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RESUMO

Este trabalho surgiu de uma ida a exposicdao “Mira! Artes Visuais Indigenas
Contemporaneas”, a qual pude visitar em duas ocasides: quando em Belo Horizonte,
no ano de 2013, e quando em Brasilia, no ano de 2014. Ao entrar em contato com
as obras, me surgiram algumas inquietagdes e duvidas quanto a melhor forma de
olha-las. Esse trabalho, portanto, visa a busca de um arcabouco tedrico tendo em
vista melhor compreender as obras artisticas expostas em “Miral” e tem como um de
seus objetivos esclarecer alguns aspectos-chave dessas obras. Trabalhara com
autores que se debrugaram sobre a arte indigena, tais como Els Lagrou e Lucia Van
Velthem, e com autores que estudaram as formas amerindias de vida, entre eles
Carlos Fausto e Renato Sztutman. Além destes, o trabalho conta com auxilio
fundamental das entrevistas realizadas com alguns dos proprios artistas, entre eles
Jaider Esbell e Benjamin Jacaminoy Tisoy. Por fim, utiliza-se nesse estudo a
contribuicdo essencial de um dossié sobre a exposicao trabalhada, além do catalogo
desta, gentilmente cedidos pelas organizadoras Maria Inés de Almeida e Beatriz

Matos.

Palavras-chave: Arte Indigena Contemporénea, Estética, Exposicdo Mira! Artes
Visuais Indigenas Contemporaneas, Predagao Técnica.



ABSTRACT

This work grew out of a visit to the exhibition "Mira! Indigenous Visual Arts
Contemporary ", which | was able to visit on two occasions: when | was in Belo
Horizonte, in 2013, and when | was in Brasilia in 2014. When contacting the works,
emerged me some concerns and doubts about the best way to look at them. This
work therefore aims to search for a theoretical framework in order to better
understand the artistic works exhibited in "Mira!" and has as one of its objectives to
clarify some key aspects of these works. This project dialogues with authors who
have studied the indigenous art, such as Els Lagrou and Lucy Van Velthem, and
authors who have studied the Amerindian forms of life, including Carlos Fausto and
Renato Sztutman. In addition, this project had fundamental contribution of interviews
with some of the artists themselves, including Jaider Esbell and Benjamin Jacaminoy
Tisoy. Finally, it was used in this study a dossier and the catalog of the exposure,

kindly provided by its organizers Maria Inés de Almeida and Beatriz Matos.

Keywords: Contemporary Indigenous Art, aesthetics, Exposure Mira! Indigenous
Visual Arts Contemporary, Predation Technique.
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1 PRIMEIROS CONTATOS

Tive meu primeiro contato com a arte indigena contemporanea através da
exposicao “Miral — Artes Visuais Contemporaneas dos Povos Indigenas’,
coordenada por Maria Inés de Almeida, parte de um projeto que se originou do
Nucleo de Pesquisas Literaterras da UFMG. A exposicdo, realizada no Centro
Cultural da UFMG durante os meses de junho a agosto de 2013 e que, atualmente,
encontra-se em exposi¢ao no Espaco do Conhecimento UFMG, conta com mais de
100 obras de 54 artistas, totalizando 27 etnias distribuidas por 5 paises (Bolivia,
Brasil, Coldmbia, Equador e Peru). A visitei quando em passagem pela cidade de
Belo Horizonte em julho de 2013 e, novamente, em Brasilia, quando esteve exposta
na Casa da Cultura da América Latina da UNB, em janeiro de 2014. A exposigao
me intrigou pelo fato das obras, como quadros, fotografias e esculturas diferirem do
que habitualmente €& exposto como “arte indigena”. Em geral, em outras mostras
museoldgicas que conheci, as “obras artisticas” indigenas expostas sao artefatos do
uso cotidiano e/ou ritualistico nao pensados ou elaborados pelos indigenas como
objetos artisticos ou objetos para serem expostos em espacgos destinados a
exposicoes de arte. Diferente desta concepcdo, a exposigao “Mira!” garimpou
artistas indigenas contemporaneos que produzem arte (quadros, esculturas,
fotografias), na forma como nds, ocidentais, estamos habituados a entendé-la.

Tendo visitado alguns museus que possuem em seus acervos objetos
catalogados como arte indigena ou “primitiva” (ou, ainda, “etnografica”), logo me
perguntei se essas diferentes obras, as tradicionais e as contemporaneas, deveriam
ser olhadas da mesma forma, ou seja, com o mesmo arcabougo tedrico. Ciente de
que existem varias e, muitas vezes, contraditorias definicbes sobre arte e sobre o
proprio fazer artistico e aos demais processos envolvidos como, por exemplo, em
seu “consumo”, distribui¢cdo, recepgao e avaliagao, selecionei alguns autores que a
meu ver, neste trabalho especifico, pudessem ser uUteis as questdes que proponho.
Seria, por exemplo, essa a mesma arte de que fala Sally Price', comumente
roubada do seu “contexto funcional’? Esses quadros sao artefatos, no sentido que

traz Lagrou®*? Esses objetos possuem agéncia®? O fato de serem comercializados

! Ver: PRICE (2000).
2 \/er: LAGROU (2009).
® O conceito de agéncia sera esclarecido mais adiante no texto.



altera o sentido da obra? Esses artistas indigenas tiveram algum tipo de educacéao
artistica académica? Essas e diversas outras duvidas me perturbaram e fizeram-me
dar inicio a essa pesquisa. Meu objetivo principal, portanto, com este trabalho, sera
o de buscar e reunir conceitos que ampliem e permitam uma maior compreensao do
fendmeno da arte indigena contemporéanea.

Por ser algo novo aqui na América do Sul, acredito ser importante buscarmos
ampliar as possibilidades de entendimento do fendmeno de artistas indigenas
estarem produzindo e expondo em museus e galerias de arte, portanto inseridos no
sistema de arte contemporénea, agrupados sob esta definicdo de “artistas
indigenas”. Esta pratica, ja mais consolidada em outras partes do mundo como a
Australia e a Franca, ainda € recente no Brasil e nisso, creio, reside a importancia
desse trabalho. Trata-se de uma aproximagao inicial e de uma modesta contribuigao
no sentido de iluminar um fendmeno multiplo e complexo, e que ainda podera ser
investigado sob muitos outros aspectos pela sociologia, antropologia e historia da
arte, por exemplo.

Para atingir meus objetivos, além da revisdo bibliografica de artigos que
tratam sobre o tema “arte indigena”, consultei o catalogo da exposigcao “Mira!” e
selecionei 10 artistas aos quais foram enviados questionarios estruturados (apéndice
1), durante os meses de setembro e outubro de 2014. O contato inicial se deu via
Facebook e as respostas foram recebidas por email, sendo que, da amostra original,
apenas trés responderam (Jaider Esbell, Harry Valera e Benjamin Jacanamijoy Tisoy
— Uaira Uaua: Hijo del viento). Ao final de outubro, aos nao respondentes foi enviado
uma nova mensagem eletrénica, que seguiu sem resposta.

Conto, também, com a possibilidade aberta por, entre outros autores, Olivia
Maria Gomes da Cunha, antropdloga e professora da UFRJ, de se trabalhar sobre
arquivos pessoais (aqui incluidos, entre outros documentos, as obras artisticas)
como uma forma valida de etnografia. Olivia defende que é plausivel considerar
arquivos pessoais como interlocutores para o trabalho etnografico, desde que
observadas as condi¢cdes de producao destes, além de seus conteudos. Afirma a
autora que “ao compreender seus lugares estratégicos, suas relagdes de posigao e
hierarquia, bem como seus usos em textos biograficos e autobiograficos, € possivel
conceber os arquivos como campo da pratica etnografica” (CUNHA, 2004, p. 295).

Faco, desta forma, uma apropriacao deste conceito a fim de valer-me dos

objetos artisticos como interlocutores etnograficos. Penso estes objetos como signos
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de um contexto cultural inseridos em uma relagao social e politica. Estas obras, ao
meu ver, falam sobre os artistas e as etnias de onde provém mas também sobre a
historia e logicas indigenas no nosso continente. Assim, ainda que n&o tenha sido
feito um campo “classico” para este trabalho, considero produtivo o trabalho
etnografico com as obras artisticas e com alguns de seus autores.

Ressalto, por fim, que este trabalho busca, antes de tudo, os significados que
os proéprios artistas dao a suas obras somados a procedimentos indutivos baseados
na bibliografia sobre o tema. Além destes, trabalho com pesquisa documental em
cima de relatos dos artistas, gravados em video e divulgados pela exposi¢cao, que
foram, posteriormente, transcritos e publicados pela revista Mundo Amazénico da
Universidade Nacional da Colémbia. Sao procedimentos classicos de pesquisa
qualitativa que me serviram a fim de obter os resultados apresentados nesse estudo.
Antes de chegar nestes, porém, irei tecer um breve resumo de como a arte indigena
foi pensada até hoje, para uma posterior comparagédo com as reflexdes sobre arte

indigena contemporéanea.
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2 DE QUE ARTE (NAO) FALAMOS?

A Historia da Arte “criou” alguns conceitos para abrigar toda a arte que nela
nao se enquadrasse de uma forma confortavel, em geral produzidas por artistas que
nao tiveram uma formacéo classica ou tradicional em artes. Dois deles, o da arte naif
e da arte primitiva, serdo brevemente analisados aqui. Tratarei deles pois facilmente
poderia se tentar enquadrar as obras produzidas pelos artistas indigenas nessas
duas definicdes. Em geral, como afirmei, coloca-se dentro da categoria de “Arte

naif”” elou “Arte Primitiva” tudo aquilo que nao se enquadra nos conceitos
“classicos” da Arte e a ela ndo responde. Essa categorizagao, entretanto, muitas
vezes parte de uma concepg¢ao etnocéntrica que desconsidera as motivacoes
particulares dos artistas. As obras, assim, passam a “servir’, muitas vezes, como um
produto exotico a ser vendido/apreciado em grandes centros da arte no mundo.
Pessoalmente, acho que ambos os conceitos seriam equivocados para situar a arte

indigena contemporéanea.

2.1 ARTE PRIMITIVA

Por arte primitiva costuma-se entender desde a “arte” rabiscada em Lascaux
e Altamira ha 15 000 anos até os objetos produzidos hoje por populagdes indigenas
do planeta. Sobre arte primitiva se produziu “um grande numero de definigdes
atravancadas por longas explicagdes”, como afirma Price (2000). Ao tentar abarcar
producdes tao distintas em tempo e estilo, estas definicbes acabaram por perder sua
forgca. Nao ha nenhuma unidade possivel que possa caracterizar a “Arte Primitiva”, a
nao ser, como € o caso da maior parte das vezes, o preconceito de quem a define.

Sally Price escreveu, em 1991 (traduzido em 2000 para portugués pela
editora da UFRJ) o livro “Arte Primitiva em Centros Civilizados” e, nele, comenta
como se da a recepgao de trabalhos “exoticos” em grandes centros artisticos do
mundo. Price trabalha, principalmente, com objetos que funcionam em um
determinado contexto e dependem deste contexto para fazerem “sentido”, nao
tendo sidos pensados como obra de arte autbnomas e independentes. Como afirma
Lagrou (2000): “hd um equivoco por parte dos connaisseurs ao considerarem
determinadas obras de arte primitivas como obras-primas, pois este tipo de

avaliagao nao leva em conta os critérios estéticos de seus produtores e sim outros
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tipos de valores ocidentais que Ihes s&o imputados”. Esses objetos s&o expostos em
museus etnograficos, como por exemplo o Quai Branly*, em Paris, como que
perfazendo um catalogo “universal’” de modos de ser. Estdo la, como um troféu do
colonialismo, tendo em vista que, em geral, foram saqueados nas constantes
invasdes das “metropoles” as suas “colénias”.

Price (2000) descreve como, em geral, a fama da Arte Primitiva fica para o
sujeito que “descobre” e “vé/percebe valor’ em obras artisticas nao tradicionais. Diz

a autora:

A antitese do protétipo do Conhecedor é certamente o protétipo do
Selvagem. A diferenca é, posso dizer, do preto no branco. O
Selvagem né&o se veste muito bem (ou, muitas vezes, nao se veste
de modo algum), ndo tem uma educagdo adequada, tende a
entregar-se a um comportamento ruidoso e as vezes lascivo,
confunde lendas e mitos com a verdadeira histéria, abandona
trabalhos artisticos aos cupins em vez de conserva-los em museus
[...] e nédo possui sequer uma parcela da competéncia do
Conhecedor em questbes de gosto e belas-artes. Estes dois
distantes membros da raca humana ocasionalmente encontram-se
através do mercado da AP, que um produz e o outro avalia.” (PRICE,
2000, p. 28).

A fama de conhecedor de arte, entdo, fica para aquele sujeito que possui a
sensibilidade para apreciar uma obra de arte que foge dos padrbes de beleza do
canone ou do momento. O conhecedor, nesse caso, € a vanguarda do gosto.
Antecipa-se aos seus pares e traz uma arte nova e selvagem, para os centros
civilizados e bem educados do mundo. No caso da exposi¢cdo Miral, onde os artistas
sao reconhecidos por seus trabalhos e ndo ha uma exotizagao das obras, e sim um
cuidadoso trabalho dos organizadores por compreender a cosmologia e as idéias
por tras de cada producado, este ndo é o caso. A exposi¢cao funciona como um
convite a olhar (mirar) e mergulhar em um universo cosmoldégico distinto do nosso,

através de seus desenhos, esculturas e demais obras artisticas.

*Ver: GOLDSTEIN (2008).
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Figural: Museu do Quai-Branly em Paris

Fonte: WIKIPEDIA, 2014°.

2.2 ARTE NAIF

Outro conceito comumente utilizado para abrigar as produgdes “mesticas” e
“impuras” é o de arte zai/" Por arte zaif, costuma-se entender a arte produzida de forma
“‘espontanea”, “ingénua”, que nao enquadra-se no campo “oficial” das artes.
Também é chamada de arte popular e primitiva. Conforme a Enciclopédia das Artes
do Itat Cultural® (2014):

O termo arte naif aparece no vocabulario artistico, em geral, como
sinbnimo de arte ingénua, original e/ou instintiva, produzida por
autodidatas que nao tém formacgao culta no campo das artes. Nesse
sentido, a expressao se confunde frequentemente com arte popular,
arte primitiva e art brut, por tentar descrever modos expressivos
auténticos, originarios da subjetividade e da imaginacgéo criadora de
pessoas estranhas a tradigdo e ao sistema artistico. A pintura naif se
caracteriza pela auséncia das técnicas usuais de representagéo (uso
cientifico da perspectiva, formas convencionais de composi¢cao e de
utilizacdo das cores) e pelavisdo ingénua do mundo. As cores

5 Disponivel em:
<http://en.wikipedia.org/wiki/Musée_du_quai_Branly#mediaviewer/File:Quai_Branly_exhibit_05.JPG>
Acesso em: 07 nov. 2014.

6 Disponivel em: <http://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo5357/arte-naif>. Acesso em: 07 nov.
2014.
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brilhantes e alegres - fora dos padrdes usuais -, a simplificacdo dos
elementos decorativos, o gosto pela descricdo minuciosa, a visao
idealizada da natureza e a presenca de elementos do universo
onirico sao alguns dos tragos considerados tipicos dessa modalidade
artistica. (ENCICLOPEDIA DAS ARTES, 2014)

Tal arte geralmente carrega consigo um estigma negativo, é preciso ressaltar,
e seria precipitado rotular a arte indigena contemporéanea dentro dela. Mesmo
possuindo diversas semelhangas com a arte zzj, como a presenga do universo
onirico e o intenso uso de cores, creio que a arte indigena atual pode se firmar como
um grupo a parte, a ser pensada na relagao unica que tece com o entorno e com
sua cosmologia, porém internamente multipla e diversa pois os grupos étnicos
diferem muito entre si. Pode se perceber, entretanto, a fragilidade e amplitude dos
termos que definem a arte #zi#; a constituindo, portanto, como um grande grupo de

trabalhos e artistas que nao se encaixam na Histéria da Arte “oficial”.

Ocorre que, as vezes, alguns desses artistas “primitivos” sao aceitos e
incorporados pelo circulo culto e oficial de arte e passam a ter seus trabalhos
expostos em grandes museus e galerias. O exemplo mais emblematico desse caso
é o de Henri Rousseau, artista francés nascido em 1844, ridicularizado durante sua
vida por néao ter tido um ensino formal de artes e produzir pinturas consideradas
infantis e, muitas vezes, grotescas. Hoje, suas obras estdo expostas no Museé
d’'Orsay, em Paris, e na National Gallery, em Londres, dois dos museus mais
importantes do mundo. Rousseau é famoso por suas pinturas que retratam cenarios
oniricos, a selva e a vida selvagem, apesar de nunca ter saido da Franga. No Brasil,

artistas considerados 7« sao, entre muitos outros, Chico da Silva e Djanira.

Acredito que as obras artisticas indigenas contemporaneas nao devem se
enquadrar em ambas definicdes devida sua relagdo unica com as cosmologias
indigenas da América do Sul. Como veremos adiante, os quadros trazem historias
diversas que s&o parte do mundo em que vivem os artistas e, ao compreendé-las,
expandimos a compreensao daquelas obras, sendo o carater estético e simbdlico

apenas um de seus fatores de comunicacgao.

Por fim, o depoimento do artista Paolo Aguila pode exemplificar o preconceito
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que ha contra artistas ndo académicos, autodidatas e instintivos e os conflitos de

formas de saber que ha entre os indigenas e os outros. Ele diz:

Los chamanes dicen que las luces que se ven en las visiones
son espiritus de las plantas. Los colores fluorescentes son
espiritus protectores. Esas cosas no se ensefian en la escuela
de arte. Lo que nos dicen alla es que lo que hacemos es malo
porque no es académico. Cuando hablamos con esos artistas
académicos, que siguen parametros occidentales, nos dicen
que lo espiritual no existe, pero la creatividad si. Enconces uno
se pregunta donde esta? De donde viene nuestra inspiracion?
Mi inspiracién, mi creatividad, vienen de lo espiritual.” (AGUILA,
2014, p. 270).

Figura 2: ‘Dragdes e Coruja” de Chico da Silva.

Fonte: Reproducéao

Figura 3: “The Snake Charmer” de Henri Rousseau, 1907.
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Fonte: TATE, 2014’ .

2.3 ARTE(FATOS)

E comum vermos em museus toda arte relacionada aos indigenas reduzida a,
principalmente, adornos, cestos, mascaras, utensilios, panelas e pinturas corporais.
Objetos, em geral, tomados pelas poténcias coloniais € que “morrem”, ou perdem
sua significagdo original quando retirados do seu contexto funcional. James Clifford
descreve como esse tipo de arte era comumente associado ao exético e significou
um apelo contra o belo e o normal do Ocidente, por parte dos surrealistas, que se
apropriaram e ampliaram estes aspectos ao seu modo. Esses objetos, entretanto,
apesar de serem chamados de arte, na maioria das vezes, nao foram produzidos
pressupondo finalidades artisticas como as entendidas por nosso conceito de arte.

Eram, sim, “artefatos” que funcionavam em uma determinada cultura e que

! Disponivel em: <http://www.tate.org.uk/whats-on/tate-modern/exhibition/henri-rousseau-jungles-
paris>. Acesso em: 09 nov. 2014.
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necessitam do contexto em que foram elaborados e onde se tornariam uteis para
recuperarem sua significagao, para estarem “vivos”.

Grande parte dos estudos “classicos” de arte amerindia deriva do trabalho ja
classico de Alfred Gell, “Art and Agency”. Gell (1998) defendeu que, para a nogao
de arte se estender a outras partes do planeta, ela deveria se afastar do campo da

estética classica e do simbolismo. Para o autor:

A natureza do objeto de arte é uma fungao da matriz sécio-relacional
na qual esta inserido [...]. Mas, na verdade, qualquer coisa poderia
ser pensada como objeto de arte de um ponto de vista antropolégico,
ai se incluindo pessoas vivas, porque uma teoria antropolégica da
arte (que podemos definir em grandes linhas como 'as relagdes
sociais na vizinhanca de objetos que mediam agéncia social') se
funde, sem problemas, com a antropologia social das pessoas e
seus corpos". (GELL, 1998, p.7).

Ou seja, para o autor, pode ser obra de arte “tudo aquilo que tem a
capacidade de provocar uma acao, tudo aquilo que ‘faz fazer.” (SZTUTMAN, 2013,
p. 16). Ao equiparar uma obra de arte com uma pessoa, Gell estda chamando a
atencao para a inser¢cao desse objeto em uma rede, onde esse objeto € capaz de
agir. Possuir agéncia, segundo Gell (1998), é ser capaz de causar acontecimentos -
“causes events to happen”.

Gell enxerga a arte como um sistema de agdo que possui agéncia e tem
como objetivo modificar e agir sobre o0 mundo. O autor desloca o debate da arte do
plano do simbdlico para o plano da agéncia, intengcédo, causas e transformacoes,
ressaltando o carater relacional da obra de arte. Como ja vimos acima, o autor
defende que a “natureza do objeto artistico € uma fungao da matriz sécio-relacional
na qual esta inserido” (GELL, 1998, p.7). Nada, portanto, pode ser definido de
anteméao sobre ele, sem a compreensao da matriz em que se insere.

Nao é por acaso que tal autor serviu para diversas analises da arte amerindia
pois suas concepg¢des casam perfeitamente bem com a arte produzida pelos

indigenas da América do Sul.

& Livre traducado de: “Nothing is decidable in advance about the nature of art object, because the
theoryis premised on the idea that the nature of the art object’s is a function of the social-relational
matrix in which it is enbedded” (GELL, 1998, p. 7).
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Entre outros, os trabalhos de autores como Lucia Van Velthem (2003),
Aristoteles Neto (2004) e Peter Gow (1995), para ficar apenas em alguns exemplos,
derivaram das idéias de Gell sobre a arte e perceberam o quanto esses objetos
possuem relagdo intensa com, por exemplo, 0 xamanismo e com O universo
cosmologico (a “matriz socio-relacional’) em que estao inseridos. Nao é possivel,
portanto, compreendé-los pela via estética ou simbdlica, como € comum para nos
ocidentais. Somente pode-se acessa-los em sua totalidade ao compreendermos,
junto, o sistema cosmoldgico e ontolégico em que se inserem e de que maneira
esses objetos agem no entorno. Por exemplo, para os Piro, explica Gow, os cantos
xamanicos associados a ingestdo de ayahuasca faz os homens se transformarem
em espiritos que passam a enxergar nos outros espiritos uma série de desenhos.
Esses desenhos representam o espirito e 0 ato de os ver representa a arte para
esse povo.

Para os Wauja, as mascaras e aerofones sdo materializagdes dos espiritos
Apapaatai, conforme demonstra Neto. E evidente que, nesses casos, o termo “arte”
surge como um termo externo pois esses “objetos” ndo sao produzidos com a
intencdo de estarem expostos em museus e possuem uma eficacia dentro do
contexto cultural de origem. Os objetos funcionam e agem dentro desse contexto.
Somente ao pensarmos na arte indigena enquanto reduzida a esses objetos,

podemos compreender a seguinte frase de Lagrou:

Um texto que busca esbocgar o quadro da arte indigena brasileira nao
pode sendo comegar com um paradoxo: trata-se de povos que nao
partilham nossa nogcao de arte. Ndo somente nao tém palavra ou
conceito equivalente aos de arte e estética em nossa tradicdo
ocidental, como parecem representar, no que fazem e valorizam, o
polo contrario do fazer e pensar do Ocidente neste campo.
(LAGROU, 2014)

E preciso ficar claro que a arte a qual essas etnografias estdo descrevendo
sao, antes, arte “para nds” do que, propriamente, arte para eles. Nesses casos,
apesar de haver fruicdo estética e outras formas expressivas documentadas, a
forma que a arte se estabeleceu entre nods, nao indios, ndo pode ser estendida a
eles. Els Lagrou, por exemplo, define a “arte indigena” (das terras baixas) como

aquela que age sobre as pessoas. Os objetos artisticos, nestes povos, sao:
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Materializacbes densas de complexas redes de interagbes que
supdem conjuntos de significados, ou, como diria Gell, que levam a
abducgdes, inferéncias com relagdo a intencdes e agdes de outros
agentes. Sao objetos que condensam agdes, relacbes, emogdes e
sentidos, porque é através dos artefatos que as pessoas agem, se
relacionam, se produzem e existem no mundo. (LAGROU, 2010.

p.2).

A autora afirma que nao ha, entre os indigenas, distingdo entre objetos feitos
para serem usados e outros para serem contemplados, portanto faz sentido incluir,
entre os objetos artisticos, artefatos de uso diario, tais como panelas, brincos e
adornos.

A maior parte da produgao artistica indigena, nesse caso, esta na “arte
decorativa” de uso cotidiano e se assemelharia, entre nés, muito mais ao design e,
parcialmente, a moda. Ressalto que Lagrou esta, nesse texto, questionando a
distincao entre arte e artefato defendida por Arthur Danto, utilizando-se da idéias de
Gell e referindo-se aos trabalhos etnograficos que corroboram tal posigdo. Ela

ressalta que:

A forma néo precisa ser bela, nem precisa representar uma realidade
além dela mesma, ela age sobre o mundo a sua maneira e surte
efeitos. Deste modo, ela ajuda a fabricar o0 mundo no qual vivemos
[...] E portanto ndo ha distincdo entre a beleza produtiva de uma
panela, uma crianga bem cuidada e decorada e um banco esculpido.
Todos esses itens sdo frutos do pensamento e sédo belos porque
funcionam, ndo porque comunicam, mas porque agem. (LAGROU,
2010, p. 13 e 17)

Em geral, percebe-se, ndo ha, nessa arte, a intengcao de reproduzir sobre uma
superficie plana objetos visuais percebidos no entorno, mas fabricar corpos e
artefatos uteis que agem como parte e extensao do corpo humano. Além de adornar,
os tragcos possuem a funcao de transformar os corpos, outorgando-lhe eficacia,
ultrapassando o objetivo estreitamente estético. (BELAUNDE, 2014)

Van Velthem (2003) enfatiza a pluralidade da arte indigena, ressaltando que
ela é expressa de tantas formas quanto os povos que a produzem, devendo,
portanto, ser chamada no plural. Entretanto, enxerga regularidades nesta pratica e
ressalta a vinculagao estreita da arte indigena com o universo cosmolégico em que

se situa. A arte, nesse caso, seria como um auto-retrato cosmolégico do povo que a



20

produz pois representa sinteses do conjunto de tracos ideoldgicos e da viséo e
compreensado de mundo de quem a produz. A arte indigena, ressalta Van Velthem,

tem de ser compreendida como:

Mecanismo cognitivo que reflete a visdo e o sentido que é conferido
pelos membros de uma sociedade especifica. Nas sociedades
indigenas, a arte ordena e define o universo e, ao ser parte
integrante da funcdo cognitiva global vai permitir os membros da
sociedade criadora o estabelecimento de identidades. (VAN
VELTHEM, 2003, p. 52).

A arte, portanto, funciona como um “guia” para conhecer o ambiente,
constituindo-se de um “sistema de signos” onde seu significado se completa através
da integracao da estrutura, decoracgéao e funcao.

A idéia da arte enquanto um “auto-retrato cosmologico” poderia, a principio,
sugerir que nela ndao ha qualquer tipo de inovagao ou espaco para criatividade. Os
artistas, nesse caso, funcionariam como um mero “técnico intercambiavel de algum
espirito mitico coletivo” (PRICE, 2000, p. 99), tendo a fung¢do de melhor traduzir
elementos do universo cosmolégico em artefatos. Van Velthem (2003), porém,
rebate, afirmando que as artes indigenas “constituem elas mesmas um arcabougo
transformativo que faculta o surgimento de concepgdes, de percepgdes, de técnicas
que proporcionam a essas sociedades os meios de adaptagdo a novas realidades.”
A inovacao individual se mescla com as mudangas culturais de forma simbidtica,
uma atuando sobre a outra de maneira que se torna dificil distingui-las. Dentro desta
perspectiva, pode-se dizer que os indigenas reformulam suas artes
incessantemente, devido a inumeros fatores tais como a chegada de novos
materiais, desaparicdo de outros, relacdo com o mercado e a influéncia de
missionarios.

Como é comum entre as sociedades indigenas amazébnicas, busca-se
incorporar a diferenca ao invés de a aniquilar. Através de rituais, diversos grupos
indigenas buscam apropriar-se de caracteristicas externas que lhes sejam uteis. Por
exemplo, demonstra Fausto que os parakands, ao dangarem com o jabotiagu,
buscam obter a “transferéncia da longevidade caracteristica desses animais para os
humanos” (FAUSTO, 2001, p. 421). Fausto (2001) também demonstra que, através
de rituais, ha uma busca por adquirir qualidades metafisicas e poténcias

transformadoras que irdo produzir os corpos dos indigenas.
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Sendo estas sociedades “abertas” a alteridade pois constituem-se dela, a
predacao serve para familiarizar. Preda-se e, dessa maneira, obtém-se o controle

sobre o Outro. Conforme Fausto (2002), a predacao familiarizante é:

A conversao de relagdes de predacdo em familiarizagao, modelizada
como uma passagem da afinidade a consanguinidade. A predacéo
familiarizante caracteriza tanto a operagao de domesticagao da
vitima humana na guerra, como a da vitima animal no xamanismo.
(FAUSTO, 2002, p. 24).

Essa operacgao, portanto, funciona ao familiarizar o inimigo, de maneira que
este passe a constituir a identidade daquele que familiariza. E um “consumo
produtivo” pois ao consumir a diferenga, o Eu passa a ser constituido pelo Outro.

Podemos imaginar como uma espécie de familiarizacdo o fato dos indigenas
estarem predando (familiarizando) e passando a controlar técnicas ocidentais,
buscando-as incorporar € ndo aniquilar, de forma a adquirirem qualidades Outras
que, no caso, servem para melhor transmitir e a um maior numero de pessoas, seus
mitos e cosmologias através das telas, fotos e esculturas. Também é possivel
pensarmos, acredito, a exposicdo “Mira!l” como uma continuagdo dessas
transformacdes e incorporagdes resultantes do contato entre tradi¢des indigenas e
brancas de arte. Como um englobamento estético da “escola” pela “floresta”, entre
duas tradigdes distintas de arte, como um caminho possivel para melhor entender-se

a arte indigena contemporanea. De acordo com Maria Soria Casaverde,

Na ultima década, os pintores nativos encontraram novas formas de
aproveitar elementos da arte académica ocidental, para mudar a
representagdo de suas obras. [...] Por exemplo, a experiéncia na
decoragao de corpos tridimensionais é redefinida para aplica-la sobre
a tela bidimensional, os pigmentos naturais s&o substituidos por
cores industriais e o predominio dos desenhos geométricos da lugar
ao das pinturas figurativas. O recente interesse de varios Estados e
instituicbes internacionais em conservar os recursos naturais e a
sustentabilidade ecoldgica favoreceram a difusao da arte indigena
amazoénica. (CASAVERDE, 2014, p. 12)

Outro exemplo é trazido por Belaunde (2014), ao lembrar que a possibilidade

atual de utilizar tintas industriais, que possuem mais brilho e contraste, permitem a
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melhor “construcado do espago em que se situam as cenas xamanicas” (BELAUNDE,
2014, p.37) representadas nas telas. E possivel pensarmos, sem duvida, na
incorporagao de técnicas e estilos “ocidentais” por parte dos indigenas como uma
forma de predacao estética e tecnoldgica que serve para reforgar a identidade e
‘para que os grupos produtores possam redefinir sua cultura e resistir social e
politicamente aos impactos sofridos através dos contatos.” (VAN VELTHEM, 2003,
p. 56).

Podemos supor que essas novas técnicas e formas de desenhar, com tintas
industriais e com desenhos figurativos, por exemplo, recursos nao tradicionais dos
grupos indigenas, serviriam a fim de melhor encantar® um publico habituado com
desenhos figurados, brilhantes e, portanto, de mais facil apelo. A técnica funcionaria,
neste sentido, como um meio de encantar aquele que olha e, trabalhando com
técnicas “ocidentais”, os indigenas poderiam alcangar, com seus trabalhos, a esse
outro publico também. Seria uma maneira de atingir mais e diferentes pessoas de
maneira a divulgarem suas histérias e as tornarem conhecidas. Um esforgo
cosmopolitico, portanto.

Utilizo, aqui, a “proposta cosmopolitica” (STENGERS, 2005) criada por
Isabelle Stengers e desenvolvida por Bruno Latour, para pensar o significado do
esforgo indigena em apropriar-se de novas técnicas. Stengers (2005) defende que o
cosmos € composto por multiplos e divergentes mundos e pelas ocasionais aliangas
destes. Penso, portanto, que o esforco de atingir mais pessoas com seus trabalhos
resulta em uma maneira de colocar seu modo de vida e sua cosmologia em
igualdade de forga com as nossas, nao indigenas, e, desta maneira, passar a
compor o cosmos diretamente, sem nenhum representante como intermediador.
Trata-se, como afirma Sztutman (2005), de uma nao separagao possivel de politica
dos homens da politica cosmica, onde os regimes cosmologicos e sociopoliticos
estao intensamente interpenetrados, portanto, acredito, uma ag¢ao técnica-politica é
uma agao cosmopolitica.

Ha que se reconhecer, sem duvida, o longo processo que separa e diferencia
a arte indigena “tradicional”’, descrita até aqui, e arte contemporanea indigena. O
crescimento do turismo em regides indigenas, a necessidade cada vez maior de

dinheiro, a proximidade com grandes centros, os intercambios diversos, o contato

®Ver: GELL (2005).
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com escolas de arte, a chegada de novos materiais e infinitos outros motivos
levaram a mudancgas na arte indigena. Veremos, agora, alguns casos € como 0s
artistas indigenas pensam e lidam com as transformagdes e continuidades em seu
mundo.

Fonte: Foto de Harry Valera.
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3 EXPOSIGAO “MIRA!”

A exposi¢ao Mira!l, organizada pelo Centro Cultural da Universidade Federal
de Minas Gerais conta, como ja dito antes neste trabalho, com mais de 100 obras de
54 artistas, totalizando 27 etnias distribuidas por 5 paises (Bolivia, Brasil, Colémbia,
Equador e Peru).

Maria Inés de Almeida, professora do departamento de Letras na UFMG e
coordenadora geral da mostra, explica, no catalogo da exposi¢cdo, como as obras
foram escolhidas e qual o sentido da exposi¢ao. “A arte que alguns indigenas estao
fazendo elabora uma visdo refrataria da terra mae. Floresta, Andes, Cerrado,
aldeias, pessoas, plantas e bichos, diversas cenas, ndo em sua figuragao mimética,
mas em estado de distanciamento, em crise. Por isso tais elaboragcbes pertencem
também a modernidade artistica. Suas obras sdo contemporaneas porque todos nos
que compartihamos o mundo moderno e urbano estamos, com os artistas
indigenas, em estado de exilio. [...] O dialogo destas obras nao sera, portanto, com
uma estética da verdade, nem realista, nem projetiva. Nao queremos demarcar
territérios nacionais ou étnicos, nem utdpicos. Vamos atender ao chamado e ver as
obras de artes visuais indigenas contemporédneas como manifestacbes de uma
estética visionaria, fulgurante, como a miragao do cipd, com suas cobras e liames,
com sua fluidez de todas as formas. Nesta medida, vemos tais obras como
intensidades xamanicas, cada uma a sua maneira, e tdo mais fortes quanto mais se
colam a técnica e material escolhidos.” (ALMEIDA, 2014).

Matos e Belaunde trazem o conceito de artefatos-imagens para caracterizar as

obras da exposi¢ao. Afirmam que:

La Exposicion “Mira!” reunio [...] a artistas oriundos de varios paises
y paisajes: ciudades, poblados y comunidades a la orilla de los rios
amazonicos, comunidades andinas urbanas y rurales, y grandes
metropolis. Las obras de arte incluidas en la exposicion son trabajos
realizados en la comunicacion entre estos mundos. Dicha
comunicacion no se asienta en el presupuesto de un traductibilidade
posible entre representaciones culturales, como si tales paisajes y
modos de vida y de pensamiento fuesen versiones o interpretaciones
distintas de una misma realidad o historia. Mas bien, con las obras
de Mira estamos frente a artefactos-imagenes donde lo que se busca
no es un entendimiento comun de una realidad compartida sino uma
transformacion de los sujetos en comunicacion. (MATOS;
BELAUNDE, 2014, p. 298)
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Almeida (2014) ressalta, igualmente, a poténcia da exposicdo em mostrar-nos
(a nés, nao indios) um universo cosmolodgico diferente, mas contemporaneo ao
nosso. As histdrias e paisagens antes narradas oralmente, hoje sao transmitidas em

desenhos, videos e fotos.

As palavras em ato sdo a obra dos narradores tradicionais. A dos
artistas visuais indigenas nossos contemporaneos € desenhada.
Envolvidos por uma sociedade devotada a imagem, que tem como
principio mais caro a rapidez, os indios agora produzem também
imagens viabilizadas pelos meios oferecidos no mercado (ALMEIDA,
2014, p.7).

Através de suas obras, estdo nos chamando a conhecer seus mundos e
respeita-los, acima de tudo.

Equipados com técnicas e conhecimentos “ocidentais”, os indigenas tem nos
dado exemplos de que n3o devemos ser pessimistas'®. Com novos meios, as
possibilidades de nos transmitir seu universo aumenta. Cameras e pinceéis
canibalizados multiplicam as possibilidades de integrar-se e diferenciar-se. A pureza

€ um mito, ja nos disse Oiticica.

Toda la produccién artistica indigena por algin u otro motivo esta
permeada de la occidentalidad. [...] Esto es un aspecto que no
podemos negar, de ahi pero que también devengan nuestras propias
estéticas; que se mantengan, pero que también se transformen a lo
largo del tiempo. Ya mencioné cémo el tiempo va cambiando no soélo
los pensamientos, sino también las formas de expresién. (SOSCUE,
2014, p. 192).

A critica facil e fragil que poderia ter sido feito a essa exposicao € de que
esses artistas, por serem artistas, deixaram de ser indigenas. Explico: € possivel
que se pense que pelo fato de muitos deles terem cursado escolas de arte e
residéncias artisticas, ou por que comercializam suas obras, “tenham deixado de ser
indios”, discurso tdo difundido na nossa sociedade. Desnecessario comentar a
fragilidade desse pensamento. Basta, creio, pensarmos que um pincel ou uma
camera (ou um ténis, computador... enfim, a lista € infinita) ndo tornam ninguém

menos indio, assim como um “Iphone” n&o nos torna menos “prasileiros”".

Ainda nessa questao, Lagrou (2014) explica a importancia do Outro para a

% Ver: SAHLINS (1997).
" Ver: CASTRO (2006).
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constituigdo identitaria na cosmologia amerindia. “O Outro [...] € considerado
constitutivo do ser e ndo um empecilho para a construgao da identidade. Ele precisa
ser incorporado, ndo aniquilado.” (LAGROU, 2014, p. 69). Essa mesma ldgica,
ressalta a autora, esta presente na estética e, portanto, a incorporagao de migangas,
tintas industriais e outros “instrumentos” acabam por servir, para os indigenas em
geral, como uma forma de constituir a propria identidade. “A identidade é constituida
da incorporagao esteticamente controlada do outro”. (LAGROU, 2007). Sabemos
entretanto, que o problema de “atestado identitario” €, na maioria das vezes, um
“problema” nosso (branco). A identidade, para os amerindios, € algo muito mais
instavel do que estavel e ndo me parece que eles se preocupem em atestar sua
‘indigeneidade”. Assim podemos melhor entender a vontade desses artistas de nos

contar histérias que ndo sabemos, como atesta Jaider Esbell, artista Macuxi:

Eu pinto para falar desse mundo dos indigenas que vivem em
mundos impossiveis, nao fisicos ou palpaveis. Eu pinto para dar
forma a esse mundo imaginario que, de outra forma, estaria mais
longe de ser concebido. Eu pinto para falar o que ninguém talvez
quisesse ouvir. (ESBELL, 2014)
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Figura 5: “Pensamientos de un lugar de Fuego”, 2009, de Benjamin Jacanamijoy

Tisoy

Fonte: TICOCLUB, 2014,

12 Disponivel em: <http://www.ticoclub.com/cpbenjax10.htm>. Acesso em: 07 nov. 2014.
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4 ARTISTAS INDIGENAS CONTEMPORANEOS

Os artistas indigenas contemporaneos fogem, um pouco, das pré-nog¢des que
se tem sobre arte indigena. Sao, alguns, formados em escolas de arte, trabalham
em grandes cidades, se consideram e sao considerados artistas e inserem suas
obras no mercado de arte. Além disso, destinam suas obras ao estrangeiro,
exportando nao s suas obras fisicas mas também suas proprias cosmovisdes. Ao
entrevistar alguns destes artistas, pude perceber algumas recorréncias em suas
colocacbes. Aparece, seguidamente, o fato do artista ter nascido e vivido a
juventude junto a comunidade indigena de origem e, posteriormente, devido a
ocupacoes profissionais, ter se mudado para a cidade. Por exemplo, Benjamin
Jacanamijoy Tisoy pertence ao povo indigena Inga del Valle de Sibundoy, situada no
Departamento de Puntumayo, no sul da Colémbia e se mudou para Bogota devido a
suas atividades como artista visual. Jaider Esbell viveu até os 18 anos na
comunidade Macuxi porém, desde entdo, mora em Boa Vista onde foi estudar e
trabalhar. Harry Pinedo Valera é Shipibo Konibo, nasceu na regidao de Ucayali, no
Peru, e hoje vive em Lima. Os exemplos abundam e esse fendmeno se explica, em
parte, pela maior facilidade de se ter acesso ao capital financeiro e simbdlico,
estando eles, situados em cidades. E, sem divida, muito mais facil viver e estar
inserido no mundo artistico, habitando-se grandes centros. Nao foge, parcialmente,
a essa mesma regra, o fato de diversos artistas contemporaneos nao indigenas, se
mudarem para grandes centros da arte como Sao Paulo, Nova York ou Paris, a fim
de alcangarem maior sucesso em suas carreiras.

A maior parte do aprendizado das técnicas artisticas, por parte desses
indigenas, foi na experimentagcado pratica autodidata dentro de seus grupos, nao
tendo, de inicio, passado por escolas de arte. Posteriormente, entretanto, muitos
deles vao a escolas oficiais de arte e/ou participam de residéncias artisticas.
Arissana Pataxo, por exemplo, é formada em Artes Plasticas pela UFBA enquanto
Benjamin Tisoy cursou Desenho Grafico na Universidade Nacional da Colémbia.

Ha, igualmente, casos como o de Paolo del Aguila, que desconhecia sua
linhagem indigena ashaninka e optou por se aproximar dos Shipibo no Peru,
aprendendo sua cosmologia e hoje retrata, principalmente, as miragées sob o efeito

de ayahuasca. Como ele mesmo afirma:
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Yo no sabia que tenia linaje indigena. Mi familia pas6 por lo mismo
que muchas otras familias amazaonicas. Cuando mis abuelos vinieron
a vivir a Pucallpa, optaron por negar totalmente su lengua y sus
costumbres para que sus hijos no fuesen discriminados en la
escuela. Creci sin saber nada de eso. Solamente de grande, cuando
estudié en la Escuela de Bellas Artes de Pucallpa, me enteré de la
historia de mi familia. Hice una investigacion y asi supe que soy
descendiente ashaninka. Pero no encontré a nadie cercano que
pudiese ensefarme el idioma y el modo de vida de mis ancestros.
Como en Pucallpa la gran mayoria de la poblacion indigena es
shipibo, decidi acercarme a ellos y aprender de ellos. (AGUILA,
2014, p. 268).

Como ele mesmo afirma, na escola aprendeu como pintava Dali, Rembrandt
e da Vinci porém “para buscar mi identidad, como acabo de contarles, los hermanos
shipibo me introdujeron a la famosa planta ayahuasca. La planta fue mi verdadero
maestro.” (AGUILA, 2014, p. 269). Esse é um retrato que pode ser estendido a
demais artistas indigenas que oscilam entre duas formas de ver e trazer, via a arte,
0 mundo particular, muitas vezes tendo de “descobrir’ suas identidades indigenas ao
longo do processo.

Lastenia Canayo , artista shipibo, por sua vez:

Nos da a ver os ybo “donos”, ou yoshin “espiritos”, seres poderosos
que protegem os animais e plantas e ao mesmo tempo projetam a
subjetividade desses seres para a comunicagao com os humanos. A
descricao artistica desses personagens € ao mesmo tempo o
resultado de uma minuciosa observagdo — que se reflete no rico
vocabulario que os shipibo utilizam para designar os animais e
plantas - e de um exercicio fabulativo a respeito daquilo que os
olhos — despreparados — ndo podem ver. (ALMEIDA; MATOS, 2013,
p. 223).
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Figura 6: “Duefo” de Lastenia Canayo.

Fonte: BLOGSPOT, 2014.

Outro fator que chama atencéao, por sua recorréncia, € o a ideia da arte como
uma forma de expressado e comunicagao, realizada com o objetivo de compartilhar a

realidade do mundo indigena do qual fazem parte.

“Considero que pintar es una forma singular de compartir la vision de
los Territorios en los cuales habitamos. Busco transmitir la relacion
entre el arte de tejer la vida y el arte de contar historias. En mis
pinturas hago referencia a lugares y momentos vividos de mi nifies y
adolescencia asi mismo de mi paso por Territorios urbanos.” (TISOY,
2014).

Trazer o mundo indigena, através de quadros, para o ambiente urbano,
ocidentalizado, parece ser um objetivo constante desses artistas. Jaider Esbell fala
das obras como um “ponto de entrada, na vida das pessoas, para um lugar

inalcangavel, que noés indigenas, acreditamos existir e em algumas condigcbes
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podemos até alcancar.” (ESBELL, 2014) Harry Pifedo Valera, artista e filho de
artistas, relata que comegou a “levar a sério” a pintura e o trabalho de seus pais
quando percebeu que eles transmitiam “mensajes y hechos pasados de la cultura
shipiba como mitologia y la cosmovision shipiba la cual es amplio en sabiduria
ancestral” (VALERA, 2014) e que, ele, foca sua atengdo nos problemas da

Amazdbnia, sem deixar de lado a cosmovisao shipibo.

Como reflexos da histéria indigena na América podemos pensar essas
pinturas. Frutos de deslocamentos, saques, massacres, resisténcia e invengao
cultural, essas obras chegam a nés como troféus de uma luta que se estende a 500
anos e nao cessou. Os indigenas resistem e querem ser ouvidos. Para isso, nada
melhor do que transmitir as histérias por imagem, provavelmente o mais universal
dos meios. Prestemos atencdo no que diz Pablo Taricuarima, artista do povo

cocama:

Venimos del alto Maranon, muy cerca del Amazonas. Hace ya
mucho tempo que vivimos cerca de lquitos, en mi pueblo Santo
Tomas. Pero migramos alli después de la explotacion del caucho,
porque mis abuelos eran los que conducian los barcos, las canoas
para aquella actividad comercial en esos anos. Mis pinturas son el
reflejo de la historia de mi pueblo, asi como de mi madre, mi abuela,
mi bisabuela, mis sobrinos. (TARICUARIMA, 2014, p.262).

Vé-se que sdao muitas historias em uma tela e que nela estdo diversos
processos pessoais e sociais a que estdo submetidos os indigenas da América,
como, por exemplo, atesta o trabalho de Santiago Yahuarcani (Figura 7), retratando
a exploragao do “caucho” no Peru. Ha muito o que se contar e, ao que parece,

somente agora comegam a surgir ouvidos atentos para escutar.
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Figura 7: Quadro de Santiago Yahuarcani

Fonte: SERVINDI, 2014,

Eu nado sou pintor, eu busco colocar a tinta, seus contrastes em
perfeito equilibrio com a forma para estar pronta a primeira proposta
da minha obra, a obra se completa com a referencia ancestral e dai
alguém precisa dizer do que se trata, o que sempre vem em forma
de texto ou outras referéncias. Parece complicado, mas eu me
comunico assim com a arte, sempre uma extensdo a ser
complementada. E esse o grande detalhe da arte indigena
contemporanea. (ESBELL, 2014)

Assim Jaider Esbell, artista Makuxi, define o que faz. Ele completa:

Como meus quadros contam geralmente uma histéria longa e
complexa, mas longe do 6bvio e da reprodugédo, o que me deixa
tenso é ser tido como um artista abstrato. Eu espero que as obras
sejam vistas como um ponto de entrada, na vida das pessoas, para
um lugar inalcancavel, que nés indigenas, acreditamos existir e em
algumas condi¢cbes podemos até alcancar. (ESBELL, 2014)

3 Disponivel em: <http://servindi.org/actualidad/79480> Acesso em: 13 nov. 2014.
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Os mitos e universo cosmoldégico trazidos para tela muitas vezes podem nao
ser compreendidos pelo expectador externo, ndo habituado com as “lendas”
indigenas. Assim, como atesta o temor de Esbell (2014), os quadros podem ser lidos
pela via do abstracionismo, o que &, sem duvida, a maneira mais “pobre” de serem
vistos pois, com a classificagdo enquanto uma obra abstrata, esvai-se a curiosidade
pela mundo-Outro presente na tela e, com isso, a intengdo cosmopolitica desses

artistas.

Ao nos confrontar-se com a obra abaixo (figura 8), explica Jaider Esbell, o
espectador podera nao compreendé-la, caso nao houver nenhum tipo de
conhecimento da cosmovisao indigena por parte dele. Esbell explica:

Veja essa obra por exemplo (Figura 8). O que lhe parece? Séo
mulheres indigenas catando piolho umas das outras e comendo. Isso
sO vai identificar, quem conhece esse habito dessa cultura. Para
muitos isso é uma figura harmoniosa so isso, mas essa obra conta
muito sobre a cultura e sobre o povo. Quando as mulheres
conseguem ficar tranquilas nessa atividade de higiene capilar, é
porque elas ja cumpriram com todas as obrigagdes da mulher, cuidar
de tudo e ainda sobrar um tempo para socializar, descansar e
conviver coletivamente. S4o nessas atividades que os saberes sao
repassados, que os assuntos sdo atualizados e é onde os lagos de
amizade, hierarquia e confianga se fortalecem. (ESBELL, 2014)

Figura 8 : Quadro de Jaider Esbell.
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Fonte: Foto de Jaider Esbell.

Ha, sem duvida, uma vontade imensa de contar, ser ouvido e compreendido.
Para tal, € necessario um deslocamento metafisico por parte do visitante, nem
sempre facil de ser praticado de maneira que essa vontade de fazer conhecida e
respeitada suas visdes de mundo, faz com que, muitas vezes, as obras tenham de

ser “explicadas”.

Frequentemente, nas exposi¢cdes, nas salas de arte e nas
publicagbes, os pintores normalmente acompanham seus quadros
com pequenos textos que explicitam seus significados e permitem
decodificar, pelo menos em parte, a simbologia visual para se
aproximar do conteudo esotérico. (BELAUNDE, 2014, p. 43).

Compartir, mostrar e gritar “Olhe! (Mira!) Veja esse universo!”, parecem ser
alguns dos objetivos desses artistas. As obras estdo expostas nas grandes
metropoles como objetos e signos de outras realidades e culturas (ALMEIDA, 2014),
a espera de seres que possam ser sensibilizadas. Ressalta, por fim, Casagrande a
vontade de “fazer conhecida sua cultura e cosmovisdao pelo mundo urbano e
instituicdes oficiais.” (CASAGRANDE, 2014, p. 15). Os artistas pedem que se
compreenda sua cosmologia a fim de que passem a respeita-la e, nisso, reside um

carater politico dessa exposicao e dessas obras.

Interessante perceber que, com o desejo de fazer reconhecer uma identidade
particular, surge uma nogao de autoria enquanto fonte de saber. Marisol Calambas,

artista do povo nasa, explica assim esse processo.

Tenemos de todo el pensamiento ancestral, las huellas que nos
quedaron. [...] Nuestros abuelos no las comunicaron con su
artesania, su danza y su ritual. Pero ahora necesitamos
comunicarlas de formas diferentes. Como les mencionaba, el
extranjero va, compra la artesania y la cuelga en la pared sin ni
siquiera saber de doéndo vino por manos de quién fue hecha. Es una
tarea de nosotros los artistas y los productores artisticos hacer que
ese arte nunca pierda la identidad de dondo vino, y al mismo tiempo,
que no se quede en el estancamiento; [...] para que cuando el bjeto
sea leido no haya ni siquiera una duda de déndo vino o de déondo se
produjo o por manos de quién fue hecho. Es casi como tener un
sello.” (SOSCUE, 2014, p. 194)
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O que nao se encontra, entretanto, entre os artistas entrevistados é a
referéncia clara a assim chamada Histéria da Arte. Desde o movimento
Impressionista, a arte comeca a se “auto-referir’ e tal movimento se acentua e chega
a seu cume com a Arte Conceitual, e em seu expoente maximo Joseph Kosuth.
Desde entado, a historia da arte passa por uma série de movimentos que dialogam e
“superam” uns aos outros. Foram os Impressionistas, segundo Dempsey, que
primeiro colocaram a atengdao na “forma” e desta maneira deram inicio ao
modernismo na arte. “Ao pintar a “visdo” — ndo aquilo que se enxerga, mas o que
significa ver — eles (os impressionistas) foram os arautos do modernismo, iniciando
um processo que revolucionaria o conceito e a percepgao do objeto artistico.”
(DEMPSEY, 2010, p. 18). Esse ciclo de “auto-referéncias” que abundam no mundo
da arte ocidental, ndo se encontram facilmente entre os artistas indigenas
contemporaneos. Nao ha tentativa de superagdo ou modificagdo do movimento
artistico anterior, como € comum na Histéria da Arte Ocidental, pelo simples fato de
nao haver uma histéria da arte indigena documentada e construida. O que nao quer
dizer que os artistas indigenas, hoje, nao possuam referéncias a obras e artistas
consagrados no mundo da arte nado indigena. Benjamin Tisoy tem como referéncias
os impressionistas, dentre eles Van Gogh e Monet, mas também artistas latino-
americanos como Rufino Tamayo, Fernando de Szyszlo e Francisco Toledo. Jaider
Esbell cita a obra de Frida Kahlo como uma de suas admiragdes. N&o creio ser por
acaso o interesse pelos impressionistas, aqueles que dao inicio a arte moderna e
“‘permitem” que surja, posteriormente, a multiplicacdo das formas de arte, e pelos
latino-americanos citados que trazem muito do universo “cosmoldgico” do qual

fazem parte.

Encontra-se uma forte carga subjetiva nas obras, o que corrobora a idéia de
auto-expressdo pensada acima. Benjamin Tisoy define arte como “una forma
subjetiva de expresion sobre el mundo en el cual se nace se crece y se extingue
cada ser.” Esbell também considera o aspecto subjetivo mas ressalta a importancia

do social na criagao.

Arte é algo que vem depois do artista. E uma palavra dificil de
decifrar pois esta mais associada a uma fungao subjetiva que a uma
categoria isolada, com medidas métricas. Arte é algo que passa por
um processo criativo, geralmente fruto da conjuntura da vida social e
politica do artista, vai adiante e deve cumprir uma fungédo social,
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transformadora, muito além da mera fungéo de atender o conforto de
quem busca unicamente contemplar. Arte é algo vivo, poderoso, que
causa impacto imediato e reverbera. Esse impacto é o resultado de
todas essas energias, que volto a dizer, deve estar bem definido na
figura enigmatica do artista e em sua relagdo com o mundo.
(ESBELL, 2014).

Acredito ter ficado claro que, entre esses artistas, ha presente a nogao de
artista, ao contrario do que ocorria com as obras-artefatos, detalhadas no inicio do
texto, onde nao era forte a nogao da presenca criadora do artista.

Pode-se pensar que essa caracteristica, da autoria criadora, foi uma dos
fatores incorporados, parcialmente, pelos indigenas ao longo do processo histdrico.
Isso ndo quer dizer, entretanto, que essa nogao corresponda exatamente a idéia
corrente para os nossos padrdes de arte de que o artista € um ser “descolado da
sociedade”. Pelo contrario, o que fica claro nessas falas € a constante referéncia e
inspiracdo advindas do contexto social em que vivem e da arte como fruto do
contexto social, servindo a afirmagao de identidade antes coletiva do que individual,
como também afirmou Marisol Calambas acima no texto.

Encontra-se na arte indigena contemporanea, quase que como um desenrolar
da nocdo de autoria, a perspectiva de venda das obras. E esperado, de certa forma,
que junto da nog¢do de artista, surja a ideia da originalidade da obra e,
consequentemente, do valor monetario dela. Jaider Esbell (2014) assim se referiu a

essa questao:

Temos que valorizar sempre a obra original, a autenticidade, aquilo
so existe ali, e em nenhum outro lugar no mundo. Hoje vocé pode
apaziguar o seu apego guardando as fotografias das obras e assim,
pode e deve vender a obra. A nossa economia mudou, mas 0s
valores de trocas sdo os mesmos, a vida flui nessa troca e ali se
exercitam as habilidades de estipular valor pra tudo, o que é muito
natural das pessoas. (ESBELL, 2014).

Tisoy ressalta a intencdo principal de compartilhar suas historias através de
seus quadros e que, dessa maneira, nao lhe importa a ideia de venda. “Creo que es
una forma de sobrevivir y compartir, por lo tanto no me molesta vender mis pinturas.”
(TISOY, 2014). Percebe-se, aos poucos, os intrincados processos que afetam a
producao artistica indigena contemporanea.

Por fim, ressaltarei as continuidades com as “obras-artefatos” indigenas
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descritas anteriormente. Belaunde ressalta que:

A forga transformativa das artes plasticas indigenas amazénicas,
apesar das mudancas de técnica e motivos, também se expressa na
pintura xamanica da atualidade. Sua beleza enraiza-se em seu poder
performativo, que atua sobre o mundo, transforma-o e infunde-lhe
afetos. Por isso, a producao estética atual entre os povos indigenas
amazonicos € inerentemente politica, ja que, através da nova pintura
xamanica, também trata-se de produzir sujeitos habeis, isto é,
pessoas masculinas e femininas, agentes capazes de transformar o
entorno.” (BELAUNDE, 2014, p. 37).

Enxergo aqui, novamente, a capacidade agentiva da arte indigena, ja
presente nos artefatos e que seguem existindo com as pinturas atuais, agora
somada a carga cosmopolitica dos trabalhos pois visam afetar uma populagao
distinta que a sua.

Para terminar, tenho de destacar a crescente aceitagdo e procura que as
obras destes artistas estdo tendo ao redor do mundo. Sao diversas as exposi¢cdes
nas quais estao participando das mais variadas formas. Uma das mais importantes
delas foi a “Histoires de Voir”, realizada pela Fondation Cartier, em Paris, no ano de
2012. Entre os artistas participantes estavam Bane Huni Kui e Taniki Yanomami. No
ano de 2014, ocorreram duas exposi¢cdes simultaneas na cidade de Sao Paulo, com
obras de artistas indigenas, a Historias Mestigas, no Instituto Tommie Ohtake e a
Made by brasileiros, nas ruinas do antigo hospital Matarazzo. Esses exemplos
pretendem mostrar a crescente atengdo que o mundo dos brancos tem dado as

obras indigenas, restando saber se isso ira resultar em um maior respeito politico.
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5 PALAVRAS FINAIS

Tendo feito a revisao bibliografica e analisado as respostas dos entrevistados,
creio que uma possibilidade de abordagem e de reflexdo sobre a arte indigena
contemporanea seria a de considerarmos essas novas formas de produgao artistica
indigena como uma maneira de predagao tecnolégica e estética. Sdo continuidades
das légicas amerindias operando pois ha, como se viu, a “predagao familiarizante”
técnica e estética, fruto de sociedades que vivem sob sistemas abertos a alteridade
e que buscam incorporar as poténcias estrangeiras, relacionando-se com elas e nao
aniquilando-as. Essa incorporagdo resulta em objetos, técnicas e estéticas
apropriados pelos artistas para melhor revelar a cultura da qual participam e a
cosmologia particular desses individuos e povos. E uma forma inteligente de
amplificar o discurso e chegar a mais e diferentes pessoas. E, como afirma Lagrou,
referindo-se ao uso das migangas por distintos grupos indigenas, uma “incorporagao
esteticamente controlada do outro” (LAGROU, 2007) que serve para a consolidacao
e transmissao da identidade.

Conforme ressalta Almeida, as imagens, hoje, substituem a narragcéo oral
como forma de contar histérias pela maior capacidade de transmitirem informacao,
serem acessiveis a um maior numero de pessoas e terem um impacto direto sobre
aqueles que as véem. Nao é necessario um tradutor, por exemplo. Junto as
facilidades trazidas com essas novas formas de se relacionar com a arte, ha,
também, impactos a serem melhor pesquisados sobre os artistas e os grupos onde
eles vivem. O fato dos quadros estarem sendo comercializados e dos artistas se
deslocarem e, de certa forma, posicionarem-se como ‘representantes” de suas
etnias no mundo dos brancos, sao processos que precisam ser melhor estudados e
entendidos. Neste sentido, seria interessante verificar como se da a relagao entre os
artistas e “seu povo”, nesta questdo da representagdo, bem como da propria
identidade do artista nesta relagcdo. Pode ser que esse deslocamento seja
compreendido a luz das “antigas” e modernas peregrinagbes de xamas que 0O
consolidam como um sabio pois, quanto mais ele conhece outras formas e pessoas
com poder, mais € respeitado em sua propria comunidade. “Viagens [...] acentuam
seu (dos xamas) prestigio.” (CARNEIRO DA CUNHA, 1998, p. 12).

Jaider Esbell explica, da seguinte maneira, a opgao por sair da cidade:
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Quando eu decido sair da comunidade para vir a capital para
estudar, essa decisdo é parte de um grande compromisso que eu
assumo comigo mesmo primeiramente, de aceitar a forga do
chamado e depois pelo povo, pois foi pelo povo que decidi dedicar a
minha vida a fazer, defender e difundir a arte indigena
contemporanea. Talvez, teorica e tecnicamente, a maior riqueza das
obras de arte indigena, nao seja o objeto arte propriamente dito, mas
a arte de se apropriar de novas ferramentas e provar de uma nova
linguagem, gostar dessa linguagem e socializar com os
demais.”(ESBELL, 2014).

Proponho, entdo, que vejamos estas obras enquanto diferencas colocadas
lado a lado, a técnica ocidental ao lado de temas indigenas. Como afirma Van
Velthem (2003), dos Wayana:

estética, transformada pela tecnologia, permite que a referida
sociedade se estruture, se imagine e se expresse por intermédio de
formas especificas. Enquanto produto humano, a arte wayana reflete
nao apenas as mudancas efetivadas no decorrer do tempo, mas
constitui ela prépria um arcabouco transformativo que faculta o
surgimento de concepgdes as quais proporcionam a esta sociedade
0s meios de adaptacdo a novas realidades.” (VAN VELHTEM, 2003,
p. 373).

Creio ser este, o fenbmeno da arte indigena contemporénea, um caso
semelhante ao da arte Wayana, e a reflexdo de Van Velthem uma boa chave
interpretativa para o analisarmos.

Podemos pensar para essas novas formas de producgao artistica como frutos
dessas intensas transformacdes e renovagdes por que passam as comunidades
indigenas e da importancia da alteridade para esses povos como constitutivos da
identidade, sem esquecer de pensar sobre os impactos “negativos” que podem
trazer. Ha algumas mudancas pelas quais tem passado a arte indigena, conforme ja
ressaltei. Entre estas mudancas, o pressuposto, para ficar em apenas um exemplo,
de que, entre os indigenas, ndo ha a nocao do “artista”. O que se vé exposto em
“‘Mira!” sdo obras pensadas como obras de arte, feitas por indigenas que, em sua
grande maioria, passaram por escolas de arte, se reconhecem enquanto artistas e
inserem suas obras na logica do mercado deste setor.

A escolha por desenhos figurativos ao invés de abstratos € outra mudanca
percebida nessas novas concepgdes artisticas. Ao invés de, por exemplo,

representar uma onga por tragos, passa-se a desenha-la, o que, sem duvida, facilita
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a compreensao por parte de nao indigenas. Macedo (2007), ao falar dos Wayapi,

ressalta o grafismo como transmissor de idéias miticas.

Da observacédo dos ossos e da pele da anaconda, assim que das
espinhas de peixe e da pele de animais selvagens, os Wayapi
obtiveram seus motivos graficos. Estes motivos provém desta
observacgao e especiagdo nos tempos miticos, assim como de outros
momentos como aqueles de contatos recentes com outros povos.
(MACEDO, 2007, p. 65).

Hoje percebe-se, ao contrario, a opcao por desenhos figurados ao invés de
abstratos como maneira de transmissao de conhecimento, o que resulta em maior
aceitagao por parte do publico ndo conhecedor dos grafismos indigenas.

Ha, entretanto, trabalhos menos “auto-evidentes”. Santiago Yahuarcani, por
exemplo, conta “como opera a transformagdo dos sons oniricos em seres que
materializa na sua pintura. Os sons sao seres invisiveis que se apresentaram a ele
nos sonhos, aos quais ele da forma, corpo e cor: “hay figuras que coinciden con un
sonido, por decir con la palabra ‘kbnshu’. Me parece que es el sonido de un animal
que salta de dentro del agua y saca la lengua larga. Entonces al sonido lo voy
convirtiendo en ser’ dice Santiago”. (MATOS y BELAUNDE, 2014, p. 299). Aqui,
igualmente, fica evidente que ndo se trata de representacbes mas, sim, de
materializar algo, uma alteridade nao humana. O som ndo esta representado mas
materializado na imagem enquanto um ser. Ele esta ali. Marisol Calambas Soscué,

artista do povo Nasa, explica que

En la comunidad nasa, por ejemplo, cuando se hace una espiral, la
espiral es un sol. Para el indigena eso no es una representacion del
sol; la espiral es el sol. En ningin momento se hablaria de
abstraccion porque no es una representacion, la espiral no deviene
del sol. El sol esta presente en la espiral.[...] Segun el pensamiento
europeo, sin enbargo, estariamos hablando de una abstraccion. Son
dos formas de visionar diferentemente las iconografias.” (SOSCUE,
2014, p. 190).

O trabalho indigena de apropriagdo de técnicas e transmissdo de suas
cosmologias se constitui, sem duvidas, num esforgo cosmopolitico pois € um esforgo
de se fazerem escutados e apresentarem suas formas de vida para o maior numero

de pessoas possiveis e, assim, coloca-las em igualdade de forgas com as nossas.
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Ao predar e familiarizar técnicas ocidentais, os artistas indigenas estdo ganhando
meios para transmitir suas histérias via imagens e estabelecer mais e melhores
relacbes com os nao indigenas. Como afirma Macedo das criancas Wayapi, ao
estarem “Apropriando-se de uma técnica e de uma estética grafica, as criangas
procuravam estabelecer uma interacao eficaz com os outros, tao frequentes em seu
mundo atual, a partir da reproducdo de seus padrées graficos como forma de
estabelecer comunicagao”. (MACEDO, 2007, p.70).

Os artistas indigenas contemporaneos sabem que suas producgdes chegarao a
um numero grande de pessoas e, desta maneira, crescem as chances de haver
maior compreensao e atencdo as suas histérias. Dessa maneira, a luta técnica-
estética se constitui, também, em uma luta politica. Para isto, entretanto, os

visitantes tem que se deixar transformar pelos quadros.

Los creadores indigenas nos llaman a ser capaces de ver la
transformabilidad y la multiplicidad de su arte-composicion de
mundos: mundos de los espiritus de los bosques amazonicos, de los
apus y montafas [...] Sobre todo, mundos de viajes. Sus obras son
redes de caminos que so6lo seguimos si nos dejamos transformar”
(MATOS y BELAUNDE, 2014, p. 306).

Dessa maneira encerro esse trabalho, sugerindo haver algumas mudancas
técnicas e formais nas novas formas de producdo artistica indigena. Estas
mudangas surgem a fim de obter mais e melhores relagbées com os nao indigenas, e
continuidades tematicas com as antigas formas expressivas indigenas. Fica, acima
de tudo, como uma possibilidade a ser pensada e trabalhada daqui para frente.

Ressalto, porém, que ainda ha poucos estudos sobre a arte indigena
contemporanea, muito possivelmente por ser um fendmeno bastante recente,
dificuldade que devera ser minimizada quando exposicbes como a “Miral” se
tornarem mais comuns, com curadores atentos a esta nova produgao.

Neste sentido, €& louvavel a iniciativa da revista Mundo Amazénico”, da
Universidade Nacional da Colédmbia de dedicar uma grande parte do volume 5 a esta
exposicdo. Sao poucos estudos e, principalmente, ainda poucos grandes e

importantes museus de arte ocidental que abrem espago para a exposicao dessas

" Disponivel em: <http://www.revistas.unal.edu.co/index.php/imanimundo/index>. Acesso em: 20
nov. 2014.
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obras. Porém, ha de ser ressaltado que ha um movimento crescente nesse sentido.
Além da exposi¢cao Mira!, inteira dedicada a essa arte, a exposicdo Historias
Mesticas e Made by brasileiros, ambas ocorridas em Sao Paulo no ano de 2014,
continham obras de artistas indigenas, como ja citado. Falta, ainda, que essas obras
cheguem aos acervos de museus como o MASP, a Fundacao Iberé Camargo e
outros. Aos poucos, uma parte do Brasil (e da América) vai descobrindo a outra e,
com isso, espera-se, tende a surgir um maior dialogo e respeito. Se nao foi por
outras razdes que os povos indigenas levaram sua sensibilidade, emocgdes e
cosmologias ao chamado mundo civilizado, a arte surge como uma renovada

esperanga.
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APENDICE 1

1.Vocé faz parte de alguma etnia indigena? Qual?

2.

3.

8.

9.

Vocé mora junto a seu grupo indigena?

Como vocé aprendeu a pintar?

. O que é arte, na sua opiniao?
. Como vocé espera que os seus quadros sejam vistos pelo publico?
. Porque vocé pinta?

. O que vocé retrata em suas telas?

Como vocé enxerga a venda de seus quadros?

Conte mais sobre sua arte:

10. Voce admira quais artistas?
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