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RESUMO

“‘Exposigao Historias Indigenas: decolonialidade e objetos tridimensionais” é um
trabalho de concluséo de curso desenvolvido entre os anos de 2025 e 2026, fruto de
um interesse inicial em objetos e obras tridimensionais e arte contemporanea,
tornando-se ainda mais enriquecido ap0s a experiéncia com o componente curricular
Laboratorio de Producgéo Tridimensional, ministrado pela professora Doutora Larissa
Lacerda Menendez. Entre os anos de 2024 e 2025 a partir da participagcdo no
Programa de Bolsas de Iniciacao Cientifica (PIBIC-UFMA), foi desenvolvido o projeto
“‘Mapeamento da exposi¢cao Historias Indigenas do Museu de Arte de Sao Paulo”
dentro do projeto “Mapeamento das Artes indigenas: acervo, difusdo e critica”,
coordenado pela professora orientadora deste trabalho. Durante a iniciacao
cientifica, houve a necessidade de buscar outros referenciais tedricos com
perspectivas decoloniais que conseguissem fornecer embasamento para uma
compreensao coerente acerca das obras de artes indigenas. Avolese e Meneses
(2020) apontam a necessidade de novos métodos de pesquisa para contemplar a
arte decolonial, afastando-se dos parametros europeus de compreenséo da arte. O
objetivo geral do trabalho é analisar pesquisas artisticas acerca de obras e praticas
artisticas decoloniais contemporaneas, assim como as nuances especificas de cada
povo que as tangenciam. Os objetivos especificos incluem a analise do mddulo
Tempo ndo tempo, que apresentou artistas indigenas brasileiros na exposicdo
“Histérias Indigenas” no Museu de Arte de Sao Paulo em 2023, incluindo a obra
tridimensional em argila Menino do rancho (2022) do multiartista Fyky&4 Pankararu.
Seguindo uma metodologia indutiva, busca-se explorar textos e obras decoloniais de
pesquisa sobre arte, partindo do estudo e consulta da bibliografia base Histérias
Indigenas (2023). Priorizam-se fontes que possibilitam compreender a obra a partir
da perspectiva do artista; também se inclui na metodologia a visita a acervos e
instituicbes, e conteudos disponibilizados digitalmente. Os resultados a partir da
andlise da obra de Fykya Pankararu apontam a importancia das novas tecnologias
de registro para o0 estudo de artistas contemporaneos, ja que uma das fontes
utilizadas foi uma de suas redes sociais, na qual o artista publica ativamente seu
trabalho e compartilha seus pensamentos acerca de suas producoes.

Palavras-chave: MASP; Histoérias Indigenas; Mapeamento; Contemporaneidade.



ABSTRACT

The undergraduate thesis Indigenous Histories Exhibition: Decoloniality and Three-
Dimensional Objects was developed between 2025 and 2026. It originated from an
initial interest in three-dimensional objects, sculptural works, and contemporary art,
which was further enriched through the course Three-Dimensional Production
Laboratory, taught by Professor Larissa Lacerda Menendez. Between 2024 and
2025, through participation in the Undergraduate Research Scholarship Program
(PIBIC-UFMA), the project Mapping the Indigenous Histories Exhibition at the S&o
Paulo Museum of Art was carried out within the broader project Mapping Indigenous
Arts: Collection, Dissemination, and Criticism, coordinated by the supervisor of this
thesis. During the undergraduate research experience, it became necessary to seek
additional theoretical references based on decolonial perspectives capable of
providing a coherent framework for understanding Indigenous artworks. Avolese and
Meneses (2020) emphasize the need for new research methods that address
decolonial art while moving beyond European paradigms of art interpretation. The
general objective of this study is to analyze artistic research on contemporary
decolonial artworks and artistic practices, as well as the specific cultural nuances of
the Indigenous peoples related to them. The specific objectives include the analysis
of the Tempo nao tempo section, which featured Brazilian Indigenous artists in the
exhibition Historias Indigenas at the Sdo Paulo Museum of Art in 2023, with particular
emphasis on the three-dimensional clay artwork Menino do Rancho (2022) by the
multidisciplinary artist Fykya Pankararu. Following an inductive methodology, the
study explores decolonial texts and research on art based on the reference
publication Historias Indigenas (2023). Priority is given to sources that make it
possible to understand the artwork from the artists own perspective. The
methodology also includes visits to museum collections and cultural institutions, as
well as the analysis of digitally available content. The results of the analysis of Fykya
Pankararu's work highlight the importance of new documentation technologies for the
study of contemporary artists, since one of the main sources consulted was the
artist's social media, where artistic production is actively shared together with
reflections on the creative process.

Keywords: MASP; Indigenous Histories; Mapping; Contemporaneity.
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1 INTRODUCAO

“‘Exposicao Historias Indigenas: decolonialidade e objetos tridimensionais” tem
como base o catalogo Historias Indigenas (2023), fruto da exposicdo de mesmo
nome, realizada entre 20 de outubro de 2023 e 25 de fevereiro de 2024 pelo Museu
de Arte de S&o Paulo, em parceria com o Kode Bergen Art Museum. A organizagao
do catalogo consiste em oito nicleos, sendo sete desses correspondentes as obras
de povos originarios ao redor do mundo — Australia, Brasil, Canada, México,
Aotearoa Nova Zelandia, Peru e regido Sapmi —, e um Uultimo dedicado para
ativismos indigenas; a bibliografia carrega cerca de 270 obras e 175 artistas, com
diversas tipologias, suportes e técnicas, abrangendo desde o periodo 200 a.C. até
os ultimos anos. O trabalho foca no ndcleo brasileiro, intitulado Tempo ndo tempo,
gue fornece um texto curatorial inicial escrito por Edson Kayap0, Kassia Karaja e
Renata Tupinamba.

O presente trabalho desenvolve-se em torno da Pesquisa em arte e Pesquisa
sobre arte. Sandra Rey (1996), em Da pratica a teoria: trés instancias metodologicas
sobre a pesquisa em Poéticas Visuais distingue ambos os campos, sendo o primeiro
correspondente as poéticas visuais do artista, em que além de criador, é também
pesquisador do préoprio processo; o trabalho faz o recorte em producbes
contemporaneas, portanto, € possivel encontrar textos dos artistas acerca de suas
obras, 0 que enriquece ainda mais o desenvolvimento do trabalho. Em relacdo a
pesquisa sobre Arte, 0 campo corresponde a Historia, Teoria e Critica, relacionadas
a obra finalizada. Durante o processo de constru¢cdo, houve a necessidade de
buscar referenciais tedricos relacionados a pesquisa sobre arte, condizentes com a
dimensdo das artes indigenas, que trouxessem outros olhares sobre essas
manifestacdes, sem reduzi-los aos parametros coloniais de classificagéo, pois existe
a urgéncia de outras teorias e métodos de pesquisa sobre arte que sejam suficientes
para contemplar os universos diversos que constituem e embasam as producfes
artisticas desses povos (Avolese e Meneses, 2020).

O trabalho tem como objetivo aprofundar-se nas obras indigenas
tridimensionais contemporaneas, presentes no nucleo brasileiro, intitulado Tempo
nao tempo, assim como buscar um embasamento tedrico decolonial que possibilitem
uma compreensdo aprofundada acerca das producdes artisticas indigenas,

considerando seus contextos de producdo, e universos simbdlicos, territoriais e
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cosmolégicos que os cercam. Busca-se também compreender algumas formas de
producdo e processos criativos de artistas indigenas contemporaneos; explorar a
relacdo entre contexto e criacdo das obras, praticas decoloniais contemporaneas e
suas possibilidades relacionais; e analisar como préaticas compartilhadas além da
materialidade fundamentam a manutencdo social e cultural de comunidades
origindrias.

Inicialmente  faz-se  necessario compreender a  categoria de
modernidade/contemporaneidade, a partir de autores que as estudam. Mesmo que
ndo tratem sobre arte decolonial de forma objetiva em seus trabalhos, é importante
trazé-los para que seja possivel tracar um paralelo entre linhas de pensamentos;
assim como compreender a distincdo de Pesquisa em arte e Pesquisa sobre arte,
trazida pela Sandra Rey (1996) para uma melhor coeréncia na compreensao do
trabalho.

Em Estética relacional, Nicolas Bourriaud (2009) aponta que os objetivos da
arte contemporanea sao estabelecer vinculos além da l6gica mercadoldgica. Devido
ao sistema capitalista, as pessoas estdo constantemente sendo instigadas a
estabelecer relacdes dentro de situagdes que as incentivem a estar na condicéo de
consumidores. Bourriaud (2009) coloca que a arte contemporanea preocupa-se em
estabelecer fissuras entre esse sistema, possibilitando assim vinculos e relacdes
fora dessa légica. Ja em A escultura no campo ampliado, Krauss (1984) evidencia
uma interpretacdo das esculturas contemporaneas e faz uma critica a visé@o
historicista que enxerga as formas contemporaneas como evolucdo de formas
passadas para diminuir o estranhamento.

Ideias para adiar o fim do mundo é uma importante referéncia para
compreender arte decolonial. Ailton Krenak (2019) enfatiza o quédo € absurda esta
“abstracao civilizatéria” que homogeneiza as relagdes, suprime a pluralidade e
minimiza a diversidade de modos de viver com diferentes relacbes com a Terra. Em
Aiesthesis Decolonial, Walter D. Mignolo (2010) apresenta uma perspectiva
embasado na hipétese de que a modernidade — assim como a ideia de civilizagéo —,
€ um modelo que necessitou da colonialidade, que esta intrinsecamente ligada a de
processos de repressao, exploracdo e controle de populacbes sob o controle da
colonialidade do saber, do ser e do poder, em rumo a uma modernizagdo. Neste
sentido, Anibal Quijano (1992), em Colonialidad y modernidad/racionalidade faz a



13

distincdo entre colonialismo e colonialidade, na qual o colonialismo corresponde a
dominacéo politica, social e cultural de forma direta dos europeus sobre os demais
continentes dominados. Ja a colonialidade seria materializada nas estruturas
permanentes das instituicdes politicas, educacionais, subjetividades, no pensamento
e formas de ver o mundo em territérios que passaram pelo processo de colonizacao.
Zulma Palermo (2012) em Mirar para comprender: artesania y re-existencia traz uma
importante reflexdo sobre como obras produzidas fora do nucleo de colonialidade
sdo reduzidas a artesanato, e indica como 0 povos originarios se apropriaram de
aparatos coloniais para subverté-los.

Em Sociologia da Imagem: Olhares ch’ixi a partir da historia andina, a autora
Boliviana Silvia Rivera Cusicanqui (2025) gera a necessidade de lancar um olhar
sobre as modernidades cotidianas, mas sem deixar de lado a ancestralidade, que
moldaré a forma pela qual a realidade sera interpretada. Chama-se de epistemologia
do ch’ixi do mundo-do-meio esta zona que permite viver dentro e fora da maquina
capitalista simultaneamente. Uma forma de estar nesse sistema, mas néo rendido ou
reduzido a ele, em um transito entre dois mundos. Usa o termo pachakuti, no¢cao que
remete a desordem ou inversdo do espaco-tempo que inaugura longos ciclos de
catastrofe ou renovacdo do cosmos, para descrever processos coloniais
desarmonicos com a Terra.

Moquém_Surari: arte indigena contemporanea (2021) é um catalogo baseado
na exposicdo de mesmo nome, sob curadoria do Jaider Esbell, que apresenta
importantes definicdes e interpretacdes sobre arte decolonial. Uma delas é acerca
da importancia da AIC, Arte Indigena Contemporanea, em que as producdes
indigenas sdo compreendidas dentro de seus proprios contextos estéticos, historicos
e culturais e ndo apenas como uma extensdo ou mera modalidade de arte
contemporanea ocidental.

Glicéria Tupinamba (2024) com o trabalho O Voo do Manto e o Pouso do
Manto: Uma Jornada pela Memdéria Tupinambd descreve o projeto “Manto em
Movimento”. A autora, junto a sua comunidade, produziram trés mantos tupinambas,
em um contexto em que aconteciam as negociacdes de autoridades brasileiras e
instituicbes europeias sobre do retorno de mantos tupinamba que foram usurpados
de suas terras e povos em periodos de colonialismo. Um desses trés mantos esteve

em exposicoes itinerantes, passando por espacos como aldeias, comunidades e
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ocupacdes. Glicéria Tupinamba (2024), assim como Francoise Vergeés (2023) em
Descolonizar o Museu: Programa de desordem absoluta aborda uma diferente forma
de lidar com a obra de arte e criticam o sistema museoldgico, que historicamente &
fundamentado em um projeto colonialista, baseado na posse e na objetificacdo de

povos dominados.
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2 O TRIDIMENSIONAL NAS ARTES VISUAIS CONTEMPORANEAS E A
RELACAO COM O ESPACO

Sob uma dtica ocidental, a contemporaneidade é tida como um periodo de
rupturas revolucionarias em mdultiplos sentidos: trabalhos, técnicas, materiais e
postura do artista perante sua obra (Ostrower, 1996).

A modernidade, em sintonia com a globalizacdo, trouxe a urgéncia em
modificar os estudos de historia da arte, especialmente “[...] no que diz respeito tanto
aos seus objetos de estudo quanto as suas teorias e métodos.” Avolese e Meneses,
(2020, p.7); também reforcam que essas modificacdes agregam aspectos que se
aprofundam ainda mais nos pressupostos tedrico-metodolégicos das praticas.
Apesar de Avolese e Meneses (2020) terem se referido a modificagdo nos estudos
sobre arte, ou seja, a partir do produto final, essas modificacbes também se
evidenciam na pesquisa em arte.

Sandra Rey (1996) afirma, em seu trabalho “Da pratica a teoria: trés
instancias metodolégicas sobre a pesquisa em Poéticas Visuais”, a distingdo entre
as preposicdes em e sobre que conectam os termos “pesquisa’ e “arte”. Pesquisa
em arte refere-se a pesquisa acerca do processo do artista, enfatizando as Poéticas
Visuais, que orientam a pesquisa do artista-pesquisador, partindo de questbes
tedricas e poéticas que motivam sua pratica. Ja a pesquisa sobre arte enfatiza a
Historia, Teoria e Critica, direcionadas ao produto final e suas significacfes, codigos,
reflexos no contexto, forma como é legitimada e como circula.

Sendo a arte contemporanea cercada de modificacdes, evidencia-se uma
dessas mudancas no que diz respeito a concepc¢ao do objeto artistico e a postura do
artista diante do processo. Sandra Rey (1996) coloca a pesquisa em arte como um
processo apoiado na poiética, onde se encontra a ciéncia e filosofia que conduzem a
criacdo. Também se refere ao artista como um sujeito cujo papel € duplo; além de
autor, é também testemunho da dimensao invisivel da obra, ou seja, traz em suas
pesquisas 0s cddigos necessarios para sua compreensao.

Na primeira instancia “Metodologia de Trabalho em Atelier”, Rey (1996)
justifica a impossibilidade de um projeto inicial (a priori) previamente estabelecido e
cercado de rigor, uma vez que 0 processo é atravessado por diversos cruzamentos,
inclusive o erro, que deve ser reconhecido como um fator que aproxima o artista ao

gue se pretende. Ainda na primeira instancia, Rey (1996) coloca a obra como um
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processo de formacgéo, que cria significados questionando e deslocando aqueles ja
estabelecidos. Leva o artista a repensar parametros e posi¢des, colocando-o em um
lugar de descoberta de si, que somente fora possivel acessar por intermédio da
obra.

Portanto, a pesquisa em arte € um processo que carrega consigo a incerteza
do resultado final. O artista encontra-se em um lugar que exige o desapego a planos
iniciais que podem ser paralisantes para a expansdo de seu trabalho artistico.
Desapegar da estabilidade aparente que um projeto inicial traz, direciona o artista a
Nnovos rumos, mas que ainda encontram-se guiados pelo fio condutor da poética e
teoria que embasam sua prética. O artista em meio a esse processo de desapego €
testemunha dos desdobramentos, pesquisador da propria teoria, poética e obra. Em
dialogo com a propria producdo, descobre o que busca quando se depara com o
resultado final da obra.

Indo além da relacdo autor-obra da pesquisa em arte dentro da
contemporaneidade, Bourriaud (2009) evidencia a necessidade de encarar que
determinadas questbes n&do sdo mais pertinentes, e buscar os verdadeiros
interesses da arte contemporanea, considerando as relagfes sociais, historicas e
culturais. Sinaliza que o primeiro passo seria acerca das formas materiais das obras,

para compreendé-las nesse lugar fora dos padrdes tradicionais:
Muitas vezes, a critica contenta-se em inventariar as preocupacfes do
passado apenas para poder lamentar a auséncia de respostas. Ora, a
primeira pergunta em relagdo as novas abordagens refere-se,
evidentemente, & forma material das obras. Como entender essas
producdes aparentemente inapreensiveis, quer sejam processuais ou
comportamentais — em todo caso, "estilhacadas" segundo os padrdes

tradicionais — sem se abrigar na histéria da arte dos anos 19607
(Bourriaud, 2009, p. 9)

Dessa forma, € incluida também como nova funcédo da arte contemporanea,
seus desdobramentos nas interacfes, convivéncia e relacdes. A atividade artistica
faria tentativas de criar caminhos nos contatos humanos, uma vez que esses
vinculos sociais estariam obstruidos pela mercantilizacdo das relacdes humanas,
reduzindo o sujeito a condicdo de consumidor. Para fugir dessa logica, “[...] a relagao
humana [...] precisa assumir formas extremas ou clandestinas, uma vez que o
vinculo social se tornou um produto padronizado” (Bourriaud, 2009, p. 12). Nesse

sentido, o campo artistico se apresenta como terreno fértil para explorar essas
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formas de experimentacdo social, ja que estaria “[...] parcialmente poupado a
uniformizagéo dos comportamentos” (Bourriaud, 2009, p. 13).

Explorar esse campo poupado € um trabalho que precisa considerar o0s
fatores que propiciaram o desenvolvimento desses vinculos. Em volta dos sujeitos
que se observa a obra, existe o contexto em que estdo. O universo simbdlico que
constréi a capacidade interpretativa em relacdo a obra farA com que ela tenha
sentido quando aplicada em uma determinada realidade, e a interpretacdo pode ser
diferente em outro contexto. Apesar disso, 0 que se torna valioso é a
“clandestinidade” que foge dos padrdes de mercantilizagdo que a obra propicia,
trazendo a reconstrugcdo de vinculos e interacfes sociais por meio desses
experimentos artisticos que ndo se contentam com a uniformizacdo das relagdes,
conduzida pelo consumo. Ha nessas fissuras a desconstrucdo de parametros
comportamentais, visando novas formas de ver as relacdes, divergentes as normas
consumistas.

A atividade artistica € um conjunto de formas, modalidades e funcfes que se
modificam com o tempo. Ao critico, caberia estuda-las no presente, em que 0 novo
nao seria mais um critério, a ndo ser para os criticos ultrapassados da arte moderna;
portanto, faz-se necessario criar ferramentas adequadas para compreender as
mudancas e transformacdes sociais (Bourriaud, 2009). Segundo Bourriaud (2009), o
projeto cultural das vanguardas do século XX, base para o dadaismo e o
surrealismo, por exemplo, era colocar-se em oposicdo as forcas autoritarias ou
utilitaristas que buscavam interferir nas relagdes humanas. Entretanto, esse projeto
moderno nao foi bem-sucedido:

Em vez de levar a desejada emancipacgéo, o progresso das técnicas e da
"Razdo" permite, através de uma racionalizacdo geral do processo de
producéo, a exploracdo do hemisfério sul, a substituicdo cega do trabalho
humano pelas maquinas, além do recurso a técnicas de sujeicdo cada vez

mais sofisticadas. Assim, o projeto emancipador moderno foi substituido por
inimeras formas de melancolia (Bourriaud, 2009, p. 16)

De acordo com Bourriaud (2009), ndo € porque essas experiéncias falharam
que se tornaram ilegitimas. As préaticas contemporaneas ndo se apresentam mais
como sinal de algo inevitavel que acontecera; portanto, ndo foi a modernidade que
morreu, mas sim sua Vvisao idealista em que tudo aconteceria com um propdésito. A
arte ndo é mais um anuncio de um futuro, mas uma apresentacdo de modelos

possiveis. Desvincular-se das certezas buscadas quando existe um plano inicial para
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0 projeto artistico & também abrir m&o da ilusédo de que existe algum controle sobre
os resultados das praticas artisticas, como se somente elas fossem capazes de
influenciar e direcionar os percursos do futuro.

Frente a ideologias dominantes, que detém o capital para influenciar opinides
e conduzir pensamentos — em diversos campos como estudantis, trabalhistas,
religiosos, familiares — ser oposicao a essas ideologias com a certeza absoluta de
mudanca pode ser uma fragil ilusdo. O que torna viavel é a iluminagéo sobre futuros
possiveis, com o objetivo de criar espacos e fomentar relacées que se direcionam a
um objetivo em comum. Abrir fissuras em meio a ideologias que geram relacoes
orientadas pelo consumo mostra-se um projeto artistico mais viavel, longe de
pretensdes e certezas iniciais, mas como ideias frutiferas a serem desenvolvidas de
forma coletiva.

Bourriaud (2009) ainda prop0e aproveitar o espaco herdado pela

modernidade como uma oportunidade para vivenciar melhor o mundo.

[...] aprender a habitar melhor o mundo, em vez de tentar construi-lo a partir
de uma ideia preconcebida da evolug¢éo histérica. Em outros termos, as
obras ja ndo perseguem a meta de formar realidades imaginarias ou
utdpicas, mas procuram constituir modos de existéncia ou modelos de acéo
dentro da realidade existente, qualquer que seja a escala escolhida pelo
artista (Bourriaud, 2009, p. 18).

Nesse sentido, o artista permeia as circunstancias presentes para converter
seu contexto de vida em um universo duradouro, e para isso, tem como base o
mundo em movimento. O projeto da arte contemporéanea dirige-se as condi¢des de
trabalho, producdo de objetos culturais e diferentes formas de vida em sociedade,
contrariando os moldes previsiveis do darwinismo cultural (Bourriaud, 2009, p. 18).

Em Ideias para adiar o fim do mundo, Ailton Krenak (2019) enfatiza o quéo é
absurda esta “abstragdo civilizatéria” que homogeneiza as relagdes, suprime a
pluralidade e minimiza a diversidade de modos de viver com diferentes relagées com
a terra. Essa ideia de “civilizacdo” veio acompanhada da ideia de que existe um jeito
certo de estar na terra, anulando distintas cosmovisdes. Além da supressao da
diversidade, o tempo guiado pelo consumo reduz o sentido do viver coletivo e obstrui
o sentido que é viver. Krenak (2019) demonstra a circulacdo no mundo como um
meio de estabelecer poder e trazer a seguranga para conseguir contar uns com 0s
outros, como subversdo a ideia que individualiza as vivéncias e reforca o ser

humano como sozinho e isolado, que disputa com outros tdo solitarios quanto,
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gerando uma légica social que suprime as experiéncias coletivas como meio de
homogeneizar, na medida em que mercantiliza as relagbes. Fomentar circunstancias
que fujam das ideias de mercantilizacdo torna possivel novas formas de conviver
com o outro, mas ndo como forma de reduzi-lo ao que é semelhante, mas como
meio de reconhecer a possibilidade da coexisténcia plural. Krenak (2019) reforca:

O fato de podermos compartilhar esse espaco, de estarmos juntos viajando

nao significa que somos iguais; significa exatamente que somos capazes de
atrair uns aos outros pelas nossas diferencas [...] (Krenak, 2019, p. 33).

Retoma-se Bourriaud (2009) quando coloca como embasamento teérico da
arte relacional as interacbes humanas no seu contexto social, invertendo os
objetivos estéticos, culturais e politicos propostos pela arte moderna que coloca a
obra como posse, provenientes de uma cultura urbana mundial, dentro dos moldes
“citadinos”, originados da urbanizacdo generalizada ap0s a Segunda Guerra

Mundial. Nesse contexto, Bourriaud (2009) coloca que:

[...] a mudanga da funcéo e do modo de apresentacdo das obras mostra
uma urbanizacdo crescente da experiéncia artistica. O que esta
desaparecendo sob nossos olhos é apenas essa concepgdo falsamente
aristocratica da disposicdo das obras de arte, ligada ao sentimento de
adquirir um territério. Em outros termos, ja ndo se pode considerar a obra
contempordnea como um espaco a ser percorrido [...]. Agora ela se
apresenta como uma duragdo a ser experimentada, como uma abertura
para a discusséo ilimitada (Bourriaud, 2009, p. 20).

Bourriaud (2009, p. 21) entende as experiéncias de proximidade trazidas pela

arte contemporanea como tema central; sua base é a intersubjetividade, o "estar-
juntos”, o encontro entre observador e quadro, associados a criacdo coletiva do
sentido, sendo elemento que promove a convivéncia social e estabelece as bases do
dialogo, estreitando o espaco das relacdes. Para compreender melhor esse espaco
gue a arte ocupa dentro do sistema global contemporaneo, Bourriaud cita o termo
intersticio social, usado por Karl Marx para indicar relagdes que se encontram fora

da lei do lucro do sistema capitalista:

O intersticio € um espaco de relagbes humanas que, mesmo inserido de
maneira mais ou menos aberta e harmoniosa no sistema global, sugere
outras possibilidades de troca além das vigentes nesse sistema. E
exatamente esta a natureza da exposi¢do de arte contemporanea no campo
do comércio das representacdes: ela cria espacos livres, gera duragées com
um ritmo contrario ao das duragdes que ordenam a vida cotidiana, favorece
um intercAmbio humano diferente das "zonas de comunicagdo" que nos sédo
impostas. O contexto social atual restringe as possibilidades de relacbes
humanas e, ao mesmo tempo, cria espacos para tal fim [...]. A arte
contemporénea realmente desenvolve um projeto
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politico quando se empenha em investir e problematizar a esfera das
relacdes. (Bourriaud, 2009, p. 22).

Exemplificando como a arte opera no infra-fino social por meio de pequenos
gestos cotidianos, Bourriaud (2009, p. 23) cita as obras do artista Gabriel Orozco:
Crazy Tourist (1991), uma laranja sobre uma banca em um mercado no Brasil (figura
1), e Hamoc en ei MOMA (1993), no jardim do Museu de Arte Moderna de Nova York
(figura 2).

Sem legendas, as fotografias de Orozco documentam infimas revolugdes no
cotidiano urbano ou semi-urbano [...]: elas mostram essa vida silenciosa

(still life, natureza morta) hoje formada pelas relagbes com o outro
(Bourriaud, 2009, p. 24).

Figura 1- Crazy Tourist (1991)

Fonte: Orozco (1991)
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Figura 2 — Instalacdo da obra Naturaleza recuperada (1990) de Gabriel Orozco
na exposicao Projects 41

Fonte: MoMA (1993)

Bourriaud (2009) coloca ainda a exposicdo como o local propicio para
“coletividades instantaneas"”, nos quais também serdo criados os “dominios de
troca”, de acordo com o nivel de participagdo que o artista exige do espectador. "A
arte € um estado de encontro fortuito" (Bourriaud, 2009, p. 25). Portanto, deve-se
analisar a coeréncia de sua forma; em seguida, o “valor simbdlico” do mundo
proposto, pois esses modelos simbolicos referenciam valores passiveis de serem
transmitidos para a sociedade.

Compreender esse aspecto em que a obra impacta as relagdes sociais faz-se
interessante, pois entra em concordancia com o que Rosalind Krauss (1984) discorre
em A escultura no campo ampliado.

Em um primeiro momento, Krauss (1984) apresenta a légica da escultura
como indissociavel da légica do monumento, de forma que a escultura é uma
representacdo simbdlica que estd em concordancia com o local que se encontra, e
faz sentido histérico estar nesse lugar. Com a ampliacdo trazida pelo processo
critico do que seria a categoria escultura no pés-guerra, producdes tridimensionais

— incluindo as modernas — seriam atravessadas pelo historicismo, ou seja, lidas
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como evolugdo de formas passadas para amenizar o estranhamento temporal e

espacial:

Apesar do uso elastico de um termo como escultura ser abertamente usado
em nome da vanguarda estética — da ideologia do novo — sua mensagem
latente € aquela do historicismo. O novo é mais facil de ser entendido amos
guando visto como uma evolugdo de formas do passado. O historicismo
atua sobre o novo e o diferente para diminuir a novidade e mitigar a
diferenca. [...] Ademais, nos confortamos com essa percepgéo de similitude,
com essa estratégia para reduzir tudo que nos € estranho, tanto no tempo
€como no espaco, aquilo que ja conhecemos e somos (Krauss, 1984, p. 129).

Exemplifica com a estatua equestre de Marco Aurélio (figura 3), colocada no
centro da Piazza del Campidoglio, que conecta o império da Roma antiga com a
Roma moderna e renascentista. Logo, essa escultura — assim como outras que
seguem a mesma logica —, junto aos seus pedestais tem seu papel como marco

atrelado a Histéria, mediando o local e os signos que trazem.

Figura 3— Estatua Equestre de Marco Aurélio na Piazza del Campidoglio

.

-

Fonte: Aurélio (175d. C.)

Essa convencao, de acordo com Krauss (1984), declinou no final do século

XIX, com as obras Porta do inferno (figura 4) e Balzac de Auguste Rodin (figura 5),
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ambas com objetivos claros: a primeira a ser instalada para funcionar e a segunda
para homenagear o escritor francés Honoré de Balzac. Entretanto, essas funcfes

monumentais iniciais falharam:

[...] O indicio do fracasso dessas duas obras como monumento — cujas
encomendas eventualmente falharam — n&o é apenas o fato de existirem
inUmeras versGes em varios museus de diversos paises, mas também a
inexisténcia de uma versdo nos locais originalmente planejados para
recebé-las. Seus fracassos também estdo entalhados nas proprias
superficies: as portas foram desbastadas excessivamente e recobertas a
ponto de se tornarem inoperantes; Balzac foi executado com tal grau de
subjetividade que o préprio Rodin, conforme suas cartas atestam, nao
acreditava que fosse aceito (Krauss, 1984, p. 132).

Figura 4 — Escultura A Porta do Inferno (La Porte de I'Enfer), de Auguste Rodin

Fonte: Avante! (2017)
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Figura 5 — Escultura Monument to Balzac (1898), de Auguste Rodin

Fonte: Rodin (1898)

A esse respeito, Rey (1996) fala sobre a impossibilidade de um projeto de
pesquisa em artes visuais rigoroso, pois “um projeto indica que sabemos onde
queremos chegar: ora, isto se revela impossivel para a arte” (Rey, 1996, p. 84).

Com o colapso da légica do monumento exemplificado com os dois exemplos
de Rodin, Krauss (1984) adentra o que chamou de “condigdo negativa”; as
producdes escultéricas modernas relacionam-se com a perda do local, na qual o
monumento passa a ser uma abstracdo autorreferencial, sem lugar fixo. As
caracteristicas de condi¢cdo negativa e autorreferencial indicavam uma forma de arte
que adquire a possibilidade de ser mutavel tanto em relacdo ao significado, quanto
em relacdo a fungéo, que revelam sua autonomia por meio dos seus materiais ou
processos de construcao:

Eu diria que com esses dois projetos escultéricos cruzam os o limiar da
I6gica do monumento e entramos no espaco daquilo que poderia ser
chamado de sua condicdo negativa — auséncia do local fixo ou de abrigo,
perda absoluta de lugar. Ou seja, entramos no modernismo porque é a
producdo escultérica do periodo modernista que vai operar em relacdo a
essa perda de local, produzindo 0 monumento como uma abstracdo, como

um marco ou base, funcionalmente sem lugar e extremamente
autorreferencial. Essas duas caracteristicas da escultura modernista nos



25

revelam seu status e, portanto, a condicdo essencialmente mutavel de seu
significado e funcdo [..] através da representacdo de seus proprios
materiais ou do processo de sua construcdo, expde sua prépria autonomia
(Krauss, 1984, p. 132).

A condicdo negativa possibilitou um novo campo de exploracdo, fora de
qualquer representacédo com o tempo ou espaco, sendo formada por um conjunto de
coisas que ndo eram. De acordo com Krauss (1984):

[...] Neste ponto a escultura modernista surgiu como uma espécie de buraco
negro no espaco da consciéncia, algo cujo conteldo positivo tornou se
progressivamente mais dificil de ser definido e que sé poderia ser localizado
em termos daquilo que né&o era. [...] Neste sentido, a escultura assumiu sua
total condicdo de l6gica inversa para se tornar pura negatividade, ou seja, a
combinacéo de exclusBes. Poderia se dizer que a escultura deixou de ser

algo positivo para se transformar na categoria resultante da soma da néo-
paisagem com a ndo-arquitetura (Krauss, 1984, p. 132-133).

Ha na contemporaneidade preocupacfes em trazer novas percepcles e
teorias sobre fazeres artisticos decoloniais, com novas praticas metodoldgicas,
partindo de lugares multiculturais, que fogem as categorizacdes trazidas por teorias
da arte contemporanea, produzidas em meios arraigados por pensamentos
colonialistas.

No capitulo seguinte, apresentam-se algumas dessas visbes, com a énfase
de que ndo se pretende estabelecer generalizacBes sobre as teorias decoloniais,
tampouco semelhancas absolutas nos fazeres artisticos; apesar de ser possivel

tracar paralelos entre as praticas, artistas e autores estudados.
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3 ARTE INDIGENA CONTEMPORANEA E SUA AUTONOMIA A LOGICA
COLONIAL

A dissociagdo com o tempo-espaco € entendida como marcador de
contemporaneidade no campo da escultura, e evidencia caracteristicas ocidentais
gue permeiam o mundo da arte (Krauss, 1984). Contemporaneidade, de forma
semelhante a Modernidade, é entendida como um periodo que carrega rupturas que
delimitam a cronologia linear de uma histéria da arte (Ostrower, 1996). Partir desse
pensamento de linearidade torna-se empecilho para a compreensdo do universo
simbdlico que direciona manifestacfes artisticas fora do circuito colonial. Retoma-se
a Avolese e Meneses (2020) quando enfatizam a necessidade de novos métodos
para o estudo das historias da arte.

Em 2021 foi apresentada a mostra Moquém_Surari: arte indigena
contemporanea, sob a curadoria de Jaider Esbell, em parceria com a 342 Bienal de
Sé&o Paulo. Paula Berbert (2021) escreveu, em uma sec¢dao intitulada Pedagogias da
transformacdo no catdlogo da mostra, sobre a categoria AIC, Arte Indigena
Contemporanea, em que se difere totalmente da ideia de uma “arte contemporanea
indigena” demonstrando que a ordem das palavras ndo s&o aleatorias e conotam
que a arte produzida pelos artistas de povos originarios ndo se constitui apenas
como uma modalidade de arte contemporénea ocidental, mas sim como uma
producdo concebida a partir de seu préoprio contexto historico e cultural. (Berbert,
2021, p. 21).

Esses sistemas foram construidos sobre bases etnocéntricas, que
fundamentaram a estética e a relacdo com a vida, sendo, dessa forma,
intrinsecamente pertencente aos sistemas metodologicos artisticos do projeto
colonial. Portanto, a ordem dos termos, distancia-se da ideia que arte indigena €&
uma mera categoria da arte contemporanea. Berbert (2021) enfatiza arte indigena
como “[...] agéncia coeténea do artista indigena, vivendo no transito entre mundos,
que vai produzir também o elo entre tempos, de modo que o ancestral é
contemporaneo, e vice-versa” (Berbert, 2021, p. 21-22). Desse modo, coloca a arte
indigena como um sistema além dos parametros da arte ocidental contemporanea, e
nao apenas uma parte contida nela; detentora do préprio conjunto de simbolos e
signos, e também da prépria historia, indissociavel de aspectos como territérios e
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cosmologias. Esses universos tornam-se ainda mais ampliados considerando a
diversidade de etnias indigenas.

Na secdo intitulada O'MA’KON — BICHARADA — REUNIAO DE BICHOS,
Jaider Esbell (2021) enfatiza a necessidade de entender a arte além da obra; coloca
0s saberes ancestrais como tecnologias milenares capazes de caminharem junto
com tecnologias mecanicas, produzidas dentro do sistema mercantilista; mas para
alcancar essa harmonia, é necessario subverter parametros coloniais que
desqualificam outros conhecimentos. Esbell (2021) entende que os caminhos que
percorre sdo guiados pelo a’ka, uma claridade que permite o discernimento dos
efeitos das praticas, guiando-o no caminho de uma politica contracolonial,
resgatando as raizes que o constitui:

Aase, na lingua do meu povo, € um convite a percorrer caminhos outros.
Tais caminhos sdo mesmo abstratos, pois sdo caminhos que levam as
raizes essenciais de nossa constituicdo. [...] Secretamente fui avangando,
sempre buscando estar atento a a’ka, a claridade. E que me foi tirado,
desde geracdes anteriores, o direito essencial de ser eu-povo, um makuxi
por completude. Hoje ja sou bem mais nds, embora ainda ouga outros
convites de Vamos! S&o convites recorrentes, ndo para seguir aka, a
claridade, mas para que me afaste cada vez mais de nossa identidade,
aceitando sem questionar o esquecimento, 0 apagamento, deixando de lado

essa teimosia em ser makuxi e aceitando de bom grado ser um auténtico
brasileiro (Esbell, 2021, p. 12-13).

Na identidade desse “auténtico brasileiro”, nos termos de Esbell (2021),
encontra-se uma construcdo embasada no apagamento de todo e qualquer vestigio
das identidades que se distanciam do ideal branco-colonizador; um
embranquecimento ndo apenas na aparéncia, mas também no imaginario, a
supresséo dessas identidades culmina na concretizacdo de uma humanidade ideal
pretendida pelo projeto colonial de modernidade.

Ailton Krenak (2019) indica que a ideia de humanidade foi construida com
embasamento colonial, branco e europeu, que orientaram a forma ideal em que a
vida deveria ser conduzida, sob uma justificativa de que havia uma parte da
humanidade que precisava ser esclarecida e direcionada para a maneira certa de
estar na Terra. Essa concepcao justifica o uso da violéncia, do apagamento, da
assimilacao e do genocidio.

Krenak (2019) prossegue em critica ao projeto de modernizagcdo que arrancou

populacées de seus territérios de origem e de seus viveres coletivos para esse
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“liquidificador chamado humanidade” (Krenak, 2019, p. 14). Defende que a memodria

ancestral sustenta e mantém a identidade:

Se as pessoas néo tiverem vinculos profundos com sua memoria ancestral,
com as referéncias que dao sustentacéo a uma identidade, vao ficar loucas
neste mundo maluco que compartilhamos (Krenak, 2019, p. 14).

Direcionado para uma perspectiva integradora, Krenak (2019) distancia-se
das ideias segregadoras em que “nés” (humanidade) somos uma coisa e a Terra €
outra. “Eu ndo percebo onde tem alguma coisa que ndo seja natureza. Tudo é
natureza. O cosmos € natureza. Tudo em que eu consigo pensar é natureza”
(Krenak, 2019, p. 16-17). A recusa em ceder ao programa civilizatério — em que
estaria incluida religido, instituicbes como Bancos, Universidades, Igrejas e
constru¢bes que devastaram seus territdrios —, trouxe a justificativa do uso da
violéncia e outras formas de exterminio; essa recusa culminaria também no
afastamento da ideia de “humanidade”:

Os quase-humanos sao milhares de pessoas que insistem em ficar fora
dessa danca civilizada, da técnica, do controle do planeta. E por dancar

uma coreografia estranha séo tirados de cena, por epidemias, pobreza,
fome, violéncia dirigida. (Krenak, 2019, p. 70).

Anibal Quijano (1992) coloca em Colonialidad y modernidad/racionalidad o
processo de colonizacdo na América Latina como o mais brutal e extremo, pois,
além da repressdo simbdlica e cultural, também houve o genocidio de diversas
etnias indigenas pelo trabalho forcado e descartavel, assassinato e doencas. Essa
devastacao colocou culturas originarias americanas como subculturas, desprovidas
de intelectualidade e letramento, como se ndo houvesse expressdes complexas de
dindmicas sociais nelas.

Quijano (1992) faz a distingdo entre colonialidade e colonialismo, segundo a
qual o colonialismo é a dominac&o politica, social e cultural de forma direta dos
europeus sobre os demais continentes dominados. Ja a colonialidade é
caracterizada pela continuidade das estruturas coloniais de poder, conhecimento
que dominam as populacdes e subjetividades. Ou seja, uma vez que ha a
emancipacdo e independéncia de povos dominados em relacdo as nacdes
colonizadoras de forma prética, ainda existem os vestigios simbolicos, incrustados
no imaginario de populacbes dominadas. Portanto, ainda existe uma relacdo de
dominacdo colonial, resultados de uma repressdo histérica sobre crencas,
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conhecimentos, simbolos, modos de viver e fazer, recaindo também na forma em
que as manifestacdes artisticas desses povos sao interpretadas.

Com a intencéo de colocar-se como superior, colonizadores enalteceram sua
intelectualidade, dinAmicas sociais e producdo de conhecimento, mas isolam esse
acesso; posteriormente, passaram adiante de forma restrita para alguns seletos
dominados, como forma de cooptar e ampliar a influéncia. Desta forma, fazer parte e
ser permitido a reproduzir a cultura europeia tornou-se sedutor, pois representava
um modo de participar do poder dos colonizadores. Mesmo apds a extincdo do
colonialismo como dominio explicito, ainda existe uma colonialidade expressiva
reproduzida entre povos dominados mesmo apés séculos (Quijano, 1992).

Quijano (1992) aponta um ponto de vista sobre a modernidade que caminha
no sentido da perspectiva trazida por Krenak (2019). Conforme o colonialismo foi se
estabelecendo nos territérios além da Europa, trazia consigo um ideal de
modernidade, acompanhado do que era entendido por eles como racionalidade.
Dentro desta logica, esta a relacdo sujeito-objeto, na qual o sujeito tem carater
individual, e a producdo do seu conhecimento esta deslocada da totalidade social.
Ao ocultar a totalidade social, rejeita também a existéncia de qualquer sujeito fora
dos moldes europeus. Com a admissado dos conceitos identitarios de “Europa” e
“Ocidente” — para além da localizacdo geografica —, com 0s proprios signos,
admitiu-se também a existéncia de outras experiéncias culturais e sociais.
Entretanto, essas “outras” foram colocadas em lugar de subserviéncia e
desigualdade, na qual somente a cultura europeia detém a racionalidade; portanto
somente ela é capaz de conter “sujeitos”, impedindo assim qualquer possibilidade de
intercAmbio cultural e reforcando as estruturas de poder. Com a formacdo de
disciplinas como etnologia e antropologia, € possivel perceber que nessa relacdo
sujeito-objeto, o que esta no lugar de “objeto” sao culturas fora do eixo identitario
europeu.

Apesar dessa negacéo inicial de uma totalidade social, Quijano (1992) traz
gue essa perspectiva esteve presente nas discussdes europeias, em um momento
de reestruturacéo do poder. Entretanto, essa nova ideia de totalidade social, ou seja,
de sociedade, ndo se distancia da ideia de racionalidade/modernidade embasado
pelo pensamento colonial. A autora apresenta a ideia da sociedade como organismo,
na qual os que detém o poder seria o cérebro, portanto, regeriam os demais, e 0s
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entendidos como inferiores seriam os membros, estabelecendo relagdes funcionais
entre as partes, mas ainda sim existindo a subserviéncia.

Nesse sentido, Quijano (1992) prossegue, € reforcada a ideia de uma
totalidade homogénea guiada pelo colonialismo, em uma estrutura fechada e
hierdrquica; logo, ndo € surpresa que a historia seja entendida como uma
continuagao evolutiva em rumo a “modernidade”, na qual a Europa se coloca como
modelo ideal de avanco para o mundo. Essa ideia de totalidade europeia tem sido
guestionada, pois todas as linhas de raciocinio direcionam para um reducionismo
histérico, no qual coloca organiza¢des sociais divergentes as normas europeias
como inferiores, menos complexas, que precisam ser salvas pelo modelo colonial de
modernidade.

Como subversédo a esses parametros, Quijano (1992) aponta que, antes de
tudo, € necessario desprender-se dos moldes racionais/modernos europeus para a
producdo de conhecimento, reconhecendo assim a heterogeneidade de diversas
realidades sociais, a caminho de um efetivamente novo conceito de totalidade social,
gue somente existe mediante a existéncia do diverso. Os movimentos efervescentes
dos séculos XX e XXlI, sustentados por séculos de resisténcia, recalculam as rotas
impostas sobre a relagdo com territorio, memaria, que consequentemente também é
refletido na arte.

Faz-se necessario discorrer brevemente acerca da instituicio Museu que esta
intimamente ligada ao mundo das artes. Francoise Verges (2023) contextualiza o
surgimento do modelo de museu que se tem hoje em Descolonizar o Museu:
Programa de desordem absoluta; surgiu em um periodo em que o trafico escravista
estava no auge, enriquecendo o0s escravizadores e sendo um relevante meio de
movimentar a economia. Foi também nesse século que o conceito de branquitude foi
estabelecido, sendo considerado o ideal de beleza, dotado da raz&do plena,
autodenominado modelo de avanco civilizatério. A partir do século XIX, o museu foi
prestigiado dentro dos moldes coloniais ao tornar seus acervos sinGnimos de
dominacdo sobre outros povos, com restos mortais, obras de arte e objetos
usurpados dos seus lugares de origem, tornaram-se simbolos preservacdo do
patriménio, de santuario protegido, isento de posicionamento em relacdo as

guestdes do mundo, neutro.
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Entretanto, prossegue Vergés (2023), essa concepcao do museu como um
espaco imparcial tem sido questionada, com a exigéncia de restituicées de bens por
parte de grupos que passaram por processos de colonialismo — como, por exemplo,
a retomada de um dos mantos manto Tupinamba em 2024, que foi levado durante a
ocupacgdo holandesa no século XVII no periodo colonial, e se encontrava no Museu
Nacional da Dinamarca até entdo; atualmente encontra-se no Museu Nacional, Rio
de Janeiro — além de protestos que ferem diretamente a estrutura do museu por
reivindicacbes climaticas e discussdes de género, classe e raca. Esses
questionamentos também culminam em uma reestruturagcdo nos parametros
artisticos, com outro sentido para a aiesthesis — conceito discutido posteriormente
com base no trabalho de Mignolo (2010) —, assim como a busca por outro modo de
permear o espaco museologico, trazendo novos referenciais para a interpretacdo da
arte.

Zulma Palermo (2012) em Mirar para comprender: artesania y re-existencia
coloca como necessario a evidéncia de distintas producdes de povos que passaram
pelo processo de colonizacdo para que assim seja possivel olhar por através de
“outros lugares”. A partir desses outros olhares, sera desenvolvido um processo de
decomposicdo dos parametros ja conhecidos e familiares, buscando uma simetria
entre as obras decoloniais colocadas no campo das artesanias (artesanato) —
articulando a sociedade e as condi¢des de produgbes em que foram desenvolvidas
—, com as obras que se enquadram nos canones coloniais. A arte constitui uma das
formas pelas quais os povos colonizados resistiram a colonizagdo, portanto, 0s
dominados apropriaram-se dos aparatos coloniais, para assim subverté-los a partir
dos seus proéprios simbolos, tornando-se impossivel exercer os padrées impostos
sem reorganiza-los e subverté-los (Quijano, 2001 apud. Palermo, 2012, p. 230).

A partir dessa perspectiva, € preciso encarar a ocupacdo de povos que
resistiram a colonizacdo nos museus nao como forma de rendicdo ou submissao,
mas como forma de transitar por esses espacos, armados com suas proprias
maneiras de ver o mundo, para reestruturar essa instituicdo a partir de um novo
olhar. Habitando este “mundo-do-meio” — termo utilizado por Cusicanqui (2025)
para descrever a habitacdo simultdnea no mundo colonial e ancestral — para
reorganizar os sentidos estéticos, ampliando assim a forma como a arte é

compreendida.
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3.1 Aretomada da aiesthesis para a construcdo de uma nova historiografia

Em Aiesthesis Decolonial, Walter D. Mignolo (2010) desenvolve uma
perspectiva embasado na crenca de que a modernidade é um modelo que
necessitou da colonialidade, acompanhada de processos de represséo, exploragao e
controle de populagdes sob um pretexto de “salvacdo”. Mas, na medida em que essa
mascara de “evolugdo” cai e comega a ser possivel perceber os projetos de
colonialidade, surgem também novos projetos decoloniais, que planejam futuros em
gque a modernidade colonial ndo passa de uma situacdo momentanea da
humanidade. Esses novos projetos sustentam as revolugées materiais para ocupar o
Estado, Museus e Universidades. Mignolo (2010) traz em seu trabalho, analises de
obras que contribuiram para os processos decoloniais nas artes. Antes de trazer
essas andlises, Mignolo (2010, p. 13-14, traducao propria) explica as conceituacdes
coloniais que giram em torno do termo “aiesthesis”:

A palavra aesthesis, que se origina no grego antigo, € aceita sem

modificacdes nas linguas europeias modernas. Os significados da da
palavra giram em torno de termos “sensacdo”, “processo de percepc¢éo”

como “sensacgao visual’, “sensagéo gustativa” ou “sensacgdo auditiva”. [...] A
partir do século XVII, o conceito de aesthesis se restringe, e dai em diante
passara a significar “sensagdo de belo”. Nasce assim a estética como
teoria, e 0 conceito de arte como pratica. [...] A partir dai, em retrospectiva,
comecou a ser escrita a histéria da estética, cujas origens ndo se encontram
somente na Grécia, mas em toda pré-histéria. [...] O problema é que a
experiéncia particular do coragdo da Europa é concebida como uma teoria
que “descobriu” a verdade da aesthesis para uma comunidade particular
[...], que ndo é universal. O contrario ndo quer dizer que civilizagbes ndo
europeias desconhecem aquilo que na Europa foi definido como “belo”
(Mignolo, 2010, p. 13-14, traduc&o proépria).

Portanto, para Mignolo (2010), a aiesthesis € um fenbmeno que pode ocorrer
a todos os organismos que tenham sistema nervoso, mas a estética é uma teoria
particular, relacionada a beleza. Entretanto, a experiéncia restrita da Europa coloca-
se como “descobridora” da verdadeira aiesthesis, que por sua vez ndo se aplicaria a
outras manifestacdes fora desse circulo. Mas isso néo significa que civilizagdes nao
europeias desconhecem o que foi conceituado na Europa como “belo”, porque ha
inumeros registros fora dos dominios europeus que manifestam essas experiéncias.
O que aconteceu foi que as teorias e parametros da Europa moderna foram
aplicados para a interpretacdo de manifestacoes fora da sua localidade. Neste
sentido, a transformacdo da aiesthesis para estética embasou a construcdo da

historia europeia, e contribuiu para a desvalorizacdo de tudo aquilo que fora
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construido fora desses termos, como explica Mignolo (2010, p. 14, traducao
prépria):
Assim, a mutacdo da aeshtesis em estética estabeleceu as bases para a
construcdo de sua prépria historia, e a desvalorizagdo de toda experiéncia
aesthésica que ndo foi concebida nos termos em que a Europa conceituou

sua propria e regional experiéncia sensorial (Mignolo, 2010, p. 14, traducéo
prépria).

Mignolo (2010) traz como exemplo de decolonialidade e subversdo de
parametros estéticos coloniais a instalagdo Mining the Museum, inaugurada por Fred
Wilson no Museu Historico de Baltimore, em 1992, que trazia para exibicdo pecas do
depodsito do museu. Uma das partes da exposicdo mostrava de um lado pedestais
com bustos ilustres figuras da civilizacdo ocidental, e do outro, pedestais sem
bustos, mas com nomes de pessoas importantes para a luta pelos direitos da
populacdo afrodescendente nos Estados Unidos, escritos em placas de prata. Na
direita, pedestais com os nomes Harriet Tubman, Frederick Douglass, Benjamin
Banneker, no centro um Globo da Terra, e a esquerda, bustos de Henry Clay,
Napoledo Bonaparte, Andrew Jackson, como pode ser visto na figura 6.

Figura 6 — Instalagcdo Mining the Museum (1992)

Fonte: Wilson (1992).

Em outros espacos na instalacdo, era possivel encontrar a obra nomeada
Metalwork (trabalho em metal), em que fora colocada em uma vitrine uma colecao
de prataria, e junto a ela, algemas utilizadas para prender escravizados (figura 7); e
em outro momento um carrinho infantil, com um capuz da Ku Klux Klan no lugar de

um bebé (figura 8).
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Figura 7 - Instalacdo Metalwork 1793-1880, da exposi¢cdo Mining the Museum
(1992-1993), de Fred Wilson

Fonte: Wilson (1992)

Figura 8 — Instalacdo Mining the Museum (carrinho de bebé e capuz da Ku Klux
Klan) de Fred Wilson
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Em outra sala intitulada Cabinetmaking (Marcenaria), Wilson posicionou
cadeiras antigas (que se imagina pertencer a familias antigas de Baltimore) em
direcdo a uma estrutura que remete aquelas em que os escravizados eram presos e

acoitados (figura 9).

Figura 9 — Instalacdo Cabinetmaking, 1820-1960, da exposi¢cdo Mining the
Museum, de Fred Wilson

Fonte: Wilson (1992)

Ainda sobre Wilson, Mignolo (2010) também informa que o artista esteve
encarregado da instalacdo Site Unseen: Dwellings of the Demons que abriria 0
Museu da Cultura Mundial em Gotemburgo, na Suécia, em 2004. A diretora do
museu Jette Sandahl pediu que, assim como em Baltimore, Wilson montasse uma
instalacdo com pecas arquivadas do museu, mas desta vez, 0os objetos tratavam
sobre civilizagdes indigenas, sobretudo dos Andes e América Central.

Um dos arquivos € a fotografia de Rubén Pérez Kantule, indigena kuna que
visitou o antigo Museu Etnogréfico, em 1931, posteriormente renomeado como
Museu da Cultura Mundial (figura 10).
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Figura 10 — Visita de Rubén Pérez Kantule ao Museu em Gotemburgo

Fonte: Wassén (1932, p.241)

Mignolo (2010) também traz o artista Pedro Lasch, com a instalagdo Black
Mirror, no Museu de Arte Nasher, em Durham, Carolina do Norte (Estados Unidos),
em que, ao entrar na sala, o observador se depara com estatuetas de costas,
dispostas a frente de um espelho preto, fazendo a alusdo de que estdo observando
a si mesmas. Ao se aproximar dos espelhos, é possivel observar imagens no
espelho, mas ndo de forma refletida, como as estatuetas, mas dentro deles. As
estatuetas tratam-se de esculturas pré-hispanicas, e dentro dos espelhos encontra-
se imagens como a pintura de José Rivera, “La mujer barbuda” (figura 11) e o poeta
espanhol Luis de Gongora (figura 12); ao centro da instalacdo, encontrava-se um
espelho oval de obsidiana (figura 13), provavelmente vindo da civilizacdo asteca,
pertencendo ao tesouro pessoal de Moctezuma ou Moctecuzoma. Mignolo (2010)
ainda ressalta que havia outra exposicdo concomitante a de Lasch, intitulada El

Greco a Velasquez. Lasch coloca as estatuetas pré-hispanicas como forma de
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romper com padrdes estéticos trazidos pela modernidade colonial. De acordo com

Mignolo (2010, p. 20-21, traducgédo propria):

[...] o processo tem se invertido: jA ndo é mais a Europa construindo
indigenas a partir de grandes civilizagbes, mas sim a memoéria das
civilizacdes que voltam, afirmando-se e reduzindo aos seus parametros a
civilizacdo europeia que surgia naquele momento. [...] Talvez seja isso que
Lasch quis dizer no pardgrafo em que fala do visivel e do invisivel, do
colonizador e do colonizado. E por ultimo, o espelho de obsidiana é o lugar
onde a geografia da razdo se inverte, € o lugar do pachakuti estético-
epistémico [...] (Mignolo, 2010, p. 20-21, tradugéo propria).

Figura 11 - Instalacéo Black Mirror trazendo escultura pré-hispanica e a pintura
La mujer barbuda.

Fonte: Lasch (2008)



Figura 12 — Instalagao Black Mirror trazendo a escultura pré-hispénica e
pintura de Luis de Gongora

Fonte: Lasch (2008)
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Figura 13 — Instalacao Black Mirror trazendo o Espelho Oval de Obsidiana

Fonte: Lasch (2008)

A emancipacédo da estética colonial, continua Mignolo (2010), fundamenta-se
em criar, fazendo com que a complexidade da criacdo ndo seja apagada ou reduzida
a conceitos unilaterais. Portanto, para compreender a obra de Wilson ou Lasch, é
preciso se desfazer de conceitos apreendidos ao longo da educacgdo artistica
institucional convencional; e toda critica e historiografia que acompanham essas
criacbes sdo por si s6 a construcdo de novas criticas e histérias, direcionadas a
elaboracao de outra aesthesis (Mignolo, 2010 p. 21-25).

Percebe-se também nos exemplos de Wilson e Lasch que ambos os artistas
resgatam objetos de outros periodos e contextos histéricos, que se encontravam
guardados nos depdsitos dos museus, e 0s colocaram em instalagdes que atribuem
a esses objetos novos significados, dividindo espacos com objetos e obras que
simbolizam colonialidade, mas ndo como forma de rendicdo ou como forma de
demonstrar uma existéncia harmonica, mas como meio de construir novos conceitos

estéticos trazidos pelo aspecto critico e decolonial nas obras.
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3.2 Pachakuti: a sociologia da imagem e a exploracdo dos sentidos como
forma de reorganizar a relacdo com o espago-tempo

Em Sociologia da Imagem: Olhares ch’ixi a partir da historia andina, a autora
boliviana Silvia Rivera Cusicanqui (2025) traz a necessidade de lancar um olhar
sobre as modernidades cotidianas, mas sem deixar de lado a ancestralidade, que
moldara a forma pela qual a realidade sera interpretada. O subtitulo do trabalho da
autora traz o termo aimara ch’ixi, referente a um tom acinzentado que, ao aproximar
o olhar, revelam manchas brancas e pretas. Rivera Cusicanqui (2025) usa o termo
para ilustrar uma nova metodologia e pratica socioldgica, orientada pelo afastamento
das leituras “ocidentais” que desembocam em uma hegemonia, que sintetiza e reduz
saberes fora do arco narrativo e interpretativo europeu. Nesse sentido, em seu
trabalho sédo privilegiados os diversos aspectos da cultura além da visualidade, que
carregam uma memoria que foi/é construida de forma coletiva, em que a historia
construida é preservada por meio da oralidade. As imagens, além da representacao
e mimetizacdo da realidade, carregam a teorias que conduzem a reflexdo. Rivera
Cusicanqui (2025) propdem uma nova perspectiva para interpretar o social,
nomeada de “sociologia da imagem”, em que as culturas visuais tracam um caminho
unico, distinto e paralelo, “que ao mesmo tempo revela e reatualiza muitos aspectos
nao conscientes do mundo social” (Cusicanqui, 2025, p. 215).

A abordagem trazida por Rivera Cusicanqui (2025), de colocar a imagem
como base tedrica, parte de uma analise historica em que o colonialismo utiliza a
palavra como forma de encobrir. Cita como exemplo a fase republicana da Bolivia,
gquando a palavra se transmutou como formas de exercer poder, interferir nas
dindmicas, mascarar a realidade no lugar de nomear o que realmente acontece. Ao
mesmo tempo em que a palavra € dita, ela omite. Esse conjunto de coisas nao ditas
€ infiltrado no senso comum; entretanto, hA momentos que essas omissdes
escapam, de forma a revelar o que se tenta esconder. Manifestam-se de forma
explicita, irracional ou velada, mas convergem na manifestacdo de algo suprimido,
gue esbarra na barreira linguistica, preso em uma dificuldade de conectar a
linguagem individual com a linguagem publica. Frente a esse cenario, a imagem tem
um papel intercultural, que detém codigos com multiplos desdobramentos e
interpretacdes, em um trajeto sinuoso e multidimensional, como revelacdo do que foi

censurado pela lingua (Cusicanqui, 2025, p. 216).
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Para contornar todos os apagamentos trazidos pela linguagem, a autora
resgata nas imagens as interpretacdes das narrativas e dindmicas sociais pré-
coloniais que direcionam a outros olhares criticos para interpretar a realidade. Além
da imagem, traz conceitos do vocabulario aimara, que enriquecem ainda mais a
interpretacdo do universo que a cerca. Rivera Cusicanqui (2025) coloca-se em um
lugar de reinterpretar as leituras coloniais direcionadas a histéria andina, e coloca
essas leituras como seu objeto de estudo, para nega-los e subverté-los partindo de
um olhar decolonial. Utiliza o termo aimara taypi, como forma de reinterpretar
conceitos trazidos de culturas coloniais e também expandi-los:

[...] uma maneira de andar pelos caminhos de uma espécie de consciéncia
da margem ou consciéncia fronteirica, um enfoque que batizei como a
epistemologia ch'ixi do mundo-do-meio, o taypi ou zona de contato, que nos
permite viver ao mesmo tempo dentro e fora da maquina capitalista, utilizar
e simultaneamente demolir a razdo instrumental que nasceu de suas
entranhas. [...] A sintaxe da cultura aimara é entdo uma espécie de
deslocador semiético que cria um método de traducdo e integracdo de
entidades presentes e futuras que podem ser, inclusive, estranhas a cultura.
Assim, Jesus Cristo, o Desenvolvimento, a Democracia, a Historia e outras
figuras s8o permanentemente integradas nas estruturas dindmicas da

cosmogonia aimara e, portanto, se convertem em partes de uma forma
multipolar mais ampla [...] (Cusicanqui, 2025, p. 253-254).

Em um primeiro momento, pode haver um paralelo entre o taypi e o intersticio
— citado por Bourriaud em referéncia a Marx — mas distinguem-se em relacdo a
necessidade de deslocar-se de um pensamento restrito aos parametros ocidentais.
Taypi evidencia a existéncia simultanea entre mundos, ampliando a compreenséo de
um por meio do horizonte simbodlico e cosmoldgico de outro, enquanto intersticio
sera um espaco criado por intermédio da arte — na contemporaneidade capitalista
— para novos ritmos de comunicacdo, mas que nao estdo necessariamente fora dos
simbolos coloniais.

Rivera Cusicanqui (2025) menciona as dinamicas internas das comunidades
gue Ihe abriram as portas para que pudesse desenvolver seu trabalho, e como a
imagem se mostra uma poderosa ferramenta para expressar conhecimentos
histéricos aos quais foi possivel ter acesso para além da palavra escrita. Em seus
trabalhos desenvolvidos, Rivera Cusicanqui (2025) realizava exercicios partindo do
pensar e expressar vivéncias, com base em um ponto que pudesse ser
problematizado. Partindo disso, distingue “sociologia da imagem” e “antropologia

visual”:
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A sociologia da imagem seria, entdo, muito diferente da antropologia visual,
ja que nesta se aplica um olhar exterior a um "outro", e naquele o
observador olha a si mesmo em seu préprio entorno social. Na antropologia
visual, necessitamos nos familiarizar com a cultura, a lingua e o territério de
sociedades outras, diferentes da sociedade eurocéntrica e urbana da qual
0s pesquisadores geralmente sdo oriundos. A sociologia da imagem, pelo
contrario, supde uma desfamiliarizacdo, uma tomada de distancia do que é
arquiconhecido, do imediatismo da rotina e do habito. A antropologia visual
se funda na observagdo participante, por meio da qual o pesquisador
participa com o fim de observar. A sociologia da imagem, por sua vez,
observa algo de que ja participa; a participacdo ndo € um instrumento a
servico da observacdo, mas seu pressuposto, embora se faga necessario
problematizar seu colonialismo/elitismo inconsciente (Cusicanqui, 2025, p.
30-31).

Tracando um paralelo com a distingdo entre Pesquisa em arte e Pesquisa
sobre arte colocada por Rey (1996), os aparatos para a pesquisa da sociologia da
imagem sdo outros, inclusive quando coloca a necessidade de questionar 0s
aspectos colonialistas que o proprio método de pesquisa traz. Rivera Cusicanqui
(2025) entende a sociologia da imagem como forma de narrar, unir texto e imagem,
assim como contar e comunicar algo vivenciado. Nesses exercicios, entendia a
visualizagdo como uma forma de memoria que abriga outros sentidos, nos quais o
intermédio da linguagem poderia acentuar ou apagar demais sentidos. O objetivo
dos exercicios seria a descolonizagdo do olhar, como aponta a autora:

A descolonizacéo do olhar consistiria em libertar a visualizacdo das amarras
da linguagem e reatualizar a memdria da experiéncia como um todo

indissolivel, em que os sentidos corporais e mentais se fundem. Seria,
entao, uma espécie de meméria do fazer [...] (Cusicanqui, 2025, p. 32).

Citando o conceito de “alegoria” de Walter Benjamin, segundo o qual “[...] 0
impulso esta centrado em captar/narrar a experiéncia de um sentido situado e
autoconsciente da existéncia social” (Cusicanqui, 2025, p. 33). A autora o associa a
um tipo de taypi, em que ha o entrelace entre pensamento e acdo, teoria e
experiéncia vivenciada. Estas alegorias, porém, ndo estao restritas a individualidade,
mas pertencem ao modo de viver coletivo. As narrativas individuais irdo convergir e
cabe a sociologia da imagem estar atenta a essas conexdes, como destaca:

Essa consciéncia ou sensibilidade permite extrair dos microespacos da vida
cotidiana, das histérias acontecidas e que acontecem neste instante,
aquelas metaforas e alegorias que conectam o nosso olhar sobre os fatos
com os olhares das outras pessoas e coletividades, para construir essa

alegoria coletiva que talvez seja a agéo politica (Rivera Cusicanqui, 2025, p.
34).
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Rivera Cusicanqui (2025) propde “descolonizar o oculocentrismo cartesiano”
como forma de tirar do centro o olhar para compreendé-lo como parte complementar
aos demais sentidos do corpo, que também se recolocam no fluxo do espaco-tempo.
Enfatizar que a descolonizacdo somente pode ser efetivada por meio da prética
reflexiva e comunicativa, buscando recuperar a memdéria e a propria corporalidade.
Rivera Cusicanqui (2025) utiliza o termo aymard amuyt'afla para expressar esses
objetivos:

Consequentemente, essa meméria ndo seria apenas acdo, mas também
criacdo, imaginacdo e pensamento (amuyt'afia). Seguindo essa légica, o
amuyt'afia, enguanto expressao coletiva permitiria uma
reatualizacdo/reinvencao da memdria coletiva em certos espagos-tempos do

ciclo histérico nos quais se percebe a chegada de uma mudanga ou
agitacdo social. (Cusicanqui, 2025, p. 39).

Para ilustrar seu ponto, Rivera Cusicanqui (2025) aponta como referéncia
visual as obras do cineasta Jorge Sanjinés e o pintor Melchor Maria Mercado, que
apesar de terem se concretizado em distintos momentos da historia, se assemelham
em relacdo aos reflexos dos contextos em que foram feitas, pois estdo além de ser
uma mimese da realidade, sao interpretacdes que consideram as realidades sociais,
gestuais e verbais que atravessavam o momento em que foram realizadas,
propiciando outra forma de leitura e interpretacdo da memoria e identidade dos
sujeitos e atos (Cusicanqui, 2025, p. 94-95). A autora continua:

O discurso iconografico de ambos da énfase especial a iniciativa cultural e a
acao coletiva das populagfes indigenas e cholas, que sdo as principais
protagonistas de seus trabalhos. Nos filmes de Sanjinés, é possivel
observar a marca de uma "observacdo participante” altamente politizada e
comprometida com a luta contra as ditaduras dos anos 1960-1980. E
também notavel o uso de formatos de pesquisa preparatéria — relatos
orais, fotografia, filmes, documentarios — como ferramentas de
reconstrucdo e teorizacdo da sociedade boliviana, percebida como um
espaco onde proliferam formas coloniais de dominagdo e organizagdo da
sociabilidade cotidiana. [...] No Album de Melchor Maria Mercado, a
experiéncia de prisdo e banimento para fronteiras distantes da Bolivia o fez
se converter a forca em um sagaz "observador participante”, e assim pode

expressar um olhar sobre o pais que teria sido inacessivel para a miope
elite letrada que vivia nas cidades (Cusicanqui, 2025, p. 96).

O termo “observagao participante”, trazida por Rivera Cusicanqui (2025) é
colocado como reforcador da sua teoria sociologica da imagem. Os autores, além de
registrar o que passava, também estavam no lugar de agentes que participavam das
dindmicas que ocorrem. Rivera Cusicanqui (2025, p. 217) também fornece a obra de
Felipe Guaman Poma de Ayala (Waman Puma) que escreveu a carta El primer
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nueva corénica y buen gobierno direcionada ao entdo rei da Espanha. A carta
apresenta mais de 300 desenhos que demonstram a dinamica social e temporal,
além de um vocabulario repleto de dialeto colonial em quéchua e cancdes de triunfo
(jayllis) em aimard. De acordo com Rivera Cusicanqui (2025), Waman Puma
evidencia também a concepcao de “mundo ao revés”, sentido oriundo da experiéncia
dos processos coloniais, em que tudo estava invertido e fora do lugar, que também é
encontrado em obras de Mercado. Apesar de ndo ter conhecido a obra de Waman
Puma, este conceito de “mundo reverso” provavelmente chegou a Mercado por meio
da tradicdo oral do pachakuti, nocdo indigena que remete a desordem ou inversao
do espaco-tempo que inaugura longos ciclos de catastrofe ou renovagdo do cosmos”
(Cusicanqui, p. 217). A figura 14 ilustra um arado puxado por dois homens, guiados
por um boi, trazendo assim essa ideia de mundo reverso, ridicularizando a conduta

politica da republica que surgia.

Figura 14 — Republica Boliviana. La Paz. Mundo al revés.
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Fonte: Mercado (1841-1869, p. 35)
Prosseguindo com os argumentos de Rivera Cusicanqui (2025), as cronicas

trazidas por Waman Puma indicam que a relacdo da produtividade da terra esta

intrinsecamente ligada ao calendario de ritos que seguem a ordem cdsmica
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indigena. Apesar de se orientar pelo calendario gregoriano, Waman Puma
demonstra que a ordem cosmoldgica indigena se guia pelo tempo da natureza, e
considera a sociedade como um todo; portanto, essas seriam as diretrizes para um
“‘bom governo”. Rivera Cusicanqui (2025. p. 221-222) conclui por meio da analise
dos desenhos que ha uma forte critica & forma colonial de conduzir a relagdo com a
terra, espaco e tempo, indicando que ndo ha possibilidade de uma dominacédo
efetiva nem de um “bom governo” dentro da logica colonialista, além de criticar a
exploracdo do trabalho e obstrucdo da hierarquia pré-hispanica. O trecho abaixo
fornece um exemplo dessas relacbes que foram corrompidas pelo colonialismo,

ilustrados nas figuras 15 e 16.

No primeiro caso, a mulher ocupa a classificagdo mais prestigiosa em
tempos pré-hispanicos: a "primeira rua" [...]. Uma jovem mulher adulta
tecendo feliz como se estivesse criando o tecido da vida comunal. O
segundo desenho apresenta, em posicao idéntica, uma jovem teceld adulta
trabalhando sob a supervisdo de um padre [...]. Como nas maquilas dos
bairros e favelas atuais, o trabalho passou de fonte de prazer e criatividade
a fonte de lagrimas e penas. A vigilancia do doutrinador espanhol nos faz
notar o significado metaférico do desenho. Seria possivel ampliar o sentido
da vigilancia para compreendé-la como uma metafora do trabalho
colonizado. [...] Trabalhar sob a vigilancia de um agente externo acaba
sendo um castigo pelo fracasso histérico da mulher indigena e é uma
expressdo metaférica dramética do que significam o apequenamento e o
despojo em tempos contemporaneos, para 0s "beneficiarios" da acao
desenvolvimentista (Rivera Cusicanqui, 2025, p. 261).



Figura 15 — Primeira rua. Awacoc warmi®
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Fonte: Sociologia da Imagem: Olhares ch’ixi a (2025).

! Desenho de Felipe Guaman Poma de Ayala, retirada do livro Sociologia da Imagem: Olhares ch’ixi a

partir da histéria andina, de Silvia Rivera Cusicanqui (2025). O desenho é acompanhado da legenda
"Primeira rua. Awacoc warmi. Fossem de idade de 33 anos, casavam-se; até entédo, eram virgens e
donzelas”.
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Figura 16 — Padre obriga as indias a tecer roupa®
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Fonte: Sociologia da Imagem: Olhares ch’ixi a (2025).

Rivera Cusicanqui (2025) interpreta essas fontes ndo orais como documentos
gue fornecem outra visdo de mundo com nitidez, mostrando um passado nao
colonizado que se opfe as grandes narrativas trazidas pelas ciéncias sociais. Além
de servirem como demonstracBes de fontes orais, as fontes iconograficas
conseguem ser mais transparentes em demonstrar outras organizagcfes sociais que
nao se reduziram a perspectivas que, de acordo com Rivera Cusicanqui (2025),
domesticam o passado. Essas fontes tém a autonomia de levar a outras
interpretacgdes e teorias, e refletir sobre elas, uma vez que textos escritos e conceitos
socioldgicos tentem a integra-las ao projeto de modernizacéo, e nesta integracéo o
lugar que é reservado é o da subalternidade. Esses registros mostram organizacfes

complexas bem antes de existirem conceitos sociolégicos para categoriza-los.

? Desenho de Felipe Guaman Poma de Ayala, retirada do livro Sociologia da Imagem: Olhares ch’ixi a
partir da histéria andina, de Silvia Rivera Cusicanqui (2025). O desenho é acompanhado da legenda "
Padre que obriga as indias a tecer a roupa, dizendo e ameagando que estdo amancebadas e lhes da
pauladas e ndo Ihes paga/doutrina. Como os ditos padres das doutrinas fiam e tecem, premiam as
vilivas e solteiras, dizendo que estdo amancebadas a fim de fazé-las trabalhar sem pagar. E nisso as
indias se tornam grandes putas e ndo ha remédio”.
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Sociedades indigenas que vivem sob dinamicas sociais ancestrais sao lidas
como “[...] apegadas a tradi¢des irracionais que consistem em repeticdo mecanica
de um passado inacessivel” (Cusicanqui, 2025, p. 113). Entretanto, os registros
além da palavra escrita “revelam a existéncia de uma pluralidade de sujeitos que se
nutrem da cultura aimard-quéchua e encarnam concepc¢des diferentes do tempo
histérico e da ordem social” (Cusicanqui, 2025, p. 113). Por meio das obras de
Sanjinés, Mercado, e Puma, Rivera Cusicanqui (2025) ilumina outra possibilidade
heterogénea de existir, em que a diferenca ndo € um empecilho, mas uma forma de
ampliar e modificar o que se entende como modernidade. Nessas diferengas, sao
encontrados meios de superar as perspectivas derrotistas trazidas na historiografia
tradicional, outra forma de interpretar o passado, ndo como algo concluido, mas
como um meio de dar continuidade, nos termos da autora, um “passado-como-
futuro”, em resposta aos processos de dominagcdo e opressdo em um dito
“‘progresso” e “modernizagao”. Desde modo, Cusicanqui (2025) prossegue em uma
critica incisiva a historiografia colocada como oficial:

Questiona-se a possibilidade de um conhecimento "objetivo" em uma
sociedade pluriétnica como a nossa [...] Essa critica permitiu questionar o
pretensioso principio da objetividade nas ciéncias sociais, dando margem a
uma série de visGes fragmentadas da sociedade, que ainda ndo foram
articuladas em uma Unica leitura alternativa da histéria social do pais. Mas é
precisamente em sua pluralidade e diversidade que reside o potencial

epistemolégico das fontes ndo escritas [...] (Bloch, 1971 apud, Rivera
Cusicanqui, 2025, p. 113).

Utiliza-se aqui o conceito de pachakuti, apresentado por Cusicanqui (2025)
como uma inversao ou desordem que inicia novos ciclos ou renovagao, para
descrever as novas ideias e direcbes para uma contemporaneidade que se
desvencilhnam de projetos coloniais, baseado na exploragcéo e destruicdo. Retoma-se
aqui o pensamento de Krenak (2019) que, ao sugerir ideias para adiar o fim do
mundo, traz a necessidade de integracdo com a natureza, saindo dessa abstracao
de unidade, separada, individual, admitindo que somos parte da natureza como meio
de acessar “[...] lugares com conexao com o mundo que partiihamos; ndo é um
mundo paralelo, mas que tem uma poténcia diferente” (Krenak, 2019, p. 66-67).

Essas formas de pensamento encontram barreiras para germinar em um
modelo social guiado pelo consumo, em que as relacdes sociais sao frequentemente
afetadas pelo sistema global contemporaneo de mercantilizacdo e afastamento com

outras formas de viver. O que foi teorizado e sugerido por Bourriaud (2009) sobre a
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funcdo da arte contemporanea em agir e fomentar convivéncias e interacdes fora da
l6gica de mercado, jA se encontrava em acdo bem antes de ser sugerido, em uma
relacdo natural de fazer e existir. No topico seguinte, aborda-se o trabalho de
Glicéria Tupinamba, que, ao resgatar a histéria e construir um Manto, fomentou
experiéncias interativas, em um intersticio abracado por novas conexdes e meios de

se relacionar com a obra de arte e com o outro.

3.3 0O voo do manto em subversao a l6gica museoldgica

Glicéria Tupinamba (2024) é uma lideranca nos ambitos culturais e espirituais
de sua comunidade na aldeia Serra do Padeiro, Terra Indigena Tupinamba de
Olivenca, Bahia, mas sua atuacdo vai além dela, pois também se engaja em lutas
pelos direitos indigenas. Ser lideranca dentro da sua comunidade, destaca, é de
grande responsabilidade, pois se faz necessario manter e incentivar a preservacao
de conhecimentos ancestrais particulares da comunidade. Um desses saberes é o
“Feitico do Fio” que, além de ser uma técnica, demonstra uma intrinseca conexao
com o0s antepassados, territério, natureza e espiritualidade, sendo capaz de curar,
aproximar as geragdes e estreitar os lagos comunitarios (Silva, 2024).

Em O Voo do Manto e o Pouso do Manto: Uma Jornada pela Memoria
Tupinambd, Glicéria Tupinamba (2024) descreve o projeto “Manto em Movimento” e
seus desdobramentos. O projeto consistiu em uma exposicdo de pesquisa,
acompanhando o trajeto de visitas de um Manto Tupinamba da Serra do Padeiro em
espacos diversos de Sdo Paulo, desde a aldeia Kalipety, em Parelheiros, até o
Museu de Arte Contemporanea da Universidade de Séao Paulo, no periodo entre 3
de setembro e 9 de dezembro de 2023.

Durante a ocupacdo holandesa no século XVII, um dos Mantos Tupinamba,
usado em cerimdnias religiosas do povo, foi expropriado do seu territério de origem,
e encontrava-se até 2024 no Museu Nacional da Dinamarca. ApoOs esforcos
conjuntos entre Ministério das Relacdes Exteriores, Ministério da Cultura, Ministério
da Educacgéo e Ministério dos Povos Indigenas, o museu dinamarqués confirmou a
devolugédo em junho de 2023, e o retorno efetivou-se em julho de 2024.

O projeto “Manto em Movimento” é fruto de articulagées desde os anos 2000.
Enquanto as negociacfes sobre retornos de mantos da Europa ainda aconteciam,
Glicéria (2024) p6s-se a questionar a possibilidade da elaboracdo de novos mantos,

visto que o povo Tupinamba segue existindo. Em coopera¢cdo com sua aldeia na
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Serra do Padeiro, e com base em suas pesquisas e espiritualidade, criou trés
mantos, seguindo o que chamou de “feitico do fio”, como descreve:
N&o parti da forma ou do objeto, mas sim do gesto: fui relembrando, de
dentro pra fora, do passaro até a pena, do né para a malha, o que significa
fazer o manto. Seguindo o que chamo de "feitico do fio", criei, com a
autorizacdo dos Encantados, trés mantos — um que veste o Cacique Babau,

outro que se encontra no Museu Nacional e este terceiro que pousou na
Casa do Povo [...] (Silva, 2024, p. 302).

O trajeto deste ultimo, mostrado na figura 17, descrito foi chamado de “voo do
manto” pelo comité curatorial, com o objetivo de “tecer” relagbes, conforme os
lugares que visitaria. O critério de visitagdo, segundo a autora, aconteceu de acordo
com as afinidades e conexfes ja existentes, em que as condigbes seriam “[...]
lugares de acolhimento do manto fossem aqueles onde ele pudesse se sentir bem —
um hoéspede que visita seus anfitrides e € grato por aquilo que podem lhe oferecer —
um pouso, uma comida, um leito, uma conversa” (Silva, 2024, p. 300). O tempo de
estadia também era bastante flexivel, variando de acordo com as proximidades e
trocas.

Figura 17 — Glicéria Tupinamba ao lado do Manto
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Fonte: Glicéria Tupinamba ao lado do Manto, no Memorial da Resisténcia em Séo Paulo (2023).

A exposicao foi acompanhada de trés painéis. No primeiro, a autora traca em
linha azul o caminho que a levou ao encontro de 11 mantos localizados em colec¢des
europeias nos paises da Bélgica, Franca, Dinamarca, Italia e Suica, e outros dois
identificados em seus estudos, mas nao localizados. Em linhas verdes, a autora
demarca os trajetos e conexdes particulares, por meio dos quais conseguiu
compreender as relacbes estabelecidas pelo manto nas autogestbes Tupinambé e

também as relacbes estabelecidas com os colonizadores em solo brasileiro. Um
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terceiro traco reflete sobre o papel da mulher na cultura e histéria tupinamba e por
meio desse percurso, a autora afirma que o manto é feminino.

Em um segundo painel denominado “O manto é territério”, € demonstrada a
conexao histérica entre os mantos, resisténcia no territorio e luta pela demarcacao,
buscando também o resgate de processos comunitarios que se concretizam por
intermédio de agentes humanos e ndo-humanos (Silva, 2024, p. 300). Em um ato de
subversdo as normas museoldgicas, a autora buscou uma nova forma de existéncia
para a obra, desvencilhando-se de modos expositivos tradicionais. Segundo a
autora:

Ao invés de guarda-lo preso hum sé espaco fisico, reproduzindo um gesto
colonial de apropriacdo, a proposta coletiva foi de fazé-lo viajar, encontrar
pessoas, instituicbes e objetos para seguir tecendo encontros. Ao aliar-se a
nossa luta e resisténcia Tupinamb4, o projeto convida a refletir sobre modos
expositivos, museoldgicos e sobre as relagbes entre arte, memoria e
patrimbnio a partir de nossa perspectiva indigena. [...] Nessa caminhada,
um manto vai chamando outro manto, conectando os fragmentos da
histéria, retomando territérios, produzindo reconhecimento. Costumo dizer

gue nossa historia € como um pote quebrado, e eu me coloco como alguém
gue recolhe esses cacos (Silva, 2024, p. 298).

Ao longo dos lugares que o manto voava, as trocas estabelecidas com a obra
eram bem diferentes das que se est4d acostumado a lidar em exposi¢cbes, pois,
também pousava em aldeias, ocupacdes e nucleos além fora dos circuitos
museologicos. O manto puxou didlogos interseccionais de raca, género e classe, na
medida em que aproximava os lagos entre falantes e ouvintes. A autora em alguns
momentos vestiu manto em um ato de autonomia e estreita relagdo com o manto.
Em alguns momentos de sua obra, Glicéria Tupinamba (2024) enfatiza o aspecto
sobre-humano trazido pelo feitico do fio, em que 0s encontros estabelecidos néo
foram fruto do acaso, mas sim experiéncias propiciadas pelo aspecto espiritual do
manto.

O manto foi convidado a fazer uma breve participacdo entre os dias 24 a 29
de outubro de 2023 na mostra Histdrias Indigenas, organizada pelo Museu de Arte
de S&o Paulo no nucleo brasileiro “Tempo ndo Tempo” — a ser percorrido melhor no
capitulo 3 deste trabalho —, junto com a participacdo da autora no seminario
Historias Indigenas promovido para a exposicéo. Vale ressaltar que o manto nao fez
parte do conjunto de obras da exposicéo; o manto e a artista foram uma participacao

a parte, que contribuiram na programacgdo durante a vigéncia da exposicao.



52

Ao relatar a experiéncia, Glicéria Tupinamba (2024) reflete sobre o espaco
museoldgico e como sua dindmica ainda é baseada em parametros coloniais. A
autora se deparou, ao longo da sua passagem pelo MASP, com o0 aspecto da
comercializacdo, que é latente no mundo das artes; expde a tentativa de compra do
manto por um dos contatos do museu, e como a mercantilizagdo estad em um lugar

oposto aos seus objetivos. Relata no trecho abaixo:

Ele ndo esta no lugar da arte para ser comercializado como objeto. Ele ndo
esta neste espaco para ser transformado em objeto de arte. Eu permito que
0 manto seja visto como obra de arte, mas entendo que nele estdo
implicadas varias técnicas, que chamo de cosmo técnicas ancestrais. H4 um
enigma ainda em seu processo, que esta relacionado a possibilidade de
gue, com ele, se estabele¢ca uma relacdo democrética, para que pessoas
tenham acesso a ele. Dai provém minha forte conviccdo de que o manto
nao pode ficar parado dentro de um espaco sé (Silva, 2024, p. 321).

Ao confrontar a mercantilizagdo do manto, Glicéria Tupinamba (2024) também
guestiona a ideia de ser apenas um objeto, isolado, que ndo estabelece nenhuma
conexao com seu entorno, nem com o modo e meio em que foi concebido, como se
nao tivesse raizes ou objetivos. Glicéria (2024) estende a existéncia do manto para
além dos aspectos palpaveis e tangiveis, para outra dimensdo, um acesso que
historicamente foi tentado obstruir pelo colonialismo. O manto, além do material,
também transita entre o passado para o presente, encaminhando para um possivel
futuro (Silva, 2024); portanto, encontra-se em um lugar além dos estabelecidos pelas
dindmicas comerciais, trazidas pelo dito modernismo visando o lucro. Esta
representado nele um territrio em movimento e expansdo que nao esta a venda,
assim como simbolos, signos e cosmologias ancestrais, impossibilitando-o também
de estar contido em um acervo, reduzindo-o a mero objeto ou mercadoria (Silva,
2024).

Deste modo, questiona a maneira que museus lidam com as obras e
memdérias, e como suas praticas sdo marcadas pela objetificacdo, em um desejo
implicito de posse, que revela a colonialidade do espaco:

Pois 0s museus e as pessoas que neles trabalham estdo muito marcados
por praticas que reforcam a objetificagdo das nossas culturas, que estédo

baseadas na posse, na competicdo, na disputa pela originalidade, pelo
ineditismo. (Silva, 2024, p. 322)

Glicéria Tupinamba (2024) cita Francoise Verges (2023) quando enfatiza que
O museu ndo é um espago neutro, mas um “campo de batalha”, de disputas

ideoldgicas, politicas e econdmicas, que reproduzem pensamentos patriarcais,
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racistas e extrativistas. Aponta como solu¢gdo uma dinamica que contribua com os
processos de acolher as obras e memdérias, ndo visando o colecionismo, mas em um
movimento comunitario que crie espacos e apoiem as lutas para o desenvolvimento
de novas formas de fazer e habitar os museus. Estaria incluido também nesse
projeto de descolonizar o museu o dialogo ativo com comunidades e povos que
tiveram seus itens saqueados e usurpados, assim como os trabalhadores bracais
gue mantém esses espacos, nao como forma superficial de representatividade, mas
como politica ativa de reestruturacéo da instituicdo colonialista que é o museu.

Essa visdo de enxergar apenas 0 objeto isolado, desconectado do seu
contexto de producédo, apresenta-se como um problema frente ao aumento das
reivindicacbes de ocupacdo dos museus por parte dos povos originarios, pois, ao
reduzi-lo a um mero objeto, desconsidera-se o tempo além do cronoldgico que
demanda, estando em outro movimento de construcdo, desenvolvido de acordo com
sua cosmo técnica — parafraseando Glicéria Tupinamba (2024) — particular. Em
uma logica comercial, a obra adquire o carater de produto, objetificado, forcando-a a
cumprir um tempo estipulado para ser concretizada, como se sua conclusédo fosse
uma tarefa isolada dos demais ambitos da vida, sem suas proprias questdées como
coletividade, ritmo e contexto produtivo. De acordo com Krenak (2021):

Refletir sobre criagdo, producdo e disseminacdo cultural indigena,
respondendo a crescente demanda por parte dos museus e instituicdes de
arte no Brasil e no mundo por adquirir ou expor “arte indigena”, nos coloca
frente a um problema com implicagfes estéticas, éticas e politicas. A énfase
da visdo ocidental de arte, na qual confina-se o exercicio da criacao
enquanto atividade especifica, separada das demais esferas da vida

cotidiana, contrasta com as préticas dos diferentes povos indigenas
(Krenak, 2021, p. 44).

Considerar o tempo de criagdo deve estar incluido no processo de
descolonizar o museu, pois essas obras encontram-se em outras dinamicas de
concretizacdo, ndo estando retidas na materialidade, mas manifestando-se também
nelas, como continua Krenak (2021):

Pois é assim, em simbiose com ndo humanos vivendo as cosmopoéticas
ancestrais que operam estes mediadores de mundos. A arte da entrada a
essas conversas criativas, capazes de também encantar a existéncia,
ampliando a subjetividade e vinculos profundos com Gaia [...] criando

formas para o espirito que se abre em fluxos atemporais (Krenak, 2021, p.
45).

Compreender arte indigena contemporanea requer o desprendimento da

linearidade temporal. Esse exercicio torna-se dificil uma vez que em mdultiplas
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instancias do cotidiano ha urgéncia de cumprir prazos e metas estabelecidas, em um
apego exacerbado ao consumo e a materialidade, pois o tempo € apenas um, nos é
dito, e segue em uma Unica direcao e dimensao.

Estudar arte decolonial, quando se recebe ao longo da vida educacdo em
parametros de colonialidade, € um desafio, pois constantemente apresentam-se
perspectivas que subvertem o que se entende como logica e racionalidade. E
frequente a demora em encontrar sentido em ideias que desafiam a rigidez unilateral
e ordem aprendidas ao longo de anos em letramento nos terrenos da colonialidade.

No capitulo 3 Historias Indigenas: tridimensionalidade no nudcleo brasileiro
desenvolve-se a analise de obras indigenas contemporéaneas tridimensionais
presentes na sec¢ao brasileira na exposicao Historias Indigenas, de 2023. Nas obras
desses artistas, é possivel perceber o aspecto cosmolégico e o entrelace entre
contemporaneidade e ancestralidade, em um transito que nos inspira a repensar a

forma como se enxergam as representacdes artisticas e suas relagdes com o tempo.
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4 HISTORIAS INDIGENAS: TRIDIMENSIONALIDADE NO NUCLEO BRASILEIRO

Entre o segundo semestre de 2024 e o primeiro semestre de 2025, esta
pesquisa dedicou-se a andlise do catalogo Historias Indigenas (2023) - resultado da
exposicdo de nome homonimo, que ocorreu entre 20 de outubro de 2023 e 25 de
fevereiro de 2024 -, publicado pelo Museu de Arte de Sdo Paulo em colaboracéo
com o Kode Bergen Art Museum; em exibicdo, ficaram cerca de 270 obras de
diferentes tipologias, suportes, origens, em periodos desde 200 a.C. até o século
XXI. O catélogo é dividido em oito nucleos, sendo sete deles correspondem a obras
de povos indigenas originarios da Australia, Brasil, Canada, México, Aotearoa Nova
Zelandia, Peru e regido do povo Sapmi, e o ultimo é dedicado para textos de carater
ativista em relacéo a lutas pelos direitos desses povos.

Cada um desses ndcleos € iniciado com um texto de liderancas de suas
regibes, acompanhado também de um titulo. O foco da presente pesquisa
concentrou-se no nucleo do Brasil, intitulado Tempo ndo tempo, um nome curioso,
mas ndo surpreendente; quando se habitua minimamente a producdo de povos
originérios é frequente depararmos com maneiras diferentes de lidar com o tempo.
Conceitos que para quem é socializado em um conjunto de normas atravessado pela
colonialidade é complexo, mostra-se muito natural quando se estuda os trabalhos e
a obra de indigenas.

Tempo ndo tempo € acompanhado por um texto introdutério escrito por Edson
Kayapd, Kassia Borges Karaja e Renata Tupinamba. Contextualizam-nos
brevemente sobre os artistas do nucleo, dividido em quatro subsecdes: Mito e
ancestralidade, Grafismos, Autorrepresentacao e Vida cotidiana. Os autores do texto
introdutério também indicam uma forma de interpretar o Tempo nao tempo:

O mundo é feito de infinitas narrativas e perspectivas sobre vida, cultura,
educacdo, memoéria ou histéria, e ndo de uma linearidade imutavel
congelada no passado ou projetada no futuro. Para 0os povos originarios, o
mundo é composto da atemporalidade que atravessa toda criacdo da
humanidade. O ndcleo Tempo ndo tempo mergulha fora do tempo

estabelecido pelo Ocidente e sua filosofia aristotélica propagada pelo
dominio territorial (Kayap6, Karaja e Tupinamba, 2023, p. 27).

Também enfatizam sobre como as civilizagdes greco-romanas sédo colocadas
como berco de civilizacbes modernas, que organizaram o sentido de sociedade,
trazendo esse sentido para todo o continente americano, denominado Novo Mundo.

(Kayapd, Karaja e Tupinambd, 2023, p. 27). Entretanto, o que foi entendido como
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novo, e passivel de ser salvo através do ideal de humanidade e civilidade pelos
colonizadores, era na verdade um territorio ja habitado, com mudltiplas civilizacdes e
cada uma com um sistema complexo de organizacéo politica, religiosa e ética.

Apesar dessa tentativa de supressao de todas essas complexidades, povos
originarios resistiram a colonialidade e, por meio de movimentos e lutas para
reivindicar seus territorios, ocupam também lugares que historicamente apresentam
padrées colecionistas e colonialistas, mas ndo como forma de rendicdo a cultura
colonial ou submissdo aos seus padrdoes, mas como forma de subversao; apropriar-
se dos meios para reorganizd-los (Quijano, 2001 apud. Palermo, 2012, p. 230).
Nesse sentido, buscam ocupar lugares e apropriar-se de meios que historicamente
Ihes foram negados, em uma retomada para resgatar o que fora apagado e produzir
conhecimento (Palermo, 2012).

O catélogo, apesar de uma breve introducédo inicial, ndo se propdem a se
aprofundar em cada uma das obras, portanto, trago aqui uma analise sobre algumas
obras tridimensionais contemporaneas apresentadas no catalogo Historias Indigenas
(2023), baseadas em outra visdo de contemporaneidade e relagdo como espaco-

tempo.

4.1 O menino do Rancho de Fyky& Pankararu

Fykya Pankararu nasceu em Sdo Paulo em 1999, mas mora desde a infancia
em territorio indigena Pankararu na cidade Tacaratu, em Pernambuco; cidade cujo
nome tem origem indigena Pankararu e significa “serra de muitas pontas ou
cabegas” por ter diversas serras pontiagudas.

Nascido como Leonardo, adotou o nome Fykya, que significa camaledo, em
referéncia a entidade que zela, O Rei Camaledo. Iniciou sua espiritualidade desde os
14 anos e desde entdo o complexo cosmoldgico acompanha sua producgdo artistica.
Fykyd Pankararu € um multiartista LGBTQ+, arte-educador, cantador, performer,
ceramista e diretor do grupo Coco das Antigas.

Desde cedo, Fykya ja possuia experiéncia com barro, e esses conhecimentos
foram crescendo no decorrer de sua vida. Em sua breve biografia em uma rede
social, descreve sua arte como “[..] ponte que conecta o presente a minha
ancestralidade.” O menino do Rancho (2022) é uma referéncia ao rito do povo
Pankararu, que celebram os Encantados e agradecem pela cura de alguma doenca.

Os Encantados sao indigenas vivos que se encantaram, entidades importantes para
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a cosmologia Pankararu, pois representam ancestrais que cuidam e zelam pelo o
povo.

De acordo com Cicero (2021), lideranca da aldeia Tapera, em trecho
documental, O Menino do Rancho é fruto de uma promessa em que 0s pais de uma
crianga menino a oferecem aos Encantados, normalmente em um momento de
vulnerabilidade na saude. Prometem o menino para ir pro Rancho. O rito ndo tem
uma data especifica para acontecer, pode ser em qualquer periodo, exceto em
fevereiro, quando ocorre a Corrida do Umbu, festejo tradicional. Os Encantados
descem nos Praias, vestimenta composta por saia e mascara de fibras de crod ou
ouricuri.

A festa inicia no sabado a noite e prossegue até o dia de domingo. No sabado
dancam no terreiro que ocorrerd a ceriménia, no domingo seguem para a casa do
menino, em seguida para a casa da noiva simbdlica, depois para a casa de duas
madrinhas escolhidas, e retornam para o terreiro de onde foi iniciada a cerimonia,
para outra etapa do trabalho; finalizam com a “pega” ou “entrega” do menino. O
Encantado que conseguir pegar 0 menino, torna-se seu protetor pelo resto da vida, e
caso nenhum pegue, o menino fica para o dono do terreiro. A captura dele néo
precisa ser pela captura total do corpo do menino, mas pegando apenas alguns dos
acessorios que o menino usa ja é suficiente para provar que o Praid pegou 0 menino
(Chellton Bizerra, 2021).

O Menino do Rancho (2022) €, além de uma escultura, um simbolo de tudo
que a cosmologia Pankararu carrega. Além da materialidade, traz aspectos
intangiveis que evidenciam o transito entre outras dimensdes e tempos. “O barro tem
vida e segredo... s6 quem se permite conectar-se consegue interpretar seus
mistérios”, escreve Fykya em um dos arquivos em seu perfil virtual pessoal. O barro
€ 0 elemento que sustenta o solo, também transmutado em objetos que carregam a
agua, a vida, constroem abrigos e a arte. Um elemento encontrado em diversas
culturas ancestrais, e que permanece contemporaneo. O artista busca na
materialidade do barro expressar os aspectos que somente podem ser acessados
por meio do elo com a ancestralidade, revelando o transito entre mundos
manifestados nas artes indigenas contemporaneas (Berbert, 2021). A obra

demonstra a relacao entre matéria e as maos que a moldam com espiritualidade que
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preserva seus segredos. A busca pela conexdo entre os mistérios do barro e a
expressao da vida é um importante aspecto nas obras de Fykya Pankararu.
Figura 18 — O Menino do Rancho

Fonte: Histdrias Indigenas (2023)

4.2 Pedra engole peixe ou boca da terra de Gustavo Caboco

Gustavo Caboco nasceu em Curitiba (PR) em 1989, tem sua atuagdo em
multiplas areas como artes visuais, literatura, cinema, fotografia, video, pintura,
instalacdo, desenho, performance e producdo téxtil; sua trajetéria de retomada a
identidade indigena comeca quando, com 10 anos, retorna com a mae Lucilene
Wapichana a aldeia Canauanim, proxima a cidade de Boa Vista, em Roraima.
Lucilene, também aos 10 anos, foi levada de Roraima por uma missionaria, e passou
por diferentes lugares até se estabelecer em Curitiba. Gustavo se coloca como um
indigena de Curitiba, Roraima, criando um vinculo entre a cidade que nasceu e
cresceu, o Estado em que nasceu e cresceu sua mée.

Apropriou-se do termo Caboco como forma de subverter o sentido pejorativo
da palavra para a miscigenacdo entre indigena e branco. A conexao entre o lugar



59

gue nasceu e o lugar que retornou séo parte essencial da sua pesquisa e trabalho
artistico. Gustavo frequentemente faz alusfes a ideia de retorno a terra como forma
poética, mas também como forma literal, como indica:
As vezes as pessoas falam que acham lindas as metéaforas que eu trabalho,
mas minha insisténcia € dizer que ndo sao metaforas, sdo coisas que

aconteceram. Eu coloco essa marca temporal em 2001, pois € 0 momento
de retorno a terra, literalmente. (Caboco, 2019 apud Lavigne, 2022)

De acordo com Nathalia Lavigne (2022), em conjunto com a mae, suas
primeiras produgdes aconteceram no atelié de bordado, como influéncia direta dos
missionarios beneditinos, grupo ao qual Lucilene esteve submetida em decorréncia
da atuacdo da Igreja em territorio indigena. Apesar da relagdo controversa com o
bordado, a pratica se torna parte da exploracdo poética do artista. Um campo de
encontros que resgata um passado marcado pela separacado de sua mae com suas
raizes. O artista expfe a relacdo do bordado com o processo de construcao artistica
e colonialidade:

Os fios de algodao continuam a rememorar o dia em que as maquinas de
costura chegaram as comunidades junto das aulas de bordados oferecidas
por padres e madres e os fios industriais passaram a disputar o lugar do fio
fiado por vovo. Mas é que esses fios de algodao atravessaram o tempo e
agora fazem parte dos debates de Arte e Esfera Publica. Narram a historia
de que um dos objetivos Beneditinos foi costurar um deus deles a um nosso

(que nem chamavamos assim). Buscou, em outras palavras, a colonizagédo
do nascer e morrer ao instalar a fé em Tuminkery da. (Caboco, 2022)

Ao apropriar-se do bordado e de outros materiais como ferramenta para
estabelecer significados contracoloniais, Gustavo Caboco confirma o que foi trazido
anteriormente por Quijano apud. Palermo, sobre como nao € possivel apropriar-se
das ferramentas oferecidas pelo colonialismo sem subverté-las, criando assim uma
nova maneira de ocupar sem se render, de existir e criar de acordo com as proprias
maneiras de entender o mundo. Pedra engole peixe ou boca da terra (2022) € uma
obra que pense de cima para baixo, sem tocar o chao, trazendo um contorno etéreo
de algo que antes de existir como obra, ja existia nas memoérias de Gustavo. O
bordado aprendido em contextos coloniais, o tule que transparece seu interior e
envolve o0 arame que o sustenta, remetendo uma armadilha de pesca.

Jaider Esbell no texto Armadilha para armadilhas discorre acerca necessidade
de a Arte Indigena Contemporéanea estar munida dos préprios aparatos de
autocritica, autoandlise e autodesenvolvimento para que ndo caia nas armadilhas

coloniais de classificagdo ou de minimizacdo da identidade. A arrancada e retomada
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ao territorio, atrelados a miscigenacéao vivenciada por Gustavo sdo questdes latentes
qgue precisam ser acolhidas em direcdo a uma discussao construtiva (Esbell, 2020),
desviando do apagamento da identidade indigena, em um dialogo com termos
dissidentes aos colonialistas.

Percebe-se que o artista entende a arte contemporanea como um espaco que
nao consegue alcancar e contemplar as nuances e especificidades que a
cosmovisdo do povo wapichana possui. Berbert (2021) aborda sobre a necessidade
de a nomenclatura ser arte indigena contemporanea, pois encontra-se em uma
dimensdo que ndo cabe como mera categoria da arte contemporanea, mas € um

universo a parte, vivendo em outro tempo, com outra maneira de existir.

Figura 19 — Pedra engole peixe ou boca da terra

Fonte: Historias Indigenas (2023).

4.3 Bardo de Antonina do Coletivo Kokir, Luiz da Silva Kaingang e Jailton da
Silva Foséag

O coletivo Kokir é formado por Sheilla Souza e Tadeu Ta No Kaingang. Kokir,
da lingua Kaingang, significa fome. O coletivo realiza parcerias com diferentes etnias

indigenas brasileiras, buscando resgatar a ancestralidade e seus atravessamentos
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na arte e na cultura, refletindo sobre diversas formas de habitar o mundo,
“‘destacando a fome em seus diferentes sentidos, real e metaférico” (Krenak, 2025,
p. 6). A etnia Kaingang esta distribuida em mais de 30 Terras Indigenas nos estados
da regido sul brasileira e em Sao Paulo. O primeiro registro da obra Bardo de
Antonina (2016) encontra-se na exposi¢cdo Sustento/Voracidade (2016), que trouxe
“‘um didlogo entre arte contemporanea, cultura material e cidade” (Souza, 2016, p.
3), com obras concebidas em parceria com pessoas do povo Kaingang da Terra
Indigena lvai, localizada no interior do Parana.

O nome da obra refere-se ao municipio localizado no sudoeste paulista, na
divisa de Sao Paulo com o Parana, que tem uma histéria marcada por invasdes e
genocidios coloniais. Até 1930 era compreendido como ndcleo colonial, e em 1964
passou a ser considerado municipio. A obra consiste em um carrinho de
supermercado envolvido com fibras sintéticas, formando um trangado kaingang. Nas

palavras de Sheilla Souza:

A exposicdo Sustento/Voracidade problematiza a mistura dos
objetos apresentados e das categorias envolvidas em sua producéo. Elas
sdo mastigadas e digeridas no campo ampliado das relagbes que se
estabelecem entre producdo artesanal e industrial, territérios urbano e
indigena, galeria e museu (Souza, 2016, p. 39).

Souza aponta neste trecho um termo apresentado anteriormente por Rosalind
Krauss (1984), o “campo ampliado”, em que a escultura apresenta-se como nao
paisagem e ndo arquitetura. Estende-se o uso da definicdo trazida por Krauss (1984)
para abarcar outras manifestacdes artisticas além da escultura. Nessa perspectiva,
Bardo de Antonina (2016) leva a refletir acerca do lugar ocupado pela arte tanto no
sentido literal — em que se encontra entre a paisagem e a arquitetura — quanto no
sentido figurado, isto é, em meio as relacbes atravessadas pela légica
mercadoldgica, como trouxe Bourriaud (2009).

Uma obra semelhante foi apresentada na exposicdo “O sensivel esta nas
dobras do tempo” que apresentou texto curatorial escrito por Ailton Krenak (2025),
trouxe uma reflexdo sobre a mistura/vaja trazida no trabalho com o uso de produtos
cotidianos e trancado kaingang e sobre a relacdo com a Terra no pés-capitalismo:

As criacbes presentes nessa mostra seguem o compromisso de moldar
artefatos a partir dos materiais que sobram em um mundo destrocado pela
‘sociedade da mercadoria’, como Kopenawa Yanomami designa a
humanidade comedora de terra. [...] N&o apenas criar imagens ou design,

mas inventar usos para materiais desgastados pela hiper exposi¢do como o
plastico, presente em muitos objetos. Um transe entre o que foi e o pode
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ainda ser, uma mistura/vaja, em labor de refazer sentido em um descartado
mundo em crise de paradigmas, que ja alcancou ha tempo, o limite dos
materiais. Ferro, cimento e vidro instituiram o discurso do pés- capitalismo e
engordam tudo o que surge na paisagem (Krenak, 2025, p.3).

Krenak (2025) coloca o processo de vdja como busca por sentido em um
mundo colapsado, que esta esgotando 0s recursos em uma relacédo exploratéria sem
retorno, que suprime formas distintas harmonicas de habitar a terra (Krenak, 2019).
Evidencia a busca por refazer materiais obsoletos, que ganham novos sentidos com
o trancado kaingang. Uma reinvencdo em meio a crise do capital.

O pléastico usado para reproduzir o trancado kaingang, da mesma forma que o
carrinho de supermercado, sdo elementos que remetem ao consumo rapido, na
medida em que sdo descartaveis. O uso desses materiais como forma de subverséo
evidencia-se na sua apropriacdo para a criagdo de uma obra distante das
efemeridades contemporéaneas e, além disso, comunica a o processo de apropriacao
para a criacdo de uma obra que se reinventa a partir do uso de materiais nao
organicos. Existe em Bar&do de Antonina (2016) a evidéncia do transito entre mundos
no qual o ancestral permanece contemporaneo e a manifestagdo da

contracolonialidade por meio da apropriagéo.

Figura 20 - Bardo de Antonina
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Fonte: Historias Indigenas (2023).
4.4 A mascara de Naine Terena

Naine Terena € artista, curadora, cineasta, professora e pesquisadora.
Nasceu em Cuiaba, Mato Grosso, graduou-se em comunicacdo na Universidade
Federal do Estado, € mestre em artes e doutora em educacdo. Em seu processo de
mestrado na Universidade de Brasilia, desenvolveu um projeto cinematografico —
qgue trazia a histéria e genealogia de sua etnia, com o cotidiano da aldeia Limao
Verde, em Mato Grosso —, intitulado Kohixoti-kipae, a Danca da Ema — Memodria,
Resisténcia e Cotidiano Terena. No doutorado, permanece com o vinculo a aldeia
Liméo Verde, desta vez com o trabalho Audiovisual na Escola Terena Lutuma Dias:
Educacao indigena diferenciada e as midias, em que propunha o ensino das culturas
indigenas por meio de recursos audiovisuais.

Terena foi curadora da exposicdo Véxoa, ndés sabemos em 2020 na
Pinacoteca de Sao Paulo. A exposicao foi um marco no que diz respeito as artes
indigenas contemporaneas. As producfes da artista tém inicio desde a década de
90, influenciada pelas artes manuais e cénicas e materiais téxteis. Em 2024 a artista
teve uma exposicéo individual intitulada O comeco de tudo, dividida nos nucleos: Os
outros; Eu sou uma arvore; Admiravel mundo novo e Antes o mundo néo existia.

Em O comeco de tudo (2024), Terena apresenta a série mascaras com obras
feitas com retalhos de tecido. Apresenta uma forte presenca manual, que descarta a
busca por um planejamento inicial perfeito e harménico, com simetria ou perfei¢éo.
Seu trabalho flui em direcdo a variadas texturas, com fiapos de tecidos solto, fitas
em tamanhos desiguais e costuras irregulares. A Mascara materializa a existéncia
do outro, ou seja, tudo que existe no mesmo espaco-tempo, mas nao é passivel de
ser identificado ou ndo é percebido pelos olhos humanos.

Nas fitas de cetim, é possivel identificar frases como “Ela é espertinha,

” “* ”m 3

aprende rapido”, “Eu s6 quero dar voz ‘pros indios’™, “Vocés vieram com o dinheiro

do meu projeto”, “Vocés’ assumem e eu fico coordenando quietinha”, “Sé vocé esta
reclamando”, “Vocé vai ganhar visibilidade”, “Vocé sera selecionado porque é indio”,
‘A gente escreve o artigo junto, eu assino...”, “Vocés ja estdo representados’,
“Hipervisibilidade”. Todas essas sentengas indicam a trajetoria da artista enquanto

indigena transitando por um mundo atravessado pelo colonialismo, trazendo uma
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ideia equivocada de visibilidade, marcada por violéncias simbdlicas e objetificacao
das obras e dos artistas.

A mascara (2023) € uma metéafora visual de tudo aquilo que os espectadores
nao veem, das barreiras colocadas ao artista indigena em um cenario colonialista
gue constantemente apaga e reduz as vivéncias com falas depreciativas, revelando
0 racismo estrutural daqueles que as falam. A irregularidade das formas e as frases
denotam o acumulo de anos marcados por preconceitos que permeiam as vivéncias
da artista, e evidenciam o processo irregular e arduo que as mascaras de uma falsa
inclusdo — aquela que ndo busca uma mudanca efetiva — trazem. Terena
desmascara tudo que ha de mais preconceituoso, a face suja que os museus e
demais agentes colonialistas buscavam ocultar por anos, e mesmo em frente a
resisténcia e aparente mudanca de conduta, seguem tentando minimizar as
potencialidades de artistas indigenas. Diante disso, enfatiza-se a necessidade de
buscar meios que desvie das armadilhas dos sistemas de poder colonial que ainda
existem e se revelam em diversos momentos, desmascarando a ideia de uma
aceitacao plena e livre de preconceitos.

Figura 21 - A méscara




65

Fonte: Historias Indigenas (2023)
5 CONSIDERACOES FINAIS

A partir de Nicolas Bourriaud (2009) e Rosalind Krauss (1984) foi possivel
compreender sobre como a arte se desenvolve e acontece contemporaneamente.
Bourriaud (2009) trouxe que a arte contemporanea se preocupa em estabelecer
vinculos fora dos parametros mercadoldgicos e estabeleceu uma proximidade ao
contextualizar as relacdes nos centros urbanos, aproximando assim da realidade
cotidiana de muitos que nasceram e foram educados em meio a essa légica citadina.
Apesar das produgdes originarias estarem em outros parametros e tempos, fez-se
importante trazé-lo para situar 0 espaco em que muitos vivem. Krauss (1984)
discorre acerca de a escultura contemporanea ser entendida como auto referencial,
sem relagcdo com o espaco, algo inconcebivel quando se trata de arte indigena, pois
as producles artisticas estdo ligadas aos universos simbdlicos e cosmolégicos do
artista. Criticou também a visédo evolucionista das formas como meio de afastar o
sentimento de indiferenca e estranhamento, pensamento importante, pois desvincula
a obra de arte como uma linha progressiva unilateral.

Anibal Quijano (1992) distingue colonialidade e colonialismo, estabelecendo
bases para Walter D. Mignolo (2010) elucidar acerca das consequéncias desses
fatores na estética, e como influenciam no nosso olhar sobre o mundo. Faz-se
importante também compreender a forma em que povos originarios ocupam espagos
atravessados pela colonialidade como forma de reorganizacdo. Francoise Verges
(2023) expbe as origens genocidas e coloniais dos museus e, assim como Zulma
Palermo (2012), indica a forma em que se podem subverter essas raizes, mas nao
como forma de render-se a elas, mas como forma de apropriar-se dos meios para
remanejé-los em dire¢cdo a uma outra visdo de mundo.

Silvia Rivera Cusicanqui (2025) e Ailton Krenak (2019) estabeleceram as
bases para uma melhor compreensdo acerca do dominio simbdlico, que ainda é
latente na contemporaneidade, e, portanto, afeta 0 modo de leitura e interpretacdo
de obras artisticas indigenas. Moquém_Surari (2021) explicou a importancia da
ordem dos fatores e como a linguagem afeta a forma que percebe-se as ideias;
nesse sentido, Glicéria Tupinamba (2024) oferece um novo olhar sobre a maneira de

habitar o espaco museoldgico e lidar com as obras de arte.
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Os artistas aqui trazidos presentes na exposi¢cado Historias Indigenas (2023)
sdo frutos de séculos de luta e resisténcia. Todos compartiham o apreco e
valorizacdo pelo territorio e pelos entrelacos trazidos pela ancestralidade. Habitam
esse “mundo-do-meio” em um transito que |hes permite estar atentos ao mundo
contemporaneo, permeado por ideias consumistas, exploratérias e desarmonicas
com a Terra, mas sem desconectar-se das cosmologias originarias. Historias
Indigenas (2023) trouxe o cruzamento da instituicdo museoldgica historicamente
colonialista, com povos que foram vitimas das expropriacdes e objetificacéo, para as
quais a instituicdo contribuiu. Em um fluxo reverso, subverteram, reorganizaram e
ocuparam, estabelecendo assim bases mais firmes para um possivel futuro

anticolonial.
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ANEXO A — Plano de curso

UNIVERSIDADE FEDERAL DO MARANHAO

Fundacdo instituida nos termos da Lei n®5.152, de 21/10/1966

DEPARTAMENTO DE ARTES VISUAIS

PLANO DE CURSO

Exigéncia da Resolugéo n.1 de 16 de janeiro de 2009, que normatiza 0S cursos
de Licenciatura em Artes Visuais

TEMA: Artes indigenas
TITULO: Arte indigena contemporéanea e decolonialidade.

PERFIL DO ALUNO:
Alunos do 3° ano do ensino médio.

CARGA
HORARIA:
12h

EMENTA:

O curso busca analisar as praticas contemporaneas decolonias no campo das
artes visuais, com énfase nos povos indigenas brasileiros, rompendo esteriétipos
e generalizacdes acerca desses povos. Fundamentado ideia de Jaider Esbell
(2021) em compreender a obra além da sua forma fisica — e considerando os
saberes milenares que a constdéem — faz-se necessario explorar as tecnologias
ancestais que cercam as artes contemporaneas indigenas, evidenciando o
transito entre os tempos (Berbert, 2021). Para isso, busca-se decolonizar o olhar
do aluno por meio da analise das diversas manifestacdes artisticas indigenas,
correlacionando-as aos seus contextos, averiguando as cosmovisdes que as
tangenciam.

OBJETIVO GERAL:

Compreender a decolonialidade a partir dos povos originarios brasileiros,
mapeando-os geograficamente, analisando suas organizacdes sociais e
cosmovisfes, correlacionando-as as manifestacfes culturais que formam as
identidades desses povos. A partir disso, identificar as diversas praticas
artisticas visuais contemporaneas, com foco em obras tridimensionais.



73

Considerando a importancia do estudo das artes indigenas para o
pensamento critico e respaldado pela vigéncia da Lei 11.645/2008 — que torna
obrigatério o estudo das culturas indigenas, assim como das culturas afro-
brasileiras nos niveis fundamental e médio das escolas publicas e privadas do
Brasil —, o plano de curso pretende incentivar a apropriagdo dos conhecimentos
relativos ao patriménio artistico de distintos tempos e lugares, tendo em vista
sua diversidade, assim como seus processos de reconhecimento nas
manifesta¢cdes artisticas sociais, visando a compreenséao critica e historica, em
concordancia com a habilidade EM13LGG601 trazida na Base Nacional Comum
Curricular; assim como estabelecer relagcbes entre as praticas artisticas e
distintas dimensdes da vida social, cultural, politica e econ6mica, para identificar
0S processos historicos que possibilitaram a construcdo dessas praticas, de
acordo com a habilidade EM13LGG604.

OBJETIVOS ESPECIFICOS

e Localizar distintos povos originarios distribuidos no territorio brasileiro,
apontando-0s no mapa do pais;

e Analisar as diversas organizacdes sociais e modos de vida desses povos;

e Compreender as cosmovisodes, ancestralidades e relagcdes com territorio.

¢ Identificar as producdes artisticas tridimensionais indigenas (grafismos,
ceramica, plumaria, etc), com analise nos materiais usados e significados;

METODOLOGIA:

As aulas iniciais do plano de curso serdo expositivas e dialogadas, dedicadas
a uma contextualizacéo geral sobre o periodo pré e p6s-colonizacao, retomando,
sobretudo, conteudos estudados em Histéria, demonstrando esses periodos por
meio de registros como pinturas e objetos arqueoldgicos. Posteriormente, serdo
retomados conceitos sociolégicos como etnocentrismo, darwinismo cultural e
racismo estrutural, direcionando a discussao para os conceitos de colonialismo e
colonialidade trazidos por Anibal Quijano (1992), assim como a ideia de
decolonialidade. Como exemplo de decolonialidade, sera trazido, como
referéncia, o trabalho O Voo do Manto e o Pouso do Manto: Uma Jornada pela
Memoria Tupinamba, da autora Glicéria Tupinambé (2024).

Também sera adotado o modelo de sala de aula invertida para incentivar o
senso critico, por meio da interpretacdo e identificacdo da decolonialidade nos
trechos previamente separados de O'MA’KON - Bicharada — Reunidao De
Bichos, escrito por Jaider Esbell (2021), e de Pedagogias da Transformac&o:
Para um comeco de conversa, escrito por Paula Berbert (2021), presentes no
catalogo MOQUEM_SURARI: Arte Indigena Contemporanea.

Os alunos serao divididos em seis grupos, sendo um deles responsavel por
trazer uma pesquisa de contextualizacdo do periodo pré e pés-colonial, e os
demais correspondendo a uma das cinco regides do pais. Por meio da pesquisa
virtual, os alunos deverdo analisar a historia desses povos, a(s) lingua(s)
falada(s), a organizacdo social, a espiritualidade, as manifestacfes artisticas
tradicionais e os artistas contemporaneos, com énfase em obras tridimensionais.
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Com base nesta pesquisa, deverao organizar uma apresentacdo em cartazes
que tragam essas informacgdes, de forma a construir, na sala, uma “galeria”, que
sera percorrida e mediada pelos alunos.

Para concluir o plano de curso, sera realizada uma roda de conversa
destacando os aprendizados, as dificuldades e trazendo uma reflexdo critica
sobre 0 processo.

AVALIACAO:

Serd avaliada a participagdo dos alunos, organizacdo e coeréncia das
pesquisas, e apresentacao final dos trabalhos, conforme os objetivos da BNCC.
Priorizando a apreciagao das obras de arte e a identificacdo dos elementos de
linguagem visual, a contextualizag&o histoérica e leitura critica das obras.

CRONOGRAMA DAS AULAS (12 aulas)

As trés aulas iniciais terdao carater contextualizador, nas quais seréao
relembrados conteudos apreendidos ao longo dos anos escolares. A primeira
abordara o territorio pré-colonial brasileiro, com a exibicdo de um mapa que
demonstra distribuicdo geografica por volta de 1500, a partir das familias
lingisticas Tupi-Guarani, Jé, Artak, Karib, Pano, Tukano e Charrua. Seréo
demonstrados por meio de esquemas visuais as familias dos dois maiores
troncos linguisticos Tupi e Macro-Jé. Ao final, os alunos deverao fazer
registros visuais que demonstrem essas distribuicdes linguisticas.

Aula direcionada ao estudo do periodo colonial a partir da chegada de Pedro
Alvares Cabral, abordando os interesses coloniais, a relacdo entre
colonizadores e povos indigenas e as disputas territoriais decorrentes da
chegada europeia, com énfase na resisténcia desses povos. Serdo também
analisadas criticamente as obras "A Primeira Missa no Brasil", de Victor|
Meirelles, e "Encontro de Viajantes com indios", de Johann Moritz Rugendas.

A partir da contextualizacdo das primeiras aulas, serdo retomados alguns
conceitos trazidos na Sociologia, como etnhocentrismo, darwinismo cultural e
racismo estrutural, introduzindo assim a distingdo entre os conceitos de
colonialismo e colonialidade, trazidos por Anibal Quijano (1992), e o conceito
de decolonialidade. Ser&o discutidas as formas como essas ideias ainda]
permeiam a contemporaneidade e de que forma é possivel subverté-las a
partir da decolonialidade. Em seguida, sera trabalhado o conceito de Arte
Indigena Contemporanea (AIC) para introduzir a aula posterior e, para
exemplificar a AIC, serd apresentado e analisado, em linguagem adaptada, o
trabalho O Voo do Manto e o Pouso do Manto: Uma Jornada pela Memoarial
Tupinamb@, de Glicéria Tupinamba, destacando os aspectos decoloniais e 0s
momentos em que a obra foi atravessada pela colonialidade.

A quarta aula seguird o modelo de sala de aula invertida. Sera solicitado
previamente a escola a impressao de trechos de “O’'MA’KON — Bicharada —
Reunido de Bichos”, escrito por Jaider Esbell (2021), e de “Pedagogias da
Transformacgdo: Para um comego de conversa”, escrito por Paula Berbert
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(2021), presentes no catdlogo MOQUEM_SURARI: Arte Indigena
Contemporanea. Os alunos serdo divididos em dois grupos, cada um
responsavel pela leitura de um trecho. Serdo orientados a identificar a
decolonialidade trazida (conceito trabalhado anteriormente) e relacdo com
Arte Indigena Contemporanea apresentados nos textos. Ambos 0s grupos
ficardo livres para distribuir os textos entre si. Terdo 30 minutos para ler e
identificar os aspectos que chamaram sua aten¢cao e que se relacionam com
a decolonialidade. Nos udltimos 30 minutos, os grupos compartilhardo as
informacdes destacadas com os demais colegas. Os alunos ficar&o livres
para fazer suas proprias consideracdes acerca da leitura.

Aula dedicada a revisdo geral dos conteldos tratados anteriormente e a
introducéo da parte pratica. De forma colaborativa, serdo anotados no quadro
0S principais conceitos trabalhados desde a primeira aula, destacando os
aspectos histéricos e socioldgicos abordados e discutindo-os de forma critica.
Em seguida os alunos serédo divididos em grupos para estudar diferentes
modalidades artisticas de povos originarios. Serdo distribuidos os seguintes
temas: plumaria Ka’apor do Maranhdo, Grafismos Yanomami, Ceramica
Wauja, objetos tridimensionais dos Guarani-Mbya, obras tridimensionais de
Gustavo Caboco. Serédo apresentados 0os povos que fabricam e criam estas
artes, dentro de seu contexto histérico e cultural.Como atividade individual
para casa, 0os alunos deverdo pesquisar sobre a historia desses povos, a(s)
lingua(s) falada(s), a organizagéo social, a espiritualidade e as manifestacdes
artisticas tradicionais. A pesquisa devera ser registrada no caderno e feita a|
partir de fontes académicas, sobretudo no site do instituto sociambienal.

Etapa dedicada a sistematizacdo das pesquisas. Sera explicado o trabalho
final, que consistirA em uma espécie de construcado de uma galeria na sala de
aula, onde as paredes deverdo ser ocupadas com cartazes explicativos que
tragam o que foi pesquisado anteriormente, destacando a necessidade de
priorizar imagens em vez de textos. Os alunos se reunirdo com seus grupos
e compartilhardo as pesquisas. Com o auxilio da professora, deveréo
organizar as informacdes de forma coerente.

Como segunda parte da pesquisa, 0s grupos relacionados as regides
deverdo pesquisar artistas e/ou grupos indigenas contemporaneos parg
integrar a pesquisa anterior. Serdo levados como exemplo: pintura Indigena|
em Foco (2016), de Arissana Patax0; escultura Menino do Rancho (2022), de
Fykya Pankararu; instalacdo Pedra engole peixe ou boca da terra (2022), de
Gustavo Caboco; instalacdo A mascara (2023), de Naine Terena;
objeto/instalagdo Bardo de Antonina (2016), do Coletivo Kokir; desenho com
tinta de caneta hidrografica, lapis grafite e giz de cera Comemoracao théa
[Comemoracédo] (2011), de Joseca Yanomami; colagem digital Um sonho
(2021), de Mavi Moraes; desenho digital Mulher indigena e sapatdo (2019),
de Yacuna Tux4,; videoperformance Como fumaca (2022), de Ziel Karapoto.

Etapa direcionada a integracdo da segunda pesquisa a primeira, discutindo
também como as informacdes serdo organizadas visualmente na sala de
aula e a distribuicdo da pesquisa (ja sistematizada) entre os integrantes do
grupo. Com esses aspectos definidos, deverdo elencar a forma como
elaborardo a sua sec¢ao da “galeria”, ficando também responsaveis pelos
materiais que serdo utilizados.
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8 e 9 [Etapas dedicadas a elaboragéo pratica: organizagdo dos textos e imagens a
serem colocados nos cartazes, revisdo dos recursos que utilizardo e da|
forma como serdo dispostos nas paredes da sala.

10 |A apresentacdo ocorrera de uma forma em que a sala sera percorrida pelos
alunos por meio das secdes delimitadas pelos cartazes de cada grupo, nas
guais cada um deles sera responsavel por mediar sua parte. Etapa dedicada
a apresentacdo dos trés primeiros grupos, com tempo entre 15 e 20 minutos,
podendo ser aberta a possiveis perguntas.

11 |Apresentacdo dos trés ultimos grupos, com apresentacdo entre 15 e 20
minutos, podendo ser aberta a perguntas.

12 |Com as cadeiras organizadas em circulo, sera realizada uma roda de
conversa para o encerramento do curso. Nesse momento, serdo retomados
0s conteudos abordados desde a primeira aula, revisitando os aspectos
histdricos, artisticos e decoloniais discutidos ao longo do percurso. Além
disso, sera promovido um momento de didlogo para que os estudantes
compartilhem suas pesquisas, as dificuldades encontradas, os aprendizados
construidos e as reflexdes decorrentes das atividades desenvolvidas.
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