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Introducao

E patente que, nos ultimos anos, o Brasil tem vivenciado um
processo até entao quase inexistente: a verificacdo da presenca de
artistas indigenas no ambito da arte contemporanea que, como tal, €
marcadamente euroetnhocéntrica. Como se depreende sem dificuldades,
esse movimento é menos elucidativo de um “sistema de arte proprio [aos
indigenas], com sentidos e dimensdes proprios” (ESBELL, 2019, p.98), do
que sintomatico no que tange a compreensao dos modos de operacao e
de producao de sentido da genericamente autodenominada “arte”, a qual
cabe adjetivar como europeia, branca e burguesa. Pois, se “indigena e arte
sao de origem indissociavel” - e, portanto, como adverte o artista makuxi
Jaider Esbell, “a arte entre os indigenas hoje brasileiros vém desde antes
de [falarmos da ideia de pais]” -, quando a “arte indigena encosta na arte
geral enquanto sistemas proéprios, (...) elas ndao se fundem nem se
confundem totalmente” (ESBELL, 2019, p.100).

E nesse sentido que, ao partirmos do pressuposto da singularidade
deste momento histérico no que tange a representacao politica dos
indigenas na arte enquanto presenca dos mesmos em seu complexo
sistema social e econd6mico (do que € um exemplo que, em 2016 e em
2019, dois artistas indigenas - Jaider Esbell e Denilson Baniwa - tenham
sido os vencedores do Prémio PIPA na categoria online, um dos mais
relevantes do pais), nao devemos, por outro lado, obliterar sua histoérica
e reiterada presenca enquanto objeto, imagem, tema. Assim, dado que
hoje legitimamos a ideia de “um encontro da arte contemporanea
indigena com o sistema de arte global”, Jaider Esbell propde que
encaremos o que foi o encontro historicamente posto: “o indigena
aparece primeiro nas cartas enviadas para a Europa, logo apds a chegada
dos primeiros navios. Ele aparece em representacdes de artistas europeus
numa cena de primeira missa. Assim é o encontro do sistema de artes
europeu com os artistas selvagens. (...) O indigena é posto para cantar na
catequese, é posto a ilustrar documentos de pesquisadores das mais
diversas areas do conhecimento. Sobre esses artistas pouco é falado”
(ESBELL, 2019, p.101).

Ao forjar uma espécie de ‘marco zero’ historiografico no
evidentemente ‘inédito’ - em termos de reconhecimento de autoria -
fendmeno de inscricao da arte indigena no campo hegemonico da arte,
nossa perspectiva etnocéntrica reencena a violéncia originaria desse
processo, iniciado, no que tange as Américas, em 1492. Atribuir agéncia
exclusivamente aos artistas indigenas que hoje, “por forca propria”
(ESBELL, 2019, p.100), performam essa inscricao é sustentar a perspectiva
racista da ideia de que, quando eram “somente” objetos, imagens, temas,
os indigenas nao estavam agindo.

Denuncia

Em dezembro de 2017, realizou-se, no Instituto Goethe de Sao
Paulo, um encontro entre um pequeno grupo de indigenas, curadores,
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antropoélogos e pesquisadores interessados em processos de troca,
interlocucao e colaboracdao entre praticas artisticas indigenas e
institucionais, reunidos durante dois dias com a intencao de discutir os
cuidados e os limites éticos, politicos e epistémicos implicados nessas
relacoes.

Dentre as diversas discussbdes, fez-se uma denuncia coletiva,
enderecada por Ailton Krenak: “Mario de Andrade fez o sequestro
relampago bem-sucedido do Makunaima. E até hoje tudo que se reproduz
ainda vem dai. Ele parece ter feito uma coisa imbativel e por isso é
interessante querer retornar, fazer um street fight com Mario de Andrade.
(...) A apropriacao de um ovo em ninho alheio é uma batalha monumental,
que merece ser confrontada. E preciso denunciar a arte moderna”
(KRENAK, 2017).

Substituicao

O bem-sucedido sequestro de Makunaima faz-se ouvir, por
exemplo nos ecos da recente critica do historiador, curador e professor
Tadeu Chiarelli a exposicao Tarsila Popular (realizada este ano no Museu
de Arte de Sao Paulo Assis Chateaubriand, MASP) quando, ao referir-se a
pintura Batizado de Macunaima (1956), afirma que a pintora “parece ter
desejado elevar o personagem criado em 1928, por Mario de Andrade, ao
patamar de um simbolo” (CHIARELLI, 2019). Conquanto o batismo da
pintura seja conduzido por indigenas em meio a mata, o critico parece ter
lido o Macunaima em questdo estritamente como o personagem de Mario
de Andrade, ainda que, ja em parte adiantada da referida rapsodia, este
tenha sido batizado pelo “indio Antonio” nao na floresta, mas numa
pensao’.

Mario de Andrade era leitor de Theodor Kéch-Grunberg, etnégrafo
alemao que esteve quatro vezes no Brasil no comeco do século XX e que
coletou e publicou, em De Roraima ao Orinoco (1916), relatos sobre
Makunaima, interpretando-o - como ja o haviam feito os missionarios
jesuiticos - como Deus pelas equivaléncias forcosamente estabelecidas
entre as cosmologias amerindias e aquelas cristas ao longo da
colonizacao. O escritor apropriou-se, desse modo, da entidade indigena
que habita o Monte Roraima, Makunaima, para criar essa que é decerto
uma das principais alegorias ja produzidas sobre o Brasil.

O descompromisso de Mario de Andrade com Makunaima revela-se
quando concebe Macunaima como um indigena negro, marcado pela
indoléncia e cuja poténcia de criacao €, na narrativa modernista,
circunscrita como uma personalidade “sem nenhum carater”.
Sequestrando Makunaima e reinterpretando-o a seu bel prazer, Mario e o
incalculavel legado cultural, social e politico construido a partir de sua
obra acabou, como se percebe através da obliteracao de qualquer

2 “Foi visitar Macunaima, fez discurso € batizou o heréi diante do deus que havia de vir e tinha forma nem
bem de peixe nem bem de anta. Foi assim que Macunaima entrou pra religido Caraimonhaga que estava
fazendo furor no sertdo da Bahia.” (ANDRADE, 1928, p.96)
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referéncia a entidade indigena nao s6 na critica de Chiarelli, como na
quase totalidade das reflexdes da historia da arte brasileira acerca do
Batizado de Macunaima de Tarsila do Amaral, substituindo aquilo que
supostamente representava.

Violéncia epistémica

A hegemonia, modelo civilizatério da modernidade que engendrou
imperialismos e colonialismos de toda ordem, produziu processos de
epistemicidio: a destruicio macica de experiéncias e conhecimentos
subordinados, considerados inadequados para servir ao projeto colonial
(SANTOS, 2017). O epistemicidio integrou e viabilizou, desde os
imaginarios, a economia da escravidao e da subalternizacao do outro,
tornando-se parte inextricavel do genocidio.

Apés a independéncia das colbnias e a transformacao dos modos
de operacdo da colonizacao, o epistemicidio persiste enquanto politica de
aniquilacao da diversidade, bem como em formas complexas de violéncia
epistémica: “a alteracao, a negacao e em casos extremos como o das
colonizagbes, a extincdo dos significados da vida cotidiana, juridica e
simbodlica de individuos e grupos” (BELAUSTEGUIGOITIA, 2001, p.237). A
violéncia epistémica é uma forma de invisibilizacdo do outro cuja
operacao central é retirar-lhe a possibilidade de (auto)representacao
atraveés da “anulacao tanto dos sistemas de simbolizacao, subjetivacao e
representacao que o outro tem de si mesmo, como das formas concretas
de representacdo, registro e memoéria de sua experiéncia”
(BELAUSTEGUIGOITIA, 2001, p.238), produzindo siléncios. Por meio da
hegemonia e em nome da universalidade da razao, “foi de fato imposta a
razao de uma raca, de um sexo e de uma classe social’, produzindo
“siléncios que tornaram impronunciaveis as necessidades e aspiracoes de
povos ou grupos sociais cujas formas de saber foram objeto de
destruicao” (SANTOS, 2007, p.30).

A violéncia epistémica é, contudo, de mais dificil percepcao do que
o epistemicidio por se dar através do duplo do silenciamento, a
representacao. Representar (Vertretung) € também substituir: “a
representacao como “falar por” como na politica e a “re-presentacao’,
como aparece na arte ou na filosofia (...) sdo sentidos relacionados, mas
sao irredutivelmente descontinuos” (SPIVAK, 1988, p.32). O que torna a
discussao especialmente problematica no ambito da arte é precisamente
a sobreposicao entre os dois sentidos da representacao que,
entrecruzados, por sua vez, elevam os riscos de violéncia.

Enquanto alguns epistemicidios sao facilmente identificados, ha
outros “revestidos de justificacGes para ocultar a violéncia da imposicao
de uma cultura ou universo simbdlico”. Por exemplo, “(...) esquemas de
equivaléncias [entre elementos culturais similares] possibilitaram praticas
de ressemantizacdo funcional” (DO BEM, 2008, p.79) que historica - como
atualmente - serviram para salvaguardar hegemonias, processos para 0s
quais concorreram inclusive ideias de educacao (e evangelizacao) cuja
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violéncia era apresentada como sacrificio salvador em beneficio dos
colonizados (DUSSEL, 2000).

Essa circunscricao ética e politica assemelha-se aquela da arte, que
sempre operou para a “invencao do outro” e que, atualmente, se mantém
produzindo interesse e demanda pela alteridade, movimento que, no
Brasil, integra as lutas por representatividade e participacao politicas. O
que vemos, nesse exercicio de expansao e inclusao de perspectivas nao
etnocéntricas na arte, é a falta de engajamento efetivo com os universos
e epistemologias indigenas (que, na sua diversidade, sdo constantemente
reduzidos a um todo unificado) e seus proprios modos expressivos
(CESARINO, 2016) em sua maioria violentando as culturas indigenas sob
leituras anGnimas e a-histdricas, dessubjetivando-os por meio de seus
proprios objetos.

Deixar-se ir

Nao obstante, Makunaima resistiu e, por meio de seu neto e artista
Jaider Esbell, adverte-nos que, por saber “da importancia dos icones na
cultura que havia chegado” (ESBELL, 2018, p.17), diante dos invasores,
para salvar os seus, escolheu a “maxima exposicao”’. “Deixou-se ir’
entregando-se como “caca aos cacadores”. “Eu grudei na capa daquele
livro” de Mario de Andrade: “Dizem que fui raptado, que fui lesado,
roubado, injusticado, que fui traido, enganado. Dizem que fui besta. Nao!
Fui eu mesmo que quis ir na capa daquele livro. Fui eu que quis
acompanhar aqueles homens. Fui eu que quis ir fazer a nossa historia. Vi
ali todas as chances para a nossa eternidade” (ESBELL, 2018, p.18).

A operacao de Makunaima parece ter sido eficaz. Se, por
semelhanca, o icone substitui aquilo que representa, na violéncia da
apropriacao que iconiza incide também alguma permuta entre a captura
e a liberdade. Suprido por sua versao iconica, depois de ter se “deixado
ir’, Makunaima deve ter retomado sua deriva de continua transformacao.
Como conta seu neto Makuxi, “Makunaima sabia sempre o que fazia”: “Vi
vocés no futuro. Vi e me lancei. (...) Estive na margem de todas as
margens, cheguei onde nunca antes nenhum de nos esteve. Ndo estive 1a
por acaso. Fui posto 1a para nos trazer ate aqui” (ESBELL, 2018, p.16).

E assim que, na virada para a terceira década do século XXI, as netas
e netos de Makunaima aportam de todos os lados ndao somente para
corrigir as leituras equivocadas dos invasores que tém estado ha muito
empenhados em sua captura - “seria um risco se estivessemos pleiteando
compreensao” (ESBELL, 2018, p.35) -, mas para afirmar a inesgotabilidade
das transformacdoes de Makunaima, a impossibilidade de reduzir ou
captura-las e, portanto, para gozar do poder de ser parte inextricavel
desse movimento de vida e criacdao: “tanto meu avé Makunaima quanto
eu mesmo, parte direta dele, somos artistas da transformacao” (ESBELL,
2018, p.11).

Como aponta Jaider Esbell, “o buraco é mais embaixo” (ESBELL,
2018b) pois “nao ha como discutir decolonizacao” sem “adentrar as
portas das cosmovisées dos povos originarios” (ESBELL, 2018, p.13). E,
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como nao ha como adentra-las sem de algum modo reencenarmos a
invasao, é sobre essa incontornavel e radical diferenca que se sustenta a
posicao politica do futuro que Makunaima cultivou para seus
descendentes: deixando-se iconizar pela modernidade branca, agora da
a ver que o Brasil - e a arte brasileira - que se constituiram sobre a
violacao das cosmopoliticas amerindias s6 podem sustentar seus canones
e mitos expropriadores se, em muitos niveis, perversamente se mantiver
conivente com as praticas coloniais, atualizando-as.

Ameaca

Noventa anos depois da publicacao de Macunaima de Mario de
Andrade (escrito, todavia, dois anos antes, em 1926) e do Manifesto
Antropodfago (1928) de Oswald de Andrade, dois dos marcos centrais da
arte moderna no Brasil e que, ndo coincidentemente, se fizeram por meio
de sequestros de elementos diversos das cosmopoliticas amerindias, é
justamente a problematizacao da violéncia epistémica produzida pela arte
que bate a nossa porta:

“o mundo branco vai fazer parte de nossas vidas para
sempre. Nao ha condicdo nenhuma de separar esses
mundos. E o mundo artistico € muito complicado para
nos. Mas a arte contemporanea indigena veio para ficar.
E isso € um compromisso meu; é a histéria da minha
vida: arte, ativismo e projeto intelectual. (...) Temos que
estar atentos para ndao sermos usados” (ESBELL, 2017).

Diante do processo historico que nos conduziu até aqui, como
adverte Jaider Esbell, os artistas indigenas que forcam e movem a atual
inscricao de sua producao no campo da arte contemporanea em sua
versao hegemonica estdao se cuidando e forjando estratégias para reagir
a apropriacdao, a expropriacdo, ao extrativismo, a exotizacdo, a
invisibilizacao, a fetichizacao, a mais-valia, etc., que até entdo tém
identificado a aproximacao, quase sempre uma abordagem primitivista,
perpetrada pela arte em relacao as culturas indigenas. Como da a ver o
tom assertivo do artista makuxi, essa atencao ético-politica nao se da, por
sua vez, em chave pacifista, como se a arte e sua branquitude violadora
finalmente estivessem recebendo, de bracos abertos, o “bom selvagem”.

Trata-se, antes, de uma presenca intimidadora. Opositores da
presuncao de passividade que, incapaz de perceber agéncia onde nossa
iconofilia s6 enxerga imagem, tem sido - do século XV a historia da arte
atual - persistentemente atribuida aos “indios”, varios sao os artistas
indigenas que se sentem “em atuacao performatica para além do
figurativo”: “a arte indigena chega em icones corporificados e depurados
em uma trajetdria de representacao até um estado pleno de identidade
cosmo-consciente” (ESBELL, 2019, p.102). Presentes, o0s icones
corporificados ameacam, portanto, os icones que - como a arte moderna
brasileira - historicamente os suprimiram ao julgar representa-los: “De
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repente, a antropofagia da arte esta aqui. Com os antropo6fagos de
verdade. N6s somos os antropofagos de verdade e n6s vamos devorar e
regurgitar essa arte - desenhando, que é assim que vocés entendem”,
advertiu Denilson Baniwa naquele mesmo encontro no Instituto Goethe.

Culturalizacao da antropofagia

Performando a antropofagia desde a perspectiva da arte, Denilson
Baniwa e Jaider Esbell fazem “politica de resisténcia declarada com a arte
em contexto contemporaneo aberto” (ESBELL, 2019, p.103), o que implica
“falar de direito a terra e a vida” (ESBELL, 2019, p.98). Evidenciando uma
pratica criadora que se da para aléem do canone da arte eurocéntrica,
descartam a hipotese de autonomia da arte moderna e sua ficcional
constituicdo de uma agenda estética propria, capaz de descolar-se da
vida. Ao fazé-lo, produzem também antagonismo politico face a
culturalizacdao da antropofagia, interpretada, desde o saque modernista,
como pratica de construcao de identidade cultural sem, todavia, enfrentar
seu fundamento soécio-juridico - a relacao com a terra e a vida -, do que
sdao indice seus constantes esvaziamentos politicos em prol de uma
narrativa culturalista.

Imagem 1: Obama, Dilma Rousseff ¢ Michelle Obama posam com obra de Tarsila em
2011

|

Fonte: https://noticias.r7.com/brasil/fotos/fa-das-artes-dilma-abre-as-portas-do-planalto-para-
obras-de-romero-britto-tarsila-do-amaral-e-caravageio-09102013 ?foto=5#!/foto/5)
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Em 2011, Dilma Rousseff trouxe a pintura Abaporu (1928), de
Tarsila do Amaral - pertencente ao acervo do Museu de Arte
Latinoamericano de Buenas Aires® - de volta ao Brasil para receber Barack
Obama, exibindo-a no Palacio do Planalto enquanto pedia apoio politico
a candidatura do Brasil a um assento permanente no Conselho de
Seguranca da ONU. Na visita, justificava que

(...) ndo nos move o interesse menor da ocupagao
burocratica de espacos de representacao. (...) O Brasil
tem compromisso com a paz, com a democracia, com o
consenso. Esse compromisso ndao é algo conjuntural,
mas € integrante dos nossos valores: tolerancia, dialogo,
flexibilidade. E principio inscrito na nossa Constituicao,
na nossa histdria, na prépria natureza do povo brasileiro.
Temos orgulho de viver em paz com 0Ss nossos dez
vizinhos ha mais de um século, agora. (ROUSSEFF,
2011)

Como ficava evidente no discurso da presidenta, a demanda por
apoio politico vinha acolchoada por uma abordagem culturalista ancorada
na pintura de Tarsila - apresentada como icone nacional ainda que nao
pertencesse mais ao Brasil - e na interpretacao de que o “Movimento
Antropofagico é a nossa capacidade de absorver o que tem de universal
em todas as culturas e metabolizar no particular” (ROUSSEFF, 2011).

No primeiro niumero da Revista de Antropofagia (1928), Oswald de
Andrade publicava o Manifesto Antropdfago, um texto fundamental a
construcao do que hoje chamamos de Brasil, cuja forca simbdlica e
politica parece renovar-se quando, em 2018, o Museu de Arte Moderna
de Nova lorque (MoMA) realiza a exposicao retrospectiva Tarsila do
Amaral: inventing modern art in Brazil ou quando, no ano seguinte, com
a mostra Tarsila Popular, o MASP bate seu recorde de publico’: fendmeno
de popularizacao e valorizacdao que é também inseparavel das dinamicas
do capitalismo e do mercado de arte, apontando para a complexidade
historica, social, politica e estética experimentada pela “arte brasileira” e
suas representacoes. Nao é de hoje, entretanto, a leitura reducionista das
intencOoes e das estratégias do projeto antropofagico perpetrada pelo

3 Apos pintada, Abaporu deve ter permanecido no seio do nicleo Amaral até 1964, quando foi vendida ao
colecionador Erico Stickel através da mediacio da Galeria Mirante das Artes (SP), cujos proprietarios eram
Giuseppe Baccaro e o diretor do Museu de Arte de Sdo Paulo, Pietro Maria Bardi. Em 1984, Stickel vende
a obra a Raul Forbes, por US$ 250 mil e, ap6s de dez anos em sua colec@o, Raul repassa Abaporu a Eduardo
Constantini, o colecionador argentino que, presidente do Museu de Arte Latinoamericana de Buenos Aires,
torna a tela uma propriedade ndo mais brasileira.

4 Com a exposigdo Tarsila do Amaral: inventing modern art in Brazil (2018), o Museu de Arte Moderna
de Nova lorque realizou uma leitura reducionista das intencdes e das estratégias do projeto antropofagico
em consonancia a culturalizagdo que o movimento vem sofrendo no Brasil: “anthropophagy is a
transformative artistic movement which imagined a specifically Brazilian culture arising from the symbolic
digestion—or artistic “cannibalism”— of  outside influences”. Disponivel em:
https://www.moma.org/calendar/exhibitions/3871?locale=en. Acessado em 2 de agosto de 2019.

> Com Tarsila Popular e seus 402.850 visitantes, 0 MASP superou inclusive a audiéncia de mostras de
artistas como Monet (1997), Picasso (1999) ou Salvador Dali (1998).
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processo de “culturalizacao” que nao s6 a pratica da antropofagia, como
também o Movimento Antropo6fago, vém sofrendo no Brasil.

Como, até a década de 1950, a antropofagia encontrava-se
marginalizada, a montagem da peca O Rei da Vela (1933) pelo Teatro
Oficina em 1967 teve papel fundamental na reabilitacdo politica e estética
da obra de Oswald de Andrade e, em especial, de seu projeto
antropofagico. Em pleno regime militar, os argumentos dos modernistas
antropofagos brancos foram usados contra as conservadoras ideias
nacionalistas, racistas e xeno6fobas entdo em voga, do que foi indice a
Marcha Contra a Guitarra Elétrica (1967) promovida em Sao Paulo. A partir
de entdo, a antropofagia da década de 1920 passou a ser lida (quase que
exclusivamente) a luz da apropriacdo que dela fez a geracao da
Tropicalia®, responsavel por nevralgicas transformacdes na cultura do
pais nas décadas de 1960 e 1970.

Imagem 2: Outdoor da 24* Bienal Internacional de Artes de Sao Paulo

—p—

- -

| '- e N
Fonte: http://www.forumpermanente.org/event pres/cursos-disciplinas/deslocando-o-canone-
curadoria-como-historia-na-arte-da-america-latina/24a-bienal-de-sao-paulo

Décadas mais tarde, em 1998, a 242 Bienal de Sao Paulo propos a
antropofagia como um conceito central para a arte brasileira e, mais
ambiciosamente, como a principal contribuicio do pais para a arte do
século XX em todo o mundo. A leitura culturalista do pensamento

®Entre 1967 e 1969, além de José Celso Martinez Corréa, também Hélio Oiticica, Glauber Rocha, Jommard
Muniz de Brito e Torquato Neto escreveram espécies de manifestos que quarenta anos depois dialogavam
com o texto de Oswald de Andrade, quase sempre interpretando o Manifesto como “identidade nacional”,
ainda que nao essencialista, como sintetizava Oiticica: “a célebre conclusdo de que seria nossa cultura
antropofagica, ou seja, redugdo imediata de todas as influéncias externas a modelos nacionais” (Esquema
Geral da Nova Objetividade, 1967).
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antropofagico da década de 1920 permaneceu intacta na abordagem da
exposicao, como demonstrava Paulo Herkenhoff, seu curador: “eu queria
que a [Bienal] tivesse um ponto de partida tracado a partir da cultura
brasileira, mas entendendo que a nossa cultura é filiada a cultura
ocidental, mas com tensodes, diferencas e singularidades" (HERKENHOFF,
1998). Como fica evidente com o uso da expressao “nossa cultura”, além
da culturalizacdao da antropofagia, a interpretacdao produzida no seio do
campo da arte fixava a “identidade nacional” como sua problematica
central. A afirmacao de uma interpretacao unionista da antropofagia -
vide o trecho do Manifesto que foi escolhido como publicidade da 242
Bienal (“s6 a antropofagia nos une”) - alcancou o circuito internacional da
arte, configurando-se como leitura hegemonica do projeto antropofagico
e como uma espécie de traco identitario da “cultura nacional”, quase
sempre caracterizada como harmoniosa e pacifica, do que se valeu Dilma
Rousseff em sua operacao diplomatica junto ao Abaporu.

Entretanto, por meio de sua culturalizacao tem-se sistematicamente
apagado a dimensao politica e social do projeto antropofagico, em cujo
Manifesto Antropofago ja havia, por exemplo, mais citacées ao direito e
a aspectos juridico-sociais do que a arte ou alguma identidade cultural
especifica: “Unica lei do mundo”, “tinhamos a justica codificacao da
vinganca”, “perguntei ao homem o que era o Direito”, “direito sonambulo”,
“o pater familias e a criacao da Moral da Cegonha”, “matriarcado de
Pindorama”, etc. Como analisa a brilhante tese de Alexandre Nodari’, o
que a leitura culturalista nao considera densamente é a elaboracao nao
de um projeto de identidade, mas de um direito antropo6fago, esforco que
esteve em curso nos curtos anos em que durou a Revista de Antropofagia
(1928-1929), cuja maxima tornou-se “a posse contra a propriedade”.

Nesse sentido, o grupo dos modernos antropéfagos apropriou-se
do complexo do canibalismo guerreiro amerindio (VIVEIROS DE CASTRO,
2011), - a época circunscrito por Oswald de Andrade como “um sistema
social-planetario” e "Weltanschauung canibal’” - nao para dele extrair
aspectos identitarios ou um modus operandi para responder as culturas
estrangeiras, sendao para inventar uma poética e uma politica que era
sobremaneira uma critica radical a concepcao positivista (como tal, euro
e etnocéntrica) do “Sujeito” enquanto unidade fixa, coincidente consigo
mesma: “S6 me interessa o que ndao é meu. (...) Nunca admitimos o
nascimento da légica entre nos. (...) Antropofagia. A transformacao
permanente do Tabu em Totem. Contra o mundo reversivel e as ideias
objetivadas. Cadaverizadas” (ANDRADE, 1928).

O gesto anti-colonial da producao politico-poética da Revista de
Antropofagia foi o de apontar a dimensdo arbitraria e ficcional da
episteme juridica e social do colonizador (criticando suas instituicoes
fundantes) e a violéncia politica, social e epistémica da colonizacao
enquanto saque territorial (“o Brasil € um grilo de 6 milhdées de
quilometros talhado em Tordesilhas”) e cultural (“sem nos, a Europa nao

7 Cf. Nodari, Alexandre André. A posse contra a propriedade: pedra de toque do direito antropoféagico.
Dissertagdo (mestrado) - Universidade Federal de Santa Catarina, Centro de Comunicagdo e Expressao.
Programa de Pos-Graduagio em Literatura, 2007. Disponivel em:
http://repositorio.ufsc.br/xmlui/handle/123456789/89601
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teria sequer sua pobre declaracao dos direitos do homem”) (ANDRADE,
1928). Esses argumentos delinearam sua critica ao colonialismo,
instituindo, como seu principal corolario, a proposicao de outra
epistemologia social, de fundamentos indigenas: o matriarcado contra o
patriarcado, a posse contra a propriedade, a adivinhacdao contra a
especulacao, dentre outros “preceitos”.

A antropofagia nao foi, dessa forma, utilizada como dispositivo
conceitual para enderecar identitaria e pacificamente a violéncia da
colonizacao - como havia dito a presidenta Dilma Rousseff -, mas seu
avesso: um constructo anti-colonial cuja rebeldia epistémica sublinhava a
legitimidade, a importancia e a necessidade da constituicao de
epistemologias distintas, e nao desviantes, das coloniais. Seu gesto
vertebral ndo foi o de “filiar nossa cultura a cultura ocidental”, sendo seu
oposto - o de apontar o ‘falso problema epistémico’ derivado do processo
historico da colonizacdo, a saber: a sensacao de que teriamos que nos
constituir em relacdo ao ‘estrangeiro’. Por isso o cuidado central da
narrativa temporal-histéorica do Manifesto Antropéfago, evidente na
adocao de outros marcos (como a caracterizacdo de 1928 como sendo o
“ano 374 da degluticio do bispo Sardinha”) e o uso continuado de
expressoes de antecipacdao ao marco fundador do discurso colonial, a
“descoberta”, como “ja tinhamos o comunismo”, “sabiamos transpor o
mistério e a morte com o auxilio de algumas formas gramaticais”, “antes
dos portugueses descobrirem o Brasil, o Brasil tinha descoberto a
felicidade” (ANDRADE, 1928).

A proposicao anti-colonial antropéfoga foi, entretanto,
persistentemente colonial em suas dinamicas de apropriacio e
extrativismo em relacao aos povos indigenas, produzindo violéncias
epistémicas contra aqueles que, por sua vez, estavam sendo convocados
para uma luta contra a hegemonia colonial e seu caracteristico
epistemicidio. Ainda que, em 1933, no prefacio de Serafim Ponte Grande,
o proprio Oswald de Andrade tenha reconhecido parte do problema
politico, ético, social e estético das contradicbes da Antropofagia -
achincalhada por ele como “sarampao antropofagico’- do ponto de vista
da luta de classes®, escapam a sua percepcao, contudo, as violéncias
epistémicas por ela produzidas no que se refere aos povos indigenas, os
sujeitos cujo conhecimento foi apropriado por Oswald e seus
interlocutores para a elaboracao do direito antropéfago. Ha, por isso,
necessidade de vinganca.

8 “A situacdo "revoluciondria" desta bosta mental sul-americana, apresentava-se assim: o contrario do
burgués ndo era o proletdrio — era o boémio! As massas, ignoradas no territério e como hoje, sob a
completa devassidao econdomica dos politicos e dos ricos. Os intelectuais brincando de roda. (...) Fui (...)
um palhago de classe. (...) Continuei na burguesia, de que mais que aliado, fui indice cretino, sentimental e
poético. (...) Quem sabe se a alta do café ndo ia colocar a literatura nova-rica da semicolonia ao lado dos
custosos surrealismos imperialistas? (...) A valorizagdo do café foi uma operagdo imperialista. A poesia
Pau-Brasil também. Isso tinha que ruir com os cometas da crise. Como ruiu quase toda a literatura brasileira
"de vanguarda", provinciana e suspeita, quando ndo extremamente esgotada e reacionaria.” (ANDRADE,
1933)
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Nos ultimos anos, instituicoes e iniciativas de arte tém sido
surpreendidas pelo pajé-onca, entidade criada pelo artista Denilson
Baniwa, que interveio, por exemplo, na 33% Bienal de Sao Paulo, na qual,
diante de uma gigantesca fotografia etnografica de indigenas Selk’nam,
desfolhou o livro Breve histoéria da arte enquanto provocava e questionava
o publico da Bienal e a propria instituicao da arte:

Breve histédria da arte. Tao breve, mas tao breve, que nao
vejo a arte indigena. Tao breve que tem indigena nessa
historia da arte. Mas eu vejo indios nas referéncias, vejo
indios e suas culturas roubadas. Breve histéria da arte.
Roubo. Roubo. Roubo.

Isso é o indio?

Aquilo € o indio?

E assim que querem os indios? Presos no passado, sem
direito ao futuro?

Nos roubam a imagem, nos roubam o tempo e nos
roubam a arte.

Breve histéria da arte. Roubo, roubo, roubo, roubo,
roubo, roubo, roubo. Arte branca. Roubo, roubo.

Os indios ndo pertencem ao passado. Eles ndo tém que
estar presos a imagens que brancos construiram para os
indios.

Estamos livres, livres, livres. Apesar do roubo, da
violéncia e da histéria da arte. Chega de ter branco
pegando arte indigena e transformando em simulacros!
(BANIWA, 2018)

Como se percebe nas falas e nos gestos de Jaider Esbell e Denilson
Baniwa, eles estdo “nos” intimidando. A sua resisténcia, bem como sua
emergéncia ho campo da arte contemporanea, nao se da como bandeira
branca. Sua presenca no territério privilegiado da branquitude - a arte
contemporanea - €, necessariamente, um movimento anti-colonial que se
faz em reacao as violéncias epistémicas de que foram e de que continuam
sendo alvos e, por isso, se da como vinganca, como avisa Baniwa:

Quem eu sou?

Eu sou 0 medo dos brancos

Eu sou aquele que senta na mesa dos doutorados

Que desestabiliza e causa constrangimento a todos

Que ri do vocabulario prolixo e do curriculo lattes dessa
gente branca

Eu sou o novo cabano

Eu sou a resisténcia através da antropofagia

Eu sou aquele que degola Tarsila do Amaral

Eu sou aquele que empala Mario de Andrade

Eu sou aquele que come o coracao de Oswald de Andrade
Eu sou a arte Indigena

Eu sou o Indigena contemporaneo
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Muito prazer
(BANIWA, 2018b)

A disposicao cosmopolitica de vingar a violéncia epistémica
produzida pela arte moderna é a coluna vertebral da pintura
ReAntropofagia (2019), uma alegoria de Denilson Baniwa acerca desse
inédito processo em curso: sobre uma bandeja, vemos a cabeca
enegrecida de Mario de Andrade, decepada, ao lado de mandioca, milho,
café, pimenta, da 1* edicao de Macunaima e de um bilhete no qual se |é
“aqui jaz o simulacro Macunaima. Jazem juntos a ideia de povo brasileiro
e a antropofagia temperada com bordeaux e pax mongolica. Que desta
longa digestdao renasca Makunaimi e a antropofagia originaria que
pertence a todos nés, indigenas”.

Imagem 3: ReAntropofagia. Pintura de Denilson Baniwa (2019)

Fonte: Acervo do artista
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Imagem 4: ReAntropofagia [detalhe]. Pintura de Denilson Baniwa (2019).

~—

Fonte: Acervo do artista

A pintura integrou a exposicao homonima, organizada em abril de
2019 no Centro de Artes da Universidade Federal Fluminense, sob
curadoria de Denilson e Pedro Gradella, reunindo artistas
contemporaneos indigenas: “aqueles que descendem dos antigos
antrop6fagos de Pindorama vém a publico falar que daquele fundo do
mato-virgem, de uma preguica repetida por aquela antropofagia que uniu
apenas aqueles que tomaram a Nossa Historia na voz de Mario de
Andrade, ressurge a ReAntropofagia, um Manifesto, um grito de
urgéncias sobre a arte produzida pelos povos originarios, quebrando
assim séculos de silenciamento e exotizacdo dos que sempre estiveram
aqui” (BANIWA e GRADELLA, 2019).

Que haja violéncia nessa quebra é inevitavel, como nos ensinou
Frantz Fanon em Os condenados da terra (1976): “A descolonizacao é
sempre um fendmeno violento”. Se, como argumenta, descolonizar é
“mudar a ordem do mundo”, é também “um programa de desordem
absoluta. Mas nao pode ser o resultado de uma operacdao magica, de um
abalo natural ou de um acordo amigavel” (FANON, 1979, p.26). Como
contravioléncia que reage a uma violéncia primordial e maior, a
hostilidade da descolonizacao “sera proporcional a violéncia exercida
pelo regime colonial contestado” (FANON, 1979, p.69).

Enguanto Fanon defendia a contravioléncia em meio as lutas pela
libertacdo das nacdes africanas do colonialismo, os artistas indigenas que
estdo decapitando Mario de Andrade e reantropofagizando Oswald de
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Andrade ou Tarsila do Amaral o fazem como uma espécie de vinganca
que, mais do que nos aniquilar, nos responsabiliza. Como adverte a
artista Jota Mombaca, a violéncia das diversas estratégias de luta anti-
colonial em curso se da para “baguncar o modo como a violéncia foi
socialmente distribuida” (MOMBACA, 2017), “projetando sobre as
posicoes até entao isentas de marcas [raciais, sociais, étnicas, etc.] e,
portanto, desigualmente inscritas como parte privilegiada do mundo
como o conhecemos, a responsabilidade de confrontar a violéncia que da
forma a seu conforto ontolégico” (MOMBACA, 2017). Por isso, a “(...)
redistribuicdao da violéncia € um projeto de justica social em pleno estado
de emergéncia que deve ser performado por aquelas para quem a paz
nunca foi uma opcao” (MOMBACA, 2016).

Guerra

No documentario Guerras do Brasil.doc, Ailton Krenak, de frente
para o entrevistador - e, consequentemente, para o espectador -, fulmina:
“NoOs estamos em guerra. Eu ndo sei por que vocé ta me olhando com essa
cara tdo simpatica... N6s estamos em guerra. O seu mundo e o0 meu
mundo estao em guerra. Os nossos mundos estao todos em guerra. A
falsificacao ideoldgica que sugere que nds temos paz é pra gente
continuar mantendo a coisa funcionando... Ndao tem paz em lugar
nenhum. E guerra em todos os lugares, o tempo todo” (KRENAK, 201 8).

Escancarando a ja evidente guerra, avizinha-se a perspectiva
teorizada por Pierre Clastres em Arqueologia da violéncia: a guerra nas
sociedades primitivas (1977), ensaio que conduz os leitores da presuncao
de que povos amerindios seriam “sociedades contra a violéncia” a
“conclusao de que sao sociedades-para-a-guerra”’, elaborando uma
teorizacdao que, ao encarar o fato da guerra de modo ampliado, sublinha
as diversas implicacdes de um estado de guerra permanente. Como dao
a ver as estratégias de intimidacao e a vontade de vinganca da arte
indigena dita brasileira contra a tradicao da dita arte contemporanea do
Brasil, a guerra ndao seria apenas uma reacao ou defesa; ela é também
ofensiva: portanto, tem “um fim politico” (CLASTRES, 1977, p.186).

Essa perspectiva nao-pacifista encontra desdobramentos
nevralgicos na antropologia atualmente desenvolvida no Brasil em seu
reposicionamento do canibalismo para além dos devires pacifistas e
culturalizantes comumente a ela atribuidos - o “tornar-se outro’ e, ainda
mais superficialmente, o “tornar-se um’. Enquanto ronda, entre o outro e
o um, uma espécie de fantasma hegeliano, Eduardo Viveiros de Castro faz
ver que o complexo do canibalismo guerreiro

permitia nem mais nem menos que a perpetuagcao da
vingancga. (...) O ddio mortal a ligar os inimigos era o sinal
de sua mutua indispensabilidade; este simulacro de
exocanibalismo consumia os individuos para que seus
grupos mantivessem o que tinham de essencial: sua
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relagdo ao outro, a vinganca como conatus vital
(VIVEIROS DE CASTRO, 2011, p.232-234).

Nesse sentido, matar, comer e vingar produziam menos um corpo-
outro ou unico do que tempo: “s6 quem esta para matar e quem esta para
morrer é que esta efetivamente presente, isto é, vivo” (VIVEIROS DE
CASTRO, 2011, 238).

Matar e vingar - guerrear - salvaguardam, nesses termos, a
independéncia politica. “Enquanto ha guerra, ha autonomia”, afirma
Clastres, sublinhando a importancia de sua continuidade: “é por isso que
ela ndo pode parar, que ela é permanente” (CLASTRES, 1977, p.201). Ao
constantemente sabotar, por meio da guerra, a possibilidade de fixacao
do poder em algum grupo ou individuo, tais sociedades estao a exercer
outros modos de poder. Nao lhes faltam uma ideia de Estado, esclarece
Clastres. Ao contrario: é para evitar o Estado que se mantém em guerra,
dispersando-se continuamente e produzindo, assim, “uma sociedade
contra o Estado” (CLASTRES, 1977, p.203).

Por sua vez, no ensaio Do etnocidio (1974), Clastres relaciona
politicamente a ideia de Estado com a “destruicao sistematica de modos
de vida e de pensamento de pessoas diferentes daquelas que conduzem
a empresa da destruicao” (CLASTRES, 1974, p.53), posto que, tal como a
perspectiva etnocéntrica que destroi a diferenca do outro (ou o outro em
sua diferenca, como no genocidio), também o Estado “dissolve o multiplo
no Um”, “forca centripeta que tende a esmagar as forcas centrifugas
inversas, quando as circunstancias o exigem”. Por isso, para o
antropologo, “a pratica etnocidaria e a maquina estatal funcionam da
mesma maneira e produzem os mesmos efeitos”, na medida em que “a
cada desenvolvimento do poder central corresponde uma expansao maior
do mundo cultural” (CLASTRES, 1974, p.57) por meio de processos de
homogeneizacao cultural, a exemplo da unificacao linguistica. Sobre o
guarda-chuva juridico da igualdade - “todos sao iguais perante a Lei” - o
Estado produz a morte da diferenca enquanto, perversamente, a supde
uma medida integradora:

O etnocidio (...) admite a relatividade do mal na
diferenca. Os outros sdao maus, mas podemos melhora-
los, obrigando-os a transformarem-se até se tornarem,
se possivel, idénticos ao modelo que lhes propomos, que
Ihes impomos. A negacao etnocidaria do Outro conduz a
uma identificagdo consigo mesmo. (...) A atitude
etnocidaria é antes de tudo otimista. (...) O etnocidio se
exerce para o bem do Selvagem. (...) Na perspectiva de
seus agentes, o etnocidio nép poderia ser um
empreendimento de destruicdo. E, ao contrario, uma
tarefa necessaria, exigida pelo humanismo, inscrito no
coragao da cultura ocidental. (CLASTRES, 1974, p.54-
58)

E diante desse pano de fundo ético, moral e politico que, por sua
vez, tem se dado a inscricao da arte contemporanea indigena no campo
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branco, burgués e europeu da arte contemporanea em seus campos
hegemonicos. Como adverte Jaider Esbell, “o sistema de arte é algo
paralelo [a arte indigena] e hoje eles se tocam” (ESBELL, 2019, p.98), mas
sdo, como pondera Spivak acerca das duas formas de representacao
(“falar por” e “re-presentacao”), “irredutivelmente descontinuos”. Forjar
equivaléncia entre esses distintos (e, em si, também diversos) regimes de
arte €, portanto, violenta-los onto-epistemologicamente.

Como uma espécie de espelho do Estado etnocida, diante da
tendéncia da arte em centripetamente tudo incluir através de processos
de correspondéncia e homogeneizacado, o desafio que nos interpela ainda
parece ser “como incluir sem integrar?”’: a velha e central problematica
das ‘politicas indigenistas’ do Estado que, agora, com as medidas do
Governo Bolsonaro e seu discurso de “integracao nacional™, voltam a
assombrar o Brasil.

Outras divisas

“Produzir ou morrer” foi a “divisa do Ocidente” (CLASTRES, 1974,
p.61) aos indigenas violentados pelo projeto colonial, cuja recusa a
integrar-se ao regime de producao capitalista do colonizador implicava,
necessariamente, genocidio. Por outro lado, produzir de acordo com a Lei
do Estado para conseguir sobreviver a ele levou ao etnocidio, impedindo,
criminalizando e punindo modos auténomos e divergentes de producao
de sentidos, de crencas e de valores. Resulta dai que o sobrevivente do
genocidio e do espistemicidio da colonizacao é, em grande parte, um
individuo ontologicamente saqueado do pleno direito - historico e
contemporaneo - de si mesmo. Nesse cenario, ser artista e “resistir
declaradamente com a arte” pode engendrar, por seu turno, um complexo
de “ressignificacao (...) de estruturas culturais e sociais com arte e
espiritualidade em um mutuo alimentar de energias para compor a grande
urgéncia de sustentar o céu acima de nossas cabecas” (ESBELL, 2019,
p.104), desde que, evidentemente, possam escapar a atualizacao
neocolonial, no ambito da arte e seus agenciamentos, do duopdlio
“produzir ou morrer”.

Nessa direcdao, parece urgente que a arte nao-indigena interessada
em constituir outros modos de lidar com a alteridade engaje-se anti-
etnocentricamente na luta em curso contra o atual estado da arte e,
inextricavelmente, contra a arte como Estado. Se romper com o poder
centripeto - da concentracao de renda as normatividades estéticas - pode
abrir espaco para uma inclusao nao integracionista, por outro lado, incluir
sem vingar pode, em seu “otimismo” (CLASTRES, 1974, p.61) etnocida e
missionario, vir a novamente “legitimar as condicbes que levaram a

% Sobre as recentes medidas do Governo, ver Apds transferir demarcagdes para Agricultura, Bolsonaro
diz que vai 'integrar' indios e quilombolas (disponivel em:
https://g1.globo.com/politica/noticia/2019/01/02/bolsonaro-diz-que-vai-integrar-indios-e-
quilombolas.ghtml) e 'Cada vez mais, o indio é um ser humano igual a nés', diz Bolsonaro (disponivel
em: https://oglobo.globo.com/brasil/cada-vez-mais-indio-um-ser-humano-igual-nos-diz-bolsonaro-1-
24208483).
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supressao da possibilidade de realidades alternativas, agora identificadas
como auséncias” (SANTOS, 2017, p.203). Todavia, posicoes como as de
Denilson Baniwa com sua pintura ReAntropofagia parecem estar a nos
dizer que, agora, se confrontados com o dilema “produzir ou morrer”,
tera chegado a hora de matar.
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