), anterior a da exposi¢cdo Eco
Art (1992), bem como a listagem dos artistas participantes (ECO ART, 2018), inferimos que a
gravura atribuida a Tarsila do Amaral, Louvor a natureza (s.d.), ndo integra o conjunto. Assim,
resta como procedéncia a recep¢do da obra pelo Banco Central do Brasil como pagamento de

créditos do Banco Aurea de Investimentos, credor da Galeria Collectio.

Das gravuras aos desenhos

Negra no Pildo (1945), Paisagem rural (1945), Paisagem anfropofdgica (1964) e
Paisagem com lago e dois barquinhos (1971) sdo as quatro gravuras realizadas por Tarsila do
Amaral no decorrer da sua trajetéria artistica, conforme apontado pelo Catdlogo Raisonné
Tarsila do Amaral (2008, n.p.): “Todos os demais trabalhos classificados como gravura de
Tarsila sdo transposi¢cdes, gravadas por terceiros, de pinturas e desenhos de diversas épocas

que a artista autorizou, nos Ultimos anos, a serem reproduzidos em metal, a fim de satisfazer &
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demanda do mercado.”. Sdo elas Fazenda (c. 1960), Abaporu (1964), Paisagem antfropofdgica
(c. 1964), Almogo na fazenda (dec. 1960), Antropofagia (dec. 1960), Cena do Rio (dec. 1960),
Mulher-nuvem (dec. 1960), Paisagem com palmeiras (dec. 1960), Carnaval em Madureira (1970),
Casa do administrador (1970), Criangas no vilarejo (1970), Curva de nivel (1970), Gente no
povoado (1970), Negra no Pilgo Il (1970), Negra no Pildo Il (com cliché) (1970), Paisagem com
touro (1970-1972), Paisagem rural com trés criangas (1971), Roda d’agua (1971), Tarsila:
gravuras edicdo Collectio (1971), Arbustos (1971), Arvores (1971), Bichos antropofdgicos na
paisagem (1971), Louvor & natureza (1971), Macaco na floresta (1971), Natureza (1971),
Paisagem (1971), Paisagem antropofdgica com boi (1971), Sede de fazenda (1971), Trigal
(1971), A Escada (1972), Anjos (1972), O Pescador (1972), Paisagem com Lago (1972) e
Paisagem antropofdgica (s.d.). Cabe ressaltar que a capa do dlbum Tarsila: gravuras, realizada
em papeldo, tecido e papel, estd inclusa nessa listagem, o que implica em um ndmero a menos
no quantitativo total de trinta e oito obras classificadas como gravuras.

Enquanto as quatro gravuras foram realizadas por Tarsila do Amaral no inicio das
décadas de 1940, 1960 e 1970, a partir dos desenhos da artista e do uso da técnica de
“ponta seca sobre papel” e de “litografia sobre papel”, as outras trinta e trés gravuras foram
transpostas por Marcelo Grassmann, Boris Arrivabene (1922-2000) e por gravadores e
impressores associados ao Nugrasp, nos primeiros anos das décadas de 1960 e 1970, a partir
da técnica de “dgua-forte sobre papel”, “dgua-forte e dgua-tinta sobre papel”, “dgua-forte,
ponta-seca e relevo seco sobre papel”, “xilogravura e relevo seco sobre papel”, “ponta-seca
sobre papel”, “técnica ndo identificada sobre papel”, “dgua-forte, dgua-tinta e relevo seco
sobre papel”, “talho-doce sobre papel” (CATALOGO RAISONNE TARSILA DO AMARAL, 2008).
Assim, duas sdo as técnicas praticadas pela artista (ponta-seca e litografia) e seis as técnicas
utilizadas pelos seus gravadores (dgua-forte, dgua tinta, ponta-seca, relevo seco, xilogravura,
talho-seco). Essa variagdo é um elemento que caracteriza a distingdo entre as gravuras de
Tarsila do Amaral e as de outros artistas a partir da sua obra. De acordo com o Catdlogo
Raisonné Tarsila do Amaral (2008), gravura é a obra produzida integralmente pela artista e
transposicdo é a gravura produzida por terceiros a partir de pinturas e desenhos da artista.
Apesar dessa distingdio, as gravuras de Tarsila do Amaral e as transposices de terceiros
possuem nele a mesma classificacdo.

No que se refere a técnica empregada no conjunto de nove gravuras do MAC USP, Boi

[Paisagem antropofdgica com boi] (s.d. [1971]), Natureza [Bichos antropofdgicos na paisagem]

(s.d. [1971]), Paisagem [Paisagem] (s.d. [1971]), Arvores [Arvores] (s.d. [1971]), Arbusto
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[Arbustos] (s.d. [1971]), Ruas e casas [Sede de fazenda] (s.d. [1971]), Louvor a natureza [Louvor
& natureza] (s.d. [1971]) e Mico [Macaco na floresta] (s.d. [1971]) foram realizadas em “dgua-
forte sobre papel”, de acordo com o catdlogo da Colegcéio de Arte do Museu de Valores do
Banco Central do Brasil (2014) e o Catdlogo Raisonné Tarsila do Amaral (2008). Também séo
apresentadas no Raisonné e no livro O Poder da Arte (BANCO CENTRAL DO BRASIL, s.d.a), pelo
titulo genérico de “gravuras em metal”. No acervo do MAC USP, a técnica consta como “dgua-
forte e dgua-tinta em cores sobre papel”, no MHAM como “calcografia”, no MARGS como
“dagua-forte e dgua-tinta” e “dgua-tinta e dgua-forte”, no MASC como “dgua-forte, em cores,

I"

sobre papel” e na CAL como “dgua-forte sobre papel”. Essa variacdo de nomenclatura também

ocorre no caso da gravura Louvor a natureza (s.d.), que consta como “serigrafia sobre papel”
no catdlogo da Colec¢do de Arte do Museu de Valores do Banco Central do Brasil (2014) e no
acervo da PINA, como “serigrafia em cores sobre papel” no MAC USP e como “serigrafia” no
MHAM, MARGS e CAL. As diferentes interpretagdes sobre o processo de elaboragdo das obras

estdo expostas no Quadro 3.

Quadro 3 — Técnicas das obras do dlbum Tarsila: gravuras (1971) e Louvor & natureza (s.d.)

Tarsila: gravuras (1971) e Louvor a natureza (s.d.)

BCB RAISONNE MAC USP MHAM MARGS MASC CAL PINA
Tarsila: Agua Agua forte Agua-forte = Calcografia Agua- Agua- Agua -
gravuras forte sobre papel e dgua forte e forte -forte
sobre tinta em dgua- em sobre
papel cores sobre tinta” e cores papel
papel “dgua- sobre
tinta e papel
dgua-
forte
Louvor a Serigrafi = - Serigrafia  Serigrafia Serigrafi = - Serigr = Serigrafi
natureza a sobre em cores a afia a sobre
papel sobre papel
papel

Fonte: Elaborado por Petry (2020).

Nota: Correspondéncia das técnicas atribuidas as obras do dlbum Tarsila: gravuras (1971) e Louvor a natureza
(s.d.) no catdlogo da Cole¢do de Arte do Museu de Valores do Banco Central do Brasil (2014), no Catdlogo
Raisonné Tarsila do Amaral (2008) e nos acervos do MAC USP, MHAM, MARGRS, MASC, CAL e PINA.
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Um esclarecimento sobre a diferenca entre as técnicas utilizadas para a elaboragdo de
gravuras vem do Nicleo de Gravuras de Sdo Paulo (Nugrasp): “Gravura é tudo o que pode
ser repetido, quantas vezes a matriz o permitir. Tem dois tipos: em relevo e plano” (A TECNICA,
1972). A primeira tipologia da técnica é a gravura em relevo, que compreende o “talho-doce”
(com matriz em metal trabalhada em dgua forte, dgua tinta, buril e ponta seca) e a
“xilogravura” (com matriz em madeira trabalhada com buril e facas). A segunda tipologia é a
gravura plana, que compreende a “litografia” (com matriz em pedra trabalhada com desenho
a ldpis ou tintas) e a “serigrafia” (com matriz em tela de nylon sobre madeira). Nessa
perspectiva, as quatro gravuras executadas por Tarsila do Amaral seriam do tipo relevo,
“talho-doce” (pois com matriz em metal trabalhada em dgua-forte e ponta seca), e do tipo
plano (litografia). J& as transposicoes de terceiros seriam gravuras exclusivamente do tipo
relevo, “talho-doce” (j&@ que definidas como relevo seco, xilogravura, talho-seco, dgua-forte,
dgua-tinta e ponta-seca).

As obras do dlbum Tarsila: gravuras (1971) seriam do tipo relevo, “talho-doce” (com
matriz em metal trabalhada em dgua-forte ou dgua-tinta) e Louvor & natureza (s.d.) seria do
tipo plano (serigrafia). Esse dado esclarece a tipologia técnica das obras e aponta para os
indicios sobre a sua autoria, j& que aproxima a Ultima obra da artista, tendo em vista que
Tarsila do Amaral transitara pelas duas tipologias de gravuras. Além disso, destacamos que as
oito obras relacionadas ao dlbum Tarsila: gravuras, realizadas por terceiros, séo transposicdes,
e que Louvor a natureza (s.d.), com a assinatura de Tarsila do Amaral, sem identificagdo do
gravador/a, pode ser uma transposigéio ou uma gravura original da artista. No caso de ser
uma transposicdo, a procedéncia da Galeria Collectio coloca a elaboragdo da obra diante de

um dos gravadores ligados a Galeria Collectio, os quais sdo mencionados por Milliet (2014).

Dos mais representativos gravadores desse periodo — dos anos 1950 aos anos
1970 —, o mais fértil da moderna gravura brasileira, estdo presentes na
Colecdo de Arte do Museu de Valores: Marcelo Grassmann, Renina Katz,
Aldemir Martins, Maria Bonomi, Emanoel Aradjo, além de Babinski (MILLIET,
2014, p. 84).

A autora complementa que “dezenas de desenhos e gravuras de Grassmann, Babinski,
Guilherme de Faria, Tuneu e outros contempordneos foram adquiridos pela Galeria Collectio”

(MILLIET, 2014, p. 79). Assim, ao considerarmos a procedéncia da obra vinda da Galeria
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Collectio, a gravagdo pode ter sido realizada por um desses gravadores: Marcelo Grassmann,
Renina Katz (1925), Aldemir Martins (1922-2006), Maria Bonomi (1935), Emanoel Araujo
(1940), Maciej Babinski (1931), Guilherme de Faria (1942) ou Tuneu, Antonio Carlos Rodrigues
(1948), sendo mais provdavel que Marcelo Grassmann, j& tendo realizado gravuras da artista,
as tenha feito.

Outra hipétese que podemos levantar é a de que a gravura tenha sido produzida por
gravadores e impressores do Nugrasp e, posteriormente, vendida & Galeria Collectio. Tarsila
do Amaral estava inserida nesse grupo dedicado a realizag¢do, divulgacdo e comércio de
gravuras na cidade de S&o Paulo, praticando a técnica da xilogravura, “xilo”, e os outros
artistas, além da xilo, executavam a gravura em metal, a técnica mista, a serigrafia e o relevo-
metal. A serigrafia, que nos interessa, aqui, era empregada por Nelson Bavaresco (1937), Paulo
Menten (1927-2011) e Alfredo Volpi (1896-1988). Por fim, um dado que remete & gravura
Louvor a Natureza (s.d.), do MAC USP, é o de que “As tiragens do Nugrasp sdo geralmente de
100 cépias” (A TECNICA, 1972, p. 8). Assim, podemos aventar que a gravura tenha sido
realizada por um dos membros do Nucleo no periodo da sua existéncia, incluindo a prépria
artista. Em ambos os casos, no de gravuras e no de transposi¢des, existe um elemento comum a

essas obras que é a presenca dos desenhos de Tarsila do Amaral.

O Exame de Reflectografia no Infravermelho

O exame de Reflectografia no Infravermelho (Infrared reflectography — IRR) é uma
técnica de andlise por imagem que permite a diferenciagéo de materiais e/ou o registro de
esbocos de desenhos subjacentes realizados na producdo de obras de arte, se esses forem
feitos a base de carbono (grafite, carvdo, etc.). Isso se deve ao fato de a absor¢do da radiagdo
no Infravermelho Préximo (Near Infrared — NIR), entre 750 nm e 2500 nm, variar para cada
material. O carbono possui uma alta absorbdncia para a radiacdo no NIR, j& as camadas
pictéricas geralmente absorvem muito menos essa radiacdo. Logo, a partir do registro da
reflexdo da radiacdo no infravermelho se revela, por contraste, a presenca de desenhos
subjacentes nas obras. Além disso, materiais que na luz visivel possuem a mesma cor, podem
possuir absor¢des diferentes no NIR, podendo assim ser diferencidveis. No caso da gravura, o

processo de produgdo é outro e, provavelmente, esta ndo possui o material grafite ou carvéo
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na camada subjacente, o qual, desse modo, ndo é registrado no IRR. Entretanto, as imagens por
IRR deixam mais nitidos os tragcos de contorno das gravuras, o que se deve, possivelmente, a
utilizagdo de materiais a base de carbono na producdo da obra (CAMPOS et al., 201 3; HAIN;
BARTL; JACKO, 2003).

No caso das gravuras do MAC USP, o exame de Reflectografia no Infravermelho revelou
os desenhos transpostos em “dgua-forte” e “dgua-tinta” das obras do dlbum Tarsila: Gravuras
(1971), bem como o desenho da serigrafia Louvor a natureza (s.d.), o que pode indicar a
presenca sobre o papel de pigmentos a base de carbono. Além disso, com a alta absor¢do de
pigmentos do NIR também pudemos visualizar com maior precisdo pequenos tracos, ranhuras e
manchas que poderiam passar despercebidos a olho nu no conjunto de obras Tarsila: Gravuras
(1971) (Figura 10 a 17), bem como notar a concentracdo de maior quantidade de pigmentos
na elaborag¢do da obra Louvor @ natureza (s.d.) (Figura 18), o que é expresso no pigmento rosa
utilizado na gravura. Enquanto os elementos observados no primeiro conjunto de obras ndo
dizem respeito propriamente aos motivos das obras, referindo-se a indicios da matriz original

utilizada para cada gravura, o volume revelado na serigrafia indica uma caracteristica da

composicdo.
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Figura 10. Reflectografia no Infravermelho de Boi
[Paisagem antropofdgica com boi] (s.d. [1971]).
Fonte: Elaborado por Campos e Rizzutto (2020).

Figura 11. Reflectografia no Infravermelho de Natureza [Bichos antropofdgicos na paisagem] (s.d. [1971]).

Fonte: Elaborado por Campos e Rizzutto (2020).
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Figura 12. Reflectografia no Infravermelho de Paisagem [Paisagem] (s.d. [1971]).

Fonte: Elaborado por Campos e Rizzutto (2020).

Figura 13. Reflectografia no Infravermelho de Arvores [Arvores] (s.d. [1971]).

Fonte: Elaborado por Campos e Rizzutto (2020).
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Figura 14. Reflectografia no Infravermelho de Arbusto [Arbustos] (s.d. [1971]).
Fonte: Elaborado por Campos e Rizzutto (2020).

Figura 15. Reflectografia no Infravermelho de Ruas e casas [Sede de fazenda] (s.d. [1971]).

Fonte: Elaborado por Campos e Rizzutto (2020).
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Figura 16. Reflectografia no Infravermelho de Louvor & natureza [Louvor a natureza] (s.d. [1971]).

Fonte: Elaborado por Campos e Rizzutto (2020)

| 0
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Figura 17. Reflectografia no Infravermelho de Mico [Macaco na florestd] (s.d. [1971]).
Fonte: Elaborado por Campos e Rizzutto (2020).
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Figura 18. Reflectografia no Infravermelho de Louvor & natureza (s.d. [c.1971])
Fonte: Elaborado por Campos e Rizzutto (2020).

Ainda, pudemos estabelecer uma comparacgdo entre as obras Louvor a natureza (s.d.)
(Figura 7) (do dlbum Tarsila: gravuras) e Louvor & natureza (s.d.) (Figura 9) por meio da
possibilidade técnica de sobrepor as imagens do IRR dessas gravuras (Figura 16 e Figura 18),
averiguando a equivaléncia das composicdes. Na imagem da sobreposi¢do (Figura 19) foram
destacados os elementos grdficos que diferem entre as obras. Em azul, o que estd presente
apenas na gravura Louvor a Natureza (s.d.) (Figura 7), um “T.” que indica a inicial do primeiro
nome da artista. Em vermelho, os que estdo presentes apenas em Louvor a Natureza (s.d.) (Figura
9), que séo: a inscricdo de “77/100”, indicando o nimero da tiragem; a inscri¢do “Tarsila”,
como uma assinatura da artista; e dois tragos que prolongam lateralmente a linha do horizonte.
Esse prolongamento evidencia que a gravura da Figura 18 é uma composi¢cdo posterior a
gravura da Figura 16, provavelmente usada como referéncia, e que essa aparenta ser uma
adaptacgéo para o formato da gravura da Figura 18, j& que essa é colorida e o horizonte é

um elemento separador tanto dos planos, como das cores.
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Figura 19. Sobreposicdo de imagens de Reflectografia no Infravermelho das gravuras Louvor & natureza [Louvor
& natureza] (s.d. [1971]) (Figura 16) e Louvor & natureza (s.d.) (Figura 18).
Fonte: Elaborado por Campos e Rizzutto (2020).

Assim, a sobreposicdo das imagens de IRR (Figura 19) mostra que as duas gravuras
(Figura 7 e Figura 9) sdo quase idénticas, exceto pelo trago inicial e final na linha do horizonte
que divide os planos da obra e pela coloragdo da obra, ausentes em Louvor a natureza (s.d.)
(Figura 7) e presentes em Louvor d natureza (s.d.) (Figura ). Dessa forma, podemos afirmar que
a produgcdo das duas diferentes gravuras teve em comum o mesmo desenho original, sendo,
possivelmente, a gravura Louvor & natureza (s.d.) (Figura Q) elaborada entre os anos de 1971

e 1973, o que permite propor a obra a nomenclatura de Louvor a natureza (s.d.) [c. 1971].
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Portanto, embora o exame de Reflectografia no Infravermelho seja mais eficaz para
revelar desenhos subjacentes em pinturas, no nosso estudo essa técnica se mostrou importante
para evidenciar resquicios do processo de gravagdo das obras e a concentragdo de pigmentos
na elaboracdo das composicdes. Isso nos leva a ressignificar o olhar sobre esse conjunto de
gravuras, por um lado, aproximando-nos dos desenhos da artista e, por outro lado, sugerindo
um possivel periodo de datagcdo para a obra. Esses aspectos, combinados, favorecem a
preservacdo da histéria das obras e contribuem para que novas andlises, por exemplo, a partir

das imagens de IRR, possam revelar sutilezas escondidas.

Consideragoes Finais

Neste estudo sobre as gravuras do MAC USP realizadas a partir dos desenhos de Tarsila
do Amaral, empreendemos uma andlise das obras baseada na histéria da sua procedéncia, nos
aspectos técnicos da sua constituicdo, utilizando o exame de Reflectografia no Infravermelho
como recurso para vislumbrar novas andlises.

Os dados levantados permitiram uma andlise comparativa entre as obras do dlbum
Tarsila: gravuras (1971) e Louvor a natureza (s.d.), incorporadas ao acervo do MAC USP por
meio de uma doagdo do Banco Central do Brasil no ano de 1998, e as tiragens das mesmas
obras doadas para outras instituicdes no Brasil. Com isso, identificamos que essas gravuras
circulam com diferentes nomes, nimeros e datas pelas instituicées do pais, apresentando uma
variagdo que desfaz a integridade da obra de Tarsila do Amaral, a qual buscamos recuperar.

No sentido de preservacdo do titulo original e oficial das obras, bem como da sua
datagdio, propusemos uma nomenclatura para essas gravuras que se encontram no MAC USP,
utilizando o titulo/data atribuido no registro atual do acervo, seguido do titulo/data
proveniente do catdlogo da Colegéo de Arte do Museu de Valores do Banco Central do Brasil
(2014) e do Catdlogo Raisonné Tarsila do Amaral (2008): Boi [Paisagem antropofdgica com boi]
(s.d. [1971]), Natureza [Bichos antropofdgicos na paisagem] (s.d. [1971]), Paisagem [Paisagem]
(s.d. [19711), Arvores [Arvores] (s.d. [1971]), Arbusto [Arbustos] (s.d. [1971]), Ruas e casas [Sede
de fazenda] (s.d. [1971]), Louvor a natureza [Louvor a natureza] (s.d. [1971]) e Mico [Macaco na
floresta] (s.d. [1971]).

Também situamos o conjunto de obras analisadas no émbito da producdo de gravuras
de Tarsila do Amaral, destacando as técnicas praticadas pela artista (ponta-seca e litografia)

e pelos seus gravadores (dgua-forte, dgua tinta, ponta-seca, relevo seco, xilogravura, talho-
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seco). Reforcamos que essa distingdio é um elemento que caracteriza as gravuras de Tarsila do
Amaral e as de outros artistas a partir da sua obra. Ainda no que se refere a técnica utilizada
para a elaborag¢do das gravuras, assinalamos uma variagdo de nomenclatura e esclarecemos
a tipologia técnica das obras, apontando para os indicios da sua autoria. Enquanto as oito
obras relacionadas ao dlbum Tarsila: gravuras, realizadas por terceiros, s@o transposi¢des,
Louvor & natureza (s.d.), com a assinatura de Tarsila do Amaral, sem identificagdo do/a
gravador/a, pode ser uma transposi¢éio ou uma gravura original da artista.

Por fim, com a realizagdo do exame de Reflectografia no Infravermelho nesse conjunto
de obras, pudemos olhar para as gravuras sob outras perspectivas. A primeira delas é a de
que, a partir do IRR, é possivel realizar uma aproximag¢do dos desenhos de Tarsila do Amaral
na medida em que identificamos indicios do processo de gravagdo das obras do dlbum Tarsila:
gravuras e da elaboragdo da obra Louvor & natureza (s.d.). A partir das imagens de IRR
realizamos uma sobreposicdo de imagens das duas obras com o mesmo nome e motivos,
verificando que elas possuem uma relacdo, sendo Louvor a natureza (s.d.) produzida a partir
de Llouvor a natureza [Louvor a natureza] (s.d. [1971]), nos levando a proposicdo de uma
datagdo: Louvor a natureza (s.d. [c. 1971]). Dessa forma, pretendemos que o estudo contribua
para a conservag¢do da histéria dessas obras, bem como para adicionar novas possibilidades

de interpretacdo a elas.
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