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Outros horizontes na arte brasileira: cantos e estratégias de visibilidade

19 de abril de 1500:

No horizonte, o mar segue calmo.

Alua surge como uma deusa, iluminando a noite e velando sonos, rios e lagos na terra.

Majestosa, criou a estrela d’dgua, flores brancas se abrem nas noites, agradecendo pela vida que lhe
foi devolvida.

Anoite segue.

A hegemonia dos povos originais no Brasil dorme.

20 de abril de 1500:

O sol, em chamas vermelhas, incendeia os céus.

Chegam as primeiras luzes anunciando o inevitavel.

Prenuncio.

As naus surgem no horizonte.

Estranhas montanhas, moventes sobre as dguas do mar.

Com a manhd, a mudanca nos lugares, nos territérios, na natureza.

1
A paisagem, a fauna e a flora jamais seriam as mesmas.
Todas minadas.
Dominadas
Todas transformadas.
Nag®es dizimadas. Linguas silenciadas.
Colonizadas.
Y%
19 de abril de 2020:
No horizonte, um virus navega nas ondas pandémicas
Os povos sofrem com a mesma dor: a perda
Vidas caladas sem corte hegemdnico
O virus ndo reconhece as castas

Dezembro de 2021

O mortal virus e as incertezas ndo calaram vozes que ecoam do siléncio de seu apagamento secular.
Revisam nossos valores.

E visibilidades sdo conquistadas.

Resistiram as invasdes colonialistas sucessivas, portugueses, ingleses, norte-americanos...



Seguem invadidos, por vezes expropriados de sua terra
E dainvasdo, os desmontes, as imposicdes cosmopolitas, a escraviddo mercantilista e depois apura-
da pela capitalista.
A dominagdo ndo parece resistir
Vi
Os povos originais das terras do pau-brasil resistiram
Ao dominio, a exploragdo, ao quase exterminio...
Suas vozes, abafadas, ndo se calaram.
Suas culturas seguiram, mesmo que silenciadas.
Como o sol, renascem todo dia
Vil
Essavoz chegou a arte contemporanea...
e sefazouvida.
Ecoa nas instituicdes contaminadas pelo sistema colonialista.
Como a ferrugem, transforma o mais forte ferro
VI
Avisibilidade desses povos se torna fato.
O pensamento colonizador ndo mais é capaz de silenciar a forca expressiva de artistas dos povos
originais.
Eles falam de sua cultura,
de seu povo, de suas mediagdes nesse processo de conviver com outras culturas.
Diversas etnias, ocultadas e subjugadas, por vezes com obras expostas como exéticos objetos antro-
poldgicos em museus etnograficos, expropriadas de seus valores estéticos.

[X
Eles agora gritam!
Porém, exposicoes exaustivas, jornadas espetaculares
viagens intermindveis que cansam o corpo e a mente também os sufocam
Mas, ainda morrem
Pelaimposicdo de outro tempo
Choque de dois mundos: vence a economia

X
A memobria e as praticas coletivas originais enfrentam a imposic¢do do privado, do egocéntrico.
A mente pode ndo resistir.
O corpo sucumbe.
Um heréi antropofagico se faz nascer no horizonte. Jaider é um alerta.
Um martir que a ilusdo judaico-crista talvez tente alimentar para minimizar seu sentido.
Segue, porém, necessario a resisténcia coletiva de seus povos.



Apresentacao

A Revista Farol, neste nimero, abre seu territério para compor um dossié com artigos que versam
sobre arte contemporanea e a diversidade das expressdes artistico-culturais que tenham, essencial-
mente, como enfoque e discussdo as relages da produgéo estética dos povos originais do Brasil.
Seguimos a meta estratégica de ampliar o debate em torno das questdes étnico-raciais na arte con-
temporanea brasileira. Esse nimero é dedicado a memoria de Jaider Esbell.

O dossié temético, que fala do lado de dentro de algumas préticas artisticas dos povos originais
do Brasil, foi organizado por Sheilla Souza (UEM), Tadeu Santos Kaigang (UEM), Kennedy Piau (UEL) e
Kassia Borges (UFU), em parceria com os Coletivos Kékir e Mahku.

Assim, objetivando ampliar o debate sobre o tema, iniciamos o nimero com uma referéncia a Jai-
der Esbell, num texto escrito a quatro maos e um espirito, orquestrados por Isabela Frade e Alexandre
Guimaraes, cuja dor de perder um amigo foi a mesma que iluminou os caminhos para a escritura
“ARTE INDIGENA COSMOPOLITICA na antropofagia reversa de Jaider Esbell”, que discute o esgota-
mento da arte e das questdes socioambientais pautadas no horizonte colonialista. Juntos, os auto-
res, a partir da obra de Jaider Esbell, apontam caminhos tomados em nossa ancestralidade.

Segue-se, no Dossié Tematico, dois ensaios visuais de dois coletivos integrados por artistas de et-
nias originarias do Brasil: o Kokir e o Mahku. Muitos dos trabalhos desses coletivos apontam reflexdes
sobre aimportancia dos saberes indigenas em “interacdes com grupos, comunidades e artistas indi-
genas e ndo indigenas”. Nesse feito, o Kokir evidencia a riqueza de suas trocas com pesquisadores e
estudantes indigenas e ndo indigenas da Universidade Estadual de Maringd (UEM).

Esse dossié segue com artigos escritos de forma hibrida entre nativos e académicos da UEM,
evidenciando o trabalho que eles ja desenvolvem hé anos, tanto na formacdo académica quanto
na acdo de compartilhamento extensionista. Essas atividades no geral coordenadas pela pro-
fessora Sheilla de Souza e Tadeu dos Santos Kaingang, evidenciam um carater plural das trocas,
numa acao que promove a visibilidade da cultura dos povos originais que desenvolvem agdes
junto a UEM.

No artigo “Kogrdg: o processo coletivo de criagdo de pintura em um cesto Kaingang”, dos au-
tores de Maria Vitdria Neri, Sanda Kogrog Glicério e Raquel Rodrigues, apresenta-se as experi-
éncias de uma professora Kaingang e seu trabalho em busca de uma cosmovisdo de aspectos
da cultura de seu povo. O segundo texto do dossié, “Criacdo compartilhada na pintura sobre
cestaria Kaingang”, de Isabela Vertuam Martins, Jussara Padilha e Raquel Rodrigues de Jesus,
segue no estudo da cultura do grupo, com foco na cestaria kaingang da Terra Indigena Ivai (PR),
observando aspectos colaborativos de um trabalho de pintura sobre os cestos. No terceiro texto,
“Atoxicidade da anilina e o tingimento natural na cestaria Kaingang”, Elvira Nivagtanh, Floréncio
Rekayk e Julia Tiemi, apresentam resultados de pesquisa junto a UEM que resultou em produ-
¢Bes artisticas colaborativas, refletindo sobre o uso de pigmentos tdxicos na cestaria Kaingang e
a necessidade de sua substituicdo por processos de tingimento naturais, revelando ndo apenas
um cuidado com a satde da comunidade, mas também para uma perspectiva sustentavel com
o meio ambiente. No Ultimo texto do dossié tematico, Kennedy Piau (professor da Universidade
Estadual de Londrina) nos apresenta “Imagens Invisiveis”, uma reflexdo sobre a politizagdo do
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que é entendido como objeto de arte; foca-se nas relacGes inclusivas e de visibilidade daqueles
colocados a margem do sistema das artes; e a partir do questionamento “a saia de batik pode
ser uma obra de arte?”, o autor busca didlogo com proposicSes de Giulio Carlo Argan e Pierre
Bourdieu para colocar em foco alguns aspectos do campo da arte e paralelamente dos povos
indigenas e sua “apropriacdo pela arte contemporanea”. Desse modo, discute um pouco dessa
visdo estereotipada do indigena que atravessa séculos de apagamento, de abafamento, e ques-
tiona o motivo de apenas na edicdo de 2021, a Fundacdo Bienal de Sdo Paulo colocar luz sobre o
que acontece na arte indigena contemporanea no Brasil. Dizendo-o brevemente, evidencia como
um pé na ancestralidade pode revigorar o sistema das artes.

A Segdo de Artigos esté separada por um ensaio visual com obras do coletivo Kékir, o qual eviden-
cia ndo apenas o caréter artivista dessas obras, mas, sobretudo, a contemporaneidade das lingua-
gens visuais silenciadas por décadas de praticas hegemonicas internacionalizadas na arte brasileira.
Esse ensaio revela a necessidade de olharmos para dentro; vermos o que de fato pode fortalecer
nossas relacoes decoloniais em busca de uma identidade nacional ampla, hibrida e includente.

Com isto, nossa Segdo de artigos, normalmente independente do tema do Dossié Tematico, segue
revendo as praticas coloniais e excludentes que invisibilizam a arte nacional produzida com, para e
por artistas integrantes dos povos originais deste pais. Em “Arte Indigena Contemporanea; decolonia-
lidade e ReAntropofagia”, Sabrina Fernande Melo, Gloria Alejandra Guarnizo Luna e Maria Bernardete
Ramos Flores seguem na reflexdo sobre a dimens&o decolonial da arte indigena contemporanea a
partir do conceito de (re)Antropofagia, mesclando referéncias cosmologicas e apropria¢des de cano-
nes do ocidente.

O segundo artigo, “A Invisibillidade da arte indigena contemporanea no Curriculo Paulista de Arte”
nos leva a perceber a fragilidade do discurso étnico-racial no Brasil, a partir de um estudo de caso: o
material didético de escolas paulistas, evidenciando que se segue invisibilizando as culturas originais;
as autoras desenvolvem a hipétese de que esse modo como se apresentam as ac¢ées institucionais
objetivam apenas cumprir exigéncias legais que inserem esse contelido na formagdo do Ensino fun-
damental e ndo efetivamente uma mudanga social e cultural.

O terceiro artigo aprofunda essa questdo do olhar para o particular étnico-racial e de género e
suas reverberacdes na arte. A pesquisa de conclusdo de curso de Raquel Coli, em parceria com a Dra
Julia Rocha, nos apresenta uma reflexdo sobre a perspectiva decolonial em alguns trabalhos artisti-
cos, tomando como referente obras de Rosana Paulino e textos de Anibal Quijano, Luciana Ballestrin,
Ramom Grosfoguel e Walter Mignolo, que tratam em seus estudos a questdo da decolonialidade.

A artista Rosana Paulino e sua obra permeiam o ponto de confluéncia que encerra a Segdo de Ar-
tigos desta edicdo. Em “Didlogos entre as Artes, a Educacdo e a Historia: consideracoes a partir das
produgBes de Luis Gama e Rosana Paulino”, Thays Alves da Costa retoma a invisibilidade étnico-racial
que dominou o circuito cultural e educacional brasileiro. A partir de uma anélise de aspectos da obra
de Rosana Paulino e do poeta Luis Gama, a autora pontua sobre a importéncia de que o processo de
revisdo histérica do papel dos povos que sustentaram a formag&o do Brasil deva ser trabalhado ndo
apenas nos espacos culturais, mas sobretudo no processo de formacdo que envolve a educacdo ba-
sica nacional, pensada de forma interdisciplinar e visando novas perspectivas sociais e educacionais,
em especial por meio da arte.



A ultima sec¢do desta edicdo, a Secdo de Traducdo, talvez seja a expressdo do que apontamos ao
longo de todo o corpo deste niimero: a necessidade de olhar o sistema por outros pontos de vista. Op-
tamos ndo por uma tradugdo de um texto em lingua dominante para uma lingua originéria. Optamos
pelo grito ético; optamos pela possibilidade de inser¢cdo do conteldo desse nimero junto aqueles
que o inspiraram e que o construiram: os povos originais. Eram muitas as possibilidades linguisticas,
entre as linguas ainda vivas no Brasil. Optamos pelo kaingang pela parceria com a Universidade Es-
tadual de Maringa, e pela parceria com a comunidade do nosso parceiro Tadeu dos Santos Kaingang.

Assim, com escritura em kaingang de Floréncio Rekayg Fernandes (Terra Indigena Rio das Cobras,
PR) e em portugués de Jodo Natalino Pantu (Colégio Estadual Indigena Cacique Gregdrio Kaekchot,
Terra Indigena de Ivai, PR), Tadeu dos Santos Kaingang (Coletivo Kékir, ASSINDI e doutorando na UEM)
e Sheilla Souza (Coletivo Kékir, ASSINDI, professora na UEM), o texto “Histéria da Origem dos Cestos
Kaingang: o repertério simbdlico no campo da visualidade aplicados na cestaria indigena” é apre-
sentado em sua versdo kaingang “Kanhgag ag t§ vagfy hynhanh kdme: Nén t§ vénhven ven ja to jykre
kanhgag ag vafy ki”.

E a primeira vez que a Farol, revista académica de estudos pés-graduados em arte, publica um ar-
tigo inteiramente em uma lingua dos povos originais do Brasil, em detrimento de linguas dominantes
no meio académico. Um gesto decolonial. Isto ndo poderia ser diferente em uma edi¢do que visa dar
fala a artistas, pesquisadores e ativistas que vem apresentando novos modos de olhar a arte, a cultu-
raeasociedade brasileiras. Outros modos de olhar e outros modos de viver juntos. Outras estratégias
de pertencimento.

Apreciem a leitura.

Editores
Verdo de 2021/2022
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ARTE INDIGENA COSMOPOLITICA: NA ANTROPOFAGIA
REVERSA DE JAIDER ESBELL

COSMOPOLITIC INDIGENOUS ART: IN THE REVERSE ANTHROPOPHAGY
OF JAIDER ESBELL

Isabela Frade

UFES/ PPGA - UERJ
Alexandre Guimaraes
UERJ

Resumo: Através do conceito Arte Indigena Contemporanea (AIC) cunhado por Jaider Esbell, artis-
ta macuxi, a arte indigena se estabelece como categoria relativamente auténoma no cenério atual,
demarcando seu protagonismo diante do esgotamento do préprio conceito de arte e da agravada
crise socioambiental. Ressaltamos sua obra como multiverso que projeta, para além de seu territorio
Raposa Serra do Sol, em Roraima, as cosmogonias do seu povo Macuxi, semeadas e disseminadas em
diversas regides do pais e fora dele. Na compreensdo ancestral resgatada do herdi mitico Makunaimi
- cuja pronudncia corrigida, em suas inlmeras mensagens, performances e discursividades artisticas,
restabelece um elo com o seu significado ancestral através de uma antropofagia reversa, propondo
uma Arte Indigena Cosmopolitica.

Palavras-Chave: Jaider Esbell, Arte Cosmopolitica, Cosmogonia Macuxi, Antropofagia Reversa, Maku-
naima.

Abstract: Through the Contemporary Indigenous Art (AIC) concept coined by Jaider Esbell, a macuxi
artist, indigenous art establishes itself as a relatively autonomous category in the current scenario,
demarcating his leading role framed by the exhaustion of the very concept of art and the severe socio
environmental crisis. The text makes an approach to the memory of Jaider Esbell, whose trajectory
projects beyond his territory Raposa Serra do Sol, in Roraima, the cosmogonies of the Macuxi people.
We revisit, among so many learnings, sown and disseminated in different regions of the country and
abroad, its expansion in multiverses. In the rescued ancestral understanding of the macuxi mitic hero
Makunaimi - whose corrected pronunciation, in its countless messages, performances and artistic dis-
cursivities, reestablishes a bond with its ancestral meaning through a reverse anthropophagy, propo-
sing a Cosmopolitc Indigenous Art.

Keywords: Jaider Esbell, Cosmopolitic Art, Macuxi Cosmogony, Reverse Anthropophagy, Makunaima.



Jaider Esbell: imagens preciosas de uma
constelagao de saberes

Um indio descera de uma estrela colorida e
brilhante/De uma estrela que vira em uma
velocidade estonteante/E pousard no cora-
¢d@o do hemisfério sul da América num claro

instante. Caetano Veloso

Incontaveis somam-se os ensinamentos, 0S
caminhos e as marcas deixadas no ambito po-
litico e [trans]estético pelo artista Jaider Esbell
que, tendo surgido no cenério das artes visuais
como uma estrela pousando no “(...) cora¢do do
hemisfério sul da América”, personificando, para
muitos, os versos de famosa cancdo de Caetano
Veloso, nos presenteou com uma vasta cons-
telacdo de iconografias miticas, possibilitando
diferentes formas de acesso ao universo toma-
do pelo didlogo com seu povo Macuxi. Sempre
se comunicando de modo multiplo e generoso,
sem restringir sua atuagcdo ao papel exclusivo de
artista visual e performer, mas se destacando
como produtor cultural, curador, comunicador
e escritor, sua extensa, prodigiosa e densa pro-

ducdo nos impulsiona a refletir sobre as diver-

sas camadas expostas em suas mensagens, que
o artista identificou como elementos de uma
“cosmopolitica”.

Avisita aos Ancestrais (2021) é um dos Ultimos
e mais belos poemas visuais em sua contribui-
¢do a favor da superagdo das marcas deixadas
pelos colonizadores que ainda subsistem: estes
exprimem-se em esteredtipos e discursos gene-
ralistas, ignorando a diversidade, a sabedoria e
a criatividade dos mais de 300 povos indigenas
em nosso territorio nacional. Contrariando, por-
tanto, a abordagem de muitos livros, museus,
acervos e colecOes que tratam os povos origina-
rios de modo homogéneo e desrespeitoso, sua
obra é um convite constante as revisGes epis-
témicas, curatoriais e curriculares, em diversas
instituicoes do planeta, mas sobretudo no Brasil
e no debate que recai sobre a (in)visibilidade do
Sul Global e América Latina no cenério acadé-
mico mundial. Ao conhecer a obra curatorial
de Jaider Esbell - nos trabalhos que reunia em
sua galeria e nas exposicoes que organizou - ,
temos a percepg¢do renovada para confrontar
o grande equivoco da designacdo “indio” e a vi-

Figura 01. Avisita aos
Ancestrais. Acrilica e
caneta Posca sobre
tela, 2021. Obra
figurada na exposi¢do
“Brasilidade e pos-
modernismo 1922-
2022”. Acervo Jaider
Esbell. Fotografia
Alexandre Guimardes.
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sdo reducionista, romantica e colonialista a ela
associada. Maior lideranca indigena da atualida-
de, Ailton Krenak (2019) diz claramente: “Preci-
samos ser criticos a essa ideia de humanidade
homogénea (...)”
preciso superar (...) uma das maiores violéncias
cometidas contra a diversidade dos povos origi-
narios” (VIEZZER, 2021, p.203).

Diante das obras de Esbell, encontramos ani-

(p.24). Ha claro consenso que é

mo reflexivo para refutar as visGes distorcidas
deixadas pelos padrdes europeus deslocados as
colénias entre os séculos XVI ao XIX que costu-
mavam retratar os povos indigenas com graves
deturpagoes. Sendo incapazes do entendimen-
to da alteridade, perverteram o que ndo conse-
guiam entender, quase sempre desumanizando
-0s. Em contraposicdo aos olhares deinimeros
viajantes representantes do “velho continente”,
visdo perpetuada hoje em filmes e livros didati-
cos, Jaider nos apresenta mais do que um ree-
quilibrio de forcas, sendo sua obra um marco na
reocupacdo de espacos e territérios culturais,
em seus aspectos simbdlicos, estéticos e po-
liticos: “O mundo meramente branco ndo deu
certo como referéncia e acredito que este fato
j& faz sentido para boa parte da humanidade.”,
discursava Jaider Esbell em Ver em camadas o
cruzamento dos mundos (https://antropofagias.
com.br/2020/07/06).

Estamos diante, portanto, de um quadro de
resisténcia, que reage contra um longo proces-
so de subalternizagcdo e agravamento do que
BoaVentura de Sousa Santos chamou de pen-
samento abissal (SANTOS, 2009), conceito que
encontra-se, no entanto, distante no campo de
pensamento das concepcdes de “cosmologia
nativa”, de “memédria cultural”, desconhecendo,
portanto, as tradicoes dos Sonhos, do Sol e da
Lua relacionadas as crengas e as inumeras va-
riacOes de perspectivismos e as distintas antro-
pologias reversas dos povos indigenas estabe-

lecidos em diferentes contextos, conforme Kaka
Wera Jacupé, em 1998, apresentou em seu livro
Aterra dos Mil Povos: histdria indigena brasileira
contada por um indio. Davi Kopenawa em A Que-
da do Céu (2015) também nos chama aten¢do
para esse drama perpetuado ha mais de 500
anos, dizendo que “(..) os brancos sdo gente
diferente de nos. (...) Seu pensamento esta con-
centrado em objetos o tempo todo.” (p.418).

O olhar é uma instancia de poder: “Diante das
imensas distor¢Ges fomentadas pela historia
contada a partir do olhar do colonizador, as po-
pulagdes indigenas sofreram grande processo
de apagamento, silenciamento e subalterniza-
¢do.” (AMARQ, 2021, p.113). Ndo obstante, assim
como ainda conseguimos perceber os sinais
de vida na natureza ameagada em busca pela
sobrevivéncia ante a tragédia do Antropoceno
(LATOUR, 2020) e também em resposta iminen-
te a Queda do Céu (KOPENAWA, 2015), também
expressos por intermédio de suas discursivi-
dades artisticas, permeadas das sabedorias
xamanicas oriundas do territério Raposa Serra
do Sol, em Roraima. Vemos como poderia ser
genuina traducdo a metafora dos “paraquedas
coloridos”, dando corpo as palavras de Ailton
Krenak (2019), que afirma o “cantar, dancar e vi-
ver a experiéncia magica de suspender o céu...),
é ampliar horizontes.” (p.32).

Importante sublinhar a dimensdo coletiva,
aberta pelo olhar multiplo de Jaider, veiculada
em obras como A drvore de todos os saberes
(2013) ou mesmo, de acordo com as suas diver-
sas imagens criadas sobre sua descendéncia de
Mukunaimad, conforme temos acesso na publi-
cagdo Makunaima, o meu avé em mim (ESBELL,
lluminauras, 2018): “Adianto que ndo ando so,
que ndo falo so, que ndo aparego s6.” (p.11) E
acrescenta, ainda, nos oferecendo melhor en-
tendimento de sua obra: “Faco saber que toda
a visualidade que me comporta, todas as pistas



ja expostas do meu existir sso meramente um
passo para mais mistérios...” (p.11).

Sdo apresentadas nesta reflexdo uma série
de dez imagens do herdi macuxi transfigurado
em diferentes interpretacoes: desde a delicada
forma de um beija-flor até como mula-sem-ca-
beca, enfatizando seu carater fluido e em cons-
tante movimento. Makunaimd, segundo ele
mesmo: “(...) é parte da arte de mostrar o mo-
mento transitorio continuum das coisas” (Op.
cit.,, p.25). A obra de Jaider Esbell nos ensina
a enxergar as qualidades e as multiplicidades
dos discursos miticos, as temporalidades
que fogem ao cronos ocidentalizante e,
fundamentalmente, as formas que protegem a
natureza e os espiritos da floresta que podem
ser vistos de modo plural, manifestando-se
em transitoriedade. Assim, no recente cenario
contemporaneo, o préprio Ocidente, ao se ver
tingido pelas cores das narrativas reveladas
pelas obras de artistas indigenas, assim como
em Jaider, j& se faz menos civilizado do que
foi outrora, na medida em que sua comunica-
¢do artistica vem ressignificando os campos
de contetdos simbélicos indigenas, atraindo
olhares de pesquisadores, professores, criti-
cos, curadores e de outros artistas.

Jaider acumulou um notével reconhecimento
de publico em terras brasileiras, quase onipre-
sente nos Ultimos anos em encontros de na-
tureza decolonial e assiduo nas redes sociais,
atuando em diversas frentes e cumprindo agen-
da intensa e extensa, por meio de exposicdes,
palestras e participagdes virtuais em tempos de
pandemia, nos oferecendo riquissimas cosmo-
visdes de mundo. Com o estudo da Ultima fase
de sua obra, apresentamos a determinacdo de
que o ambiente das artes no Brasil foi signifi-
cativamente transformado e ressignificado na
sua absorcdo da producdo de artistas indigenas
contemporaneos.

Com efeito, Jaider Esbell seguidamente se
preocupou em defender que os povos indigenas
possuem um sistema de arte préprio, sem os
contornos estabelecidos pelo sistema canoni-
co. Assim, refletimos sobre quais as readequa-
¢Bes/relagdes de mundo que a arte indigena de
Esbell nos provoca, considerando inicialmente
arelevancia do conjunto de obras revelado pela
sua galeria localizada em Boa Vista, Roraima, e
como a formagdo de tal acervo pode contribuir
em sua exitosa trajetoria. Assumindo-se uma l6-
gica de resisténcia e de luta contra a opressdo
(também epistémica) as populagles indigenas,
acreditamos que as relacGes mantidas com inu-
meros artistas da regido, sinénimo de uma visdo
que é antitese do mito do génio criador ou de-
rivado de qualquer percurso individualizado, é
0 que justamente constitui o corpo-multiplo de
Jaider, dimensdo comparavel as diversas varia-
¢Oes de moradias que caracterizam o bem-viver
dos povos originarios. Neste sistema, que pode-
mos analogamente comparar as malocas e aos
shabonos, como dizia recorrentemente Es-
bell, “visamos a coletividade”, deixando clara
a dimensdo politica de suas praticas curato-
riais moldadas por relacdes, muitas delas es-
tabelecidas nas vivéncias deste espaco expo-
sitivo de encontros frutiferos. Neste sentido,
perguntamos, até que ponto tais produgdes
envolvendo diversos artistas aliados contra o
sistema colonizador ndo influenciaram a poé-
tica desenvolvida por Jaider Esbell? N&o seria
a origem da constelagdo de saberes as quais
nos referimos atuando firmemente na vasta
iconografia desenvolvida por Jaider? Ndo se
seguirad, mesmo apos sua partida, uma multi-
plicacdo de perspectivas nas vérias camadas
que agora comp&em a obra do vencedor do
Prémio Pipa Online de 2016, aclamado na 34
Bienal de Sdo Paulo e convidado a participar
da Bienal de Veneza de 20227



Figura 02. Galeria Jaider Arte Indigena Contemporanea, um conceito
Esbell de Arte Indigena
Contemporanea, locali-

zada no bairro Paravia-

na, cidade de Boa Vista,

Roraima. Fonte: site do
artista em http://www.
jaideresbell.com.br.
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agonistico
E importante que se veja com clareza os mais
diversos tons de realidades indigenas e suas
colocagbes diante do mundo dos brancos.
Jaider Esbell

Segundo chama atencdo Paula Berbet (2021),
antropdloga que estudou muito proximamente
o processo de criacdo de Jaider, sendo cola-
boradora em iniimeras producdes, a afinidade
deste grupo de artistas de Roraima no inicio da
carreira artistica de Jaider foi determinante para
o fortalecimento das redes que atuam nesse
sistema plural. De fato, a mostra coletiva Vacas
na terra de Makunaima - de malditas a deseja-
das de 2013 é considerada um marco expositivo
da regido, fruto de um sistema curatorial

ampliado, reverberando no 1° Encontro de
Todos os Povos, contando com a participagao
de Carmézia Emiliano, Barto, Isaias Milano,
Diogo Lima, Luiz Matheus, Mario Flores. Juntos
visavam responder critica e esteticamente
a presenca do gado no territério indigena.
Assim, o artista que advém de uma construcdo
autodidata - sem passar por nenhuma escola
formal de artes -, sempre acolheu o desejo
de criar e de se comunicar coletivamente. Em
muitos videos, Jaider fala sempre com apreco
dos nomes que compdem o acervo desta
galeria que continuamente estiveram em sua
companhia, inspirando e dialogando com sua
produgdo.

Sem se desvincular de outros nomes precur-
sores deste atual cenério de franca expansdo e
reconhecimento das expressividades indigenas



Exposicao

ReAntro
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contemporaneas, traduzidos e trazidos a tona
por meio de distintas poéticas artisticas, Jai-
der Esbell (1979-2021) também esta associado
a uma geragdo exponencial de jovens artistas
que promovem o anuincio do emblemético mo-
vimento da re-antranpofagia a constituirem,
como uma revisdo critica contundente sobre os
efeitos do modernismo que remontam a Sema-
na de 1922.

Ainda no ano de 2010, Jaider inscreveu-se em
um edital de literatura e, com o prémio, publicou
seu primeiro livro, intitulado Terreiro de Maku-
naima - Mitos, lendas e estérias em vivéncias. Jai-

derfoi, de escritor a artista multiplo em uma dé-

cada demarcada por sua luta para restabelecer
a visdo mitoldgica de sua ancestralidade. Sua
qualidade de escritor foi fundamental na bem-

sucedida trajetoria nas artes visuais, a exemplo
das exposi¢cdes como Transmanukunaima. De-
certo a mostra foi influenciada pelo seu impeto
de buscar o redimensionamento da “Semana”,
rompendo com as narrativas que serviam de
base a expressdo cunhada a época “Tupi or Not
Tupi”. Segundo o artista, tais encaminhamentos
e contelidos propostos ha cem anos, ainda que
significativos em nossa historiografia, tornam-
se insustentaveis nos dias de hoje.

Atuando coletivamente, Jaider participou
de grande manifesto indigena apresentado no
Centro de Artes da Universidade Federal Flumi-
nense (UFF). Na mostra Teko Pord, ReAntropofa-
giade 24 de abril a 26 de maio de 2019 estiveram
presentes com ele Daiara Tukano, Sueli Ma-
xakali, Denilson Baniwa [fig. 1], Aredze Xukurd,

emre
portar
mundo me




Figuras 04 e 05.AGuerra
dos Kanaimés - Duas
das 11telasde 145x

110 cm elaboradas por
Jaider Esbell para expo-
sicdo na 34° Bienal de
S&o Paulo, em 2020/21.
Fotografia: Alexandre

Guimaraes.
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Salissa Rosa, Edgar Kanaykd, Graga Gralna,
Nan& Kaigang, Moara Brasil, Judo Nyn, Gustavo
Caboco, We'e’ena Tikuna, Larici Morais, além
dos coletivos Movimento dos Artistas Huni Kuin
(MAHKU) e Associacdo Cultural de Realizadores
Indigenas (ASCURI). - (DINATO, 2019)

Na ocasiao, o publico teve a oportunidade de
estabelecer contato com um conjunto de obras
que abalaram ainda mais a imagem literaria do
Macunaima de Mario de Andrade, onde seu per-
fil foi revisto e “canibalizado”, encaminhando as
discussdes sobre o estatuto da vanguarda bra-
sileira do principio do século XX, em maior parte
formada por jovens intelectuais burgueses de
Sdo Paulo.

Jaider levou para esta mostra a série It Was
Amazon (Era uma vez a Amazonia), denunciando
as praticas predatorias na regido Pan-Amazoni-
ca, participando também como conferencista
neste marco da Arte Indigena Contemporanea
(AIC). Observamos que o centenario da “Se-
mana” ndo passou ileso, incolume a exposicao

Teko-pord: cosmovisGo e expressividades indi-

genas ocorrida estrategicamente na cidade de
Niterdi, cuja entrada principal possui, desde
1973, estatua que homenageia o lider Temiminé
Araribdia. Fato para o qual chamamos atencao,
poisndo deixa de revelar em si uma importancia
simbdlica nesta (re)ocupacgdo das terras escolhi-
das como palco para ainstauragdo de uma nova
consciéncia estética e politica sobre os povos
origindrios.

Na exposicdo Brasilidade e pés-modernismo
1922-2022, por exemplo, seguida em itinerancia,
mas primeiramente apresentada pelo CCBB/
RJ (Centro Cultural Banco do Brasil), um dos
nlcleos apresenta a reverberacdo da arte in-
digena contemporanea em diadlogo com obras
que denotam uma reflexdo maior sobre os cem
anos do modernismo no Brasil, se contrapondo
as epistemologias de natureza colonial ainda
dominantes. Segundo Jaider Esbell, os povos
indigenas entraram na cena artistica contempo-
ranea, rompendo radicalmente com as visoes



canonicas produzidas até entdo, apresentando-
se como pensadores e artistas protagonistas no
processo de descolonizagdo.

Em suas falas recorrentes, afirmava que “nos-
sa arte é direcionada para resguardar a vida” e,
completando seu pensamento, dizia também
que “(...) nunca sera para entreter.” Sob esse as-
pecto, entendemos que a 34 edicdo da Bienal

de S&o Paulo representa, em muitos sentidos, a
consolidacdo de sua caminhada a favor de uma
nova consciéncia sobre os povos indigenas e
os contelidos relacionados a reorientagdo an-
tropofagica no Brasil. Considerada por muitos
como a “Bienal dos Povos Indigenas”, reuniu
dezenas de obras contando com a participagdo
de diversas etnias que compdem o quadro das

Figura 06. Homena-
gem ao artista Makuxi
Jaider Esbell. Como
asimagens fluidas de
Makunaima, Jaider
também se apresentava
multiplicado em muitas
faces. Autoria: Alexan-
dre Guimardes.
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populagdes indigenas no Brasil, onde Jaider se
destacou com a série dos A Guerra dos Kanaimés
(2020). Trata-se de um conjunto de cenas miti-
cas, onde o artista evoca esses “espiritos fatais”,
anunciados de forma ambigua como protetores
e/ou predadores, evocando os diversos confli-
tos vividos pelo povo Macuxi e por seus paren-
tes, “(...) constantemente atacados por ofensi-
vas oficiais e extraoficiais que visam explorar
predatoriamente suas terras”. (comentario do
artista na 34a. Bienal de Sdo Paulo, In http://34.
bienal.org.br/artistas).

Na série A Guerra dos Kanaimés ha uma sim-
biose de mundos, envolvendo passado, presen-
te e futuro, traduzidos a tona visualmente por
meio da profusdo coloristica que caracterizou
suas obras mais recentes, dominadas por uma
constelagdo de grafismos que se sobressaem
sobre fundo preto compondo uma rede imagé-
tica capilarizada, com formas de texturas delica-
das. Tal vocabulério se distribui em diversas ca-
madas, seres se anunciam de modo espectral.
Alimpressdo é que a frente desta série estamos
diante de portais, onde cada composicao pro-
move uma oportunidade de conexdo diferente
com o universo macuxi. Tais entidades, asso-
ciadas as cosmogonias e as ancestralidades
dos povos pan-Amazonicos (Bolivia, Brasil, Co-
[6mbia, Equador, Guiana, Suriname, Venezuela),
podendo se manifestar de modo protetor ou
predador, relinem dimensdes e temporalida-
des mégicas, onde os aspectos social, politico
e ancestral se entrelacam, conforme se revela
a visualidade nela produzida. Apesar desta sé-
rie ter sido produzida em 2019 e 2020, Jaider
afirmou tratar-se de um “(...) tema que trabalho
desde 2011, no inicio de minha produgdo picté-
rica.” (2021). Tal produgdo nos ajuda a entender
também a riqueza cultural, politica e sagrada
do que esta presente em outros trabalhos ex-
postos na 34. Bienal de Sdo Paulo - Faz escuro,

mas eu canto (2020-2021), caso das telas-canto
do Mahku, dotadas de diversos estimulos visu-
ais em conexdo com inimeras narrativas simul-
taneas ou mesmo a grande instalacdo Entidades
(ESBELL, 2021) - duas serpentes de 24 metros
flutuantes na Lagoa do Parque do Ibirapuera
em Sdo Paulo. Nesses trabalhos o entendimen-
to inequivoco de que as forgas que protegem a
natureza, a considerar os mitos, os animais, rios,
minerais, espiritos da floresta, estdo todos inte-
grados aos fatos do cotidiano que pertencem a
estas populagdes. O que nos cabe dizer que as
espacialidades dos povos indigenas transitam
e se movimentam entre o visivel e o invisivel,
entre o material e o imaterial, o primordial e o
sobrenatural, instancias que tensionam e desa-
fiam a compreensdo ocidental.

Em uma iconografia dominada por seres espi-
rituais que emanam de uma paleta constituida
por muitos elos de suas iluminadas cosmovi-
sGes, trazidas a toda por habilidosa conducdo
das canetas Posca, Esbell elabora e materializa
a luta do povo Macuxi. Segundo Jaider, a coloni-
zacdo é um processo falho, ndo exatamente vi-
torioso, que embora sendo uma realidade com
inimeros rastros de guerra, violéncia e destrui-
¢do, ndo atingiu éxitos plenos, na medida em
que os povos indigenas estdo vivos em muitos
processos de resisténcias e re-existéncias distri-
buidos em muitos territérios pelo continente e,
atualmente, agindo por meio de inimeras nar-
rativas na cena artistica contemporanea.

Conforme se observa na producdo coletiva
Flecha-Selvagem, - projeto educativo derivado
de um coletivo de intelectuais brasileiros cen-
trados nas ideias de Ailton Krenak e contando
com o arcabouco cultural de vérias etnias indi-
genas -, que vem promovendo a coexisténcia
de saberes ancestrais, cientificos, artisticos e
mitoldgicos -, também a obra de Jaider expande
anocao de simultaneidade de tempos, nos con-



vidando a participar de uma compreensao mais
ampla de mundo, onde ndo ha mais espaco
para um entendimento monocultural dos fatos
e fendmenos do planeta, nos enderegcando ao
“(..) pluriversalismo do conhecimento originario
e tradicional (...)” (Flecha 01, 2021, p.02). Nestes
termos, € importante sublinhar a importancia
dessas discursividades que abalam as fronteiras
temporais monodirecionadas, daquelas quais
Jaider também participa se opondo, desafian-
do a légica civilizatéria e desvencilhando-se da
compreensdo pervertida sobre os povos indige-
nas; (...) e com certeza ainda mais grave, é o fato
de que as culturas tradicionais, além de ndo res-
peitadas, sdo fortemente atacadas pelo sistema
monocultural, que afronta também as esferas
ambientais, sociais, psicolégicas, econdmicas e
sagradas.” (Op. Cit.,, p.03).

“Arte”, Palavrinha pequenaetdo poderosa...
Sou artista mais do que sou Macuxi.

Nao tive escolha. Jaider Esbell

O texto, conforme vem se desenvolvendo,
apresenta duas vertentes discursivas: em Arte
Indigena Contempordnea, um conceito agonisti-
co quando iniciamos a reflexdo sobre a estraté-
gia de entrada das culturas indigenas no mundo
da “arte dos brancos” - o grande circuito inter-
nacional e exploramos as formas e modos do
artista Macuxi constituir-se como figura central
no campo da arte contemporanea brasileira.
Agora, em segundo momento, desenvolvemos
uma abordagem a memoria de Jaider Esbell e,
como pessoas relacionadas as suas interven-
¢Bes cotidianas, compomos nossa homenagem
ao seu carater impar de artista, intelectual e ati-
vista. Ainda tocados pela sua recente perda, es-
crever sobre Jaider Esbell é também curar uma
ferida aberta. Percebemos o aporte de curado-
res nacionais e internacionais que descobrem

sua obra em meio ou ao final de sua viagem de
partida, em uma dréstica interrupgdo que foi
a sua saida de cena no exato momento de sua
relevante presenca na 34o. Bienal de Sdo Paulo
no ano passado, no dia 2 de novembro de 2021.
Nos dedicamos a essa reflexdo com grande
afeto, mas sem perder o elevado grau de inte-
ligéncia e sagacidade necessarias para poder
compreendé-la.

Em muitos textos, discursos, apresentacdes,
exposicdes, curadorias, palestras e cursos,
Jaider constituiu uma perspectiva estética
abrangendo o complexo universo da produgéo
material indigena e as producgdes artisticas con-
temporaneas de artistas indigenas. Ndo apenas
no circuito artistico propriamente dito, mas no
campo académico se fez presente como forte
interlocutor. Escritor proficuo, partiu de con-
tos liricos para compor textos reflexivos de alta
densidade reflexiva. Dialogou com indmeros
pesquisadores académicos e elaborou cui-
dadosamente o discurso sobre o papel que as
artes indigenas desempenhariam na década de
2015 - 2025, periodo em que, segundo ele, estas
estariam no centro do cendrio mundial da arte
contemporanea. Soube se apropriar ndo ape-
nas da forma, mas da palavra da arte, também
curador da galeria Jaider Esbell, em Boa Vista,
Rondbnia, onde residia. A mostra Moguém, em
S&o Paulo, paralela ao seu trabalho na 340. Bie-
nal SP, se fez como espaco de reunido de artis-
tasindigenas de diferentes etnias e dispostos ao
vigor de sua mirada. “A arte, essa palavrinha tdo
poderosa ...” como disse ao discursar em uma
universidade carioca, significava, nesse conjun-
to de obras, um salto para uma oitava acima:
seria uma proposta de densidade maior para
uma perspectiva cosmopolitica em que todo o
conjunto adquiriu um sentido de descolamento
relativo ao modo da arte contemporanea. Esse
descolamento ou suspensdo, suspeitamos,



Figura 07. A Guerra dos
Kanaimés, sériede 11
telasde 145x 110 cm
de autoria do artista
Makuxi Jaider Esbell na

347 Bienal de Sdo Paulo.

Fotografia: Alexandre
Guimardes.
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iniciou um percurso original para essas produ-
¢des, em que se postam como parte nao menos
vigorosa, mas cabendo a essas o trabalho de

agenciamento ao modos decoloniais rigorosos
de revisdo mas com a pregnancia de seus ima-
gindrios étnicos, em que cada povo indigena
pudesse trazer sua cosmogonia e elementos ri-
tuais para uma performance cultural mais preg-
nante, ainda que continuassem a se apropriar
da categoria «arte».

Em um caderno de contos publicado em
2013, Tardes de Agosto Manhds de Setembro
Noites de Outubro, Jaider revelaria nuances de
muitos de seus sentimentos vividos especial-
mente na infancia e juventude, fazendo eco com
atitudes ja maduras e em sua posicdo ja de ar-
tista. Ele aconselharia: - “Ndo procure em livros
antigos o que o velho mundo ndo conheceu.” (p.
19). Relembrava e imaginava, ao mesmo tempo,

simultaneamente criando uma narrativa de in-
tensidades vividas e de desejos, sonhos e ima-
gens criadas por ele mesmo. Devaneios e me-
morias, desejos e fantasias se misturaram nas
cenas presenciadas como menino na floresta e
na cidade, por exemplo, as quais nos permitem,
hoje, acessar seu modo de entendimento mais
profundo sobre o mundo contemporaneo e a
situacdo como indigena nesse cenario. Sdo as
percepcdes dele como menino as mais significa-
tivas sobre a liberdade de estar apenas em bus-
ca de um vislumbre mais amplo da vida. Contou
sobre o pai garimpeiro e como os diamantes e
o0 ouro regiam as relacdes na Amazonia e como
ele, menino, os projeta no firmamento e os via
como estrelas, em poéticas relagdes entre o
mais fundo do rio e o céu. Visdes que nos, ndo
indigenas, ndo podemos alcangar, mas que
ele, cuidadosamente, vai compondo rotas de



acesso. Seu trabalho era, no seu mais iniludivel
sentido, um campo de experiéncias tradutérias,
onde poemas e telas se arregimentavam como
forcas de uma missdo cultural que permitisse
reerguer, de uma vez por todas, e muito clara-
mente, as cosmogonias indigenas ao estatuto
de formas de pensamento com vigéncia pro-
pria, destacadas as colagens e rasuras, quebras
e apagamentos sofridos em tantos séculos de
colonizacao.

Arte Indigena Cosmopolitica, uma nova clave

Cada indigena tem que ter o seu antropdlo-
go. Eutenho o meu. Jaider Esbell

Como abordado anteriormente, as proposi-
¢Ges AIC garantiram um espaco proprio, articu-
lagdes ao estado mais amplo de agenciamento
de liderancas e juventudes indigenas no Brasil,
operando como campo de tradugdo agonistica.
Uma proposta de criacdo pelas formas muitas
vezes desviantes e marginais as suas préprias
origens, mas que colaboraram intensamente
por um campo estratégico de unido em estado
de visibilidade ao repensar a condi¢do de dialo-
go entre os diferentes povos nativos no cendrio
entendido como “fim do mundo” na imagem de
Kopenawa (Op. cit,) de “ Queda do Céu”. O ta-
cito processo de constituicdo de um campo de
relacOes performatizadoras a estabelecer uma
fronteira cultural que permitissse a integridade
de seus modos de vida e a seguranca de seus
territorios; um esforco de traducdo que fosse
capaz de abrir a alteridade uma aproximacado
sensivel, em entendimento cosmopoético de
alto poder aglutinador. Também pela escritura,
o artista estabeleceu renovados sentidos na
revisdo do mito literério de Mario de Andrade, -
Macunaima - tanto nas imagens quanto em seus
textos-manifestos. Trabalhando na reapropria-

¢do das figuragBes estéticas cunhadas pela an-
tropofagia e de outras instancias legitimadoras
da arte, o artista preparara o resgate de seu po-
der criador, em um processo de reencantamen-
to. E isso se dava de modo constante e intenso,
com muitas investidas do artista.

Em meio “a sua presenca ativa na Bienal SP,
cuja duracdo foi estendida até 2021, motivacdo
causada pela continuidade da pandemia Co-
vid-19, as intervencOes de Jaider se ampliaram
para abranger o que denominou Arte indigena
Cosmopolitica, um conceito que seguiu, desde
a sua formulagdo, inicialmente enquanto Arte
Indigena Contempordnea, sendo construido e
performatizado como modo de irradiagdo dos
artistas indigenas no espaco de arte contempo-
raneo, assim também gerando alianga politica
de suas comunidades e tornando-os protago-
nistas neste cenario. Mas este superou-se ao
trazer, em seu bojo, as imagens cosmogonicas
em ritualisticas elaboradas, especialmente de-
marcada pelas performances.

Podemos suspeitar dessa estratégica como
uma acgao artistica, que ja o ambito da arte con-
temporanea se esvazia, enquanto abre novas
frentes para a producgdo indigena. Por alguns
depoimentos, Jaider demarcou essa continui-
dade: - “isso que sempre vem sendo feito”, tra-
zendo a significativa resisténcia, que sobrevive
e dialoga, hoje, com a complexidade conceitual
do poés-humanismo. Sob esse aspecto, pode-
mos entender que é através de relacbes nao
humanas que a arte indigena se impde, tornan-
do-se imprescindivel. E, de certo modo, foi ati-
vada com sua morte: Aos 42 anos, o artista se
suicidou. Desafiou a amizade tragada com mui-
tos aliados e colaboradores, que protestaram e
ndo entenderam seu gesto, em um processo de
velorio amplificado e disperso, abarcando uma
larga zona de influéncia. Sua morte trataria um
sentido explicito com o principio cosmogonico



Figura 08. Monte Rorai-

ma. Pintura em acrilica
e caneta Posca, 2017,
11x 14 cm. Fotografia
Isabela Frade.

das esferas comunicantes entre naturezas, espi-
ritualidade e cultura, relacionando-se inclusive
ao proprio mito de Makunaima, que abandona
a Terra e segue por outras paisagens celestes,
cansado e desapontado com os humanos.
Tomar o caminho de seu avo, o caminho das
estrelas é, por fim, o seu Ultimo gesto. A morte
do artista pode ser entendida como acdo poé-
tica a trazer novos elementos a sua obra. Para
além dos que ja subsistiam em desdobramen-
tos, a atitude de tocar o publico em um modo
radical. E fazer da arte, um lugar onde sé a ima-
ginacdo cosmopolitica poderia alcancar: o lugar

em processo de entroniza¢do mitica - de pro-
dugdo de configuracdes expandidas alcangan-
do a sobrenatureza.

O mito é mais que um lugar de fala, é um
modo poético para estabelecer um novo vis-
lumbre para a obra do artista macuxi, em seu

intenso retorno aos modos originarios de sen-
tir, de sonhar e de ativar os meios tradicionais
de visdo ndo dual, ndo separando os ambitos
de vida ou de morte, mas a tragar uma linha de
fuga para além dessas fronteiras, acessando as
cosmogonias a partir de suas formas em transe
estético. S&o inimeras acdes em que ativou 0s



cantos sagrados, especialmente vinculados aos
poderes da sobrenatureza. E como se a grande
beleza estivesse ainda por vir.

Jaider comentou, em muitas palestras, que a
presenca indigena na arte contemporanea sig-
nifica um modo de reversdo colonial: “A gente se
corporifica nesse lugar de artista e do objeto-ar-
te para falar de politica e desses nossos outros
sistemas.” Assim, ndo se fazia como obra redu-
zida ao aspecto material do objeto ou agdo, mas
todo o contexto que se condizia com essa pro-
dugdo e que seria apenas “a ponta do iceberg”
(recorrendo ao modo popular de citar aquilo
que significa s6 um pequeno aspecto percepti-
vel de algo grandioso); ainda que se fortalecesse
mais e mais em suas criagdes, que ganhavam
em poténcia e chegariam, recentemente, aos
museus nacionais e europeus antes mesmo de
qualquer grande colecionador, sendo ele mes-
mo o seu agente e curador.

Apoiado por seu grupo de seguidores na rede
de apreciadores que ele pouco a pouco teceu,
seguiu com suas praticas xamanicas que o le-
vou ao mais profundo de sua prépria cultura,
a realidade Ultima de uma cosmogonia na qual
os herdis seguem por uma outra dimensdo da
vida. O abandono desta existéncia, assim, ndo
se da por desisténcia de si ou da vida, mas, ao
contrario, para eleva-la, tird-la deste mundo de-
solado e que requereu, para obter maior vida, a
ultrapassagem da morte.

O Monte Roraima, representado na Figura
08, é considerado terra sagrada, onde fica a
morada de Makunaima. A pequena tela traduz
bem a coloracdo rosacea dos grandes macigos
de pedra que quase sempre estdo envoltos em
intensa nebulosidade, dada a grande altitude
combinada ao alto indice de umidade. Suas
brumas fazem a fronteira norte do Brasil com
a Venezuela, e se mantiveram, até ao presente
momento, preservadas. E doloroso ver os turis-

tas avidos por compor seus posts no alto de uma
terra sagrada, fazendo pilhéria de um universo
de formas vivas e raras para 0s povos nativos e
0 capturarem com sua rasa banalidade. Desde
0 exotismo que consome e reduz a bogalidade
o modo indigena, ignorando o que serve como
anteparo das perversdes exdgenas, até a voraz
indUstria do agronegdcio na regido, que dispu-
ta, com o garimpo, a mais perversa das faces do
contato com a sociedade nacional.

Makunaimi tornou-se, a partir de um tratado
etnografico, em um conto literdrio modernis-
ta e, em seguida, uma grotesca representagao
na filmografia de Joaquim Pedro de Andrade.
A obra do Cinema Novo de 1969, na qual o co-
mediante Grande Otelo, fazia o seu persona-
gem em modos histriénicos. O anti-herdi que
depois se torna branco, como na obra de 1929
e, seguindo para a metrépole Sdo Paulo, com
tons insurgentes, desafiando, com suas formas
dissonantes, o triste e duro periodo da ditadura
militar (OLIVEIRA, 2007).

A obra de Mério Andrade adaptou mitos de
diferentes fontes etnograficas em uma anti-
narrativa dissonante, que o autor definia como
rapsédia modernista. A figura de Macunaima
nasceu centralizada no livro do fildlogo alemado
de Koch-Griinberg, que esteve pesquisando na
Amazonia entre 1911 e 1913, quando recolheu o
mito do herdi dos povos da regido entre outras
narrativas que se torna o anti-heréi Macunaima,
personagem que exprime a falta de carater do
povo brasileiro. Uma das grandes mazelas que
acomete o personagem modernista é o esfor-
¢o tradutdrio: “- Vocé ndo fala inglés bem, mano
Maanape, vai la e a volta é cruel.” (ANDRADE,
2017, p. 51).

Passar por essas tradugdes e apropriagdes
era o projeto Passo a passo Makunaima. Reverter
0 mal-estar dessa mixdrdia de versoes torcidas
e malacomodadas: “O que fica para o brasileiro
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Figura 09. Makunaimf.
obra do artista Makuxi
Jaider Esbell na 347
Bienal de Sdo Paulo.
Fotografia: Alexandre

Guimaraes.




¢ um eco destoante (...)” diria Jaider, ao buscar
provocar visdes: “Passo a passo Makunaima é
um caminhar respeitoso na memoria viva e la-
tente. No tempo em que luzes se acendem se
partilham fagulhas no breu do esquecimento.
Do mito ao folclore. Da esséncia de si a humani-
zacdo. As investidas em re-caracterizar o nosso
herdi exige matéria de tudo a nossa volta. Vol-
tar é deslocar criando auséncias onde ja com o
tempo e o vicio a fantasia se vestia de verdade.”

Nesse sentido é que o artista produziu sua
versdo do que podemos identificar como uma
espécie de “antropofagia reversa”, ao jogar com
o termo antropologia reversa, - pratica que ele
também exercia ao conviver com os antropo-
logos e estabelecer aliancas produtivas com
pesquisadores em organizagdo de cursos, ex-
posicbes e acles artisticas. Ao deglutir Méario
de Andrade e jogar com seu corpo pintado de
jenipapo na paisagem da capinarama, como um
transmutador negro, coloriu-se na efetividade
encantada pela tarefa da guerra e do trato com
0s espiritos ou, ao participar de uma pega em
Sdo Paulo, atuando com esse jogo de espelha-
mentos, sendo o “verdadeiro” Macunaima, neto
de Makunaim.

O proprio Koch-Grlinberg, em seu cientificis-
mo classificador, é assimilado. Quando lanca a
mostra “It was Amazon”, descreve o universo
amazonico sob sua propria perspectiva, todo
em preto em branco. Koch-Grlinberg em um
dos muitos livros que publicou tratou do mito de
Makunaima no volume Mitos e lendas dos indios
Taulipangue e na cole¢do de textos Mitos e len-
das Macuxi, Taurepang e Wapichana (BARRETO,
2016). E importante notar que o que se apresen-
ta no texto do pesquisador sobre o personagem
Macunaima “é baseado, sobretudo, no que o
branco/alemado diz a seu respeito, embora, vez
ou outra, faca uso do discurso de alguns indige-
nas.”(p. 50). Assim é que o julgamento sobre o

caréter do herdi, j& presente na narrativa de Ko-
ch-Griinberg que qualificou o que considerava
com desprezo: “desonestidade é uma das prin-
Cipais caracteristicas desse povo inferior” (KO-
CH-GRUMBERG Apud BARRETO, Op. Cit.: p. 49).

No processo de captura dessa trama textual,
Jaider Esbell lida com essa dramatica carga de
moralidade perversa, cuja violéncia simbdlica
se acentua a cada elo desta narrativa. O artis-
ta ndo desprezou nenhuma de suas nuances,
buscando reverter seus modelos e coloca-los
diante de uma trama mais refinada, tecida a
partir da cosmogonia macuxi em pujante visu-
alidade. Assim é que os seres da natureza e da
sobrenatureza sdo chamados pelo contraste do
preto e do banco e que digladiam com os pere-
nes traumas vividos pelos povos Amazonicos: a
derrubada de arvores, o incéndio das malocas,
o envenenamento dos rios, e toda a série de
truculéncias que seguem até aos nossos dias,
motivada no que a sociedade identifica como o
processo civilizatério dessa regido ou “seu de-
senvolvimento”.

Em seu processo de criacdo, o artista assume
identificagdo com o herdi cultural, afirmando-
se “neto de Makunaimi”, acentuando a prondn-
cia de aquele como é chamado entre o povo
Macuxi. “Makunaimi, o grande transformador”,
como coletou Koch-Griimberg e evocaria Jaider
Esbell, mas com acento diferente, pois o artista
vislumbrava estratégico descentramento cos-
mogodnico, direcionando sua produgado plastica
as suas originarias vias cognitivas.

-"Muito antropofagico! Oswald teria adorado
te ver me devorando dessa formal Vocé é um
dos nossos, esteja certo!”
Mario de Andrade comentava ao proprio Jaider
Esbell, ele mesmo um personagem na trama
Makunaima: o mito através do tempo, de autoria
coletiva. Representada pelos proprios autores,
que se dedicaram a homenagear Koch-Grim-

Assim o personagem
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berg e a dialogar com Mério de Andrade: entre
queixas, lamentos e elogios, o coletivo formado
por indigenas (Akuli-pa)Taurepang, (Jaider Es-
bell) Macuxi, (Laerte e Bete) Wapichana, a cura-
dora Deborah Goldemberg e o filésofo negro
Marcelo Ariel e a cantora lara Renno se apresen-
tou na comemoracao do 90 anos da obra Macu-
naima. Depois, o texto foi publicado ainda em
2019 com desenhos de Jaider Esbell.

Na introducdo, Laerte Wapichana, escritor,
define a figura central da prosopopeia: “Maku-
naima ou Makunaimd, a divindade indigena do
tempo imemorial, habita o Monte Roraima, no
extremo norte do Brasil, e faz parte do sagrado
de alguns povos indigenas que vivem ao seu
cuidado e olhar de menino Deus.” (p. 9). A iden-
tificacdo da peca com a imagética de Esbell é
estruturante e o artista desenha e projeta suas
imagens durante a apresentacdo. Na sequéncia,
ao publicarem o livro do roteiro com papel pre-
to de gramatura 900, parece que é o texto que
persegue o material imagético, tal é o fusionis-
mo criado nessa obra. N&o é esse o melhor des-
tino para a rapsddia mariana? Quem descreve
quem? Quem devora quem?

Quem descreve quem? Quem pinta quem?

O lugar da Arte Indigena Cosmopolitica foi pre-
visto como veio radical; ndo como a producdo
de um indigena que é artista mas um artista
que faz, de sua produgdo, um modo de exis-
téncia indigena; o que significa um espaco de
resisténcias multiplas, quer seja da defesa de
sua propria visualidade que, - na proliferacdo de
mundos agenciados em um coletivo - lida com
o fato de que o ser indio deriva da generaliza-
¢do e, portanto, um lugar ocupados por mui-
tos, mas de diferentes universos cosmogonicos
agenciados e em continua diferenciacdo, ja que
ocupa um ponto historico e, ainda, de seu valor
como espago eminentemente politico, de lugar

de enunciacdo privilegiado para agéncia trans-
formadora. Por isso se transmutando no mitico
Makunaima, a divindade criadora, aquele que
produz a arvore nutridora, capaz de fazer nascer
todo tipo de frutos.

O lugar da arte como um lugar de visibilidade
favorecido a esse modo de abarcar a todos, in-
dios e ndo indios, brasileiros e estrangeiros que
um dia foram também indigenas. Uma propo-
sicdo refinada por madrugadas a fio, tempo de
despertar para o didlogo com a ancestralidade.
Entdo, ndo se trata de salvar o modo indigena,
mas de seguir além e salvar a todos, resgatar o
mundo para o territorio colorido dos sonhos, da
nudez (- Meu sonho era ver todo mundo pela-
do... rs”, dizia o artista) , da alegria, do encan-
tamento, do caminho da arte até a cena mitica.

Portanto, ndo é mais arte contemporanea,
um ambito puramente estético, mas é outra or-
dem de coisas, uma cosmopolitica que reverte
o sistema em espaco de pajelanca. E pelo canto,
danca e recitagdo que se adentra nesse recinto,
a performance sagrada das existéncias multi-
plas que vigora no campo de agdo dos espiritos.
Em Gltimainstancia, nos deixou o legado da arte
recuperada a esfera do sagrado. Seu sacrificio
que, como Prometeu (para que entendam os lo-
gocéntricos) ou Makunaima (para os que ja o es-
cutaram em suas alvoradas), gerou um recinto
de cura, tanto para brancos como para indige-
nas, esses ja tdo evangelizados (especialmente
nesse Ultimo periodo de ascensdo dos missio-
narios pentecostais, conforme mostra o filme
Ex-Pajé, de Luiz Bolognesi (2018)).

Tracou uma linha ativando mundos dispares,
desenhou seres visiveis e invisiveis, unindo-os
em uma tela sem fundo, preta para ndo existir.
Em tramas e pontos coloridos ou em apenas
risco de luzes, com grafismos no branco, nar-
rou as peripécias de muitas seres de seu povo
Macuxi, desfazendo os fios do apagamento e



costurando um plano de narrativas pujantes
que ndo apenas tratam do passado, mas, como
a prépria natureza do mito, falam do futuro, no
eterno retorno.

Jé havia descrito cenas de sua morte: “Neste
momento, minha alma deve estar vendo tudo
de cima, assim como sempre sonhei, absoluta-
mente livre sem precisar de protecdo, base ou
qualquer ligagdo material. Em baixo, apenas o
vazio e o frio reconfortante do infinito. Decerto
estareifeliz.” (ESBELL, Op. Cit., p. 64). Em um ca-
minho de particulas multicores, seguindo o fio
das suas proprias narrativas, cruzou a fronteira
da “iminéncia eterna do recomeco” e com ela
terminou seus dias terrenos.
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APENAS UM ENSAIO VISUAL
JUST AVISUAL ASSAY

Coletivo MAHKU

MAHKU é um coletivo de artistas indigenas da etnia Huni Kuin do Alto Rio Jorddo no Acre. O movimento,
que foi criado em 2013 por Ibd Huni Kuin (Isaias Sales), conta também com Kassia Rare Karaja Hunikuin
(Kdssia Borges), que faz parte do grupo desde 2018. Desde a sua criagdo, o MAHKU tem participado de
vdrias exposicoes no Brasil e exterior, retratando a historia Huni Kuin, sua lingua e a miragdo guiada pela
Ayahuasca. Com o objetivo de proteger a cultura e a floresta, o coletivo tem arrecadado fundos para a
compra de mata virgem com a venda de suas obras, que figuram em diversos acervos como no MASP,
Pinacoteca de Sdo Paulo, MAM, Instituto Moreira Sales, Fundagdo Cartier, Universidade Federal do Ama-
zonas, Universidade Federal de Uberldndia dentre outros.
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i Firura 03. MAHKU. Canto
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R Sdo Paulo.

f\\ f\ " /\ ~ /\\_
@




Figura 04. MAHKU. Mito.
Yube Inu Yube Shanu.
Acrilico sobre tela. 300
400 cm. 2020. Acervo
Pinacoteca de Sdao
Paulo.

Figura 05. MAHKU. Mito
surgimento da bebida
sagrada NIXE PAE.
Técnica mista sobre
papel. 40X 50 cm. 2020.
Colegdo Museu do indio
da UFU.
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< Figura 06. MAHKU. Mito
surgimento da bebida
sagrada NIXE PAE.
Técnica mista sobre
papel. 40X 50 cm. 2020.
Colegdo Museu do indio
da UFU.

Figura 07. MAHKU. Mito
§ surgimento da bebida
sagrada NIXE PAE.
Técnica mista sobre
papel. 40X 50 cm. 2020.
Colegdo Museu do indio
da UFU.
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KOGROG: O PROCESSO COLETIVO DE CRIACAO DE PINTURA
EM UM CESTO KAINGANG

KOGROG: THE COLLECTIVE PROCESS OF PAINTING IN A KAINGANG BASKET

Maria Vitéria Neri Pereira
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Colégio Estadual Gregdrio Kaekchot
Raquel Rodrigues de Jesus
Colégio Estadual Gregbrio Kaekchot
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Resumo: Este texto foi escrito a partir de metodologias associadas ao decolonialismo nas artes, ao
conceito de epistemicidio, a pesquisa em artes e a autoetnografia, com as quais buscou-se promover
uma cria¢do coletiva entre estudantes de Artes Visuais e professores Kaingang . Trata-se da andlise
de uma pintura realizada coletivamente sobre um cesto Kaingang, com o objetivo de compartilhar
vivéncias distintas e promover maior conhecimento sobre a cultura Kaingang, sem tirar o protago-
nismo indigena.

Palavras-Chave: Cocriagdo artistica, Cultura Kaingang, Cestaria, Cultura indigena, Pintura.

Abstract: This text was written from methodologies associated with decolonialism in the arts, the concept
of epistemicide, research in arts and autoethnography, with which we sought to promote a collective crea-
tion among students of Visual Arts and Kaingang professors. Itis an analysis of a painting collectively made
on a Kaingang basket, with the aim of sharing different experiences and promoting greater knowledge
about Kaingang culture without taking away the indigenous role.

Keywords: Artistic co-creation, Kaingang Culture, Basketry, Indigenous culture, Painting.



Introdugao?

Constantemente o preconceito sobre as cul-
turas indigenas faz com que suscetivelmente
seus costumes sejam destratados em razdo da
veneragdo exorbitante do conhecimento euro-
peu, desde a invasao do Brasil com a vinda dos
portugueses. Entdo, a forma que as culturas
consideradas ‘superiores’ menosprezam as ou-
tras supostamente ‘inferiores’ permitiu com que
se perpetuasse uma mentalidade de ndo valo-
rizagdo dos conhecimentos dos povos origina-
rios. Desta forma, até os dias de hoje, por causa
da restricdo de registros sobre os saberes an-
cestrais, muitas informacGes perderam-se com
o tempo, como por exemplo, muito dos signifi-
cados dos grafismos e sobre as plantas que po-
dem ser usadas para o tingimento da taquara,
matéria prima de suas cestarias. A partir desta
circunstancia, as narrativas que perduram sobre
estas pessoas e suas contribuicoes sdo ofusca-
das por uma constante necessidade de reforcar
este discurso, geralmente retirando todo o pro-
tagonismo forte e rejuvenescedor que indigenas
revelam por meio de sua histéria. Asustentacdo
de suas conquistas, muitas vezes é mal interpre-
tada, apoiada nos paradigmas preconceituosos
que a sociedade tenta impor a eles.

Considerando este contexto, o grupo do
curso de extensdo Arte e Cultura Indigena: in-
teracdes estéticas e interculturais, coordenado
pela professora Sheilla P. D. de Souza, oferecido
pela Universidade Estadual de Maringd (UEM),
promoveu uma criagao coletiva entre estudan-
tes de Artes Visuais e professores Kaingang da
Escola Estadual Gregdrio Kaekchot, situada na
TerraIndigena Ivai, no Parana. Nesta acdo a pro-
posta consistiu na criagdo de uma pintura cole-
tiva de cestos indigenas. Esta iniciativa justifi-

1 Os trabalhos foram realizados no curso de extensdo “Arte
e culturaindigena: interagdes estéticas e interculturais
(UEM).

ca-se como uma oportunidade de compartilhar
vivéncias diferentes e promover conhecimentos
sobre as culturas indigenas, sem que houvesse
um distanciamento entre o tema estudado e a
criagdo, como ocorre na maioria das experién-
cias envolvendo o saber indigena. E, substan-
cialmente, devido a cultura Kaingang centrar-
se na oralidade, a escrita foi feita em grande
parte por mim, Maria Vitoria, contudo realizada
a partir dos registros sobre os didlogos com a
professora Kaingang Sanda Kokrég. Inserimos o
e-mail da professora Raquel, colega de trabalho
da professora Sanda, considerando que ela ndo
faz uso da ferramenta.

Para o desenvolvimento deste trabalho,
utilizamos estudos que investigam o decolo-
nialismo nas artes. E importante ressaltar pri-
meiramente a categoria de configuracdo da
colonialidade do poder e, consequentemente,
tomando-a como referéncia para outras di-
mensdes e campos que costumam ser tratados
como areas diferenciadas. Na colonialidade do
poder “[..] desenvolveu-se um modelo de estra-
tificagdo entre ‘brancos’ e as demais ‘tipologias
raciais’ consideradas inferiores...” (QUINTERO;
FIGUEIRA; ELIZALDE, 2019, p. 7) e esses “[...] gru-
pos majoritarios nao tiveram acesso ao contro-
le dos meios de producdo e foram limitados a
subordinar a produgdo de suas subjetividades
a limitagdo dos modelos culturais europeus.”
(QUINTERO; FIGUEIRA; ELIZALDE, 2019, p.7).
Subsequentemente, a partir desta, estipula-se,
correlacionando-se, duas outras colonialidades
essenciais para a metodologia no campo das ar-
tes: “[...] arelagdo entre a colonialidade do saber
e do ser, sustentando que é a partir da centrali-
dade do conhecimento na modernidade que se
pode produzir uma desqualificacdo epistémi-
ca do outro” (QUINTERO; FIGUEIRA; ELIZALDE,
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2019, p. 8). Em consonancia a estas questdes,
é de fundamental importancia neste estudo a
critica ao epistemicidio, definido como a “[..]
destruigdo de algumas formas de saber locais, a
inferiorizacdo de outros, desperdigando-se, em
nome dos designios do colonialismo, a riqueza
de perspectivas presente na diversidade cultu-
ral e nas multifacetadas visdes do mundo por
elas protagonizadas” (SANTOS, 2009, p. 183).

H& também uma grande relagdo entre a pre-
sente pesquisa e a autoetnografia:

Devido ao fato de valorizar a experiéncia do
pesquisador sem desvincular suas impres-
sdes e intengdes da pesquisa, compreen-
de-se que elementos autobiogréaficos se
fazem presentes no método autoetnogra-
fico. Porém, é importante que haja dife-
renciagdo entre autobiografia e autoetno-
grafia. Enquanto a primeira se restringe a
descrever acontecimentos sobre aquele
que escreve, a segunda insere um viés et-
nografico, buscando relacionar o pessoal
a cultura para o estudo e compreensao

desta (SANTOS; BIANCALANA, 2017, p.87).

O conceito de autoetnografia possui diversas
interpretagoes, como as de Ellis, Adams e Bo-
chner, citados por Cano e Opazo (2004, p. 149),
que apontam a descri¢do e a anélise sistematica
como ferramentas organizacionais importan-
tes para a aplicagdo da metodologia. Por outro
lado, concepgBes como a de Versiani defendem
presenca das subjetividades como elemento
caracteristico desse método (VERSIANI, 2005). A
partir das observacdes do método etnogréfico
podemos encontrar varios elementos em co-
mum com a pesquisa em arte, como a constante
observagdo sobre si e o meio, a valorizagdo do
processo, a presenca das subjetividades e do
sensivel, entre outros aspectos. Ou seja, a autoet-
nografia é um caminho possivel para a pesquisa
em arte, estabelecida como “[...] aquela realizada

pelo artista-pesquisador a partir dos processos
de instauracdo de seu trabalho...” (REY, Sandra,
2002, p. 125). Desta forma alinhamos neste es-
tudo elementos da arte decolonial, da pesquisa
autoetnogréfica e da pesquisa em artes, a fim de
construir uma analise sobre a criagdo comparti-
lhada na pintura do cesto.

Processo de criacao

O grupo de extensdo Arte e Cultura Indigena:
interacoes estéticas e interculturais promove
constantes debates e compartilhamento de
conhecimentos indigenas com o objetivo de
mostrar para os participantes a importancia do
estudo evalorizagdo da cultura Kaingang. Assim
trabalhamos para que os conhecimentos indi-
genas nao sejam invisibilizados, mas que pos-
sam criar raizes ainda mais fortes, ramificando-
se no sentido contrério ao apagamento de sua
memodria cultural. Portanto, eu, Maria Vitoria,
graduanda no curso de Artes Visuais, fiz dupla
com Sanda Kogrég Ninvaia Glicério, professora
indigena Kaingang, com o apoio e mediagdo da
professora Raquel Rodrigues de Jesus, também
professora no Colégio Gregrorio Kaekchot e da
professora Sheilla P. D. de Souza, coordenadora
do projeto de extensdo. Sanda tem como nome
Kaingang a palavra Kogrég, que significa ca-
choeira. Ela pertence a metade clanica Kairu?. A
mae dela trabalha com cestaria, mas raramente
vai para Maringd para a venda dos cestos, como
costuma acontecer frequentemente com outros
indigenas da Terra Indigena Ivai. Em sua familia,

2 “[..] as patrimetades Kaingang representam apenas um
aspecto - o sociolégico - de toda uma concepgdo dual do
universo. Todos os seres, objetos e fenémenos naturais sdo
divididos em duas categorias cosmologicas, uma ligada ao
gémeo ancestral Kamé, e a outra vinculada ao gémeo an-
cestral Kainru. Principalmente, as metades sdo percebidas
pelos Kaingang como cosmoldgicas, estando igualmente
ligadas aos gémeos civilizadores, os quais emprestam seus
nomes a elas.” (SILVA, Sergio Batista da, p.190, 2002).



quem comecou a fazer os cestos foram os avos e
avos dela, ja falecidos. A importancia das pegas
para a familia de Sanda é principalmente para o
sustento. Ja eu, Maria Vitéria, 19 anos, sou gra-
duanda de Artes Visuais desde 2020 e também
pesquisadora e artista multimidia. Compartilho
aqui minha primeira experiéncia, trabalhando
em parceria com uma professora indigena.

Sendo assim, 0s NOSSOS encontros No curso
de extensdo acontecem, por meio da plataforma
Google Meet em funcdo da pandemia de Covid-19.
O contexto de pandemia demonstrou como é di-
ficil 0 acesso a internet, principalmente, para os
indigenas. Porém, com as atividades remotas foi
possivel aprender sobre a histéria dos cestos, pig-
mentacdo natural e os grafismos Kaingang.

Sobre o cesto estava intencionado pintar um
tema em comum a ambas as pessoas_da dupla
(em nosso caso a professora Sanda e eu, Maria
Vitoria), podendo ser utilizada tinta industria-
lizada ou tinta natural. Inserimos também na
tampa destes cestos uma etiqueta com infor-
macdes importantes sobre a criagcdo da pintura.
Nos escolhemos escrever na etiqueta sobre a
histéria favorita da Sanda, além das informa-
¢Oes gerais sobre as artistas e o cesto.

Apbs a formagdo dos grupos, eu e Sanda se-
guimos o didlogo por whatsapp, por onde nos
comunicamos majoritariamente por textos e
dudios. As comunicactes foram bastante difu-
sas, principalmente, por causa da baixa quali-
dade de conexdo de internet na terra indigena
lval (PR), onde Sanda reside. Em nossos encon-
tros, eu sugeri que utilizdssemos na pintura a
imagem de uma arvore e Sanda demonstrou
bastante interesse, por ser um simbolo impor-
tante para a cultura indigena. Sanda indicou o
pinheiro, mais conhecido como araucéria (arau-
caria angustifolia), porque além de ser um sim-
bolo comum entre diferentes etnias indigenas,
antigamente (antes da utilizacdo da anilina para

a tintura dos cestos) na terra indigena Ivai, os
indigenas utilizavam o pinhdo para obter a tinta
vermelha. Todo este conhecimento foi transmi-
tido por sua mae.

Esta constatacdo foi bastante interessante
para o grupo, uma vez que a coloragdo atual-
mente é atingida pela utilizagdo de anilina. No
artigo “Corante extraido do pinhdo para o tingi-
mento de algoddo e 13", os autores explicam que
“[...] um dos modos de preparo do pinh&o é por
meio de seu cozimento em dgua. A dgua residual
de seu cozimento apresenta cor marrom-aver-
melhada e mostra-se como um potencial coran-
te natural para o tingimento téxtil” (SILVA, P. M.
S.etal, 2017, p. 2).

Outra informagdo importante relatada por
Sanda foi uma das suas histérias favoritas sobre
a cultura Kaingang. Antigamente, os casamen-
tos eram arranjados e eles tinham que casar
com alguém de marca diferente da sua familia
(Kainru deve casar com Kamé e vice-versa). O
matrimonio da mée e do pai de Sanda foi arran-
jado por seus avds, ambos ja falecidos. Sanda
informou que, principalmente por causa deste
fato ela gosta da histéria e mesmo durante o
relato ndo demonstrava nenhuma contrarie-
dade em relacdo a prética, a qual afirmou que
era algo normal na época dos antigos. A mae
dela nos dias atuais ensina as criangas que
ndo podem mais casar com parentes devido a
forte influéncia das intervencdes religiosas ndao
indigenas na cultura Kaingang.

O cesto que pintamos juntas, conhecido
como kré téj (alto/comprido), apresentava origi-
nalmente as cores vermelho e verde na taquara
com os grafismos Kaingang. No nosso cesto, ha
marcas téi (formatos compridos com grafismos
abertos pertencentes ao subgrupo Kamé) e ror
(formatos baixos e fechados do subgrupo Kain-
ru). Além disso, Tadeu dos Santos afirma que a
“[...] presenca de grafismos Kamé e Kainru no



Figura 1. Inundando.
Cocriagdo entre Sanda
K.N. Glicéio e Maria
Vitéria N. Pereira. Fonte:
acervo dos autoras
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mesmo cesto indica que ele foi feito por um in-
digena casado” (SANTOS, 2018, p.84).

Na realizagdo da pintura, inserimos represen-
tacOes de figuras de araucarias, com o tronco
em tom vermelho vivo (Figura 1). As folhas foram
pintadas utilizando tons em verde claro e escu-

ro, feitos com aquarela. Além das sombras em
marrom, resultado da mistura da tinta guache
com a aquarela, o que possibilitou uma textura
diferente), utilizamos também a cor preta, apli-
cada com marcador de tinta pigmentada a base
de dgua. Também inserimos a pintura na tampa



e na parte superior do cesto com a cor preta fei-

ta com guache. Todas as cores mais presentes
na peca foram escolhidas intencionalmente por
motivos de serem as favoritas da Sanda e o ver-
melho, em especifico, foi selecionado pelo fato
de a arvore fornecer a coloracdo avermelhada.
Ademais, eu decidi que seria uma surpresa

agradavel se eu pintasse uma cachoeira dentro
do cesto (Figura 2) em homenagem ao nome
Kaingang de Sanda: Kogrog (cachoeira). A pintu-
ra foi feita com tinta guache na corazul e para a
cor branca utilizei caneta marcador de tinta pig-
mentada a base de dgua e adesivo colorido para
a confeccdo dos peixinhos.

Figura 2. Inundando
(vista do interior).
Cocriagdo entre Sanda
K.N. Glicéio e Maria
Vitéria N. Pereira. Fonte:
acerva dos autoras
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Consideragodes finais

A acdo de pintar o cesto foi uma experiéncia
que se mostra como uma possibilidade de ame-
nizar os impactos do epistemicidio e promover
o decolonialismo nas artes. O combate ao epis-
temicidio se da a partir do pressuposto de que
além de estarmos possibilitando o protagonis-
mo a cultura Kaingang, ou seja, a uma cultura
que ndo seja a classica europeia e muitas vezes
considerada inferior pelas demais, favorecemos
que o enfoque na cultura Kaingang possa ser-
vir como estimulo na insercdo destes conteu-
dos em praticas artisticas e no ensino de artes
visuais. O combate também ocorre com a re-
construcdo e divulgagdo de saberes locais que
foram aprendidos ao longo do projeto, como o
conhecimento sobre a tintura feita a partir do
pinhdo, reforcando a riqueza de perspectivas
presentes na diversidade cultural e permitindo
visGes multifacetadas de um mundo protagoni-
zado por estas pessoas. Muito mais do que um
objeto de estudo, muito mais do que sujeitos
que sofrem constantemente, os indigenas s&o
pessoas fortes que conquistam seu protago-
nismo a partir de suas préprias narrativas. Ade-
mais, o estudo trouxe contribui¢cdes para minha
formacdo e profissionalizacdo, ndo apenas no
ambito de ampliar meus horizontes no sentido
artistico, como também no aspecto social, por
proporcionar uma oportunidade de contato
entre universos tdo diferentes e ao mesmo tem-
po tdo inerentes a construcdo da identidade
nacional. Por fim, ap6s a produgdo da pintura,
durante uma das reunides do grupo de exten-
sdo, para a minha surpresa percebemos que
o conceito dos desenhos realizados no cesto
assemelhou-se muito as narrativas ancestrais
sobre o surgimento dos Kaingang. A partir delas
sabemos que os Kamé e os Kainru viviam numa
terra fértil e em um certo momento comecgou a
chover tanto que todas as terras ficaram alaga-

das e submersas, fazendo com que os gémeos
fossem obrigados a se abrigarem no Unico lugar
possivel, que era no monte Krjijimbé, onde se
afogaram e suas almas foram parar dentro do
monte. Depois de um tempo eles renasceram
e pela manhd, quando ouviram o canto das sa-
racuras’®, souberam que ja ndo estava tudo ala-
gado e era seguro sair (KRENKAG, REKAG, BAR-
QUEIRO, SOUZA, 2014). Assim, ambos sairam de
dentro do monte e abriram dois caminhos.

Refletindo sobre as relagbes entre a narrati-
va de origem e a pintura feita no cesto, perce-
bemos que a parte de fora do cesto pode estar
relacionada as terras que foram submergidas
e, posteriormente, apos o canto das saracuras
ndo estando mais inundadas deram origem as
florestas. Por sua vez, o interior do cesto pode
serassociado comainundagdo, que ocorreu em
tempos imemoriais e 0 monte onde os gémeos
se afogaram.

Ainda que a comunicacdo com a professora
indigena ndo tenha ocorrido da forma que es-
peravamos, devido aos problemas de internet
na terra indigena, consideramos que os objeti-
vos foram alcancados, ja que os contatos pro-
piciaram um desenvolvimento bastante rico no
processo criativo da pintura. Um sinal muito
evidente do sucesso das acoes é o fato de que
a Sanda demonstrou interesse em ficar com
cesto, o que de fato ocorreu.

3 “Designacdo geral de vérias aves da familia dos ralideos,
que vivem nos brejos ou a margem dos cursos de agua.”
SARACURA. In: DICIO, Dicionario Online de Portugués. Porto:
7Graus, 2021. Disponivel em: https://www.dicio.com.br/
saracura/. Acesso em: 02 abri. 2021.
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CRIACAO COMPARTILHADA NA PINTURA SOBRE CESTARIA
KAINGANG

SHARED CREATION IN KAINGANG BASKETRY PAINTING

Isabella Pires Vertuam Martins
UEM

Jussara Padilha

Colégio Estadual Gregorio Kaetchok
Raquel Rodrigues de Jesus
Colégio Estadual Gregorio Kaetchok

Resumo: Este trabalho buscou na analise sobre o processo de pintura coletiva sobre o cesto, esta-
belecer associa¢bes entre a retomada de valores culturais Kaingang e a descolonizagdo das artes na
contemporaneidade. Os referenciais metodologicos partem da pesquisa em poéticas visuais, do pen-
samento decolonial e de estudos sobre aspectos cosmoldgicos da arte Kaingang. O processo colabo-
rativo durante a criacdo compartilhada na pintura do cesto, permitiu a constru¢do de pontes entre
0s saberes da cultura Kaingang e conceitos académicos, no sentido de alinhavar elementos para o
didlogo intercultural.

Palavras-chave: Arte e cultura Kaingang. Criagcdo compartilhada. Cestaria.

Abstract: This work focuses on the analysis of the collective painting process on the basket to establish as-
sociations between the resumption of Kaingang cultural values and the decolonization at contemporary
arts. The methodological references are based on research in visual poetics, decolonial thinking and stud-
fes on cosmological aspects of Kaingang art. The collaborative process during the shared creation in the
painting of the basket, allowed the construction of bridges between the knowledge of Kaingang culture
and academic concepts, in the sense of putting together elements for intercultural dialogue.

Keywords: Kaingang art and culture, coalborative creation, native basketry.



Criacdo e decolonizagdo

A criacdo foi realizada por meio deste projeto
como forma de reflexdo sobre a cestaria na cultura
Kaingang, tendo em seu foco, o incentivo e a valo-
rizacdo dos trabalhos dos artesdos indigenas.

As atividades do grupo de extensdo no desen-
volvimento da pintura coletiva dos cestos tiveram
como suporte debates sobre a decolonizagdo da
arte a partir dos estudos de autores como Reis;
Andrade (2018), Cunha (2018) e Palermo (2009),
entre outros que visam problematizar o eurocen-
trismo na arte. Paralelamente buscou-se tam-
bém aprofundar a compreensado sobre aspectos
simbolicos presentes na cestaria Kaingang.

Assim, o grupo de extensdo Arte e cultura in-
digena: interagbes estéticas e interculturais (UEM)
e os professores indigenas do Colégio Estadual
Gregdrio Kaetchok na Terra Indigena Ivaf (PR) tra-
balharam juntos durante cerca de cinco meses
e discutiram sobre a criacdo compartilhada de
uma pintura para alguns velhos cestos Kaingang.

As agles realizadas justificam-se pelos co-
nhecimentos adquiridos na interacdo entre es-
tudantes do curso de Artes Visuais e professores
Kaingang. Com o compartilhamento de conhe-
cimentos, as pinturas puderam ser criadas. Os
registros das falas dos professores durante o
processo criativo poderdo contribuir para a di-
vulgacdo sobre a riqueza presente na cultura
Kaingang nas praticas, tanto dos professores do
colégio Kaingang quanto dos futuros professo-
res de Artes participantes do grupo.

Apesquisa e criacdo compartilhada foi desen-
volvida ao estabelecer novas pontes entre a cul-
tura Kaingang com a comunidade externa. Con-
forme Santos (2014) é necessario, para diminuir
0 preconceito em relagdo aos conhecimentos
dos povos originérios combater o epistemicidio.
Segundo Santos e Meneses (2009), o epistemi-
cicio consiste na invalidagdo de conhecimentos
de diversas matrizes culturais, por ndo seguirem

um paradigma, considerado como vélido para
os conhecimentos cientificos. Uma forma de
desconstruir a perpetuacdo do epistemicidio se
da por meio do pensamento decolonial.

O vocabulo “decolonial” é utilizado no lugar
de “descolonial” em virtude da indicagdo de
Walter Mignolo “para diferenciar os propo-
sitos do Grupo Modernidade/Colonialidade
e da luta por descolonizagdo do pos-Guerra
Fria, bem como dos estudos pés-coloniais

asiaticos” (ROSEVICS, 2017, p. 191).

Com a colonizagdo nas Américas, mais espe-
cificamente no Brasil, muitos dos povos nativos
necessitaram adaptar ou esquecer elementos
de sua cultura a favor do que era imposto pelos
colonizadores, os europeus. Os povos nativos,
diante destes fatos, presenciaram a instalacao
e a obrigatoriedade de adaptarem ali uma nova
cultura, com a incorporagdo e ressignificacdo
de valores que foram impostos pelos coloniza-
dores portugueses.

A cultura europeia ainda segue sobrepondo-se
nos paises colonizados e apresentando-se como
a Unica de valor aceitavel em relacdo a costumes,
rituais e interpretacdes sobre 0 cosmos, por isso o
pensamento decolonial prop&e o giro decolonial
(QUIJANO, 1999). Porém, observa-se recentemen-
te que vem se fortalecendo um movimento no
qual se apresentam debates sobre a valorizagdo
das mais diversas culturas indigenas, assim como
as africanas, que vieram para 0 nosso pais na con-
dicdo de escravizados durante a colonizagao.

Contudo, apesar do movimento de reconheci-
mento da diversidade das culturas nativas, elas
ainda sdo consideradas por muitos como inferio-
res. O preconceito ainda esta enraizado, sobretu-
do porque ha um grande crescimento de movi-
mentos fascistas levantados por conservadores,
que ainda buscam defender que as culturas euro-



48

peias seriam superiores as demais.

Apesar destes movimentos conservadores,
tanto dentro como fora da universidade, o curso
de extensdo Arte e cultura indigena: interagdes es-
téticas e interculturais, coordenado pela professo-
ra Sheilla P. D. de Souza vem oferecendo o encon-
tro intercultural entre professores e estudantes
indigenasjunto a estudantes do curso de Artes Vi-
suais da UEM, visando a valorizagdo e divulgagdo
da cultura Kaingang no Parana. Minha participa-
¢do neste grupo, enquanto estudante do curso
de Artes Visuais da UEM permitiu o conhecimento
das possibilidades de interagao durante o curso
com professores indigenas do Colégio Estadual
Gregério Kaetchok, na Terra Indigena (T.I) Ivai,
no Parand. Em parceria com as professoras Ra-
quel Rodrigues de Jesus e Jussara Padilha, que
trabalham na Escola na T.I. Ivai, desenvolvemos
o presente estudo, a partir da criacdo coletiva na
pintura de um cesto Kaingang.

Sendo um grupo que valoriza a presenca e par-
ticipagdo dos indigenas, sempre nos colocamos
a conversar e debater com os membros do grupo
sobre os mais diversos assuntos, relacionados a
arte e cultura indigena. Assim nos colocamos no
papel de ouvintes a fim de repassar estes saberes
afavor da divulgacao da cultura Kaingang.

O projeto da decolonialidade ndo é fundado
no discurso académico, tampouco trata de
uma inovagdo intelectiva, mas faz emergir
conhecimentos que sempre existiram e que
ndo encontravam espago de apreciacao,
invisibilizados pelos saberes académicos
eurocentrados. Na consecugdo do projeto
decolonial, percebe-se a preponderancia da
transculturalidade sistémica, ou seja, explici-
ta-se, no ambito do encontro de culturas que
os impactos culturais ndo afetam apenas as
nagdes colonizadas, mas também as nagoes
colonizadoras, possibilitando falarmos em
transculturalidade [...] Entretanto, no volume,
o colonizador conseguiu implementar a sua
cultura com maior éxito do que o subjugado,

haja vista que o lugar ocupado pelo coloni-
zador apresenta-se como lugar de poder he-
gemonico hierarquizado institucionalmente.

(REIS; ANDRADE, 2018, p.6)

Dito isto, neste projeto fizemos debates em
grupo e orientacdes para a escrita do texto des-
de do inicio de 2021 até a data de encerramento
do projeto, prevista para setembro de 2021. Apds
os debates, que envolveram estudos sobre as re-
lacGes interculturais na criacdo de um projeto de
pesquisa em Artes Visuais (Rey, 1996), formamos
0s subgrupos. A agdo proposta aos membros
do grupo foi a criagdo em duplas, para criagao
de uma pintura sobre um cesto Kaingang, cujo
tingimento original encontrava-se deteriorado
pela acdo do tempo. Para tanto estudamos sobre
seus processos de confecgdo, histéria, diversos
tipos de grafismos e formas de tingimento de sua
matéria prima, um tipo de taquara, conhecida
como taquarugu (SANTOS, 2018).

Na proposta em realizacdo fomos incentiva-
dos a escolhermos e explorarmos, com nossos
parceiros de dupla, uma ideia para desenvolver
a pintura. Junto com Jussara Padilha, professora
Kaingang, definimos trabalhar na cestaria alguns
aspectos sobre os sonhos na cultura Kaingang,
isto é, elementos disparadores de desejos ou
intencdes. Assim, debatemos por meio de con-
versas pelo WhatsApp, diferentes assuntos para
elaborarmos o projeto visual do cesto pintado e
ressignificado a partir do que a dupla decidiu.

Considerando a escolha de Jussara, decidimos
pintar algo que refletisse os sonhos partilhados
pelo grupo de extensdo: o sonho de que a cultura
Kaingang, como a de muitos outros povos nati-
vos do Brasil, sejam reconhecidos, respeitados
e também valorizados por toda populagdo bra-
sileira. Conversamos sobre o sonho de que os
indigenas ganham espacos nas midias, para que
0s ensinamentos e costumes destes povos nado
passem despercebidos pela populagao.



Para além dos sonhos dos participantes do
grupo, procuramos também entender o que os
sonhos significam para os indigenas Kaingang. Se-

gundo  Henrique (2017) ao falarmos de sonhos
na cultura Kaingang temos a figura do Kujg, que
carrega a responsabilidade da interagdo entre os
mundos visivel e invisivel, possibilitando o acesso
a cura de pessoas doentes, aos espiritos proteto-
res, entre outros aspectos. Um dos trabalhos rea-

lizados pelos Kujas consiste em resgatar as almas
de pessoas doentes que foram roubadas por Ve-
nh-Kupring-Korég, um espirito maligno. Paraisso o
Kujé deve ser guiado por um Jacre, que pode ser
um animal para guia-lo nos caminhos em busca
da cura, sendo todos estes caminhos percorridos
nos sonhos do Kujd. Uma das fungdes do Kuja:

Consiste num incentivo por parte dos mais ve-
lhos, que ao identificarem o bom desenvolvi-

Figura 1. Cesto Kain-
gang utilizado para
a pintura. Fotografia:
Sheilla Souza, 2020
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mento fisico e aptiddo cognitiva da crianca, a vao
preparando para que quando alcancar a idade
adulta, ela possa rumar a “floresta virgem” e en-

contrar o seu Jacre. (HENRIQUE, 2017, p.39)

ApOs a definicdo sobre a poética relacionada
ao mundo dos sonhos e a espiritualidade Kain-
gang, passamos a realizagdo da pintura.

Os cestos utilizados pelas duplas foram forne-
cidos pela coordenadora ao grupo, pois os ha-
via adquirido ha alguns anos para a realizagdo
de uma exposicdo. Por serem antigos, alguns
necessitaram de alguns reparos, antes de serem
passados para as duplas. Havia a opg¢do de ad-
quirir o cesto impermeabilizado com resina ou
sem resina, pois aqueles que escolhessem por
usar pigmentos naturais necessitariam do cesto
semresina, para que a taquara pudesse adquirir
a coloragdo dos pigmentos a base de plantas.

Devido as condi¢Oes do cesto que escolhemos,
denominado por nds “Cesto dos sonhos”, opta-
mos por utilizar um cesto impermeabilizado com
resina e porisso foram utilizadas tintas industriais.
Em um dos experimentos notamos que a tinta de
tecido teve uma excelente absor¢do, como tam-
bém uma détima pigmentacdo, dando um acaba-
mento fosco e sendo acessivel, quanto ao valor.

Ap6s a definicdo dos pigmentos passamos a
pensar na relagdo do cesto com os grafismos ou
marcas neles presentes. Na cestaria Kaingang ha
uma grande diversidade de grafismos, relacio-
nados diretamente com a pessoa que produz o
cesto. O povo Kaingang divide-se em dois sub-
grupos: Kamé e Kainru (SANTOS, 2018) e os gra-
fismos usados na pintura corporal e na cestaria
Kaingang seguem a divisdo clanica dos dois gru-
pos. O grupo Kamé usa tragos compridos e aber-
tos e os Kainru utilizam formas fechadas, como
quadrados, circulos, etc. Na cestaria Kaingang ha
varios tipos grafismos relacionados diretamente
com aquele que produziu e esta divisdo esta liga-
da com a cosmovisdo do povo Kaingang.

De acordo com os estudos realizados sobre
os grafismos Kaingang (SANTOS, 2018, CAVAL-
CANTE, 2013), soubemos que o cesto utilizado
na nossa dupla possui grafismos ou marcas
Kamé. Pensando em valorizar a participagdo da
professora Kaingang Jussara Padilha, foi decidi-
do manifestar a marca que lhe pertence, como
forma de identificacdo dela com o cesto, como
também do grupo que confeccionou o cesto.
Além do significado da identificacdo de Jussa-
ra com o cesto, este grafismo também tem em
seus significados relagdes com o sol, a dire¢do
Leste e 0 género masculino.

O trancado (wofy) indigena é a representa-
¢do da pléastica visual da identidade cultural
expressa em nivel simbdlico. Nos artefatos
produzidos, além das questdes utilitérias, sdo
desvendados os codigos da etnografia indige-
na, pois no trangado sua expressdo é inserida
no sistema de representacdo visual especifi-
co da cultura Kaingang. Neste sentidol...]. Na
cosmologia dual Kaingang encontram-se:
os formatos compridos (téi) com grafismos
abertos pertencentes aos Kamé e, por outro
lado, os formatos baixos e fechados (ror) da
metade Kair( e também a combinacdo dos
dois padrbes (ianhia), definida como marca

misturada. (SANTOS, p.9-92, 2018).

Originalmente o cesto que pintamos tinha a
pintura feita com tons de vermelho e roxo, essas
cores estavam localizadas na parte onde encon-
tram-se os grafismos. Estas cores foram feitas
com tingimento utilizando anilina, procedimen-
to comum entre os artesdos Kaingang.

Decidimos utilizar na pintura do “Cesto dos
Sonhos” tintas nas cores: azul, vermelho, bran-
co, preto, amarelo e laranja. Utilizamos em gran-
de parte da pintura do cesto a cor roxa, resul-
tante da mistura entre azul e vermelho. Durante
a pintura foram inseridos tons minimamente
diferentes, o que agradou a dupla, pois pensa-



mos na associacao das cores ligadas aos sonhos
como algo mais abstrato e por sua vez, o fundo
roxo com diferentes tons, nos davam uma sen-
sacao de mistério. Foram pintados na cor roxa
0s tragos originais do cesto que representam a
parte Kamé do cesto, sendo esta pertencente a
marca clanica da familia de Jussara.

Para que o cesto recebesse a pintura, foi necessaria
a aplicagdo de duas camadas de tinta branca, onde

se tinha originalmente a pigmentacdo vermelha, para
depois receber o amarelo. Além do amarelo no centro
das faixas foi pintado um tom mais claro de amarelo
e, nas bordas, tons alaranjados para reforgar aimpres-
sdode brilho no centro. Este processo de pintura levou
em torno de 50 horas de trabalho, durante uma sema-
na.Jano lado de dentro do cesto foi decidido mantera
pintura original, tendo emvista que estava em perfeito
estado e ndo foi necessario fazer reparos.

Figura 2. Cesto Kain-
gang com pintura feita
em parceria por Isabella
Pires Vertuam Martins
e Jusssara Padilha.
Fotografia: Isabella
Pires, 2020



Figura 3. Interior do ces-
to Kaingang pintado em
parceria entre Isabella
Pires Vertuam Martins

e Jusssara Padilha.
Fotografia: Isabella
Pires, 2020
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A ideia de deixar o cesto intacto por dentro

veio exatamente para preservar os grafismos
e cores originais do cesto na parte interna. No
interior da tampa do cesto foi colocada uma
etiqueta com informacoes sobre o trabalho.
A escrita foi feita @ mao, enfatizando o fazer
manual. Além do texto na tampa, o cesto tem
também uma etiqueta com informacdes sobre
sua producdo. O grupo decidiu doar todos os
cestos pintados para os professores indigenas,
para utilizagdo nas aulas. A etiqueta, portanto,
poderd servir a eles como material comple-

mentar sobre as rela¢des interculturais estabe-
lecidas durante o processo. Tal conhecimento
configura-se no @mbito da proposta decolonial,
rompendo o eurocentrismo frequentemente
presente no ensino de artes.

A desvinculacdo epistémica proposta pela
decolonialidade revela ndo sé a colonizagdo do
saber, como a do poder e do ser também, pelas
culturas dominantes. Uma forma de saber cons-
truido nos espacgos liminares, nas fronteiras da
diferenca colonial, na perspectiva do subalter-
no, esté deslocando e absorvendo as formas he-



gemobnicas do conhecimento e empoderando
novos movimentos de emancipac¢do. (CUNHA,
2018.)

A experiéncia de ter o contato mais préximo
com a cultura Kaingang, como também com os
professores indigenas, foi muito gratificante,
pois, aprendemos a observar os diferentes tipos
de cestaria, como também conhecer aspectos
de sua histéria. Acreditamos que os diversos
conhecimentos consolidados com os estudos
no grupo e com os professores indigenas, pos-
sam ser levados as salas de aulas no ensino de
Artes, para que os estudantes de diversas esco-
las possam aprender com os povos originarios
e valorizar sua cultura, distanciando-se do atual
panorama de colonialidade que ainda persiste
na educagdo brasileira.
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A TOXICIDADE DA ANILINA E O TINGIMENTO NATURAL NA
CESTARIA KAINGANG

ANILINE TOXICITY AND NATURAL DYEING IN KAINGANG BASKET WEAVING

Elvira Nivagtanh Crespim
UEM

Floréncio Rekayg Fernandes
UFPR

Julia Tiemi

UEM

Sheilla P. Dias de Souza
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Resumo: O artigo reflete sobre experiéncias com pigmentos naturais em substituicdo a anilina para o
tingimento da cestaria Kaingang. Dessa forma, verificamos a partir de experiéncias estéticas o uso de
pigmentos naturais no tingimento da cestaria Kaingang como estratégia para a retomada de conhe-
cimentos ancestrais, tomados a partir de uma intervencdo artistica com pigmentos naturais em um
cesto Kaingang.

Palavras-chave: Ensino de Arte. Arte indigena. Tingimento natural. Anilina.

Abstract: The article reflects on experiences with natural pigments replacing aniline for dyeing Kain-
gang basketwork. In this way, we verified, from aesthetic experiences, the use of natural pigments in the
dyeing of Kaingang basketwork as a strategy for recovering ancestral knowledge, taken from an artistic

intervention with natural pigments in a Kaingang basket.

keywords: Art Teaching, Indigenous ar, Natural dyeing, Aniline.



A auséncia de informacao e orientagdo sobre
o uso de produtos téxicos para os indigenas

Nos encontros realizados pelo grupo de exten-
sdo Arte e cultura indigena: interagGes estéticas
e interculturais observou-se, na interacdo entre
estudantes do curso de Artes Visuais da UEM e
professores e artistas Kaingang da Terra Indi-
gena Ivai (PR), que ndo hd conhecimento sobre
a toxicidade da anilina. O povo Kaingang que
visita a cidade de Maringa para comercializar sua
cestaria, costuma h& muitos anos utilizar a anilina
para o tingimento da taquara (Guadua angustifo-
lia), matéria prima utilizada nos cestos.

De acordo com a ficha de informacao de pro-
duto quimico da companhia ambiental do Esta-
do de Sdo Paulo (CETESB) e estudos de Araujo;
Silva; Carvalho e Suzuki (2016), a anilina, tam-
bém conhecida como aminobenzeno, fenilami-
na ou 6leo de anilina, tem a aparéncia de um
liquido aquoso, sem coloragdo em condicoes
ideais de temperatura e pressdo, ou marrom,
quando exposta a luz ou ao ar, com fraco odor e
que afunda, lentamente na 4gua. E classificada
como uma substéncia toxica. Como medidas de
seguranga é recomendavel evitar o contato com
o liquido e o vapor da anilina, que é téxico quan-
do aquecido. Deve-se utilizar roupas, luvas, bo-
tas e mascara facial de prote¢do para manusear
baixas concentrag¢ées do produto.

A anilina é venenosa, se exposta a pele e inge-
rida, além de serirritante para os olhos. Em caso
de intoxicacdo, deve-se remover as vestimentas
contaminadas, enxaguar com muita agua e cha-
mar um médico. No que diz respeito a poluigdo
da 4gua, a anilina é um 6leo pouco sollvel em
agua, sem coloragdo e com cheiro moderado,
sendo pouco toxica para o ser humano e muito
toxica aos organismos aquéticos, com efeitos du-
radouros, ainda segundo os estudos citados.

Tiegs; Zambon; Campana; Nunes (2018) apon-
tam que a anilina a base de alcool para tingi-

mento de madeira pode ser tdxica quando em
contato com a derme. Dentre as substancias que
a compOem, algumas estdo ligadas a casos de
cancer na bexiga humana, irritacdo na pele e vias
respiratorias. Outras substancias podem ser ab-
sorvidas pela pele e causar efeitos como dor de
cabeca, sonoléncia, tontura, perda de conscién-
cia, entre outros. Um componente corante xan-
teno, por exemplo, foi desenvolvido para o uso
como parainseticida contra pragas.

Em conformidade com as pesquisas realizadas
nas Faculdades Oswaldo Cruz (2003), a anilina
apresenta diversos efeitos para a salde, como
irritacdo ao contato com a pele ou com os olhos;
irritacdo da via respiratoria, tosse, dispnéia,
edema pulmonar ao ser inalada; irritagdo da via
digestiva, nausea, vomito, dores abdominais,
hipermotilidade intestinal e/ou diarreia, caso in-
gerida; podendo agir no sistema nervoso central,
ocasionando cefaleia, depressdo geral, tontura,
torpor, vertigem, sonoléncia, narcose, perda de
memoria e possibilidade de dificuldade respira-
toria.

Considerando a necessidade de oferecer alter-
nativas para o tingimento da taquara e tendo em
vista a importancia de retomar préticas ances-
trais Kaingang que ndo oferecem riscos a salde
humana e ao meio ambiente iniciamos, junto aos
indigenas Kaingang Floréncio Rekayg Fernandes
e Elvira Crespin, a pesquisa e experimentacdo no
tingimento com plantas e processos com o uso
de cera de abelha jatai (Tetragonisca angustula).

Goj Than, as dguas azuis

A criagdo Goj Than foi idealizada pelo profes-
sor Kaingang Floréncio Rekéyg, Sheilla Souza e
Julia Tiemi, estudante do curso de Artes Visuais.
Floréncio fez mestrado em Educacdona UEM e é
o Unico professor do grupo de extensao que ndo
déd aula na Terra Indigena Ivai, pois reside na Ter-
ra Indigena Rio das Cobras, também no Parana.

[
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Figural.GojThan,
dguas azuis. Pintura
com corantes naturais
sobre cesto Kaingang.
Julia Tiemi, Floréncio
Reykag Fernandes e
Sheilla Souza. 2021
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Aproposta de pinturado cesto (Figura 1) éuma

homenagem ao avo de um membro da comuni-
dade,chamado Olegéario Goj Than. “Goj Than
significa ‘dguas azuis’ na lingua Kaingang. Utili-
zamos corantes naturais como o jenipapo (Je-
nipa americana) e substancias utilizadas como
medicamentos, como o azul de metileno. De-
cidimos no grupo criar uma pintura com varios
tons de azul sobre o cesto Kaingang, na home-
nagem ao avd de Floréncio. O trabalho foitrans-
formado em uma colagem digital e fez parte da
exposicdo Indigenas pioneiros em Marigua'.

1 https://www.hojemais.com.br/maringa/noticia/cultura/
exposicao-virtual-indigenas-pioneiros-em-marigua-reune-
24-obras-que-promovem-interacoes-esteticas-e-interculturais

Nhara

A obra “Nhara”, produzida por Elvira Crespin, é
uma criacao compartilhada entre ela e o coletivo
Kokir, a partir das pesquisas com a planta crajiru
(Arrrabiidea chica) utilizada pelos Kaingang no tin-
gimento da cestaria. Escolhemos os pigmentos na-
turais como uma forma de retomar conhecimentos
ancestrais indigenas e uma alternativa ao uso da
anilina, substancia toxica ao meio ambiente.

O trabalho fez parte da exposicdo “Nhara,
meméria de sinais ancestrais”, apresentada en-
tre setembro e outubro de 2021 no Centro de
Acdo Cultural em Maringa (figura 2). A exposicao
é parte do projeto com o mesmo nome, contem-
plado no edital Convite as Artes Visuais, promo-
vido pela Secretaria Municipal de Maringa.



Elvira relatou, durante o processo de cria-
¢do de “Nhara” que sua avd costumava retirar
as folhas da planta utilizada no tingimento da
taquara (crajiru, cipd cruz ou penu va pé na
lingua Kaingang) e deixava secando embaixo da
propria planta. Depois de seca a folha torna-se
avermelhada, cor que é obtida apds a fervura

das talas dataquara.

Primavera Indigena

Os resultados obtidos a partir dos processos
de criacdo compartilhada realizados no projeto
de extensdo mostraram aspectos fundamentais

para o fortalecimento de a¢Ges para a retomada
dos saberes ancestrais Kaingang. Ainda ha muito
caminho a ser percorrido nas pesquisas junto ao
povo Kaingang da Terra Indigena Ivai. Destacamos
a importancia da associacdo Indigenista - ASSIN-
DI - Maringé?, local de moradia de Elvira e outros
estudantes universitarios indigenas e artistas
Kaingang que & se hospedam durante sua perma-

2 AASSINDI existe em Maringa desde 1999 e tem sido
referéncia no Estado do Parana para a criagdo de centros de

acolhida dos indigenas em outras cidades. Mais informac¢des
sobre a entidade podem ser acessadas no site: www.assindi.
org.br

Figura 2. Vista parcial
da exposicdo “Nhara,
membria de sinais
ancestrais”. Fotogra-
fia: Angélica Viscardi.
Centro de Agdo Cultural
(CAC) - Maringé (PR),

2021.




néncia na cidade para a venda de sua cestaria. O
reconhecimento de sua arte, por parte da popu-
lacdo ainda é praticamente inexistente, contudo,
¢ por meio de acbes como exposicdes, feiras, pa-
lestras e a escrita coletiva sobre os conhecimentos
indigenas, como é o caso do presente texto, que as
mudangas comecaram a surgir.
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IMAGENS INVISIVEIS
INVISIBLE IMAGES

Kennedy Piau
DAV-UEL

Resumo: Um redemoinho de questes aflorara e conduz este texto: por que a produgdo imagética de
determinados segmentos sociais se tornaram (e tornam-se) invisiveis para o mundo restrito da arte?
Partimos de uma proposicdo de Argan sobre a arte como fruto do trabalho articulando técnica/ope-
racionalizacdo e mente/intelecto/imaginacdo. Assim, analisamos alguns aspectos da arte dos povos
indigenas e sua apropriacdo pela arte contemporanea, promovendo um debate com pé na ancestrali-
dade e outra no sistema das artes que prometem certa visibilidade a estes artistas invisibilizados pelo
proprio sistema.

Palavras-chave: Arte indigena, arte contemporéanea, passado colonial.

Abstract: Several questions surfaced and led this text: why the image production of certain social seg-
ments became (and become) invisible to the restricted world of art? We start our text from a Argan propo-
sition about art because of the work articulating technique/operationalization and mind/intellect/ima-
gination. Thus, we analyze some aspects of the art of indigenous and other inviseble peoples and their
appropriation by contemporary art, promoting a debate based on ancestry and another on the art system
that promise certain visibility to these artists made invisible by the system itself.

keywords: Indigenous Art, contemporary art, colonial past.

1 Vers&o atualizada de texto elaborado a pedido do professor Danillo Villa, Chefe da Divisdo de Artes Plasticas (DAP) da Casa de
Cultura da Universidade Estadual de Londrina.
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Por que um quadro é uma obra de arte e uma
saia tingida com batik! ndo?

Essa pergunta feita pela profa. Maria Amélia
me deixou e me deixa até hoje encafifado. A re-
cente proposta do professor Danillo Gimenes
Villa, chefe da DAP / UEL, para abordar a emer-
géncia de determinadas manifestacoes artis-
ticas politizadas e politizantes, referenciadas,
sobretudo, em questdes indentitarias, renovou
e inflou o encafifamento. Um redemoinho de
questdes afloraram: por que a produgdo ima-
gética de determinados segmentos sociais se
tornaram (e tornam-se) invisiveis para o mundo
restrito da arte? Por que isso acontece? Quais
condicionamentos histéricos possibilitam o
apagamento de produgdes e ou o estabeleci-
mento de distincdes? Porque ricas e complexas
producdes, do ponto de vista estético e seman-
tico, ndo sobem ao podium dos jogos olimpicos
das artes visuais e outras produgoes, talvez me-
nos dotadas de instigantes formas simbdlicas,
recebem medalhas de ouro?

O questionamento reverberante da profa. Ma-
ria Amélia suscitou a retomada de um pequeno
texto do Argan, em que ele expGe as dificulda-
des para se delimitar o campo da arte, devido
a abrangéncia que envolve o fendémeno da
produgdo-circulagdo-consumo/uso/fruicdo de
obras de arte. Uma infinidade de obras muito
diferentes entre si (em relagdo ao tamanho, a
intencionalidade do produtor, as técnicas em-
pregadas ...), pode ser definida como arte. Argan
diz que “uma obra é uma obra de arte somente
na medida em que a consciéncia que a percebe
a julga como tal” (ARGAN, 1994, p. 14). Pode-se
entender, a partir do autor, que a obra de arte
€ uma coisa, um produto do trabalho humano

1 Técnica de tingimento em tecido artesanal

2 Maria Amélia BulhSes Garcia, profa. Dra. do Programa de Pos-
graduagdo em Artes Visuais da UFRGS. Pergunta feita em aula
do mestrado em Artes Visuais, realizado entre 1997 e 1999.

que articula técnica/operacionalizacdo e men-
te/intelecto/imaginacdo. Essa coisa/obra pode
ser apreciada pela sua forma, sendo forma aqui-
lo que pode ser percebido.

Simultaneamente a retomada do Guia da His-
toria da Arte (especificamente do texto “O cam-
po da Arte) iniciei estudos sobre o pensamento
de Pierre Bourdieu, com énfase no seu conceito
de “Campo”. Os dois autores, Bourdieu e Argan,
juntamente com a experiéncia como gestor em
um érgdo publico de cultura, encarregado de
elaborar e implantar politicas publicas para as
artes, colocaram a questdo se a saia de batik é
ou ndo é uma obra de arte em outro patamar
de reflexdo. O entendimento sobre as “leis in-
variantes”, que estruturam e colocam em fun-
cionamento os campos da producdo simbdlica,
acentuou a percepcdo do carater excludente e
elitista que predomina nas lutas travadas no in-
terior do campo das artes visuais.

Hoje tendo a pensar que a obra de arte é uma
coisa e a “Arte” é um sistema de ideias e valores
que cria as condi¢des para a formulagdo dos jui-
z0s de valor sobre as coisas/obras. Os critérios
que possibilitam julgar as obras sdo historica-
mente condicionados. Os gostos estéticos sdo
particulares e cada experiéncia estética é Unica.
Mesmo porque, cada pessoa possui peculiar
maneira de perceber e simbolizar tal percep-
¢do. Todavia, nossa subjetividade é construida
socialmente nas relagdes que estabelecemos
com o mundo. Para um determinado segmento
de pessoas um artefato indigena pode ser uma
obra de arte e uma escultura do Fajardo ndo.
Pode ndo ser considerada uma obra de arte a
quinta sinfonia de Beethoven e ser considerada
uma obra musical a gravacdo de ruidos/sons de
uma floresta. Ndo tenho encontrado evidencias
de que exista algo que emane de uma obra e
garanta a ela, a principio, o estatuto inquestio-
navel de obra de arte. A definicdo se uma deter-



minada obra é obra de arte ndo esta baseada
em leis naturais e universais, € uma definicdo
arbitréria e conjuntural. Cada sociedade em
cada época estabelece os valores/critérios que
possibilitam julgar se uma obra é ou ndo arte.

Entdo uma saia de batik pode ser uma obra
de arte? Sim, se a pessoa que a percebe a jul-
gar como tal. Mas, porque que cargas d* agua
geralmente ndo consideramos a bendita saia de
batik como obra de arte?

O conceito de sistema das artes (formulado
a partir do conceito de campo de Bourdieu)
pode indicar como e porque a saia de batik,
ficou e continua ficando de fora dessa festa
sistémica da arte. O sistema das artes é o “con-
junto de individuos e instituicdes responsaveis
pela producdo, difusdo e consumo de objetos
e eventos por eles mesmos rotulados como
artisticos e responsaveis também pela defini-
¢do dos padrdes e limites da ‘arte’ de toda uma
sociedade, ao longo de um periodo histérico”.
(GARCIA, 1991, p.29)

O estudo sistémico da arte indica o desloca-
mento de foco da obra e ou do artista para as
relagdes
consumidor, possibilitando uma abordagem
mais ampla e complexa do fendémeno artisti-
co. Para varios autores o sistema das artes é

autor-obra-intermediario-pUblico/

um campo em disputa que possui uma légica
e uma estrutura que opera como instrumento
de exclusdo e dominagdo. Quando me refiro ao
sistema das artes ndo me refiro a toda produgdo
plastica, de todas as comunidades humanas,
desde os tempos imemoriais. O que denomina-
mos como artes visuais, representa uma parcela
da producdo visual, que o sistema das artes, a
partir de critérios por ele estabelecidos, define
como arte, recebendo o consentimento, como
tal, da maioria da sociedade. Nesse sentido, o
sistema das artes plasticas funciona como um
circuito restrito (artista, marchands, criticos,

curadores, editores, galerias, museus, midia...)
que define suas formas de produgdo e os crité-
rios de avaliagdo destas producdes. No interior
deste sistema se desenvolve uma luta, em que
cada membro, individuo e ou institui¢ao, busca
o reconhecimento dos demais participantes do
sistema, estabelecendo uma hierarquia, na qual
quanto mais reconhecido ou legitimado, mais
alto é o posto que se ocupa e maior é o poder
de intervengdo no interior do sistema. Esse sis-
tema de relagbes se desenvolveu ao longo do
tempo, exigindo daqueles que dele participam
um determinado capital cultural® que ndo esta
a disposicdo de todos. Nesse sentido, é correta
a afirmagdo de Bourdieu de que “a principal fun-
¢do da arte é de ordem social. A prética cultural
serve para diferencar as classes e as fracOes
de classe, para justificar a dominagdo de umas
pelas outras.” Se, como afirma Marx, o pensa-
mento dominante de uma época tende a ser o
pensamento da classe dominante daquela épo-
ca, o conjunto de ideias e valores que permitem
reconhecer a qualidade de arte em uma obra
tende a ser o conjunto de ideias e valores que
a classe dominante tem (e imp0e) sobre o que
é uma obra de arte. Assim, aqueles individuos e
instituicoes que participam do sistema das ar-
tes visuais impdem uma

dominagdo simbdlica sobre os demais, ex-
cluidos desta participagdo. Marginaliza-se,
assim, a elaboracdo simbdlica dos estratos
sociais ndo integrados no sistema, estabele-
cendo-se mecanismos de distingdo que legi-
timavam a dominacdo social preexistente, da
qual o sistema era também resultante. Esta
distingdo passou a funcionar, (...) como estra-
tégia de poder politico dentro da sociedade:

3 Capital cultural é o conjunto dos instrumentos de apro-
priagdo dos bens simbdlicos, como também, os produtos
intermediarios e equipamentos necessarios a geragdo do
bem simbdlico final. Ver Teixeira Coelho, Dicionéario critico
de politica cultural, e Pierre Bourdieu, Economia das trocas
simbdlicas.
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uma estratégia que se torna mais eficiente, na
medida em que é mais mascarada, aparecen-
do como legitima. (Idem)

A dominagdo simbdlica sobre os demais pro-
dutores de imagens excluidos da participagcdo
no sistema das artes contribui para marginalizar
a elaboragdo simbdlica desses segmentos so-
ciais ndo integrados no sistema, inclusive as (0s)
produtorxs de saias de batik.

A consciéncia do carater distintivo do sistema
das artes, fruto do seu processo histérico de
desenvolvimento, pode jogar luzes sobre a sub
-representacdo de determinados seguimentos
sociais no mundo da arte. A relativa autonomia
do sistema das artes ndo garante a sua plena
autonomia em relagdo a outras dimensdes do
mundo. O sistema das artes ndo paira acimas
das relacdes sociais, ele estd inserido na estru-
tura e contribui com o funcionamento do siste-
ma de producgdo capitalista. O mu(n)do da arte
costuma ser silencioso com as marginalizagées.
N&o dévoz a quem ndo interessa. O sistema das
artes ndo é alheio aos processos de exploragédo
do trabalho, dominacgdo ideolégica e discrimi-
nacBes relacionadas a género, orientacdo se-
xual e aspectos etino-raciais e religiosos. Pelo
contrério, muitas vezes, sem que se perceba, o
sistema reafirma esses processos de exclusdo.
Assim, o carater machista e miségino da nossa
sociedade tende a minimizar a importancia das
mulheres na produgdo de obras ao longo da his-
téria da arte. Nao por caréncia de capacidade,
mas por sub-representagdo e repressdo mesmo.
Algo analogo acontece com a arte afro-brasilei-
ra e indigena, bem como com as produgdes das
comunidades Lgbtqi+ e das camadas populares
mais pobres. Vira tudo, pejorativamente falan-
do, folclore, arte popular e ou arte engajada. O
problema é que essas palavras carregam forte
tom pejorativo em determinados contextos, in-

clusive na academia. A resisténcia as represen-
tacOes de setores oprimidos, aos seus temas,
performances, bandeiras, desejos, aspiracoes e
poéticas era notavel ndo faz muito tempo.

Mas, como os preconceitos e exclusdes disse-
minaram-se nessas paragens colonizadas? E da
propria légica do sistema que importamos dos
colonizadores: subjugar/eliminar a concorrén-
cia. Além disso, a historia do desenvolvimento
do proprio sistema das artes pode fornecer uma
melhor compreensdo dos processos de mar-
ginalizagdo. Por exemplo, a triste heranga do
nosso passado colonial - machista/patriarcal,
elitista, racista, escravocrata, homofdbico, cris-
tdo e devastador - transpassa as condicdes de
produgdo e de consumo de arte no Brasil desde
sempre. E necessario descolonizarmo-nos para
nos entendermos como segregadores que, que-
ro crer, N30 qUeremos ser.

Também uma corrente tedrica que circula pelo
sistema das artes pode impactar na desvalori-
zacao das obras produzidas por extratos sociais
marginalizados, o formalismo. A especializagdo
das atividades artisticas, a partir do Renascimen-
to e a diversificagcdo dos produtores e consumi-
dores de obras de arte, criaram-se as condi¢des
favoréveis para o processo autonomizacdo da
arte. A relativa autonomia do campo da arte im-
pulsionou o desenvolvimento da teoria pura da
arte. Essa teoria, segundo Merquior, esta relacio-
nada ao desenraizamento social da arte:

[...] voltando as costas a verdade do vinculo
entre arte e cultura, o formalismo quer es-
pecializar a arte. No entanto é precisamente
com isso que trai a falsidade de sua preten-
sdo de fugir a todo nexo com a cultura: pois
0 mito da especializagdo ndo é “acultural”; ao
contrario, € uma das marcas mais problema-
ticas da civilizacdo contemporanea. O ideal
de especializagdo absoluta da arte pura e das
teorias estéticas isolacionistas reproduz de
modo deploravelmente mecanico e acritico,



as tendéncias mais cegas da cultura vigente.
Longe de livrar-se do cultural, o formalismo se
rende ao automatismo da cultura; imita ser-
vilmente aquilo mesmo que se nega a reco-
nhecereaenfrentar (MERQUIOR, 1974, p. 216).

Para os defensores da arte pela arte, a forma
é possuidora de uma evolucdo prépria, quase
natural, ndo carece de dar sentidos aos senti-
dos. E a forma pela forma, significante sem sig-
nificado, que deseja nada significar. A imagem,
tende a ser entendida como forma corrompida
pelo significado. Muitos querem ser “artista abs-
trato”, mesmo que saiba mais concretizar do
que abstrair.... O formalismo inibe a poténcia da
imagem. O pacto de falar para o umbigo reduz a
balburdia a um sussurro quase inaudivel. Falar
menos, baixo e dificil leva ao isolamento. Isola-
da do mundo, a arte fragiliza-se como agente
critico da cultura.

Par e passo com o formalismo caminha o dis-
curso de que a boa arte ndo deveria imiscuir nas
searas das relacdes de poder. Uma arte imacu-
lada sem vinculos mundanos com a politica. In-
teressante que esse discurso incida mais quan-
do o que estad em tela sdo obras de segmentos
sociais subalternizados. A pergunta continua
valendo: A quem interessa politicamente a des-
politizacdo da arte?

No entanto, cabe ressaltar que apesar do
carater distintivo dos sistema das artes, da he-
ranca colonial, do formalismo exacerbado e das
tentativas de despolitizagdo das produgdes ar-
tisticas, o préprio sistema tem, ha algum tempo,
incorporado potentes artistas e obras vincula-
das as questOes identitarias e aos segmentos
sociais subalternos. Artistas que ndo abdicam
da capacidade de agir, que produzem obras es-
teticamente instigantes, que expressam a dor e
a delicia de ser o que é. Combatem as norma-
tividades homogeneizantes expondo 0s nervos
que os oprimem. S3o obras potentes, politiza-

das e politizantes que apontam a alteridade,
a liberdade e a autonomia dos sujeitos como
perspectiva.

Pode ser mais uma estratégia de cooptacdo
do sistema na perspectiva de sua renovagao.
Mas, também pode ser resultado do aumento
do nivel de organizagdo desses seguimentos
sociais marginalizados. O nivel e a amplitude
da organizagdo social imp&e novos parametros
de representatividade. A ampliagdo e diversi-
ficagdo dos meios de produgdo favorecem as
emergéncias das margens. Com a arte publica
urbana e a arte ambiental desloca-se os espa-
cos decirculacdo e recepcdo das obras. O entre-
cruzamento de crises (civilizatorias, sanitarias,
econdmicas, ambientais) indicam um futuro tréa-
gico e carregam a vida de urgéncia. Forga-se a
superacao das produgdes e dos discursos para
dentro, que dificultam o didlogo da arte com o
resto do mundo. E preciso falar ao mundo, é ne-
cessario que o mundo ouca. Ndo ha muito tem-
po e ha muito ruido.

E importante que as novas e aguerridas pro-
dugbes artisticas ndo sejam desqualificadas,
como se toda obra que faz referéncia a temas
politicos latentes tivesse obrigatoriamente for-
mas pouco instigantes. A miséria formal de al-
gumas produgdes reconhecidas como “arte en-
gajada” (como se alguma obra ndo fosse...) ndo
deve ser justificativa para punir o conjunto das
obras que questionam as relagdes de poder.

Defender a legitimidade das produgdes artis-
ticas de artistas articulados com os movimen-
tos sociais identitarios ndo significa entendé-las
como instrumento pedagodgico reducionista
para os simples e tradicionais métodos de agi-
tacdo politica. Esté correta a profa. Marilena
Chaui quando afirma que geralmente quando
a esquerda esté afastada do poder do Estado
ela se interessa pela arte. Para compensar esta
falta de poder, ela tende a querer preencher as
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consciéncias das pessoas. Para essa compreen-
sdao da funcdo social da arte (como agitagdo
politica) o que interessa fundamentalmente é a
mensagem que se deseja passar. As artes visuais
tornam-se meros instrumentos de persuasdo e
convencimento a servico da politica. Os aspec-
tos cognitivos, técnicos e formais caracteristi-
cos e especificos da produgdo artistica tendem
a ser menosprezados em detrimento do con-
teldo das mensagens a serem veiculadas. Tal
concepgdo da fungdo social da arte como ins-
trumento pedagdgico, tanto no que se refere a
distor¢do da ideia de educacdo pela arte quan-
to de agitacdo das consciéncias (interpretacao
equivocada do pensamento de Gramsci) é uma
concepcdo reducionista que, no intuito apres-
sado de ampliar o papel politico da arte, acaba
por reduzi-lo. Ou seja, o excesso de politizagdo
da arte via instrumentalizagdo pedagdgica aca-
ba por limitar o que na arte, como virtual agente
de transformagdo social, é politicamente mais
interessante e produtivo: a tendéncia de ampliar
a liberdade. As regras da pedagogia, que ten-
dem a neutralizar o viés subversivo da producdo
artistica em nome da facilidade de comunica-
¢do comas massas e que forcam a simplificacdo
formal, técnica, cognitiva e linguistica da arte,
sdo avessas aos objetivos de construcdo de um
mundo melhor para todos , pois, por um lado
obstaculizam o desenvolvimento da percepcao,
imaginacdo, criatividade, capacidade de reso-
lugdo dos problemas e formacdo critica de va-
lores estéticos” e, por outro, fazem com que os
artistas se acomodem, enquadrando suas pro-
ducbes em limites cujos codigos ja sdo previa-
mente reconhecidos e aceitos pela sociedade.
Esse pedagogismo de esquerda tende a cercear,
a restringir as experimentagoes e as inovagdes

4 Ver SAUNDERS, Robert J. Arte educagdo (1). In: Teixeira
Coelho. Dicionério critico de politica cultural p.55-58.

formais que em arte sdo inovaces de contel-
do, j& que artisticamente conteldo é forma, e
forma é contelido. Qualquer alteracao na forma
altera o sentido ou o conteldo da obra; qual-
quer mudanca no sentido ou contelido da obra
pressupoe uma mudanca formal. Todo cercea-
mento as experimentacdes e as inovagdes for-
mais é um obstaculo ao desenvolvimento critico
e criativo da arte.

Durante um tempo fiquei pensando: Quem
sabe num futuro préximo a saia de batik pos-
sa estar no museu revolucionario da arte... Ou
ndo... Vai depender das mudancgas operadas no
sistema das artes/sistema de produgdo capi-
talista. E esses sistemas estdo em crise. Alids,
como sempre.

A crise reverbera e observamos alguns aba-
los no sistema das artes, que passou a incor-
porar artistas e obras antes marginalizadas. E
0 que acontece com a arte indigena contem-
poranea nunca tao representada na Bienal de
Sdo Paulo como agora em 2021. Com um pé na
ancestralidade e o outro no sistema das artes
esses artistas podem tecer bandeiras com as
saias de batik, problematizando critérios e con-
dutas do sistema... Isso ndo é pouco!
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OBJETOS MESTICOS: FOME DE MISTURA
MESTIZO OBJECTS: MIXING HUNGER
Coletivo Kékir

Formado pelos artistas Tadeu dos Santos Kaingang e Sheilla Souza, o Coletivo Kkir apresenta em suas criagdes ques-
tGes relacionadas as culturas indigenas na contemporaneidade. Kokir significa fome na lingua Kaingang, Tadeu e Sheilla
sdotambém professores no curso de Artes Visuais na Universidade Estadual de Maringd, Parané (UEM), no Sul do Brasil
e membros da Associagdo Indigenista - ASSINDI - Maringd. O didlogo entre arte, cidade e povos indigenas configura-se
em diferentes meios, como instalagdes, pinturas, videos, performances e publicagdes, entre outros. Muitos dos traba-
lhos realizados pelo coletivo buscam a reflexdo sobre aimportancia dos saberes indigenas em interagdes com grupos,
comunidades e artistas indigenas e ndo indigenas..

& :

Fotografiia: Jackson Yonegura



Neste ensaio visual sdo apresentados nove tra-
balhos: uma criacdo individual com o titulo “Re-
trocesso” (2021) e as demais imagens que fazem
parte de duas diferentes séries e de um video. As
séries sdo: “Lugar inespecifico” (2018) e Autodela-
racao” (2021) e o video “Claviculario, uma exposi-
¢do desconfinada” (2020). “Retrocesso” (2021) é
uma colagem digital feita a partirde uma escultura
em metal, realizada pela fundadora da Associagéo
Indigenista — ASSINDI - Maringa, Darcy Dias de
Souza. A escultura apresenta a imagem do mapa
do Brasil preso por correntes fixadas em um circu-
lo. A partir de uma fotografia do mapa a imagem
foi invertida digitalmente com o acréscimo de ele-
mentos na cor vermelha, que remetem ao foco de
uma arma. “Retrocesso” tem uma estreita ligagdo
com dois trabalhos apresentados neste ensaio: 0s

dois frames do video “Claviculério, uma exposi¢do

desconfinada”, onde se vé um coracao de argila,
também acorrentado, assim como a imagem de
um prato vazio com uma colher e um cadeado, en-
tre outros objetos. O video foi feito com filmagens
da exposicao Claviculario, de autoria de Tadeu dos
Santos Kaingang. A exposicdo foi contemplada no
prémio Convite as Artes Visuais, promovida pela
Secretaria Municipal de Maringa. Ocorreu que, na
ocasido da abertura da exposi¢ao, em 17 de mar¢o
de 2020 a prefeitura de Maringé decretou medidas
de isolamento social, sendo a exposicdo fechada
portanto, no mesmo dia em que seria aberta ao
publico. Por este motivo o coletivo produziu o vi-
deo com a parceria do musico Petrénio Lorena e
da familia do musico Walter Smetak, que cedeu
os direitos de uso de uma musica que compd&e
a trilha sonora do video. Correntes e cadeados,
juntamente com a inversdo do mapa sinalizam o

COLETIVO KOKIR.
Frame/Videoarte. Clavi-
culério, uma exposi¢éo
desconfinada, 2020.
https://www.youtube.
com/watch?v=QtHiAw-
jSu4k




COLETIVO KOKIR. Retro-
€ess0,2021.70x90 cm.
Colagem digital.
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posicionamento critico manifesto no movimen-
to Levante pela Terra, no qual indigenas de todo
Brasil buscam defender-se das politicas governa-
mentais que visam a implantagdo de um projeto
de Lei (PL 490), conhecido como Marco Temporal.
Nesse sentido, a fotografia da performance “Auto-
declaragdo” também dialoga com as imagens an-
teriores ao apresentar um corpo unido a um cesto
Kaingang por meio de um corddo. A reflexdo sobre
questoes ligadas aos territérios e identidades indi-
genas no Brasil também permeia os trabalhos da
Série “Lugar inespecifico” criada entre o coletivo
e 0 povo Tupinamba de Olivenca (BA) durante a

realizacdo da residéncia artistica promovida pela
ONG Thdewd “Arte Eletronica Indigena - (AEI) em
2018. Parte das obras produzidas na residéncia
podem ser vistas na exposicao virtual “Sonho dos
Encantados” produzida pelo coletivo, com cura-
doria de Jussara Oliveira, disponivel na plataforma
Kunstmatrix. As colagens digitais que compdem a
série “Lugar inespecifico” sdo cocriagOes realiza-
das com criangas, jovens e adultos da comunidade
Tupinamba de Olivenca a partir da escuta de seus
sonhos, que foram transformados coletivamente

nasimagens da série.
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ARTE INDIGENA CONTEMPORANEA: DECOLONIALIDADE E
REANTROPOFAGIA

CONTEMPORARY INDIAN ART: DECOLONIALITY AND REANTHROPOGAGY

Gloria Alejandra Guarnizo Luna
UFSC

Maria Bernardete Ramos Flores
UFSC

Sabrina Fernandes Melo
PPGAV/UFPB

Resumo: O artigo reflete sobre a dimensdo decolonial da arte indigena contemporanea pela tatica da
(re)antropofagia e da insurgéncia, pela abordagem da produgdo de artistas indigenas, que mesclam
referéncias cosmoldgicas e visualidades indigenas com apropriaces de cénones artisticos, lingua-
gens e tecnologias do Ocidente. Artistas que ocupam os espacos institucionalizados e se inserem no
mercado de arte contemporaneo, promovendo fissuras nas narrativas hegemonicas sobre os povos
originarios do Brasil. Esse fendbmeno, que aparece na cena da arte contemporanea brasileira, sera per-
cebido em didlogo com o pensamento, as a¢des e as poéticas de dois artistas indigenas, reconhecidos
no Brasil e no exterior. Jaider Esbell, que traz os fundamentos do que se configura como Arte Indigena
Contemporanea, e Denilson Baniwa, que concebe a Arte Puganga e seu poder de insurgir, enfeitiar e
curar feridas coloniais.

Palavras-chave: Arte indigena contemporanea, decolonialidade, reantropofagia.

Abstract: The article reflects on the decolonial dimension of contemporary indigenous art, through the
tactic of (reJanthropophagy and insurgency, through the approach to the production of indigenous ar-
tists, who mix cosmological references and indigenous visualities with appropriations of Western artistic
canons, languages, and technologies. Artists, who occupy institutionalized spaces and enter the contem-
porary art market, promoting fissures in the hegemonic narratives about the original peoples of Brazil.
This phenomenon, which appears in the Brazilian contemporary art scene, will be perceived in dialogue
with the thoughts, actions and poetics of two indigenous artists, recognized in Brazil and abroad. Jaider
Esbell, who brings the foundations of what is configured as Art Contemporary Indigenous, and Denilson
Baniwa, who conceived the Pucanga Art and its power to insurrect, bewitch and heal colonial wounds.

Keywords: Contemporary indigenous art, decoloniality, reanthropophagy.
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Arte que Insurge

Acoes decoloniais, como atos de insurgéncia,
sdo percebidas nas obras, nas vozes e na agen-
tividade dos artistas indigenas contemporéne-
os. Na Live! levada ao ar, no dia 20 de abril de
2020, pela Radio Yandé, radiodifusora indigena,
criada em 2013, com sede no Rio de Janeiro,
a jornalista indigena Daiara Tukano mediou a
conversa entre Jaider Esbell, Denilson Baniwa e
Naine Terena, artista que se destaca na pratica
da curadoria de arte indigena. Na conversa, a
certa altura, Jaider Esbell disse que a sua arte,
as suas publicagdes e o trabalho dos artistas in-
digenas contemporaneos tém “a nossa mao, a
nossa voz, o que esta sendo dito por nos, verba-
lizando, corporificando, expressando” (ESBELL,
2020a). E com énfase na voz e na imponéncia
corporal, afirma: “Vamos escutar a nés mesmos
[..]. Adécada da Arte Indigena Contempordnea é
uma década de escuta [...] a gente se expde [..]
e depois a gente tem que escutar as demandas
[...] dos mais velhos, das comunidades e da Aca-
demia”. Para Esbell (2020a), a relagdo, “maldita
e desejada”, com a Academia é importante e
“deve ficar cada vez mais intima”.

Para nds, pesquisadoras, que temos lido
autores (as) dos estudos pos-coloniais e seus
desdobramentos conceituais que levaram ao
pensamento decolonial, vimos nas palavras de
Jaider Esbell uma experiéncia que coloca em

1Usamos a palavra Live grafada com maitscula, conside-
rando sua singularidade nesse artigo. Como estamos em
tempo de pandemia, da COVID-19, as fontes principais deste
artigo sdo as lives, ndo sé pelaimpossibilidade da pesquisa
presencial nos acervos fisicos, mas especialmente porque a
live, o talk show ao vivo, nas plataformas on-line, tornou-se
um meio, talvez o principal, no qual as coisas acontecem. A
exposi¢do do artista indigena, sua voz e sua performance,
seu ativismo e suas pautas de luta pela vida, pela terra

e pela sua cosmologia, foi especialmente facilitada pelo
uso dessa tecnologia, ao ponto de produzir, inclusive, um
dinamismo ao movimento que se expande com alcance
significativo.

pratica aquilo que o pensamento académico
vinha prometendo. Saimos da teoria e encon-
tramos a praxis. Voz-praxis, corpo-praxis, visuali-
dade-praxis, gesto-praxis, um agir politico-pen-
sante-estético, uma arte-ativismo, uma arte
decolonial como insurgéncia do colonizado. Por
que decolonial e ndo descolonial, palavra usa-
da em algumas situagGes e por alguns outros
autores? Para nds, no caso da arte indigena
contemporanea, a referéncia a pedagogia norte
americana naturalizada equatoriana, Catherine
Walsh, faz todo o sentido. Para ela, a particula
des pode dar a ideia de que em algum momen-
to, se passaria de uma situagdo colonial a uma
ndo colonial, como se fosse possivel que seus
padrGes e tracos deixassem de existir ou que
devéssemos apagar todo um patrimonio cultu-
ral instituido. Com este jogo linguistico, com a
palavra decolonial, sem a particula des, o que se
pOe em evidéncia sdo posturas, posicionamen-
tos, horizontes e projetos de resistir, transgredir,
intervir, insurgir, criar e incidir. “Lo decolonial de-
nota, entonces, un camino de lucha continuo en
el cual se puede identificar, visibilizar y alentar
lugares de exterioridad y construcciones alter
-(n)ativas” (WALSH, 2013, p. 25).
Decolonialidade pelo viés da insurgéncia e do
artivismo configura o movimento da arte indi-
gena contemporanea, ao abalar e questionar a
estrutura colonialista calcada em preconceitos,
exclusoes, apagamentos e apropriacoes. Jaider
Esbell, na mesma conversa da Radio Yandé, fala
de sua obra Carta ao Velho Mundo? (2018-2019),
um trabalho artistico de intervencdo em um li-
vro de luxo de Histéria da Arte. O artista rasura
a400 paginas, sobrepde imagens indigenas bor-
rando imagens consagradas da histéria da arte,
enxerta textos curtos com palavras que evocam

2 Dados da obra estdo disponiveis em <http://www.jaide-
resbell.com.br/site/2019/03/20/carta-ao-velho-mundo/>.
Acesso em 11 mar. 2021.



a barbérie da colonizagdo. Em um ato de (re)an-
tropofagia, Jaider devora as paginas do livro de
histéria da arte candnica, aquela que silenciou
e ao mesmo tempo se apropriou das artes ndo
europeias.

Carta ao Velho Mundo foi selecionada para a
Bienal de Sdo Paulo de 2020, contudo, o mais
importante a assinalar aqui foi o fato de Jaider
ter levado a obra na ftinerdncia de 40 dias pela
Europa em 2019, organizada por Daiara Tukano
e Ailton Krenak. A incumbéncia de Jaider Esbell
nessa ‘viagem de retorno”. realizar uma perfor-
mance da Carta ao Velho Mundo: “seria exata-
mente o indigena sair daqui, ndo exatamente
levado por ninguém, mas através de uma arti-
culacdo autdbnoma, e levar essa devolutiva de
toda essa questdo para alguns palcos da arte
europeia” (ESBELL, 2020a).

O simbolismo da ‘viagem de retorno’ esté na
inversdo do caminho, ndo sé espacial, sair da
‘colonia’ em diregdo a ‘metropole’, mas na acdo
critica da episteme ocidental. Segundo Edgar-
do Lander (2005), a colonialidade, para além
do legado de desigualdade e injusticas sociais
que resultou da colonizacdo e do imperialismo
modernos, ha o legado epistemoldgico euro-
céntrico que impede de compreender o mundo
a partir do proprio. Ou seja, a colonialidade - a
matriz do pensamento moderno que concebeu
e gerou as estratégias para manejar as relages
entre as metropoles e o0 mundo ndo europedu,
comp@e-se de uma estrutura complexa de ni-
veis entrelagados, que abarca ndo somente o
controle da economia, da autoridade, dos recur-
sos naturais, mas também do género e da sexu-
alidade, da subjetividade e do conhecimento.
(GOMEZ e MIGNOLO, 2012, p.8)

O trabalho do Yaguarete, performance do
homem-onga apresentada na 33% Bienal de
Sdo Paulo em 2018, sobre a qual falaremos
adiante, significa para Denilson, “raspar a escé-

ria”, os sedimentos de todos os preconceitos e
todo tipo de sujeiras construidas pelo progres-
so, responsaveis pelo afastamento das pes-
soas com o meio natural, daquilo que é préprio
de uma cosmologia indigena.® Na primeira vez
que ouvimos a Live da Yandé, a palavra “esco-
ria” nos soou “histdéria” e a expressdo “raspar a
escoria” nos soou “escovar a histéria”. O som
dessas palavras produziu-nos empatia pois ve-
mos nelas ressonancias das palavras do filéso-
fo alemdo Walter Benjamin da Tese 7, de Sobre
o Conceito de Historia. A tarefa do historiador é
“escovar a histéria a contrapelo”, considerando
que a cultura ndo é isenta de barbarie, como
também ndo é isenta de barbarie a transmis-
sdo da cultura (BENJAMIN, 1987, P. 225).

A0 Nnosso ver, nos dois Ultimos esteios da co-
lonialidade - subjetividade e conhecimento -,
é onde a arte indigena contemporédnea, bem
como a literatura e o pensamento dos intelectu-
aisindigenas (DANNER, 2020), coloca em prética
a insurgéncia decolonial. Se as culturas artisti-
cas hegemdnicas fizeram parte da matriz colo-
nial dos poderes, dos saberes, das representa-
¢Bes, das visualidades e das identidades, entdo,
encontra-se nas artes o lugar onde se criam
espacos de subversdo. De acordo com Pedro
Pablo Gémez Moreno e Walter Mignolo (2012, p.
8): “La subversion y la novedad (y la subversion
como novedad) fueron ambos conceptos claves
para marcar la singularidad del arte decolonial.”

Ao escavar histérias soterradas, ao acordar
memorias silenciadas, ao ocupar espacos da

30 Yaguareté de tempos muito antigos, onde pessoas e
bichos tinham um equilibrio e buscavam uma unidade.
Eduardo Viveiros de Castro analisa que na cosmovisdo ame-
rindia, 0 jaguar, onga ou yaguareté, mais do que a defini¢do
morfoldgica ou genética, interessa os feixes de afecgdes,
maneiras de agir e reagir. O sentido metaférico e poético, da
“pintura de onga” sugere a incorporagdo de diversas dimen-
sOes presentes nesta relacdo com os animais e a natureza,
na arte indigena (VIVEIROS DE CASTRO 2006, p. 319-338).
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arte canonica, ao falar a lingua do branco para
se fazer ouvir, ao trazer para a superficie acon-
tecimentos histéricos revisados, a Arte Indigena
Contempordnea cria um potente movimento de
decolonialidade estética, ressuscita e ressignifi-
ca imagens e imaginarios, que se imiscuem em
meio ao sistema de arte global, das artes visu-
ais, do cinema, da televisdo, da musica, da pro-
dugdo intelectual e da politica.

A reflexdo deste movimento de arte e pensa-
mento, poéticas e a¢des, que se concebe como
fendmeno (re)antropofagico decolonial, sera
feita aqui, primeiro, com Jaider Esbell, na sua
defesa da arte indigena contemporanea, e, em
seguida, com Denilson Baniwa, com a insurgén-
cia da arte puganga, o poder de cura das feridas
coloniais, na contramdo do poder da arte co-
lonialista de enfeiticamento da visdo do Brasil.
Ambos sdo antropéfagos de imagens que, de-
glutidas e devolvidas misturadas nas cosmolo-
gias e grafismos indigenas, desestruturam ver-
dades sedimentadas.

Manifesto da Arte Indigena Contemporanea
Jaider Esbell*, do povo Makuxi, artista mul-
timidia autodidata, escritor, produtor cultural
e curador independente, constantemente pre-
sente nas plataformas digitais, pode ser con-
siderado o principal artista e pensador livre a
difundir, discutir e escrever sobre o conceito de
Arte Indigena Contempordnea. Em Makunaima, o
meu avé em mim, Jaider Esbell langa, no nosso

4 Jaider Esbell nasceu em Normandia, no estado de Rorai-
ma, onde atualmente esta localizada a Terra Indigena Rapo-
sa-Serrado Sol. Durante sua trajetoria, sempre atravessada
pela arte, Jaider trabalhou como eletricista naempresa
Eletrobras, além de realizar agdes ambientais e articulagdes
entre aempresa e as comunidades indigenas. Finalizou a
graduacdo em geografia pela Universidade Federal de Rorai-
ma em 2007 e em 2010 recebeu financiamento Funarte de
literatura para a elaboragdo de seu primeiro livro Terreiro de
Makunaima - Mitos, lendas e estérias em vivéncias.

entendimento, o “manifesto” da Arte Indigena
Contempordnea. O termo Arte Indigena Contem-
pordnea, diz Esbell, serve para pensar critica-
mente outros termos do “existir globalmente”
colonizagdo, decolonizacdo, apropriagdo cultu-
ral, cristianismo e monoteismo, monocultura e
meio-ambiente. “Somos artistas da transforma-
¢d0”, declara, reivindicando sua descendéncia
de Makunaima e convidando “a ir além no dis-
cutir decolonizagdo ou colonizagdo” (ESBELL,
2018b, p.12). A dialética que estabelece no texto
-naalegoria da presenca do avd no neto - acon-
tece nos fluxos entre aldeia e cidade, primiti-
vismo e civilizagdo. O avd Makunaima, levado
para a cidade nas anotacdes do etnélogo ale-
mao, Theodor Koch-Griinberg, passando pelo
Macunaima de Mario de Andrade, ganhando o
mundo no cinema, “foi deixando caminhos para
a decolonizacdo” (ESBELL, 2018b). Makunaima
foi para a cidade, conheceu outros mundos,
outras dimens0es. Agora volta reencarnado no
neto, que também foi para a cidade, conheceu
Macunaima de Mario, fez apropriacdes cultu-
rais e volta para a aldeia para embeber-se das
“cosmovisOes dos povos originarios” e “pensar
criticamente a decolonizagdo” (ESBELL, 2018b,
p. 13).

Nessa dimensdo de apropriacles e reapro-
priagdes, um novo platd dialético acontece en-
tre colonizar/decolonizar e antropofagia/rean-
tropofagia. Os modernistas - Tarsila do Amaral,
Oswald de Andrade, Mario de Andrade, Raul
Bopp, entre outros - fizeram da degluticao pri-
mitivista” o meio para acertar o passo da arte
nacional com o das vanguardas europeias. Ja a
Arte Indigena Contempordnea, sem apartar-se
das cosmovisdes indigenas, apropria-se da lin-
guagem do sistema de arte em geral, da histéria
da arte brasileira e ocidental e do conceito de
antropofagia modernista; ocupa espagos insti-
tucionais e mercadoldgicos; decoloniza assim



o pensamento ocidental, que ndo via o ‘outro’,
ha ndo ser pela métrica do desenvolvimento
racional e progressivo.

Se as vanguardas europeias fizeram suas ex-
perimentac¢des artisticas com as linguagens que
buscaram fora da Europa - na arte pré-colom-
biana, nas mascaras tribais da Africa ou do Egito,
nos entalhes neoliticos -, os artistas nacionais
encontraram nas narrativas miticas e nas lin-
guagens do seu proprio passado, o que precisa-
vam para criar a arte modernista brasileira. Na
reantropofagia de Jaider Esbell, se o indio Maku-
naima foi devorado nas paginas de Macunaima,
se Mario de Andrade devorou a cultura indigena,
o artista indigena contemporaneo devora a cul-
tura do branco, suas tecnologias - digitais espe-
cialmente - e seus conceitos - “o cristianismo, o
monoteismo, a monocultura e todos os dilemas
do existir globalizado”. Para Jaider/Makunaima,
o pensamento ganha “novas dimensdes quando
velhos termos sdo postos em outros contextos”,
fazendo do “estado de arte uma forma de como
podemos pensar e experimentar a tdo falada
decolonizacdo” (ESBELL, 2018b, p. 13).”

O componente novo da Arte Indigena Con-
tempordnea, segundo Esbell, reside no prota-
gonismo indigena. “Ha mesmo que se explicar
o porqué de chamarmos arte indigena contem-
poranea e ndo ao contrario”. (ESBELL, 2018a).
O contrério seria falar de arte contemporanea
indigena. Esta d&, “de imediato, a sensacdo, da
ideia de que a arte teria uma origem Unica que
fosse a Europa”, e agora seria contemporanea,
quando nela embarca a arte indigena. Diferen-
te disso, a nomeagdo Arte Indigena Contempo-
rénea designa o encontro dos dois sistemas ao
promover “um real encontro com o Brasil do
momento em relagdo ao sistema de arte preva-
lecente” (ESBELL, 2018a). Jaider Esbell (2018a)
lanca a pergunta: como € o acesso da arte indi-
gena contemporanea ao sistema de arte geral?

Para ele, “a figura do homem branco sempre se
apresentou de uma forma muito perversa” para
nosso universo indigena, “mas a gente nunca
deixou de fato de ter um fascinio por esse mun-
do, e acreditar que é possivel sim construir uma
relacdo saudavel para todos”. A mesma “for-
ca-atracdo”, que afetou o europeu “para atrair
aquele intocével selvagem desconhecedor mis-
terioso para um encontro futuro decisivo”, afeta
o artista indigena.

Contudo, Esbell (2018a) faz um alerta, acres-
centando que “os propositos da arte indigena
contemporanea vdo muito além de assimilar e
usufruir de estruturas econémicas, iconicas e
mididticas, a “arte indigena contemporénea é
sim um caso especifico de empoderamento no
campo cosmoldgico de pensar a humanidade e
0 meio ambiente, ou seja:

(...) a arte sempre esteve entre os indios, e
hoje, quando se argumenta sobre a palavra
‘contemporanea’ ela se veste, ela capta jun-
to dos seus argumentos essa necessidade
inclusive de ser comercial. E uma arte de
provocacdo, de promocdo e de fortaleci-
mento da cena e das identidades indigenas

contemporaneas (ESBELL, 2021).

Consciente de sua posicdo no mundo das artes, ele
afirma que pode “dizer que o sistema de arte global ja
me [lhe] absorveu” (ESBELL, 2021), fato que o configu-
ra como um artista indigena contemporaneo, que re-
presenta o encontro do sistema de arte indigena com
o sistema de artes global. “Falo do reconhecimento
que tenho a partir de minha identidade indigena. Falo
coma poténcia que tem a forca do meu trabalho”. (ES-
BELL, 2021). Jaider tem acesso a tudo que a indUstria
cultural permite, vivéncia profissional nos Estados Uni-
dos, premiaces importantes no sistema de artes em
geral, exerce atividades de galerista, participa de expo-
sicGes mididtica, faz uso da internet para todo tipo de
comunicagdo, carrega, enfim, a “maxima capacidade
de acesso ao mundo” global.

79



Figura 1. Arvore de

todos os saberes. Jaider

Esbell. Tinta acrilica
sobre lona, 2013. Dispo-
nivel em: http://www.
jaideresbell.com.br/
site/2017/06/02/expo-
sicao-epu-tito-artes-e
-indigenas-hoje-textos-
da-curadoria-4/. Acesso
em: 01/06/ 2021.
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Outra dimensdo importante da Arte Indigena
Contempordnea, identificada pelo protagonis-
mo indigena, é a que trata do ativismo na luta

por questdes relacionadas ao direito a terra, a
vida e a defesa da ecologia da floresta. O arti-
vismo indigena, uma conjuncdo de arte, politica
e ativismo, faz-se presente nas produgdes, nas
palavras e acdes no ambito coletivo e individual,
ao provocar deslocamentos nos campos da
arte, da estética e da politica. A questdo da ter-
ra e dos territorios € pulsante na obra de Jaider
Esbell, influéncia de sua formacdo de gedgrafo.

Durante sua participagdo na exposi¢ao Miral,
Artes Visuais Contempordneas dos Povos Indige-
nas, realizada em 2013, no galpdo/atelié de arte
Paraiso 44, em Belo Horizonte, Jaider utilizou a
demarcacdo da sua terra natal, Terra Indigena
Raposa Serra do Sol, em Roraima, como “um
exemplo para o mundo da necessidade de se
respeitar o que existe desde sempre, antes de
qualquer lei moderna, ou seja, as pessoas e suas
relacdes indissociaveis com a terra, com a me-
moéria e a ancestralidade” (ESBELL, 2015). Na
ocasido, Jaider também deu inicio a pintura da



obra coletiva e itinerante, Arvore de todos sabe-
res, retomada recentemente na exposigdo Vé-
xoa: Nos sabemos, na Pinacoteca de S3o Paulo
(2020-2021).

Arvore de todos os saberes, em processo de
elaboragdo, recebeu “assinaturas ancestrais”
e desenhos de comunidades indigenas do Bra-
sil, Bolivia, Colébmbia, Equador, Peru, México e
Estados Unidos (ESBELL, 2017). Na feitura da
obra e na reunido de uma coletividade multipla
e particular em suas especificidades, é possivel
perceber diferentes dimensoes da Arte Indigena
Contemporanea. Ela é plural e singular. Plural
quando toca em questdes historicas de longa
duracdo afetadas pela colonialidade. Ela tem
carater de extensao histérica, como aponta Jai-

der, “é que meu corpo ndo me pertence sem que
eu o veja como um alongamento de acimulos
histéricos” (ESBELL, 2021b), composto por vi-
véncias, memédrias e identidades ancestrais em
uma dimensao coletiva e ampla

J& a obra Entidades de Jaider Esbell, duas
serpentes inflaveis de cerca de 40 metros, foi
exposta entre 22 de setembro e 22 de outubro
de 2020, por ocasido de CURA - Circuito Urbano
de Arte, edicdo de 2020, no viaduto Santa Tere-
za, lugar que se tornou, nos ultimos anos, cena-
rio cultural de Belo Horizonte (MG). A obra tem
como simbologia a cura, a regeneragao e trans-
formagdo com capacidade de “comer as doen-
gas”. Para Esbell, “tudo é possivel de se trans-
formar e se regenerar, a natureza das serpentes,

Entidades. Jaide
Esbell. Fotog
Mauricio Vieira, 20

Viaduto Santa Tereza

Disponivel em <ttps://
www.visibilid
digena.com/p
arte-ind%C3%A
contempor%C3

-marca-a-cidad
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trocar de pele e se renovar e manter-se sempre
em estado de plenitude” (ESBELL, 2020e).

O escopo da Arte Indigena Contempordnea
questiona, portanto, a histéria da arte que ndo
considerou o “ser artistico” préprio dos povos
originarios do Brasil, deixando-os fora do tem-
po, paralisados em algum lugar do passado.
Deixar os povos indigenas no passado e negar
sua agentividade fez parte do discurso colonial,
criador de hierarquias culturais e das dicotomias
entre arte e vida, arte e artefato, objetos artisti-
co e utilitario, obra com e sem autoria destinada
a museus etnograficos, de histéria natural ou a
grandes museus e cole¢des de Arte. Tais classi-
ficacOes, além de fortalecer os sistemas de arte
ocidental pautados nos regimes de consumo,
comunicagdo e no poder dos agentes neles en-
volvidos, fortalecem e cristalizam conceitos de
arte e do artista associado a um génio individu-
al, pelos principios kantianos.

Manifesto Pucanga ou a Arte Puganga como
Manifesto

Denilson Baniwa, com formagdo em Comuni-
cacdo pela PUC-RJ, é atuante no sistema da arte
nacional e internacional como artista, curador,
designer, ilustrador, comunicador e ativista dos
direitos indigenas. Artista autodidata, informa
em seu site: “Atencdo: Sem Curriculo Lattes ou
lacos académicos. Ndo me citem ou me liguem
aformacdo universitaria, nunca tive uma. Viven-
do a Escola-Floresta e as Leis do Ser-Jaguar®.
Ao transitar por diferentes poéticas e linguagens
como instalagdes, meios digitais, performan-
ces, Baniwa como um antropéfago na cidade,
mescla elementos da cosmologia indigena com
linguagens da arte pop, digitais e icones da cul-
tura ocidental. Em sua producdo, usa referén-

5 Site: Denilson Baniwa. Disponivel em <https://www.
behance.net/denilsonbaniwa >. Acesso em 10 abr. 2021.

cias da sua ancestralidade mas fala também a
lingua do branco. Trata-se de uma arte indigena
contemporanea, essa que saiu das margens, da
invisibilidade, do mundo indigena, e transborda
para o mundo ocidental? Trata-se de uma “arte
‘bucanga”, que esta “movimentando o mundo”
(BANIWA, 2021a). Pucanga, conforme explica
Baniwa, é o poder dos “pugangueiros”, aqueles
que tém o poder da cura ou da morte. Qual o
significado da metéafora pucanga na arte indige-
na contemporanea, ou como utilizar a metéafora
para pensar sobre a arte indigena dentro do sis-
tema da arte em geral?

Porque puganga é ao mesmo tempo cura e
feitico. E encantamento, é encanto. E elaborar
um universo a partir de um feito, um feitio ou
uma feitura para ser usado como um feitico
oucuradealgo que precisa sercurado, ou que
a gente precisa curar. Ao mesmo tempo que
arte no mundo ocidental é usada como cura;
varios estudos sobre cores, formas e vérias
terapias, que na arte é utilizada como cura,
ao mesmo tempo a arte é esta ferramenta de

poder que subjuga (BANIWA, 2021a).

Segundo Denilson Baniwa, a arte “empucan-
gou nossas criangas” por meio das imagens re-
produzidas nos livros, as quais mostram cenas
da histéria do Brasil, contadas pela visdo do
Ocidente. As populagdes indigenas, represen-
tadas em cenas de quadros da pintura histérica
brasileira, a exemplo da Primeira Missa de Victor
Meirelles, aparecem como meras observadoras
ou referéncias do passado. “O cinema, a literatu-
ra, todos os tipos de arte ajudaram a construir a
histéria do Brasil, ajudaram a enfeiticar ou ‘em-
pugangar’ a visdo e o pensamento do brasileiro
em relacdo a sua origem indigena ou constru-
¢do de mundo indigena.” (BANIWA, 2020a).

Durante a Live Arué! Arte e Cultura e Holismo,
perguntamos no chat se o artista associa a arte
indigena contemporénea e sua metéafora “pu-



gangueira” a um processo de decolonialidade.
Denilson nos respondeu que o termo decolonial

ndo deve ser pensado como um apanagio, “ja é
quase um meme”, que por si s6 explica o movi-
mento. A arte indigena hoje, deve ser “um pro-
cesso de enfeiticamento ou de cura, ou encan-
tamento, que o mundo precisa para repensar
muitas coisas, ndo sé questdes da colonizacdo,
mas questoes que envolvem nosso modo de
pensar a vida, nosso modo de viver. Nosso futu-
ro, presente e passado” (BANIWA, 2021a).

Os significados e leituras possiveis da produ-
¢ao de Denilson Baniwa ultrapassam enquadra-

mentos ou reducionismos conceituais na ten-
tativa de uma definicdo. Entretanto, ao pensar
com as imagens produzidas pelo artista, é pos-
sivel perceber sua poténcia e intersecdo com o
fendmeno da decolonialidade. Suas obras ques-
tionam imagens idealizadas dos indigenas, an-
coradas nos manuais de Historia da Arte, na Se-
mana de Arte Moderna de 1922, nas pinturas de
viajantes estrangeiros do século XIX. O artista
decolonial escava imagens do passado, explora
os atos de barbarie e insurgéncias, muitas vezes
imperceptiveis em uma primeira mirada sobre a
imagem.

Figura 3. Primeira Missa
no Brasil. Denilson Ba-
niwa. Instalacdo, 2019.
Exposicdo: Il Mostra da
29° Edigdo do Programa
de Exposi¢Bes do CCSP
- Centro Cultural Séo
Paulo (CCSP) Fonte: 29°
Edicdo do Programa de
Exposi¢des do Centro
Cultural Sdo Paulo - 2°
Mostra, 2019. Disponivel
em <http://centrocultu-
ral.sp.gov.br/wp-con
tent/uploads/2020/03/
Catalogo-29.pdf>.
Acesso em 17 jun. 2021

83



Figura 4 “Re-Antropofa-
gia”, Denilson Baniwa,
2018. Técnica mista.
Foto: Maria B. R. Flores,
2021.1

1 Esta obra encontra-se

na Pinacoteca de Sdo
Paulo, em comodato
com o artista.
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Entre os meses de abril e maio de 2019 no
Centro de Artes da Universidade Federal Flu-
minense (UFF) em Niterdi (RJ), realizou-se a
exposi¢ao ReAntropofagia curada por Denilson
Baniwa e Pedro Gradella, curador ndo indigena.
A exposicdo fez parte do evento Brasil: a mar-
gem - Teko Pord, que se refere ao Bem Viver em
comunidade. Na Live Canibal, ndo. Antropofagia

da resisténcia, Baniwa destaca a proposta da ex-
posicdo: abordar um tema “histérico no mundo
das artes, o Movimento Antropofdgico feito por
Oswald de Andrade em 1928. E necessario rever
este conceito de antropofagia da arte, a partir
de quem descende de antigos povos antropofa-
g0s, no caso os povos indigenas da atualidade”
(BANIWA, 2020b). Baniwa (2020b) destaca: “esta-



mos dando o nome de reantropofagia ou a nova
antropofagia, € uma continuagdo do que talvez
Mario de Andrade ocidentalizou”.

Aexposi¢do iniciou-se com a obra Reantropo-
fagia, uma tela-documento de Denilson Baniwa,
que apresenta uma cabeca, fusdo de Mario de
Andrade com Grande Otelo, ator que interpre-
tou a personagem Macunaima no filme de Joa-
quim Pedro de Andrade, ofertada em uma ban-
deja de palha. Ao lado da cabeca, encontra-se o
livro Macunaima e um pequeno bilhete escrito
“Aquijaz o simulacro Macunaima, jazem juntos a
ideia de povo brasileiro e antropofagia tempera-
da com bordeaux e pax mongdlica.”

Para Denilson Baniwa (2020b), sua obra é
“quase como um manifesto, um convite a um
ajuntamento”, ou uma fusdo de elementos oci-
dentais e indigenas para que possa ser reconhe-
cido e entendido nestes dois mundos. A obra,
além de ser “um conhecimento ocidental, tem
o milho guarani, um milho indigena que hoje é
raro de se encontrar, porque grandes empresas
tém transformado o milho para o capital, tem a
pimenta, tem o urucum, tem a propria cestaria
que sdo esses elementos indigenas”.

A aparente violéncia implicita na obra, que
apresenta uma cabega decapitada num prato
para ser servido junto com outras comidas, é
uma provocagao, diz Denilson Baniwa (2020b),
“sobre a antropofagia e também do que esta-
mos nos alimentando a partir do movimento
antropofégico.” Denilson Baniwa é um leitor
assiduo da producdo intelectual de Mario de An-
drade, em especial a obra Macunaima da qual
possui varios exemplares. Baniwa se alimenta
de Méario de Andrade e da sua obra porque a
situa como relevante na sua trajetéria de vida.
Para Baniwa a sua obra Reantropofagia é um
convite metaférico aqueles que “querem seguir
a antropofagia, nesse devorar conhecimentos,
nesse alimentar-se de coisas existentes. “Mario

esté al e Macunaima esté ai porque de fato eu
gosto (...) eu me alimento daquilo que eu gosto
deingerir”. (BANIWA, 2020b).

Para Daniel Dinato (2019, p. 278), Baniwa “an-
tropofagiza a antropofagia modernista quando
faz uso das referéncias e técnicas ‘brancas), e
portanto, ndo indigenas, e as distribui aos artis-
tas presentes.” Na exposicdo Re-Antropofagia,
todos os artistas indigenas antropofagizaram a
arte contemporanea ocidental, a arte digital e
a arte de rua, colocando em questdo as lingua-
gens artisticas classicas e o proprio conceito de
contemporaneo definido por critérios da socie-
dade ndo-indigena.

A Arte Indigena entre o Ancestral e o Atual

A arte indigena contemporanea abarca uma
geracdo de artistas, ativistas, curadores, cineas-
tas e pensadores livres. Jaider Esbell e Denilson
Baniwa foram protagonistas no nosso artigo,
mas poderiamos falar ainda de Arissana Pataxo,
Daiara Tukano, Daniel Ibd Huni Kuin, Gustavo
Caboco, Sandra Benites, Naine Terena, entre
outros que nos mostram que atualmente a arte
constitui uma arena na luta dos povos origina-
rios do Brasil por visibilidade e reconhecimen-
to, defesa da terra, demarcacdo e empodera-
mento em termos politicos e estético, em meio
a um tempo de crise social, politica e sanitaria
agravada pela Pandemia da Covid 19. As artes
indigenas, hoje, convergem para um movimen-
to articulador de pensamentos a disparar e
provocar sensagoes estéticas, tanto entre os di-
Versos povos originarios, quanto no mundo dos
ndo-indigenas. Desta feita, buscamos pensar a
Decolonialidade pelo viés da insurgéncia, como
um dos eixos que configuram esse movimento
que ndo se encerra nas paredes das galerias ou
nos espacos das reservas técnicas e dos acer-
vos museoldgicos, mas abalam e questionam
suas estruturas colonialistas, assentadas em
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preconceitos, apropriacdes e exclusdes. Sem
homogeneizar as especificidades de cada povo,
encontramos na arte indigena contemporanea
cosmologias e simbolos originérios em dialogo
com elementos urbanos, cultura digital, ima-
gens histéricas consagradas, metéaforas, vivén-
cias, ou seja, uma mistura de visualidades que
interrompem a fonte de verdades dicotomicas e
hierarquizadas.

Falar de arteindigena contemporénea no Bra-
sil é tratar, portanto, de um fenémeno que pro-
duz um movimento decolonial ao dar vazédo ao
pensamento do préprio, que leva o marginali-
zado a produzir sua propria teoria e fundar suas
proprias representacdes. A singularidade desse
movimento decolonial estéd no fato de que os
sujeitos colonizados falam de si e falam por si,
trilham seus préprios caminhos, mas inseridos
nos circuitos do sistema da arte em geral, no
que tange a produgdo, distribuicdo e consumo,
em um tempo cada vez mais globalizado cultu-
ralmente. Assim, o (a) artista indigena contem-
poraneo (a) produz uma arte a partir de seus
grafismos e referenciais cosmolégicos na lingua
do Ocidente e a devolve ao sistema de arte em
geral, entrando nos museus, galerias, nos acer-
vos de arte e, inclusive no mercado de arte com
precos valorizados. Sem mimetismos, numa
manifestacdo antropofégica, artistas indigenas
deglutem linguagens, tecnologias e canones ar-
tisticos, para devolver narrativas hegeménicas e
imagens cristalizadas, todas fissuradas.

Nesse encontro de dois mundos, as préaticas
politico/poéticas da arte indigena provocam
insurgéncias e questionam lugares estabele-
cidos, acervos e instituicoes artisticas oficiais.
A arte indigena contemporénea “cria mundos”,
por meio de suas praticas artisticas e politicas,
e ocupa espacos institucionalizados da Histoéria
da Arte hegemonica.Diferentemente do mundo
ocidental, onde a arte é exterior a propria natu-

reza e categorizada por pélos opostos (arte-vi-
da, arte-artesanato, belas artes-artes menores),
para os povos indigenas, a arte se encontra na
relacdo com a natureza, para além da figuracdo
e da matéria. Para Naine Terena, a forma pela
qual os indigenas foram/sdo abordados nos
livros de histéria, nas salas de aula e nas ex-
posicGes de arte em diferentes momentos da
histéria brasileira, contribui para o estranha-
mento ou o carater de “novidade” frente a arte
indigena contemporanea:

O furor com que se busca neste momento
compreender o que € a arte indigena talvez
reflita um pouco dessa auséncia no proces-
so de nossa formacdo escolar/académica. E
como aquele trecho de uma famosa cangao:
‘Eu estava aqui o tempo todo / S6 vocé nao
viu'. A arte indigena ndo nasceu nos Gltimos
10, 20 anos. Ela esteve aqui o tempo todo,

mas vocé ndo viu (?) (TERENA, 2021).

A arte indigena contemporanea faz revolver
as narrativas da histéria. Retira das margens
e dos apagamentos questdes que tocam na
ancestralidade e nas subjetividades dos po-
vos indigenas e da estrutura social e politica
como um todo; ela proporciona, dentre tantas
experiéncias e agentividades, a possibilidade
de autodecolonizacdo, de (re) existéncias. Nas
palavras de Jaider Esbell, em uma associagdo
com a geologia:

Estes fenémenos de resisténcia sdo como
olhos d’agua, que, como bem mostra a ge-
ologia, sdo pontos de erupgdo de algo muito
mais completo e complexo, fazendo parte de
uma intricada rede que se forma e se man-
tém muito mais abaixo ficando, portanto,
protegido da agdo aniquiladora vindo uma
hora a irromper a superficie. A ideia de uma
infiltragdo em uma estrutura aparentemente
sélida é como as performances decolonias

se consolidam (ESBELL, 2020c¢).



A autodecolonizagdo concebida por Esbell
implica na conexdo com a terra, com a natureza
e com a ancestralidade que retroalimentam sua
identidade e sua linguagem artistica. Ancestra-
lidade e atualidade como parte do jogo episté-
mico, colocam em pauta questdes centrais de
identidade dos artistas indigenas e da arte indi-
gena contemporanea, intimamente relacionada
com uma forma de fazer politica, a luta pela vida
e pela terra. A reivindicacdo de uma identidade
anterior ou primeira, se configura como uma
acdo com poténcia decolonial, abertura para os
“veios das aguas da ressurgéncia.” Agua como
metafora de arte. Uma arte que ja estava af des-
de sempre, mas submersa pela otica ocidental.
Portanto, pensar com a arte indigena é um con-
vite para substituir lentes e formas de ver/pen-
sar ja desgastadas por cdnones e estereotipos;
é um exercicio do olhar e do sentir, uma possibi-
lidade de ampliar mundos, dentre eles, 0 mundo
das artes.
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A INVISIBILIDADE DA ARTE INDIGENA CONTEMPORANEA NO
CURRICULO PAULISTA DE ARTE

THE INVISIBILITY OF CONTEMPORARY INDIGENOUS ART IN THE
PAULISTAART CURRICULUM

Elisangela de Freitas Mathias
PPGAV/CEART/UDESC

Resumo: O Caderno do Aluno é um documento que visa auxiliar no desenvolvimento das habilida-
des propostas pelo Curriculo Paulista de Arte e sdo constituidos por SituagOes de Aprendizagem, com
propostas de atividades a serem postas em pratica em sala de aula. O objetivo deste artigo é propor
uma analise das atividades sugeridas no Caderno do Aluno, do 8° ano do Ensino Fundamental, para a
compreensdo do modo como as artes visuais indigenas sdo abordadas. Tal andlise, terd como base a
comparagdo das habilidades propostas pelo Curriculo Paulista de Arte com o material em video dis-
ponibilizado nestes cadernos. A hipotese que se pretende aqui é a de evidenciar que as artes visuais
indigenas sdo silenciadas, invisibilizadas e tratadas como subterfligio para o cumprimento de uma lei
obrigatdria, caso contrario, teriamos as producoes artisticas contemporaneas dos préprios indigenas
como material para estudo.

Palavras-chave: Tematica indigena; Curriculo Paulista; Cadernos do Aluno e Professor; Artes Visuais e Au-
diovisual.

Abstract: The Student’s Notebook is a document that aims to assist in the development of the skills pro-
posed by the Séo Paulo Art Curriculum and consists of Learning Situations, with proposals for activities to
be putinto practice in the classroom. The objective of this article is to propose an analysis of the activities
suggested in Caderno do Aluno, from the 8th year of Elementary School, to understand how indigenous
visual arts are approached. Such analysis will be based on comparing the skills proposed by the Curricu-
lo Paulista de Arte with the video material available in these notebooks. The hypothesis intended here is
to show that the indigenous visual arts are silenced, made invisible and treated as a subterfuge to com-
ply with a mandatory law, otherwise, for example, we would have the contemporary artistic productions
of the indigenous people themselves as material for studly.

Keywords: Indigenous Thematics; Paulista Curriculum; Student and Teacher Notebooks; Visual and Au-
diovisual Arts.



Introducdo

O fato que ndo se pode ocultar nos dias atuais
équenossas populacoes ancestrais estao aqui
para ficar. E ficar significa ter o direito a ser o
que é,terodireito a participar davida nacional.
Ndo se pode mais fazer o discurso da “evolu-
¢do” lenta e gradual ao mundo civilizado. Ja
vimos que essa ideologia é ultrapassada e tem
que caber a cada povo em particular decidir os

rumos que deseja seguir. (Daniel Munduruku)

O entendimento sobre o que vem a ser curri-
culo pode divergir de acordo com a perspecti-
va tedrical adotada para tal compreensado. Se
pensarmos sob a 6tica da teoria tradicional, o
curriculo serd visto como um instrumento de
capacitagdo do homem ao mundo do trabalho,
ajustando este a sociedade tal como ela se apre-
senta. Na perspectiva da teoria critica do curri-
culo entenderemos que todo curriculo € uma
maneira pela qual a sociedade capitalista, pelas
suas relacoes de poder, mantém suas estruturas
econdmicas e ideoldgicas, reproduzindo assim,
as estruturas sociais de classes, entre dominan-
tes e dominados. As teorias pds-criticas do cur-
riculo ampliam o conceito de poder para além
das estruturas econdmicas e incluem nestes
processos de dominagdo, a raga, a etnia, o0 gé-
nero e a sexualidade. Essas teorias consideram
a diversidade como resultado de um processo
relacional de construcdo, histérica e politica, da
diferenca, em que os grupos minoritarios sdo
‘exotizados’ dentro de um contexto hegemoni-
co e dominante.

No decorrer da histéria recente, as discussoes
curriculares no Estado de Sao Paulo acompa-
nharam ativamente os debates da Base Na-

1 Material que serviu de base para entender o panorama
histérico da construcdo de um pensamento teérico sobre o
curriculo: SILVA, Tomas Tadeu da. “Documentos de Identida-
de: Uma introdugdo as teorias do curriculo”. Belo Horizonte:
Auténtica, 1999.

cional Comum Curricular (BNCC) em torno das
habilidades e competéncias necessarias para
a educagdo basica. Apds alguns poucos anos
de pesquisas, consultas publicas e discussdes
entre os setores estaduais, municipais, com o
apoio das instituicGes publicas e privadas de
Ensino Superior do estado, o Curriculo Paulista
foi aprovado e homologado em agosto do ano
de 2019. Sua implementacdo ocorreu no ano
de 2020 e contou com um material que norteia
as ac¢des dos sujeitos envolvidos no processo
de ensino e aprendizagem. O Curriculo Paulis-
ta conta com um material de apoio, tanto para
o professor como para o aluno, que tem como
objetivo garantir o acesso as habilidades e
conteldo de cada érea de aprendizagem. Este
material, que até o ano de 2018, era composto
de um caderno por disciplina, consiste num ca-
derno bimestral contendo todas as disciplinas
referentes a etapa de ensino, totalizando qua-
tro cadernos no ano para o aluno, e outro, em
formato digital e volumes divididos também por
bimestres, para o professor. Cada disciplina tem
suas especificidades e uma Equipe Curricular
formada para estruturar em propostas de ativi-
dades as habilidades e competéncias previstas
no Curriculo Paulista. Todo o material de apoio
¢ distribuido para a rede estadual de ensino,
em que todos os estudantes matriculados tém
acesso a seu contelido.

O que pretendemos neste estudo é analisar
a producdo audiovisual de temética indigena
escolhida e proposta pela Equipe Curricular de
Arte da Secretaria da Educagdo do Estado de
Sdo Paulo, que dé suporte pedagbgico ao Cur-
riculo Paulista de Arte. Para compreendermos
por que determinados videos foram seleciona-
dos como referéncias para a compreensdo da
cultura de matriz indigena, iremos compara-los
com as habilidades presentes nas “Situacdes de
Aprendizagem” do Caderno “SP Faz Escola” do
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8% ano do Ensino Fundamental.

O objetivo de selecionar apenas o material
audiovisual sugerido por um suporte pedagdgi-
co que serve de instrumentalizacdo para o de-
senvolvimento de um curriculo é de questionar
0 seu proprio contetido e como ele é apresenta-
do em suas diversas formas. Por que esse con-
tetido é considerado importante e ndo outro?
E o conhecimento de quem? Quais interesses
guiaram a selegdo deste contelido em particu-
lar? Existem relacOes de poder envolvidas na
veiculagdo desse conteldo? Existem grupos
que se beneficiam ou se prejudicam pela forma
como este conteldo esta disposto? Existe lugar
para oposicdo ou resisténcia? O contetdo do
material audiovisual disponibilizado no Cader-
no do Aluno tem como foco a aprendizagem das
habilidades sugeridas pelo Curriculo Paulista de
Arte, entre as quais, aquelas que se pautam na
lei 11.645 que “estabelece as diretrizes e bases
da educacdo nacional, para incluir no curriculo
oficial da rede de ensino a obrigatoriedade da
tematica Historia e Cultura Afro-Brasileira e Indi-
gena”? Entretanto, apds uma analise minuciosa
dos videos, pautados nas comparagdes entre
seus conteldos e as habilidades propostas
pelo Curriculo Paulista, levantamos a hipotese
de que as artes visuais indigenas, presente no
material, foi tratada de forma negligente, visto
a quantidade de informagdo equivocada e in-
congruente, fato que nos leva a pensar que a
presenca desta teméatica no material ndo passa
de um subterflgio para o cumprimento da obri-
gatoriedade da lei. Neste artigo, direcionaremos
nosso foco a alguns videos de temética indi-
gena que acreditamos estarem em desarranjo
com os objetivos das habilidades propostas no
Curriculo, bem como apresentar as producdes

2 Acessar em https://legislacao.presidencia.gov.br/atos/?-
tipo=LEI&numero=11645&ano=2008&ato=dc6QTS61UNR-
pWTcd2

artisticas e audiovisuais feitas por indigenas,
uma vez que no campo da arte, na contempora-
neidade, esta producdo se torna cada vez mais
expressiva.

AlLei 11.645 e o Curriculo Paulista de Arte

Os brancos se dizem inteligentes. Ndo o somos
menos. Nossos pensamentos se expandem
em todas as direces e nossas palavras sdo
antigas e muitas. Elas vém de nossos antepas-
sados. Porém, ndo precisamos, como os bran-
cos, de peles de imagens para impedi-las de
fugir da nossa mente. Ndo temos de desenha
-las, como eles fazem com as suas. Nem por
isso elas irdo desaparecer, pois ficam gravadas

dentro de nds. (Davi Kopenawa Yanomami)

A Lei 11.645 é decorrente de ac¢les politicas
de movimentos sociais indigenas e indigenistas
com reivindicacoes especificas, voltadas para
uma transformacdo nas formas de representar
socialmente os povos indigenas em livros dida-
ticos e materiais afins. Esta lei alterou a Lei de
Diretrizes e Bases da Educagdo Nacional (Lei n.
9.394/1996), de modo a:

Art. 26-A. Nos estabelecimentos de ensino
fundamental e de ensino médio, publicos e
privados, torna-se obrigatério o estudo da
histéria e cultura afro-brasileira e indigena. §
1° O conteldo programatico a que se refere
este artigo incluira diversos aspectos da his-
toria e da cultura que caracterizam a forma-
¢do da populacdo brasileira, a partir desses
dois grupos étnicos, tais como o estudo da
histéria da Africa e dos africanos, a luta dos
negros e dos povos indigenas no Brasil, a cul-
tura negra e indigena brasileira e o negro e
o indio na formacéo da sociedade nacional,
resgatando as suas contribuigSes nas areas
social, econdmica e politica, pertinentes a
histéria do Brasil. § 2° Os conteldos referen-
tes a historia e cultura afro-brasileira e dos
povos indigenas brasileiros serdo ministrados



no ambito de todo o curriculo escolar, em es-
pecial nas areas de educacdo artistica e de
literatura e histéria brasileiras. (BRASIL, 2008).

No documento orientador do Curriculo Pau-
lista ndo encontramos referéncias a Lei 11.645
de maneira direta e objetiva, com as énfases ne-
cessarias considerando a obrigatoriedade des-
ta lei. No Curriculo Paulista de Arte, em alguns
trechos, notificamos a presenca da lei através
da interpretacdo das competéncias e habilida-
des destinadas a disciplina. A tematica indigena
aparece no enunciado de uma Competéncia Es-
pecifica da Area de Linguagens, onde se situa a
disciplina de Arte, cujo teor aparece da seguinte
maneira:

1. Explorar, conhecer, fruir e analisar critica-
mente préaticas e producdes artisticas e cultu-
rais do seu entorno social, dos povos indige-
nas, das comunidades tradicionais brasileiras
e de diversas sociedades, em distintos tem-
pos e espagos, para reconhecer a arte como
um fendmeno cultural, historico, social e sen-
sivel a diferentes contextos e dialogar com as

diversidades (Curriculo Paulista, p.216).

Em analise minuciosa as habilidades de todos
0s anos que compdem o Ensino Fundamental -
Anos Finais® do Curriculo Paulista de Arte, a Lei
11.645 é contemplada apenas no 8° ano do En-
sino Fundamental, em todos os bimestres, nas
quatro linguagens da Arte. No Curriculo Paulista
de Arte, sdo contempladas as quatro linguagens
artisticas, Artes Visuais, Danca, MUsica e Teatro,
de maneiraisolada, uma para cada bimestre. As
habilidades que cada estudante vai aprender
destaslinguagensvai depender do ano/série em
que esté cursando, cada ano/série escolar tem
um tema a ser desenvolvido dentro das respec-

3 No Curriculo Paulista o Ensino Fundamental esté dividido
em: Ensino Fundamental - Anos Iniciais, que corresponde
do 1°ao 5% ano; e Ensino Fundamental - Anos Finais, que
corresponde do 6°ao 9° ano

tivas dreas. No decorrer do ano letivo, as lingua-
gens vao mudando a cada bimestre, porém as
tematicas continuam as mesmas, a exemplo do
Caderno do Aluno do 8° ano do Ensino Funda-
mental em que a tematica indigena é explorada
sob o enfoque das quatro linguagens da Arte. No
primeiro bimestre, sdo estudados os elementos
constitutivos da musica e as aproximacoes com
a musica produzida pelos povos indigenas; no
segundo bimestre, o foco dos estudos em arte
se da nos elementos que compdem a danca e a
sua correspondéncia com a danca indigena; no
terceiro bimestre, o teatro e seus elementos sdo
abordados sob a o6tica de entendé-los sob o en-
foque indigena; e no quarto bimestre, no que se
refere as Artes Visuais, as modalidades das artes
visuais, bem como os estilos visuais, sdo pesqui-
sados e aprendidos dentro da temética indige-
na. Esse fato evidencia, de um lado, a conscién-
cia do cumprimento de uma lei, mas de outro,
demonstra a falta de empenho em desenvolver
este estudo em todas as etapas do Ensino Fun-
damental - Anos Finais. A ideia de tratar desta
tematica, na disciplina de Arte, apenas numa
série do Ensino Fundamental, abre precedentes
para que pensemos na possibilidade de a Lei
abrir muitas brechas para inimeras e oportunas
interpretacoes. O entendimento que fica deste
fato é que ndo importa como, mas “estamos
cumprindo a lei”.

Cadernos do aluno*

O que chamam de educacdo é, na verdade,
uma ofensa a liberdade de pensamento, é
tomar um ser humano que acabou de chegar
aqui, chapa-lo de ideias e solta-lo para des-
truiro mundo. Para mim isso ndo é educagao,
mas uma fabrica de loucura que as pessoas

insistem em manter. (Ailton Krenak)

4 Consultar o contedo dos Cadernos do Aluno no enderego
https://efape.educacao.sp.gov.br/curriculopaulista/educa-
cao-infantil-e-ensino-fundamental/materiais-de-apoio/
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O Curriculo Paulista de Arte, implementado
no ano de 2020 na rede bésica de ensino funda-
mental do Estado de S&do Paulo, tem como ma-
terial de apoio para o seu desenvolvimento, os
Cadernos “SP Faz Escola”, destinado tanto para
os professores como para os alunos, com o ob-
jetivo de garantir o acesso as habilidades essen-
ciais e contelido de cada édrea de aprendizagem.

Este material é o resultado do trabalho cola-
borativo entre os técnicos da Equipe Curricular
de Arte da Secretaria da Educagdo do Estado
de Sdo Paulo e Professores Coordenadores de
Arte de Nlcleos Pedagdgicos de diferentes re-
gides do Estado de S&o Paulo. O documento é
constituido de Situages de Aprendizagem or-
ganizadas numa sequéncia que permite realizar,
inicialmente, um diagnéstico do que o estudan-
te sabe a respeito dos objetos de conhecimen-
to e, em seguida, a ampliacdo dos repertérios
e o desenvolvimento das proposi¢cdes de cada
habilidade. Nelas, hé atividades permanentes
como as rodas de conversa para sondagem,
apreciacdo, anélise, avaliacao, discussdo e refle-
xd0 sobre o que foi aprendido, além das acoes
expressivas que englobam, respectivamente, os
saberes prévios, a contextualizagdo e o fazer por
meio dos processos de criagdo.

No Caderno do Aluno, a atividade que visa a
ampliacdo do repertério do aluno intitula-se
de Apreciacdo, elas séo apresentadas exclusiva-
mente por meio de links e QRcodes, onde supde
que o aluno “pode acessar os videos usando a
camera de um smartphone para ler os QRco-
des ou digitando os links™. Esse interesse em
inserir a tecnologia no cotidiano escolar ndo
condiz com as realidades das escolas estaduais
que atendem publicos de diferentes condicdes

5 Texto presente no Caderno do Aluno, 8° ano do Ensino
Fundamental, volume 4, pagina 10. Acessar https://efape.
educacao.sp.gov.br/curriculopaulista/educacao-infantil-e
-ensino-fundamental/materiais-de-apoio/

sociais e econdmicas. E curioso notar que em
um material de Arte, especificamente de Artes
Visuais, onde a visualidade é referencial para
a compreensdo de conceitos, 0 meio para que
esse aprendizado acontega é obscurecido pela
dificuldade de acesso.

E sabido que o material diditico que o
estudante recebe, em muitos casos, é o
Unico meio que ele tem de ter contato e
de se apropriar de certos conhecimentos
produzidos pela humanidade. No Caderno
analisado, as dificuldades de acesso impedem
que o aprendizado destes conhecimentos
considerados como essenciais ao individuo
sejam efetivados. E importante ressaltar que o
Caderno do Aluno e do Professor é destinado a
toda a rede estadual do estado de Sdo Paulo,
estado em que coabitam estudantes em
grandes metrépoles e nas pequenas cidades;
estudantes que estdo em comunidades cai-
caras, na faixa litordnea e aqueles que estdo
afastados dos grandes centros em cidades li-
gadas basicamente a agricultura; estudantes
que vivem em pequenas propriedades rurais
ou em acampamentos e assentamentos de
trabalhadores rurais sem-terra. Também séo al-
cancados por este material aqueles estudantes
indigenas e quilombolas que estdo fora das suas
respectivas comunidades. Estas comunidades,
segundo a Secretaria de Estado da Educagdo,
seguem as diretrizes do Curriculo Paulista com o
diferencial das disciplinas serem trabalhadas de
acordo com os conhecimentos de cada etnia e
os educadores serem indigenas que pertencem
as aldeias em que as escolas estdo locadas, mas
isso é assunto para uma outra discussdo, que
ndo sera tratada aqui.



Situacdo de Aprendizagem l ell

Acho gravissimo as escolas continuarem
ensinando a reproduzir esse sistema desi-
gual e injusto. (Ailton Krenak)

Apbs um breve panorama de como a Lei
11.645 é apresentada no Curriculo Paulista de
Arte e como este chega até o estudante, mate-
rializado pelos Cadernos do Aluno, focaremos
a narrativa deste trabalho no contexto no qual
estdo inseridos os materiais audiovisuais.

As duas SituacGes de Aprendizagem, apre-
sentadas a seguir séo referentes ao Caderno do
Aluno, do 8° ano do Ensino Fundamental, volu-
me 4. Escolhemos este volume como objeto de
estudo pelo fato deste tratar das Artes Visuais
em pretenso didlogo com a cultura de matriz in-
digena. Apesar de entender que o enfoque dado
pelo material é unilateral, ou seja, abordando a
cultura indigena pela otica dos elementos eu-
rocéntricos que constituem o campo das artes
visuais, a andlise deste volume se faz necessaria
pois vem de encontro, no campo oposto, ao que
é produzido em artes visuais e no audiovisual
pelos indigenas na atualidade.

Nas Situacdes de Aprendizagem | e Il, as habi-
lidades® a serem desenvolvidas sdo explicadas
ao aluno em texto prévio. Em seguida, na ativi-
dade de “Sondagem” sdo apresentadas uma se-
quéncia de questoes que investigam os conhe-
cimentos prévios dos alunos no que diz respeito

6 (EFO8ARO02) - Pesquisar e analisar diferentes estilos visuais
de culturas indigenas (brasileiras e latino-americanas) e
africanas, contextualizando-os no tempo e no espaco.
(EFO8ARO04) - Analisar os elementos constitutivos das
diferentes modalidades produzidas por culturas indigenas
(brasileiras e latino-americanas) e africanas de diferentes
épocas. (EFO8AR06) - Desenvolver processos de criagdo em
artes visuais, com base em referéncias de culturas indigenas
(brasileiras e latino-americanas) e africanas de diferentes
épocas, de modo individual, coletivo e colaborativo, fazen-
do uso de materiais, instrumentos e recursos convencionais,
alternativos e digitais imagético.

as habilidades pretendidas dentro da perspecti-
va da cultura de matriz indfgena. E possivel que
estas questdes carreguem um pré-requisito que
o0 aluno ndo possua em seu repertério de vida,
tendo em vista, se consideramos que a temati-
ca indigena é trabalhada apenas no oitavo ano
do Ensino Fundamental, indagamos se o aluno
responderd questGes como: “Considerando a
pintura das culturas indigena brasileira e lati-
no-americana, e da cultura africana, quais as
diferencas entre elas?”, “Considerando o dese-
nho da cultura indigena brasileira e latino-ame-
ricana, e da cultura africana, quais as diferencas
entre eles?”, “Considerando a modelagem das
culturas indigena brasileira e latino-americana,
e da cultura africana, quais as diferencas entre
elas?”, “Considerando a escultura das culturas
indigena brasileira e latino-americana, e da cul-
tura africana, quais as diferencas entre elas?”,
“Cite outras modalidades artisticas, das artes vi-
suais, presentes nas culturas indigena (brasileira
e latino-americana)”, “Quais diferencas existem
entre as modalidades artisticas das artes visuais
da cultura indigena (brasileiras e latino-ameri-
cana) e da cultura africana?”, “Quais elementos
constituem a pintura, o desenho, a escultura e
a modelagem produzidas pela cultura indigena
(brasileira e latino-americana)?”, “Quais técni-
cas, tintas e tracos sdo utilizados pelos povos in-
digenas, quando desenvolvem essas modalida-
des artisticas?”, “Cite obras que vocé conhece,
atuais ou de outro periodo histérico, da cultura
indigena (brasileira e latino-americana) e da
cultura africana”, e “Fale sobre sua experiéncia
na criacdo de desenhos, pinturas, esculturas e
modelagens simbolizando a cultura indigena e
africana”.

De acordo o IBGE (Instituto Brasileiro de Geo-
grafia e Estatistica), no Censo 2010, ao todo, fo-
ram registrados 896,9 mil indigenas, 36,2% em
area urbana e 63,8% na area rural. O Censo 2010
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também investigou o nimero de etnias indige-
nas (comunidades definidas por afinidades lin-
guisticas, culturais e sociais), encontrando 305
etnias e identificadas 274 linguas indigenas’.

Diante destes dados, é pertinente questionar
qual o propésito de compilar tanta diversidade
num rol de questdes tratadas sem parametros
especificos. Tentamos refletir sobre os objeti-
vos de um questionamento prévio como este,
com perguntas esvaziadas de sentido para o
aluno, porém repletas de referéncias a algo
predeterminado cujo entendimento pede uma
experiéncia anterior. Uma das hipoteses que
levantamos € que estas questdes refletem o que
se espera que o aluno aprenda da habilidade
e a propria acao de questionar os saberes pré-
vios dos alunos é tido como fato contemplado.
Todas as questdes seguem a légica do texto da
habilidade, na mesma sequéncia em que apare-
cem os conceitos. Se destrincharmos a habilida-
de e compararmos com as questdes, podemos
perceber tal hipdtese.

Nas duas situacdes de aprendizagem, para
embasar e ampliar no aluno o entendimento
das habilidades trabalhadas, na atividade que
segue a “Sondagem”, chamada de “Apreciagao”,
estdo disponiveis links e QRcodes nos quais 0s
alunos, que disponibilizarem dos meios tecno-
l6gicos e digitais para o feito, podem acessar
seu conteldo audiovisual.

Aintencdo de justapor as habilidades preten-
didas nestas “SituacGes de Aprendizagem” com
as questdes da “Sondagem” e o material audio-
visual disponivel na “Apreciacdo” é de verificar
se o0 material audiovisual de referéncia favorece
a aprendizagem da habilidade. Para tanto, fo-
ram escolhidos dois videos, um de cada situa-
¢do de aprendizagem, para servir de analise
para as comparacdes e possiveis conclusdes.

7 Ver mais em: https://censo02010.ibge.gov.br

Na “Situacdo de Aprendizagem 1”, o video®
intitulado “Arte Indigena” é um compilado de
outros trés videos, justapostos numa sequéncia
de abruptos cortes narrativos. De inicio, o video
apresenta uma sequéncia deimagens de indige-
nascom o corpo coberto de pinturas corporais e
0s objetos usados por eles: chocalhos, brincos,
cocares entre outros. A narragao, com texto ob-
jetivo e claro, enfatiza que a expressao artistica
esté representada na pintura, na danca, nos ob-
jetos de uso pessoal ou coletivo e nos vestuarios
indigenas. Também ha um pequeno destaque
para quais sdo os meios materiais de producdo
da arte indigena, com foco para a ceramica ma-
rajoara. Tal destaque é reforcado pela exaltagdo
das qualidades visuais e intelectuais deste tipo

» o«

de cerémica: “rara beleza”, “riqueza de deta-
lhes”, ‘desenhos complexos”, “alto grau de so-
fisticacdo’. Deste ponto percebemos a abrupta
mudanca na qualidade do video bem como da
temdtica. Outro video, uma reportagem sobre a
producdo artesanal de cerdmica marajoara em
uma olaria, é anexado ao primeiro, sem nenhum
tipo de aviso prévio. Nesta reportagem, o tema
principal é o artesanato marajoara colaborando
para a subsisténcia das varias familias que sdo
empregadas numa olaria. O proprietario da ola-
ria finaliza o video admitindo “a arte como be-
neficio para a sociedade” pois dela é retirado o
sustento de muitos. O video termina com uma
frase antes dos créditos finais: “Transformo o
barro em Arte. O homem transforma a Arte em
dinheiro”, atribuida a Doca Leite. Ao mesmo
tempoem que as fontes da pesquisasobreaarte
marajoara sao mostradas no video, em formato
de créditos finais, aparece uma parte de um cli-
pe do filme do estidio de animacgdo Walt Disney
Pictures, intitulado Pocahontas, lancado em
1995, em que a protagonista indigena, norte-a-

8 Disponivel em: <http://gg.gg/hvy88>. Acesso em: 07 abr. 2020.



mericana, interage e expde sua visdo de mundo
a um explorador branco. Neste trecho ha uma
clara confusdo entre o final de um assunto e o
inicio de outro. E necessério um tempo para o
entendimento da tematica dentro de uma mes-
ma narrativa cujo visual difere da sequéncia an-
terior. O filme Pocahontas, segundo sua sinopse,
é do “género drama-romantico-fantasioso-mu-
sical”. A parte extraida deste filme e compilada
no video descrito em questdo, é um trecho em
que a protagonista canta para o homem branco
trazendo referéncias de seu olhar nativo para as
coisas e seres do planeta. Importante ressaltar
que o clipe retirado do filme preserva suas ca-
racteristicas originais em relagdo a lingua, in-
glesa, especificamente. A musica cantada pela
indigena é traduzida através das legendas em
lingua portuguesa, entretanto, ndo ha como
prever se o entendimento da letra da musica é
efetivo para todos os publicos.

O video® “Arte Pluméria”, apresentado na
“Situagdo de Aprendizagem II”, foi produzido
por uma produtora audiovisual voltada para os
segmentos cultural e empresarial com nome de
Estldio Preto e Branco. Esse video faz parte do
acervo permanente do Museu Historico e Peda-
gogico India Vanuire, localizado na cidade de
Tupd, interior do estado de S&o Paulo. O video
tem 6tima definicdo de imagem e mostra os ob-
jetos e artefatos indigenas, confeccionados com
penas e penugens, numa sequéncia de closes e
supercloses. Algumas variagdes nesta sequéncia
sdo percebidas quando, entre os closes, apare-
cem imagens de indigenas usando tais artefa-
tos ou imagens das aves que produzem o tipo
de pena mostrada na cena. Sdo dez minutos de
video, sem audio, com imagens aleatérias de
objetos indigenas, sem discriminar etnia, costu-
mes e a utilidade de tais objetos.

9 Disponivel em:<http://gg.gg/hvy30>. Acesso em: 23 mar. 2020.

Ao comparamos as habilidades, as questdes
e os videos apresentados ndo conseguimos
perceber nenhuma linha que vincule uma coisa
a outra. Todos os conceitos sdo desconexos e
perceptivelmente sem propdsitos claros. Mais
uma vez a conexdo entre habilidades, ques-
tionamentos prévios e material audiovisual é
dilacerada em prol de uma pretensa ideia de
informacdo. Qual é a compreensao que o aluno
tem de desenho, pintura e escultura indigena
num video que apresenta visGes equivocadas e
estereotipadas desses povos originarios? O que
um video com imagens aleatérias de artefatos
indigenas justapostos com imagens de aves ex-
plica sobre “estilos visuais”™? Percebemos que
todos os conteldos trabalhados nesta temética
estdo fragmentados e sdo superficiais em rela-
¢do a aprendizagem, o que gera a desconfianca
de haver um descaso do setor educacional
estadual quanto a aprendizagem dos alunos,
quando 0 assunto s&o 0s povos originarios.

Producgdo artistica e audiovisual indigena
contemporanea

Talvez ainda ndo tenha admitido que a utiliza-
¢do das cameras de videos e celulares usados
porindigenas sdo mais que uma aceitagdo do
sistema consumista, sdo armas novas utiliza-
das para denunciar a degradagdo ambiental,
oroubo dossaberes, além de mostrarem uma
leitura prépria darealidade interna das comu-

nidades. (Daniel Munduruku)

A comunicacdo audiovisual tem se tornado
mais uma entre as diversas formas de expressdo
escolhidas pelos indigenas para abordar sua
cultura e sua histéria, que véo dos documenta-
rios, animacoes, ficcdo aos tdo popularizados
canais no Youtube. Os meios digitais, cameras
de video e celulares, foram apropriados pelos
indigenas como elementos favoraveis a um
maior protagonismo em prol de uma represen-
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tacdo de seu modo de existir no mundo, onde
quem conta a histéria sdo os préprios sujeitos,
deixando o papel de espectadores para se tor-
narem produtores.

Uma iniciativa bastante significativa neste
sentido é o Projeto Video nas Aldeias, criado em
1987 dentro das atividades da ONG Centro de
Trabalho Indigenista (CTI). O projeto foi pioneiro
na formagdo de cineastas indigenas e na produ-
¢do de filmes com inser¢do no circuito de festi-
vais nacionais e internacionais, que demonstrou
seruma narrativa poderosa de apoio a esses po-
vos no intuito de fortalecer suas identidades e
seus patrimonios territoriais e culturais'®. Além
dos esforcos conjuntos na producdo de conteu-
do de temética indigena, por meio de coletivos'
de produgdo audiovisual indigena, destacam-se
muitos cineastas indigenas'?, alguns deles pio-
neiros nesta arte.

Nas artes visuais, Jaider Esbell, indigena da
etnia Macuxi, artista visual, escritor e produtor
cultural, considera seu trabalho uma represen-

10 Mais sobre o Projeto Video Nas Aldeias em www.videona-
saldeias.org.br

11 Ver mais em “Cinema de lutas do Povos Originarios do
Brasil e processos colaborativos interculturais: autorias
indigenas e narrativas audiovisuais contrahegemaonicas”
de Rodrigo Siqueira Ferreira (Arajeju), in: DELGADO, Paulo
Sérgio. JESUS, Naine Terena (Org). Povos Indigenas no
Brasil: Perspectiva no fortalecimento de lutas e combate
ao preconceito por meio do audiovisual. Curitiba, PR: Brazil
Publishing, 2018.

12 Alberto Alvares (Guarani Nhandeva/MS); Alexandre
Pankararu (PE); Ariel Ortega (Mbya Guarani/RS); Ayani

Huni Kuin (AC); Bebito Ashaninka (AC); Bpunu Meben-
gokre (Kaiapd/ PA); Caimi Waiassé (Xavante/MT); Carlos
Papa (Mbya Guarani/ SP); Cristiane Pankararu (PE); Divino
Tserewahu (Xavante/ MT); Glicéria Tupinamba (BA); Graci
Guarani (Guarani Kaiowa/ MS); Isael e Sueli Maxakali (MG);
Kamikia Kisedje (MT); Mauro Mocha (Katukina/AC); Morzaniel
Iramari (Yanomami/RR); Nilson Tuwe (Huni Kuin/AC); Olinda
Wanderley (Pataxd H3-H&H&e/BA); Patricia Ferreira (Mbya
Guarani/MS); SidKaxinawa (Huni Kuin/AC); Takumd Kuikuro
(MT); ZezinhoYube (Huni Kuin/AC); dentre outros e outras
(DELGADO e JESUS, 2018, p.193).

tacdo do universo indigena ao provocar um
contra-argumento ao pensamento ocidental e
eurocéntrico com seus desenhos e pinturas. Ele
sempre desenvolveu atividades ligadas a escrita
e ao desenho. Esbell defende a arte como um
convite as suas referéncias ancestrais. Algumas
de suas obras tém influéncia na mitologia indi-
gena, transmitida a outras gera¢des por meio da
oralidade e assegurada pela memoria, guardia
desses conhecimentos ancestrais. Outras obras
apresentam uma narrativa visual da opressdo,
desrespeito, escraviddo, morte, luta, resisténcia
que os povos indigenas travaram em seu territé-
rio deste as invasGes europeias. Arissana Pataxd
Braz, da etnia Pataxo, artista pléstica e arte-e-
ducadora trabalha com diferentes técnicas, de
pintura a objetos. Em sua obra, a artista desen-
volve teméticas que abordam a questdo indige-
na no Brasil. Denilson Baniwa, artista visual da
etnia Baniwa, trabalha com diversas técnicas,
sendo elas gravuras, pinturas, desenhos, per-
formances, dentre outras. Edgar Kanayko, foté-
grafo que pertence ao povo indigena Xakriaba.
Ele utiliza a fotografia como ferramenta de luta,
ao revelar a realidade sobre os povos indigenas.

Poderfamos dedicar um longo capitulo para
contextualizar e apresentar as produgdes ar-
tisticas contemporaneas de povos indigenas
no Brasil e na América Latina, para demonstrar
que existem pesquisas que envolvem as artes
visuais e audiovisuais, dentro da teméatica ana-
lisada, que poderiam servir de base de estudo
aos sujeitos em formacdo. Porém, preferimos
refletir sobre o porqué de silenciar estas vozes
que resistem e denunciam o ‘status quo’ atual?
Por que para representar uma lei foi utilizado
um material tdo cheio de lacunas e incongru-
éncias, produzido por pessoas ndo indigenas
representantes do senso comum, em muitas ve-
zes, agéncias de publicidade contratadas para
tal producdo, sendo que a producdo artistica



indigena possui representantes condizentes ao
proposto? Por que estas produc¢des indigenas
contemporaneas, na maioria vezes, nao che-
gam aos professores ndo-indigenas? Responder
a estes questionamentos nos evidencia de que
a invisibilizacdo histérica do indigena ainda se
mantém na atualidade e esta presente no Curri-
culo Paulista de Arte. As artes visuais indigenas,
apesar de serem contempladas no curriculo,
sdo tratadas através de perspectivas de distan-
ciamento que refor¢am a cultura indigena como
algo que ndo tem a ver conosco, algo estranho,
exotico, além de narrativas dominadas por este-
re6tipos e pelo silenciamento dos acontecimen-
tos historicos, sociais, econdmicos e culturais
desses povos.

A preponderancia de visGes e/ou silencia-
mentos da realidade(...) contribuem para con-
figurar mentalidades etnocéntricas (..). Esta
é uma das maneiras de construir e reforcar
esteredtipos e preconceitos sobre coletivos
e povos marginalizados e sem poder e, por
conseguinte, de atribuir-lhes responsabilida-
des exclusivas pelas situacdes que lhes sdo

impostas (SANTOME, 2009, p.170).

Ao analisar a temdtica indigena sugerida no
Curriculo Paulista de Arte, notamos que ela é
tratada de modo trivial e superficial em que as
visGes estereotipadas sobre os povos indigenas
sdo alimentadas por politicas educacionais, que
sob a nossa visdo, ndo demonstram interesse
em tratar o assunto de maneira critica, ao con-
trério, reforgcam saberes que séo antagdnicos ao
dinamismo das transformacdes das sociedades
indigenas.

Consideragoes

Primeiro estragaram sua propria terra antes
de ir trabalhar nas dos outros para aumen-
tar suas mercadorias sem parar. Nunca mais
eles se disseram: “Se destruirmos a terra,

serd que seremos capazes de recriar uma
outra? (Davi Kopenawa Yanomami)

Da mesma maneira que fomos ocultados,
desejamos ser notados. Temos dados passos
largos neste sentido sem esperar decisGes de
governos. Temos nos esforcado em conhecer
o Brasil. Temos aprendido habitos, costumes,
conhecimentos que ndo sdo Nossos. Temos
provado doengas que nunca nos pertence-
ram. Temos aceitado deuses que nunca nos
protegeram. Temos aguentado firmes dores
e desamores. Ainda assim sobrevivemos por
acreditarmos piamente nas Palavras dos nos-
sos sabios ancestrais de que a harmonia ain-
da reinaria. llusdo? Talvez. Mas ndo € ela que

nos alimenta? (Daniel Munduruku)

A conclusdo é que nada ha de concluido. Nem
a colonizagdo conseguiu nos exterminar, nem
reunimos elementos consistentes para nos aven-
turar com desenvoltura no intermeio de mundos
tdo opostos, mas estar vivo e tentando é a nossa

grande conquista. (Jaider Esbell Makuxi)

Ao resgatar os questionamentos que levanta-
mos na introducgdo deste artigo e compararmos
ao conteldo analisado, encontramos dificulda-
des em responder objetivamente as questdes.
Ao questionarmos sobre a importancia de um
conteildo e ndo outro, o que colocamos em
pauta é se podemos considerar como contedo
informacdes fracionadas e sem nexo, uma vez
que ndo agregam conhecimento transformador
ao sujeito em formacao.

Ao ndo considerar outro material, a exemplo
das produgdes indigenas, notamos que a inten-
¢do ndo é criar uma consciéncia sobre os povos
originarios, mas sim perpetuar os preconceitos
existentes. Ndo conseguimos vislumbrar outros
interesses que guiaram a selegdo deste conted-
do a ndo ser a reproducdo da sociedade assim
como ela se encontra.
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As relacOes de poder envolvidas na veicula-
¢do deste contelido nos evidenciam que ndo
existem interesses reais para uma mudanca
de paradigmas em relagdo a temética indigena
na escola. Um curriculo cuja forma de transmi-
tir contedo pelo contelido, sem espaco para
questionamentos e pensamento critico, nos
revela que existem grupos que se beneficiam e
outros se prejudicam neste processo. As habi-
lidades desenvolvidas por meio dos contetidos
relacionados a tematica indigena agregam sig-
nificados pertencentes aos grupos dominantes
e veiculam representacdes de mundo que nao
correspondem aos povos originarios. Com isso,
0 espago para a manifestagdo de outras con-
cepgBes é anulado em prol de uma hegemonia
no modo de ver os indigenas. O Curriculo Pau-
lista de Arte, através das proposicdes apresen-
tadas no Caderno do Aluno do 8°ano do Ensino
Fundamental, na maneira que estad composto,
fecha qualquer possibilidade de didlogo entre
0s sujeitos em formacgdo e o patriménio cultural
caracterizado na diversidade que apresenta a
sociedade.
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DECOLONIALIDADE: RUPTURA COM A HEGEMONIA DO
CONHECIMENTO E REVERBERACOES NA ARTE

DECOLONIALITY: RUPTURE WITH THE HEGEMONY OF KNOWLEDGE AND
REVERBERATIONS IN ART

Raquel das Neves Coli
UFES

Resumo: O presente artigo trata sobre decolonialidade a partir de alguns tedricos como Anibal Quija-
no, Luciana Ballestrin, Ramon Grosfoguel e Walter Mignolo. Abordando como a partir da colonizacdo
criou-se uma hegemonia do conhecimento que perdura até os dias atuais em todos os campos do
saber, sendo analisado nesse artigo o campo da arte. Assim, apds um breve percurso sobre a deco-
lonialidade, sdo abordados alguns trabalhos artisticos que incorporam em suas obras questes do
debate sobre colonizacdo e decolonialidade.

Palavras-chave: arte; decolonialidade; hegemonia; conhecimento.

Abstract: This article deals with decoloniality through some theorists such as Anibal Quijano, Luciana
Ballestrin, Ramdn Grosfoguel and Walter Mignolo. Approaching how, through colonization, the hege-
mony of knowledge present in all fields of knowledge was created, being analyzed in this article the
field of art. Thus, after a brief journey on decoloniality, some artistic works that incorporate issues of the
debate on colonization and decoloniality are approached.

Keywords: art; decoloniality; hegemony; knowledge.



O sistema académico precisa rever suas fon-
tes. O leitor pode-se perguntar: “Por que o sis-
tema académico precisa rever suas fontes?” E o
comeco da resposta é que ao analisar esse siste-
ma vemos que ele foi construido a partir de um
referencial de uma maioria de homens brancos,
europeus, provavelmente heterossexuais, cisgé-
nero e de posses, ou seja, pessoas que sempre
estiveram em posi¢Bes privilegiadas na histéria.
Isso ndo significa que negamos a contribui¢do
destes, mas sim que precisamos nos atentar aos
discursos adotados sobre os povos colonizados.

As narrativas histéricas da forma como sdo
ensinadas se ddo como indiscutiveis, como ver-
dades universais. Entretanto, alguns grupos de
pesquisadores passaram a desconfiar das his-
torias que sdo contadas como tal. A quem essas
narrativas de mundo interessam? A quem ser-
vem? Quem as narra? Na busca de identificar a
construgdo das Ciéncias, surgiram alguns grupos
de pesquisadores propondo um olhar diferente
para regides que foram colonizadas. Afinal, a
historia chega até nés narrada justamente pelos
colonizadores do mundo e ndo pelos povos co-
lonizados.

Aqui menciono brevemente, alguns intelec-
tuais que contribuiram para o pensamento pds-
colonial, como Franz Fanon, Aimé Cesaire, Albert
Memmi e Edward Said, que pensaram a condi¢do
do colonizador x colonizado, em um intervalo de
tempo proximo. O grupo entendeu a dificil rela-
¢do entre aqueles que oprimem e os oprimidos.
Fanon expressou, de acordo com Luciana Balles-
trin (2013), a impossibilidade da construgdo de
identidade do oprimido por conta da presenca
do opressor.

Entretanto, mesmo na tentativa de darvoz aos
colonizados/subalternos, a maioria destes inte-
lectuais sdo europeus; e ao contrario do que pre-
ga o pensamento cientifico moderno, o sujeito
enunciador ndo se dissocia do “lugar epistémico

geopolitico e corpo-politico das estruturas de
poder/conhecimento colonial, a partir do qual
0 sujeito se pronuncia” (GROSFOGUEL, 2008, p.
119).

Sendo assim, Ramon Grosfoguel defende que
ao neutralizar o sujeito enunciador, a ciéncia mo-
derna acabou também por neutralizar seu local
geopolitico de fala, ocultando ambos como se
fossem dissociados um do outro. Mais tarde sur-
ge o grupo Sul-asiatico de Estudos Subalternos,
na década de 1970, na India,

[..] com a lideranga de Ranajit Guha, um dis-
sidente do marxismo indiano, —cujo principal
projeto era analisar criticamente ndo sé a his-
toriografia colonial da India feita por ocidentais
europeus, mas também a historiografia euro-
céntrica nacionalista indiana. (GROSFOGUEL,

2008, p. 116 apud BALLESTRIN, 2013, p. 92).

A partir dos Estudos Subalternos percebe-se
a necessidade de descolonizar' o conhecimen-
to produzido também por intelectuais de pafses
colonizados, pois esses também foram conta-
minados pela educagdo universal europeia. Lu-
ciana (2013) explica que Ranajit Guha ao propor
o estudo pés-colonial na India continuou ligado
ao grupo “principal” de Cesdire, Memmi e Fanon,
europeus que lancam um olhar descolonizador,
mas que para Walter Mignolo, por exemplo,
ainda ndo era o suficiente; era necessaria uma
mudanca radical, de pensadores subalternos
produzindo o conhecimento do Sul e ndo o Sul
sendo - novamente - objeto de pesquisa investi-
gado por outros fora de sua realidade.

Alguns intelectuais componentes do Grupo
Latino-americano de Estudos Subalternos, in-

1 Descolonizar é o termo usado para se referirao momento
de independéncia politica dos povos colonizados. Ao
decorrer do capitulo serd usado o termo decolonial/deco-
lonizagdo sem S, pois o Grupo Modernidade/Colonialidade
acredita na existéncia da colonizagdo de outras formas apds
os processos de descolonizagdo.
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satisfeitos com a ligagdo ao grupo “original” e

alegando que o grupo Sul-asiatico produzia em

inglés, uma “lingua imperial”, perceberam a ne-

cessidade de romper com o coletivo e criar, na

década de 90, o Grupo Modernidade/Coloniali-
dade (M/C) ? pois:

Entre as muitas razdes que conduziram a de-

sagregacao do Grupo Latino-americano de

Estudos Subalternos, uma delas foi a que veio

opor os que consideravam a subalternidade

uma critica pés-moderna (o que representa

uma critica eurocéntrica ao eurocentrismo)

aqueles que a viam como uma critica des-

colonial (o que representa uma critica do

eurocentrismo por parte dos saberem silen-

ciados e subalternizados). Para todos nés que

tomamos o partido da critica descolonial, o

didlogo com o Grupo Latino-americano de Es-

tudos Subalternos tornou evidente a necessi-

dade de transcender epistemologicamente

- ou seja, de descolonizar - a epistemologia e

o canone ocidentais (GROSFOGUEL, 2008, p.

116 apud BALLESTRIN, 2013, p. 96).

Assim, o rompimento se deu por critica a im-
portacdo de teorias geradas em outros locais
e aos estudiosos europeus, pois estes falavam
de um lugar que ndo sdo pertencentes, apenas
Guha vinha de um local de fala subalterno. O
Grupo M/C defende que ndo se pode contar a
histéria da América Latina se baseando em es-
tudos de outras col6nias que tiveram processos
de colonizagdo diferentes.

E vélido ressaltar que a proposta decolonial

2 0 Grupo Modernidade/ Colonialidade é formado por varios
intelectuais ao redor do mundo que se propdem a pensar a
situagdo dos colonizados. Assim, se encontra vinculada a di-
versas instituicdes, como: Universidad Nacional de San Mar-
cos (Peru), Universidad Nacional Autébnoma de México, Duke
University (EUA), Yale University (EUA), Pontificia Universidad
Javeriana (Colémbia), University of California (Berkeley,
EUA), University of North Carolina (EUA), Universidad Andina
Simén Bolivar (Equador), Universidade de Coimbra (Portu-
gal), Universidad Nacional de Salta (Argentina).

ndo ignora nem diminui os conhecimentos pro-

duzidos pelo Norte Global; ela busca reconhe-

cer, resgatar e valorizar os conhecimentos que

foram apagados do Sul Global pela colonizagdo,

j& que reprimiram os conhecimentos dos colo-

nizados e os obrigaram a incorporarem os seus,

0 que provocou o apagamento em massa de

saberes que ndo fossem europeus, resultando

numa hegemonia do conhecimento, branca e
europeia.

A novidade aqui é que o grupo M/C, assim

como outros movimentos tedricos, entrou

naquilo que Visvanathan (2004) chamou de

“Guerra da Ciéncia”. O movimento de des-

cobrimento e de revalorizacdo das teorias e

epistemologias do Sul tem crescido nos Ulti-

mos anos em diversas areas e universidades

do mundo. Como defende Mignolo (2003),

ndo se trata da substituicdo de um novo pa-

radigma nos termos de Kuhn, mas do surgi-

mento de “paradigmas outros” (BALLESTRIN,

2013, p. 104).

Dessa forma, os conhecimentos podem
conviver sem um se impor ao outro, sem um
conhecimento ser considerado superior, apa-
gando e subjugando outros, como aconteceu
nos processos das colonizagdes, o que resultou
na hegemonia do conhecimento europeu. Uma
resposta as hegemonias do conhecimento sera
denominada por Walter Mignolo como pensa-
mento de fronteira que “[...] desde a perspectiva
da subalternidade colonial, é um pensamento
que ndo pode ignorar o pensamento da moder-
nidade, mas que ndo pode tampouco subjugar-
se a ele, ainda que tal pensamento moderno
seja de esquerda ou progressista” (MIGNOLO,
2003, p. 52, apud BALLESTRIN, 2013, p. 106).

A colonialidade consiste em atos, pensa-
mentos coloniais que ndo foram extintos com
a descolonizacdo. A maquina colonial de domi-
nacdo necessita da invencdo do Outro, para a
organizacao da sociedade moderna continuar



exercendo seu poder sobre os dominados. Ao
desumanizar/animalizar o Outro, como foi com
0s negros ou ao tratar os indigenas como barba-
ros e sua resisténcia como impedimento de uma
suposta evolugdo - a modernidade - se justifica
a violéncia contra esses povos, pois estes esta-
riam impedindo a “melhoria” do mundo.

Assim, se retira o peso de culpa do coloniza-
dor, justificando a violéncia empregada contra
esses povos que resistiam, pois, o colonizador
estaria apenas cumprindo seu papel para o
“avanco” do mundo. Foi assim na colonizagdo
e a colonialidade foi moldada dentro desse pro-
cesso de classificacdo de ragas, gerando uma
divisdo social da populagdo. Essa divisdo se
perpetua e influéncia a forma de distribuicao
do trabalho, fazendo com que racas ndo-euro-
peias e ndo-brancas ficassem com trabalhos
inferiores na hierarquizacdo do mercado ja que
europeus/brancos haviam absorvido que ou-
tras ragas ndo eram merecedoras de salarios
(resquicio da escraviddo), como aponta Quijano
(2005, p. 110):

Aclassificacdo racial da populagéo e a velha as-
sociagdo das novas identidades raciais dos co-
lonizados com as formas de controle nao pago,
nao assalariado, do trabalho, desenvolveu entre
OS europeus ou brancos a especfﬁca percep-
¢do de que o trabalho pago era privilégio dos
brancos. A inferioridade racial dos colonizados
implicava que ndo eram dignos do pagamento

de salario. Estavam naturalmente obrigados a
trabalhar em beneficio de seus amos.

Assim, o conceito de colonialidade do poder,
desenvolvido por Anibal Quijano, se perpetua
mesmo apés o fim do colonialismo. A colonia-
lidade do poder é, explica Quijano (2002, p. 4),
“um conceito que da conta de um dos elemen-
tos fundantes do atual padrao de poder, a clas-
sificacdo social basica e universal da populacdo
do planeta em torno da ideia de ‘raga’”. A ideia

de raca reforca o discurso de superioridade dos
europeus sobre os ndo-europeus/brancos. De
acordo com Quijano (2005, p. 107) com 0 avango
do colonialismo europeu no mundo se elabora-
ram os conhecimentos eurocéntricos e a teoria
deinferioridade de outras ragas, desse modo se
reforcou a dominacdo ja estabelecida pela co-
lonizagdo.

Assim, com a nova organizacdo do trabalho
que passou a ser assalariado, os ndo-europeus
estavam sempre atrelados a cargos menores,
com menor remuneragao, o0 que permite um
controle econdmico dessas popula¢des. Quija-
no (2005, p. 109) explica essa associagdo entre
raca e salario:

Essa distribuicdo racista de novas identida-
des sociais foi combinada, tal como havia
sido tdo exitosamente logrado na América,
com uma distribuicdo racista a do trabalho
e das formas de exploragdo do capitalismo
colonial. Isso se expressou, sobretudo, numa
quase exclusiva associagdo da branquitude
social com o salario e logicamente com os
postos de mando da administragdo colonial.
Assim, cada forma de controle do trabalho
esteve articulada com uma raca particular.
Consequentemente, o controle de uma forma
especifica de trabalho podia ser ao mesmo
tempo um controle de um grupo especifico
de gente dominada. Uma nova tecnologia
de dominagdo/exploracdo, neste caso raga/
trabalho, articulou-se de maneira que apare-
cesse como naturalmente associada, o que,
até o momento, tem sido excepcionalmente

bem-sucedido.

Dessa forma, se manteve o controle sobre os
povos colonizados, por isso a decolonialidade
aponta que ndo bastou o fim da colonizagdo e
independéncia politica dos paises dominados,
a colonizacdo permeou-se de maneira tal nas
sociedades colonizadas que novas formas de
dominacgdo foram se estabelecendo para um
controle de poder. Porém, a colonialidade do
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poder ndo controla apenas a economia e poli-
tica, dela derivam outras formas de dominacao
como a da natureza, sexualidade, género, subje-
tividade e conhecimento. Quijano (2005, p. 110)
explica que “como parte do novo padrdo de
poder mundial, a Europa também concentrou
sob sua hegemonia o controle de todas as for-
mas de controle da subjetividade, da cultura, e
em especial do conhecimento, da producdo do
conhecimento”.

Logo, foi necessario que se impusesse a cul-
tura dos dominadores, consequentemente apa-
gando a cultura dos dominados, principalmente
se estas ndo convergissem com os valores mo-
rais, religiosos e de produgdo de conhecimento
dos colonizadores. Assim,

[...] forcaram - em medidas variaveis em cada
caso — os colonizados a aprender parcialmen-
te a cultura dos dominadores em tudo que fos-
se (til para a reprodugdo da dominagdo, seja
no campo da atividade material, tecnoldgica,
como da subjetiva, especialmente religiosa.
E este o caso da religiosidade judaico-crist3.
Todo esse acidentado processo implicou no
longo prazo uma colonizagao das perspecti-
vas cognitivas, dos modos de produzir ou ou-
torgar sentido aos resultados da experiéncia
material ou intersubjetiva, do imaginario, do
universo de relagoes intersubjetivas do mun-
do; em suma, da cultura. Enfim, o éxito da Eu-
ropa Ocidental em transformar-se no centro
do moderno sistema-mundo, segundo a apta
formulacdo de Wallerstein, desenvolveu nos
europeus um trago comum a todos os domi-
nadores coloniais e imperiais da historia, o et-
nocentrismo. Mas no caso europeu esse trago
tinha um fundamento e uma justificagdo pe-
culiar: a classificacdo racial da populagdo do
mundo depois da América. A associacdo entre
ambos os fendmenos, o etnocentrismo colo-
nial e a classificagdo racial universal, ajudam a
explicar por que os europeus foram levados a
sentir-se ndo sé superiores a todos os demais
povos do mundo, mas, além disso, natural-

mente superiores. (QUIJANO, 2005, p. 111).

Dessa maneira, percebe-se como a partir
da classificagdo racial os europeus/ brancos
colonizadores foram criando a perspectiva de
que eram superiores aos outros povos e Unicos
merecedores de pagamento remunerado no
novo sistema economico que vinha se estabe-
lecendo e como a partir da imposi¢do de seus
valores morais e culturais foram disseminando
sua cultura, conhecimento e raca como a Unica
verdadeira.

Assim, a Europa avanca sendo o centro do
mundo e destruindo todos os conhecimentos,
saberes, economias que ndo se adaptassem
ao seu modelo. Como visto acima com Quijano
(2005), foi necessario que se fosse destruindo
toda a cultura e subjetividade dos povos domi-
nados para que se exercesse de fato um poder
forte e duradouro contra os colonizados mesmo
“libertos” com a independéncia politica.

Portanto, se os colonizadores minaram as
subjetividades, a cultura como um todo dos po-
vos dominados, uma grande quantidade de co-
nhecimentos outros que ndo baseados no mo-
delo ocidental europeu e fundados pela razao/
iluminismo foi apagada. Assim, o eurocentrismo
reforca seu poder e perpetua sua hegemonia de
conhecimento.

[...] aelaboragdo do eurocentrismo como pers-
pectiva hegemdnica de conhecimento, da ver-
sdo eurocéntrica da modernidade e seus dois
principais mitos fundacionais: um, a idéia-ima-
gem da histéria da civilizagdo humana como
uma trajetéria que parte de um estado de na-
tureza e culmina na Europa. E dois, outorgar
sentido as diferencas entre Europa e ndo-Euro-
pa como diferencas de natureza (racial) e ndo

de histéria do poder. (QUIJANO, 2005, p. 111).

Assim, ao naturalizar raca como fator de infe-
rioridade de povos ndo-europeus, o eurocentris-
mo dominou ndo sé politica e economicamente
0s povos, mas foi destruindo sua cultura e sabe-



res, afirmando que apenas o conhecimento e a
cultura europeia eram validos e que resultaria
num ‘avanco’ do mundo. Entdo além da colonia-
lidade do poder também se tem a colonialidade
do saberedoser.

O eurocentrismo funciona nesse sistema
como a chave de sustentacdo da colonialidade
do saber, pois, como vimos anteriormente, se
parte de uma perspectiva de mundo que come-
caetermina na Europa, sendo ela o modelo ide-
al de sociedade, acreditando em si como mode-
lo universal e fazendo, por meio da dominagdo
e obrigatoriedade de que outros povos incorpo-
rassem seus saberes e costumes.

A elaboragdo intelectual do processo de
modernidade produziu uma perspectiva de
conhecimento e um modo de produzir co-
nhecimento que demonstram o carater do
padrdo mundial de poder: colonial/moderno,
capitalista e eurocentrado. Essa perspectiva
e modo concreto de produzir conhecimento
se reconhecem como eurocentrismo. Euro-
centrismo é, aqui, 0 nome de uma perspectiva
de conhecimento cuja elaboracado sistematica
comegou na Europa Ocidental antes de media-
dos do século XVII, ainda que algumas de suas
raizes sdo sem dlvida mais velhas, ou mesmo
antigas, e que nos séculos seguintes se tornou
mundialmente hegemdnica percorrendo o
mesmo fluxo do dominio da Europa burguesa.
Sua constituicdo ocorreu associada a especi-
fica secularizagdo burguesa do pensamento
europeu e a experiéncia e as necessidades do
padrdo mundial de poder capitalista, colonial/
moderno, eurocentrado, estabelecido a partir

da América. (QUIJANO, 2005, p. 115)

Para Quijano (2005) é na América que a nova
forma de poder econémico que vinha se de-
senvolvendo - o capitalismo - encontra fértil
terreno para atender as suas demandas e aos
europeus colonizadores. Assim, de acordo com
0 autor (2005, p. 115) “Na América a escraviddo
foi deliberadamente estabelecida e organizada

como mercadoria para produzir mercadorias
para o mercado mundial e, desse modo, para
servir aos propositos e necessidades do capita-
lismo”.

Para todo esse processo, € necessario trans-
formar os ndo europeus em seres animalizados.
Quijano (2005) disserta que, antes dos euro-
peus, corpo e ndo-corpo ndo eram separados,
mas com a coloniza¢do e o cristianismo essas
categorias se dividem, sendo a alma mais im-
portante que o corpo, “O processo de separa-
¢do destes elementos do ser humano é parte
de uma longa histéria do mundo cristdo sobre
a base da ideia da primazia da alma sobre o cor-
po”. Desta forma, poderia se oferecer a salvacao
da alma que resultaria na salvacdo também,
posteriormente, do corpo a partir do momento
que ndo europeus aceitassem a catequizacdo/
dominacdo dos europeus.

Assim, se estabelece além da colonialidade
do poderadoseredosaber,visto que se destro-
em conhecimentos/saberes ndo-europeus tidos
como inferiores e prevalece uma hegemonia do
conhecimento europeu. O pensamento decolo-
nial questiona esses saberes hegemonicos, ndo
nega as contribuicOes feitas pelos europeus,
mas busca uma recuperacdo de conhecimentos
outros que foram apagados pela dominacdo.

Na busca por essa recuperacdo e revaloriza-
¢do de outros conhecimentos e saberes, sera
necessaria uma postura de desobediéncia epis-
témica, termo de Walter Mignolo (2008, p. 291),
que diz que devemos “aprender a desaprender
[...]ja que nossos (um vasto nimero de pessoas
ao redor do planeta) cérebros tinham sido pro-
gramados pela razao imperial/ colonial”.

Na perspectiva decolonial para Mignolo
(2008) nao basta a teoria decolonial sem o fazer,
visto que “distingdo moderna entre teoria e pra-
tica ndo se aplica quando vocé entra no cam-
po do pensamento da fronteira e nos projetos
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Figura 1. Imagem

da série Bastidores.
Rosana Paulino.
Imagem transferida
sobre tecido, bastidor e
linha de costura. 30 cm
didmetro. 1997. Fonte:
Site da artista. Dispo-
nivel em: http://www.
rosanapaulino.com.br/
blog/?s=bastidores.
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descoloniais; quando vocé entra no campo do
quichua e quechua, aymara e tojolabal, arabe e
bengali etc.”. Nessas culturas ndo existia a sepa-
racdo das coisas em categorias como a imposta
pelo eurocentrismo, como o mente/corpo, euro-
peu/ndo-europeu, por exemplo.

Assim, de acordo com Luciana (2013), Nelson
Maldonado-Torres ird cunhar o termo giro deco-
lonial que “significa 0 movimento de resisténcia
tedrico e prético, politico e epistemoldgico, a
l6gica da modernidade/colonialidade”. Ou seja,
a partir do pensamento fronteirico e decolonial
se cria um giro nas narrativas que vinham sen-
do contadas como Unicas, se resiste a logica
moderna epistemoldgica e abre didlogo e in-

vestigacdo para o que foi apagado e vem sendo
recuperado.

Dessa forma, o pensamento decolonial pro-
pOe que se olhe para narrativas hegemonicas e
as questione, que se decolonize o saber para as-
sim ter a chance de decolonizar o ser e o poder
consequentemente. Portanto, o giro decolonial
nos permite olhar para os acervos, exposicdes
e historia da arte que vém sendo contados até
entdo e rebuscar e valorizar o que foi ignorado
poruma arte dita maior.

Perspectivas decoloniais no campo da arte
No campo daarte a critica decolonial reverbe-
ra em alguns trabalhos de artistas que pesqui-



sam sobre colonialidade, racismo, feminismo e
desejam criar uma reflexdo sobre essas ques-
tGes, como € o caso da artista Rosana Paulino.
Rosana, uma mulher negra, que ao perceber sua
condi¢cdo no mundo e a de tantos outras, traz
em sua poética a discussdo de assuntos como
colonialidade e feminismo. Na obra Bastidores
(1997), a artista se utiliza meios tidos como fe-
mininos, como o tecido e a linha para costurar
bocas e olhos de mulheres, como referéncia as

violéncias sofridas por tantas.

Nessa obra o bordado, tido como expressdao
de femilidade na sociedade, aparece como
denuncia, como demarcagdo de discurso poli-
tico e como ato de agressdo a imagem - nesse
caso de uma mulher negra, mas em analogia e
comparacdo ao processo de emudecimento de

muitas outras mulheres e podemos dizer que

dos povos colonizados. Assim, Rosana Paulino
declara sobre seu proprio trabalho:

Utilizar-me de objetos do dominio quase ex-

clusivo das mulheres. Utilizar-me de tecidos

e linhas. Linhas que modificam o sentido,

costurando novos significados, transfor-

mando um objeto banal, ridiculo, alterando

-0, tornando-o um elemento de violéncia,

de repressao. O fio que torce, puxa, modifica

o formato do rosto, produzindo bocas que

ndo gritam, dando nés na garganta. Olhos

costurado, fechados para o mundo e, prin-

cipalmente, para sua condi¢do no mundo.

(PAULINO, 1997, s/p).

Ao utilizar objetos que, geralmente, sdo en-
tendidos como exclusivos do universo feminino,

Figura 2. Instalacdo
Assentamento, Rosana
Paulino, 2013. Fonte:
Site da artista. Dispo-
nivel em: http://www.
rosanapaulino.com.br/
blog/?s=assentamento.




Rosana Paulino, 2013.
Fonte: Site da artista.
Disponivel em: htt

www.rosanapaulino.

com.br/blog/?s=assen-
tamento.

feminino, doce, passivo e transforma-os em ob-
jetos violentos e repressivos, que machucam e

emudecem. A escolha dos materiais feita por

Rosana Paulino também é vista em outros tra-
balhos, como as obras Assentamento (2013) e
Atlantico Vermelho (2016).

Em Assentamento (2013) a artista utiliza fotos
de August Stahl, pertencentes a um fichamento
antropométrico, com representacdes de corpos
negros. A artista imprime em tamanho real sob
tecido as fotos e as recorta recosturando “com
alinhavos marcantes, desalinhando as partes
recortadas, mostrando o refazimento dessas
pessoas trazidas a forca para o Brasil” (PAULI-
NO, 2020, p. 416).

Assim, por meio da sutura - costura cirtrgica
- a artista visa trazer a linha também como for-
ma de algo que busca uma cura, mas as marcas
causadas sdo profundas, ndo encaixando a fi-
gura, formando como diz Rosana Paulino (2020)
queloides, marcas que se formam na propria
formacgdo do povo brasileiro. Além das linhas
da sutura vemos uma linha vermelha partindo
do coracdo da mulher negra, o que poderia ser
uma referéncia ao sangue do povo africano que
foi derramado no processo de colonizacdo e/ou
a ferida daqueles que sobrevivem nessa nova
terra e lutam para se reconstruir apesar das fe-
ridas. Na instalagcdo também se encontram ma-
deiras e bracos de madeira, juntos formam fo-
gueiras, numa apologia a vida dos escravizados
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que eram usados como “lenha para queimar”,
visto que na visdo dos colonizadores a vida des-
sas pessoas era apenas como uma lenha que
podia ser trocada por outra quando a anterior
acabassse.

Suturas e sangue também sdo vistos em ou-
tra obra da artista, chamada Atlantico Vermelho
(2016). Com a juncdo de diferentes elementos
que remetem ao processo de invasdo e domi-
nacgdo do territério brasileiro, Rosana Paulino
expOe novamente esse pafs construido a partir
da exploracdo do povo africano, contrapondo
diferentes representacdes do dominado e do
dominante em paralelo.

Vemos na imagem 4 navios que trouxeram
os escravizados, azulejos portugueses, escra-
vizados trabalhando com rostos/corpos sutu-
rados, a escravizada sem rosto e o azulejo que
“sangra”. Assim, a artista provoca uma refle-
xdo sobre a construcdo do Brasil, uma histéria
de sangue e dor que - geralmente - é contada
como vimos pela percepc¢do “dos vencedores”.
O que se sabe dos povos colonizados sem ser
pela concepgdo do dominador? Qual a imagem
que se formou sobre escravizados e indigenas?
A escravizada sem rosto pode simbolizar muito
para nos, o apagamento sistematico da cultura,
conhecimento e subjetividade dos povos no
processo colonial. Dessa forma, assim como
na histéria do mundo, na histéria da arte o ce-
nario nao difere muito, as minorias em direitos
seguem invisibilizadas.

Por fim, trago o trabalho Resisténcia (2017-19),

Figura 4. Atlantico
vermelho, Rosana
Paulino, 2017. Fonte:
Site da artista. Dispo-
nivel em: https://www.
rosanapaulino.com.br/
blog/category/atlanti-
co-vermelho/.

Figura 5. Sem titulo, da
série Resisténcia, Sallisa
Rosa, 2017-19, Fotogra-
fia digital, impressdo
offset sobre papel,
30x42 cm. Fonte: Catalo-
go Exposicdo Histdrias
Feministas: artistas
depois de 2000, MASP.
Disponivel em: https://
masp.org.br/acervo/
obra/sem-titulo-da-se-
rie-resistencia-4.
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de Sallisa Rosa, no qual a artista cria uma série
fotogréafica inspirada no acontecimento histori-
cono qual umaindigena Tuira Kayap6 ameagou
com um facdo o a época presidente da Eletro-
norte por conta da construcao da usina de Belo
Monte, que traria imensos prejuizos a natureza
e aos povos indigenas que habitavam aquela
regido. O fato foi marcante mostrando a forca e
capacidade em resistir as ameacas do governo
contra os povos originarios. Sendo o facdo um
instrumento muito utilizado na vida cotidiana
do campo, Sallisa Rosa registrou varias fotogra-
fias dos facoes de familiares e conhecidos, em
busca de retratar como resistem as sucessivas
opressdes, as continuas tentativas de apaga-
mento.

Dessa maneira, por meio de sua série Sallisa
Rosa lembra como é necesséria a resisténcia
dos povos originarios, que ainda sofrem inime-
ras tentativas de emudecimento e apagamento
mesmo apdbs o fim da colonizacao, pois ainda
nos tempos atuais vemos os resquicios dos pen-
samentos coloniais (a colonialidade, menciona-
da no comego do artigo) que ¢é visibilizada por
governos, pessoas que ainda pensam de ma-
neira colonial, fazendo-se necesséario um Giro
Decolonial para resistir a esses pensamentos e
praticas.

Apartirda pesquisa A HISTORIA DA _RTE: Des-
construgdes da narrativa oficial da arte (CARVA-
LHO, MORESCHI, PEREIRA, 2019) que identifica
dados a partir dos onze dos livros® mais utiliza-

3 Ahistéria da Arte, de Ernst H. Gombrich, LTC, 2000;

Arte Moderna, de Giulio C. Argan, Cosac Naify, 1992; Arte
Contemporanea: uma histéria concisa, de Michael Archer,
Martins Fontes, 2001; Arte Contemporanea: uma introdu-
¢do, de Anne Cauquelin, Martins Fontes, 2005; Conceitos
Fundamentais da historia da arte, de Heinrich Wolfflin,
Martins Fontes, 2015; Estilos, escolas & movimentos: guia
enciclopédico da arte, de Amy Dempsey, Cosac Naify, 2005;
Guia de Histéria da arte, de Giulio C. Argan e Maurizio Fagio-
lo, Editorial Estampa, 1994; Iniciagdo a histéria da arte, de
Horst W. Janson e Anthony F. Janson, Martins Fontes, 2009;

dosem cursos de Artes Visuais no Brasil, a invisi-
bilidade dos artistas, obras que ndo sejam euro-
peus, brancos ficam ainda mais visiveis.

Ao analisar a origem do lugar de fala dos au-
tores desses livros, a pesquisa aponta que dos
doze autores dos livros nove sdo europeus/ eu-
ropeias e trés estadunidenses, sendo que todos
sdo brancos (a), e utilizam uma linguagem que
se pretende universal, expondo assim - como foi
citado antes a partir de Ramén Grosfoguel - a
neutralizagdo do sujeito enunciador e conse-
quentemente de seu local geopolitico como da-
dos imiciveis de acordo com a ciéncia moderna.
Dessa forma, a pesquisa escancara a hegemo-
nia de conhecimento produzida pelo eixo Euro-
pa-Estados Unidos.

Para além da autoria percebe-se que “O eu-
rocentrismo é evidente quando analisamos que,
de um total de 2.443 artistas encontrados nos
livros, 645 sdo ndo europeus - e, desses, ape-
nas 246 sdo ndo estadunidenses e apenas oito
artistas brasileiros e uma brasileira [...]” (CARVA-
LHO; MORESCHI; PEREIRA, 2019). Sendo que dos
2.443 artistas apenas 215 (8,8%) sdao mulheres e
22 sdo negros (a) sendo desses 22 apenas 2 mu-
lheres. Assim, ficam nitidos quais sdo os locais
de enunciagdo dos saberes transmitidos nesses
livros, eles sdo - em grande maioria- saberes do
Norte Global.

Dessa maneira, percebemos como a constru-
¢do da historia da arte é realizada em cima do
ponto de vista de homens, brancos e europeus.
Assim, percebe-se a urgéncia de um Giro Deco-
lonial no campo da arte, que amplie o debate e
investigacdo para recuperar e valorizar aquelas
e aqueles que vém sendo excluidos sistematica-
mente do campo da arte.

Teorias da arte moderna, de Herschel
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DIALOGOS ENTRE AS ARTES, A EDUCACAQ E A HISTORIA:
CONSIDERACOES A PARTIR DAS PRODUCOES DE LUIS GAMA E DE
ROSANA PAULINO

DIALOGUES BETWEEN ARTS, EDUCATION AND HISTORY:
CONSIDERATIONS BASED ON THE PRODUCTIONS OF LUIS GAMA AND
ROSANA PAULINO

Thays Alves Costa
PPGHis-UFES
Diego Ribeiro
PPGA-UFES

Resumo: O objetivo deste artigo consiste em desenvolver um didlogo entre as artes, a educagdo e a
historia, contemplando as dimensdes histérica e critica das produges de Rosana Paulino e de Luis
Gama. A primeira, artista contemporanea, apresenta em suas obras referéncias diretas a histéria do
Brasil, como uma espécie de dentincia e de reparacdo do nosso passado tdo violento e lastimavel no
contexto da escraviddo. Ja o advogado e poeta Luis Gama foi um dos personagens importantes do mo-
vimento abolicionista brasileiro, sendo um dos responsaveis por estabelecer estratégias juridicas para
a libertacdo dos escravizados, além de desenvolver uma rica obra literaria, como o livro de poemas
“As Primeiras Trovas Burlescas de Getulino”, de 1859. Desse modo, este artigo vai apresentar o ato de
resisténcia por meio da poesia de Luis Gama e do desejo de reparagdo na arte de Rosana Paulino, que
demonstram a importancia do estudo desses personagens na educagao basica.

Palavras-chave: Arte Contemporanea; Abolicionismo; Luis Gama; Rosana Paulino; Historia do Brasil.

Abstract: This article explores the dialogue between arts, education, and history, contemplating the
historical and critical dimensions of Rosana Paulino and Luis Gama productions. The first, a contempo-
rary artist, presents her works using direct references to the history of Brazil, as a kind of denunciation
and historical reparation from our violent and regrettable past in the context of slavery. The lawyer and
poet Luis Gama was one of the important characters in the Brazilian abolitionist movement, being one
ofthose responsible for establishing legal strategies for the liberation of the enslaved, in addition to that
he developed a rich literary work, such as book of poems: As Primeiras Trovas Burlescas de Getulino,
from 1859. Thus, this article will present the act of resistance through Luis Gama’s poetry and the desire
for reparation in the art of Rosana Paulino, demonstrating the importance of studying these characters
in basic education.

Keywords: Contemporary Art; Abolitionism; Luis Gama; Rosana Paulino; History of Brazil.



Apresentagao

Ahistéria do Brasil traz a marcaindecorosa da
escraviddo. Vivemos em um pais fundamentado
e sustentado pela mao de obra do trabalhador
negro que, no periodo escravocrata, trouxe
seus costumes, sua cultura e sua religidgo do
continente africano. Infelizmente, estamos fa-
lando de uma histdria que, por muito tempo, foi
silenciada e marcada pela violéncia. Nesta bre-
ve consideragdo, temos como interesse mos-
trar parte significativa das obras de Luis Gama
e Rosana Paulino que ddo voz a histéria do es-
cravizado, além de propor um didlogo entre as
artes, a educacdo e a historia, demonstrando a
dimensdo historica de suas produgdes, a fim de
destacar a importéancia de apresentar tais per-
sonagens em sala de aula como forma de valo-
rizar a histéria afro-brasileira, em especial a do
escravizado. Assim, com base no estudo dos po-
emas de Gama e na analise do trabalho de Pau-
lino, enfatizamos o campo do conhecimento da
histéria e sua influéncia nessas obras.

A construcdo deste estudo esté dividida em
trés partes tematicas que dialogam sobre o con-
texto histérico e social da sociedade brasileira
e destacam o teor politico e artistico das obras
apresentadas. Na primeira, buscamos construir
um percurso biografico que rememora expe-
riéncias vividas por Luis Gama, associando-a a
sua poesia e compreendendo, sobretudo, a vida
do poeta como parte da histéria do Brasil. Gama
apresenta partes significativas de suas vivéncias
— uma historia tdo importante para o povo bra-
sileiro — tanto em seus relatos para os jornais
quanto em seus poemas. Estudar a obra de
Gama ou ler seus versos consiste em construir
conhecimento acerca de nossa histéria. Da mes-
ma maneira, possibilita um estudo interdiscipli-
nar, estabelecendo conexdes prolificas entre
distintos campos de conhecimento, a exemplo
da literatura e da historia.

Na segunda parte, interpretamos a obra As-
sentamento (2013), de Rosana Paulino, como
elemento de poténcia estética e de conheci-
mento histérico. Nela, a artista reflete acerca da
cultura e da identidade afro-brasileiras — uma
obra que pode ser compreendida como uma
ressignificacdo das fotografias produzidas por
Auguste Stahl, cujo propdsito era cientifico. A
artista traz tematicas histéricas em suas produ-
¢Bes, além de discutir temas como identidade
racial, género e representagdo negra nas artes.
Adimensdo historica na arte de Rosana Paulino
pode ser presenciada em outras obras, como
Bastidores (1997), Ama de leite (2005) e Parede
da memdria (1994-2015), com as quais rememo-
ra a histéria do Brasil e o contexto escravista, va-
lorizando principalmente a mulher negra. Como
consequéncia, propoe uma conexdo entre arte
e historia, derrubando barreiras entre os dife-
rentes campos do conhecimento.

As obras de Luis Gama e Rosana Paulino, ao
apresentar parte da histéria do Brasil, conse-
quentemente revelam detalhes do contexto
da escraviddo. Portanto, apresentar esses dois
personagens na educacdo basica pode ser um
meio de ampliar possibilidades interdisciplina-
res e proporcionar experiéncias que auxiliem os
alunos a compreender tanto o passado quanto
as problematicas atuais. Dessa forma, compre-
endemos a importancia do estudo, em sala de
aula, sobre esses personagens, cujas obras se
constituem como protesto e desejo de repara-
¢do, em especial, da historia do escravizado.
Entendemos suas criacGes como sendo capa-
zes de proporcionar uma ampla reflexdo sobre
0 processo de escravidao, as questdes decolo-
niais, o racismo e a violéncia no contexto atual.

Luis Gama: resisténcia e poesia
O poeta Luis Gama (1830-1882) era filho de
Luisa Mahin, importante referéncia feminina na
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luta contra a escraviddo que participou da Re-
volta dos Malés!, em 1835. Ela esteve presente
nesse momento tdo importante para a historia
do Brasil e para o povo baiano, demonstrando
a organizacdo dos escravizados e o posiciona-
mento de resisténcia. Segundo Carneiro, Luisa
nasceu na Africa e foi trazida ao Brasil na condi-
¢ao de escrava, participando de revoltas negras
na Bahia. No entanto, teve que fugir para o Rio
de Janeiro, onde participou de outras rebeliGes.
Em 1861, Gama a homenageou com o poema
Minha mde, demonstrando a saudade dela e as
lembrancas de infancia.

Em Carta a Licio de Mendonga (1880), ele re-
velou alguns aspectos fisicos e da personalidade
de Luisa. Em tom autobiografico, afirmou “sou
filho natural de uma negra, africana livre, da Cos-
ta Mina, (Nagd de Nac¢&o) de nome Luiza Mahin?,
pagd, que sempre recusou o batismo e a doutrina
crista” (GAMA apud FERREIRA, p. 304). Em trechos
da carta, encontramos relatos sobre a histéria de
sua mde, como quando foi presa sob suspeita
de participar de planos de insurreicdo de escra-
vos, além de mencdo as profissdes exercidas por
ela. Para Ferreira, ele “construiu uma aura mitica
em torno de sua mde, personagem que ganha-
ria uma espécie de destino proprio, ficcional ou
ndo”. Aautora afirma ainda que, apesar de muitos
historiadores atribuirem a participagdo delas nas
revoltas dos escravizados, Gama ndo confirmou
isso em seus escritos (idem, p. 306). No poema
Minha mde, o poeta recordou:

Era mui bela e formosa,

Eraa mais linda pretinha,

1 0 levante formado por escravizados e libertos africanos,
em sua maioria de religido islamica, lutava pela liberdade.
Arevolta, organizada para acontecer no final do Ramada,
coincidiu com a comemoragdo cristd a Nossa Senhora

da Guia. Tudo aconteceu muito rapidamente, ja que o
movimento foi denunciado, tendo como resultado muitos
escravizados mortos e presos.

2 Grafia da época.

Da adusta Libia rainha,
E no Brasil pobre escraval!

(]

Ela fingia o martirio

Nas trevas da soliddo.

Os alvos dentes nevados

Da liberdade eram mito,

No rosto a dor do aflito,

Negra a cor da escraviddo (GAMA, 1861).

Quando Luisa partiu para a Corte, a vida de
Gama mudou de forma trégica, pois foi vendido
como escravo pelo pai. Segundo Alonso, ele saiu
livre de Salvador e chegou como escravo no Rio
de Janeiro. Autora do livro Flores, votos e balas:
0 movimento abolicionista brasileiro (1868-88), de
2015, Alonso tem como objetivo demonstrar as
fases e estratégias do movimento abolicionista
brasileiro, destacando a importancia de per-
sonagens histéricos ou protagonistas da luta
contra a escraviddo — sendo Gama, além de im-
portante referéncia por se manifestar por meio
da literatura e da defesa do direito, exemplo
de resisténcia e responsavel pela libertagdo de
muitos escravizados®. Alonso também confirma
a dimensdo historica da obra de Gama, que alu-
de alinguagem ofensiva usada na época para se
referir aos mesticos como “bodes”, por exemplo
no trecho do poema Quem sou eu?: “Se negro
sou, ou sou bode. Pouco importa” (GAMA apud
ALONSO, 2015). Havia ainda o termo “cabra”, “de
uso frequente no norte do Brasil, designativo do
mestico com mulato” (MOURA, 2005, p. 75), além

3 De acordo com Angela Alonso, em processos de liberdade,
Gama defendia de graga negros escravizados. Temos, como
exemplo, o caso de Jodo Carpinteiro, defendido por Gama
com base no artigo 8° da Lei do Ventre Livre, por meio do
qual acusava que a falta de matricula do individuo resultava
na escravizagao ilegal. ALONSO, Angela. Flores, votos e
balas: 0 movimento abolicionista brasileiro (1868-1888). S&o
Paulo: Companhia das Letras, 2015.



das palavras “fulo”, “bode” ou “cabrito” para
designar aqueles considerados inferiores aos
olhos dos escravistas e de seus simpatizantes. O
poeta clamava porigualdade: se somos “Gentes
pobres, nobres gentes. Em todos had meus pa-
rentes” (GAMA apud ALONSO, 2015).

A propria vida de Gama mostra que a liber-
dade era algo fragil para o negro no Brasil. Se-
gundo Campos e Sausen, havia uma fragilidade
ou precariedade da liberdade no Brasil dos Oi-
tocentos. O estudo das autoras expde um caso
especifico de luta por liberdade, o processo de
Delfino”. No entanto, podemos refletir sobre a
fragilidade do conceito de liberdade do negro e
do escravo no Brasil a partir de uma reafirma-
¢dodesua liberdade. No caso de Gama, quando
crianca, ele pouco pode fazer para reivindica-la,
conseguindo confrontar seu “dono” apenas aos
18 anos, por meio da Lei de 7 de novembro de
1831 (Lei Feijo)®. Ja Delfino recorreu a lei em um
processo por direito de liberdade apos ter a al-
forria, tendo que prova-la em meio a briga por
heranca entre Jodo Carneiro da Silva e Joaquim
José Gomes da Silva. O procurador Mauricio

4 Segundo as autoras, trata-se de uma série de eventos

que resultaram na peticdo levada ao Parlamento sobre a
prisdoilegal de Delfino. Em meio a um caso mal resolvido de
herancas (dois contendores alegavam a posse do dito escra-
vizado), Delfino foi preso a caminho da capital do Império. A
alforria, “concedida por José Gomes Castro no andamen-

to do processo, ndo apenas rompia seu vinculo com a
escraviddo, mas também o colocava sob o novo estatuto

de cidaddo do Império”, mesmo assim, foi necessaria uma
luta judicial por sua liberdade. CAMPOS, Adriana P.; MOTTA,
Katia Sausen. Escravo até prove-se o contrario: petigdo do
liberto Delfino a Camara dos Deputados (1826). In: CAMPOS,
Adriana Pereira; SILVA, Gilvan Ventura da; MOTTA, Kéatia
Sausen da (Org.). 0 espelho negro de uma nagéo: a Africa e
suaimportancia na formacdo do Brasil. Vitdria: Edufes, 2019,
v. 1. p. 141-158.

5Gama teve conhecimento da Lei de 7 de novembro de 1831
por meio de um amigo estudante de direito. A lei proibia

o tréfico de escravos para o Brasil. Gama confrontou seu
“dono” com uso da lei, pois havia nascido livre, e ndo encon-
trou resisténcia, conquistando sua liberdade.

Boom, encarregado do caso de Delfino, “lan-
cava mao de pretensdes de direitos ainda em
discussdo no pais e usava de maneira muito
habil o conceito ‘liberdade’ como algo universal,
apesar de pisarem solo resolutamente escravis-
ta” (CAMPOS; SAUSEN, 2019, p. 148), afirmando
que a alforria garantiria o direito de liberdade e
de cidadania (que incluia libertos) com base na
Constituicdo de 1824. Ser negro livre em um pais
de regime escravista necessitava de luta diaria,
como vimos nos exemplos da vida de Delfino e
de Gama. Sobre a condicdo de escravo, Gama
escreveu Saudades do escravo, poema presente
no livro As Primeiras Trovas Burlescas de Getuli-
no, de 1859:

Escravo — ndo, ndo morri

Nos ferros da escravidao;

La nos palmares vivi,

Tenho livre o coragao!

Nas minhas carnes rasgadas,

Nas faces ensanguentadas

Sinto as torturas de c3;

Deste corpo desgracado

Meu espirito soltado

N&o partiu — ficou-me [&!

Aliberdade que eu tive

Por escravo ndo perdi-a;
Minh’alma que l& s6 vive
Tornou-me a face sombria,

O zunir do fero acoite (GAMA, 1859)

De certa forma, a poesia de Gama expressou
essa fragilidade da liberdade, como no trecho “A
liberdade que eu tive. Por escravo ndo perdi-a”
(GAMA, 1859), sobre um nascido livre que se tor-
na escravo. Além de demonstrar a condi¢ao de
escravo e os castigos fisicos, a exemplo dos tre-
chos que descrevem as faces ensanguentadas e
as carnes rasgadas, uma referéncia ao uso dos
acoites. Os castigos cruéis eram uma realidade
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e faziam parte do cotidiano do escravizado, sen-
do “abolidos” apenas no papel, com base em
artigos da Lei do Ventre Livre (1871), sem se tor-
narem livres na pratica. Podemos perceber isso
pelo fato de integrantes do movimento aboli-
cionista, em processos de libertagdo, utilizarem
a proibicdo de castigos cruéis, como agoites,
marcas de ferro quente e tortura. A educagdo e
o conhecimento da lei foram fundamentais para
o0 movimento abolicionista, como mostra Alon-
so, em Flores, votos e balas, e Campos e Sausen,
em Escravo até prove-se o contrdrio: peticGo do
liberto Delfino a Cémara dos Deputados (1826).

Gama transformou a prépria vida por meio da
educagdo®, como vimos, conquistando sua liber-
dade com a Lei Feij6. Muitos advogados abolicio-
nistas libertaram escravizados recorrendo as leis
que ndo eram cumpridas, como as de 1831 e de
1871. Para Gama, 0 acesso a educacdo foi uma
conquista aliada a sua amizade com os liberais e
as profissdes que exerceu — copista e escrivao,
por exemplo, por meio das quais treinou a escri-
ta, como afirmou Alonso. Segundo a autora, a
amizade com um professor da Faculdade de Di-
reito de S&o Paulo, que também era membro do
Partido Liberal, possibilitou a entrada de Gama
na imprensa. Mesmo assim, ele ndo conseguiu o
diploma de ensino superior, uma frustracdo que
desabafou em versos. A poesia de Gama pode
proporcionar ao leitor uma aproximagdo de sua
historia de vida e do escravizado, assim como
estabelecer uma nova percepgdo e sentimentos
em relagdo a escraviddo, como podemos perce-
ber ao ler a respeito do acesso a educacdo que
era negado ao escravizado:

6 Um momento importante na vida de Luis Gama foi a
amizade com um estudante de direito que o ensinou a lere
escrever, além de lhe informar sobre a Lei de 7 de novembro
de 1831 (Lei Feijd), que proibia o trafico de escravos e
tornava livres os africanos e seus filhos desembarcados no
Brasil. Declarando-se livre, Gama afrontou seu dono, que
ndo reagiu.

Ciénciae letras

Ndo sdo para ti

Pretinho da Costa

Ndo é gente aqui (GAMA apud ALONSO, 2015).

De acordo Lynn Hunt, a concepcdo de empa-
tia por meio da leitura de romances possibilita-
va uma maior aproximacdo do leitor e de indivi-
duos excluidos, se pensarmos na condicdo das
mulheres e dos infratores europeus no século
XVIII. A autora estabelece uma conexdo entre os
personagens e a realidade, considerando a con-
tribuicdo da literatura na constru¢ao da empa-
tia, que proporcionou a criacdo dos direitos hu-
manos. Ela percebe a empatia como universal,
definindo-a como a capacidade “de compreen-
der a subjetividade de outras pessoas e ser ca-
pazdeimaginar que suas experiéncias interiores
sdo semelhantes as nossas” (HUNT, 2009, p. 39),
consequentemente, se desenvolve através da
interacdo social. Os leitores de romances “sen-
tiam empatia além de fronteiras sociais tradicio-
nais entre os nobres e os plebeus, os senhores e
os criados, os homens e as mulheres, talvez até
entre os adultos e as criancas” (Idem), de modo
que passavam a ver outros individuos mesmo
que de realidades distantes como semelhantes,
se aproximando da ideia de igualdade.

Por outro lado, Alonso analisa a compaixdo
como um dos esquemas interpretativos da re-
térica da mudanca no processo do abolicionis-
mo brasileiro. Segundo Alonso, “a compaixdo
apelava a sensibilidade” (ALONSO, 2015) e o fim
do escravismo ocorreu por meio de transfor-
macGes econdmicas, politicas e sociais, sendo
que o modo de pensar e de sentir da populagdo
tiveram extrema importancia nesse processo.
A compaixdo pelo escravizado poderia ser vis-
ta nos romances brasileiros ou nas poesias de
Castro Alves e de Luis Gama, por exemplo. Os
leitores acompanhavam histérias de escraviza-



dos nobres e fiéis aos seus “donos”, que sacrifi-
cavam suas vidas para salvar o mocinho, como
no livro Ursula, romance original brasileiro. O
Romantismo difundiu a compaixdo pelo es-
cravizado, auxiliando a moldar a sensibilidade
abolicionista no momento em que acontecia o
debate sobre a escravidao.

A contribuicdo da obra de Luis Gama para o
movimento abolicionista pode ser considerada
a partir da concepcdo de empatia de Hunt e de
compaixdo de Alonso. Partindo do principio de
empatia, a poesia de Gama aproxima o leitor das
emogoes vividas pelos escravizados, que pode-
riam percebé-lo como semelhante. Afinal, todos
os individuos compartilham de sentimentos
parecidos, como o amor, a indignacdo frente as
injusticas, as dores das perdas, os conflitos exis-
tenciais. No desenvolvimento de compaixdo de
Alonso, a leitura de sua obra alcancaria a com-
paixdo porvia dos relatos de experiéncias, como
nas situacoes de sofrimento e desumanas que
eram impostas aos escravizados.

Gama apresenta partes significativas de
sua vida — uma histéria tdo importante para o
povo brasileiro — tanto em seus relatos para os
jornais quanto em suas poesias, que, além de
demonstrarem algumas de suas experiéncias,
também expressavam sua revolta contra a es-
craviddo. Estudar a obra de Gama ou ler seus
poemas consiste na constru¢do de conheci-
mento acerca da histéria do Brasil. Da mesma
maneira, possibilita um estudo interdisciplinar,
estabelecendo conexdes prolificas entre os
campos de conhecimento, como a literatura e
a historia.

Rosana Paulino: uma arte que traz histéria
Rosana Paulino (1967) é mulher negra, artista
visual, educadora, pesquisadora e com forma-
¢do académica em Artes Visuais. Sua produ-
¢do artistica, assim como a obra de Luis Gama,

apresenta parte da historia do Brasil e, conse-
quentemente, o contexto da escraviddo. Ela se
dedica a discussdo de temas como identidade
racial, género e representacdo negra nas artes,
destacando elementos de sua propria histéria e
do povo brasileiro. Temos, como exemplos, as
obras Bastidores (1997)', espécie de denlncia
da violéncia contra a mulher, e Parede da me-
moria (1994-2015), em que mostra retratos de
sua familia como um estudo de suas origens. A
dimensdo histoérica da obra de Rosana Paulino
pode ser presenciada na série Ama de leite, de
2005. Na obra, a artista estabelece um desejo
de reparagdo ao recordar-se de um papel que
foi imposto a escravizada, convidando-nos a re-
fletir sobre a escraviddo e suas consequéncias
na contemporaneidade.

Segundo Davis, “como escravas, essas
mulheres tinham todos os outros aspectos
de sua existéncia ofuscados pelo trabalho
compulsorio” (DAVIS, 2017), como conse-
quéncia, eram consideradas propriedade
lucrativa, ndo individuos. No sistema escra-
vista, a exploragdo do trabalho das mulhe-
res negras — principalmente o trabalho nas
fazendas (lavouras) e os oficios domésticos
— trouxe marcas persistentes para a socie-
dade contemporanea, com o racismo e o
silenciamento da populagdo negra. Sobre o
trabalho doméstico feminino no contexto de
escraviddo, as escravizadas tinham funcdes

7 Na obra Bastidores, a artista apresenta fotografias
(impressas em tecido) de mulheres negras como vitimas de
violéncia e de preconceito na sociedade brasileira. Como
forma de manifestar o silenciamento e a opressdo impostos
a essas mulheres, Rosana Paulino costurou partes do corpo,
como bocas e olhos, nas fotografias. Disponivel em: https://
www.rosanapaulino.com.br/.

8 A obra Parede de meméria é composta por 1500 “patuas”
(amuletos de protegdo de religides de matriz africana) com a
impressdo de retratos de familia, como forma de investiga-
¢do de suaidentidade por meio da fotografia e da pesquisa
de seus ancestrais. Disponivel em: https://pinacoteca.org.br.
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como “cozinheira, arrumadeira ou mammy?’
na casagrande” (Idem), que designava o cui-
dado das criancas, como a responsabilidade
por sua alimentagdo, higiene e satide, como
também auxiliando as tarefas cotidianas de
manutencdo do lar. Para Davis, apenas oca-
sionalmente a mulher escrava era vista como
made e esposa, uma vez que o papel que de-
veria exercer na sociedade do século XIX se
resumia ao trabalho.

Tendo como principio o trabalho no contex-
to contemporaneo, Davis acredita que as mu-
lheres negras sempre trabalharam mais fora de
seus lares que as brancas, sendo uma reprodu-
¢do de padréo iniciado no periodo escravista,
que se reflete no fato do trabalho doméstico
ter sido, em sua maioria, realizado por negras.
A autora também destaca outras questdes re-
lativas ao trabalho, como os castigos fisicos e
as puni¢es por seu ndo cumprimento, prin-
cipalmente, nas lavouras. Além de discorrer a
respeito de violéncias sexuais, relembrando o
fato de as escravizadas serem constantemen-
te vitimas de abusos sexuais pelos senhores. A
visdo dos senhores em relacdo as escravizadas
“era regida pela conveniéncia” (Idem), se fosse
lucrativo eram vistas como homens, desprovi-
das de género e vendidas como mdo de obra.
Sendo reduzidas a condicdo de fémea nos ca-
sos de violéncia sexual.

A violéncia simbélica® fazia parte da vida

9 Segundo Davis, Mammy foi uma personagem do livro E o
vento levou (1936) que reforgcava o papel da escravizada na
sociedade estadunidense.

10 O conceito de violéncia simbdlica diz respeito a violéncia
de ordem emocional, moral e psicolégica, sofrida pelo indi-
viduo e causada por insténcias legitimadas por hierarquias
que foram determinadas através de relagbes de poder.
Desse modo, nos espagos sociais (campo) existem configu-
racdes que determinam a atuagdo e o comportamento de
cada individuo, estabelecendo limites, podendo manifestar-
se de forma opressiva, porexemplo, no sistema escolar,
incorporadas no discurso dos professores. Para Bourdieu,

das escravizadas, um exemplo foi a exaltacdo
da maternidade nesse periodo, porém, elas
nao eram vistas como mdes. Para Davis, aos
olhos dos proprietarios, as escravizadas eram
reprodutoras, por sua vez, obrigadas a darem
“luz tantas vezes quantas fosse biologica-
mente possivel” (Idem) e, mesmo gravidas ti-
nham que exercer o trabalho doméstico e no
campo. Elas também sofriam ao verem seus
filhos sendo vendidos, ndo tendo nenhum
direito legal sobre eles. A autora apresenta,
no livro Mulheres, raca e classes (2017), o con-
texto estadunidense, mas essa realidade se
repetia no Brasil, como podemos presenciar
nas obras de Rosana Paulino, que recorda fa-
tos do sistema escravista.

Resumidamente, a tarefa de ama de leite,
direcionada as escravizadas, consistia em
amamentar os filhos das senhoras, além de
exercer os oficios domésticos. No entanto,
a tarefa carregava uma série de implicagdes
e de preconceitos dirigidos as mulheres ne-
gras, como a ideia de serem consideradas
fortes e resistentes — direcionada ao em-
penho no trabalho bracal —, em oposicdo a
fragilidade atribuida as senhoras brancas,
um pensamento herdado pela colonizagdo
portuguesa. As escravizadas acabavam en-
carregadas de cuidar dos filhos das senhoras
e, por vezes, as criangas acabavam passando
mais tempo com as amas de leite do que com
as préprias mdes. Segundo Algranti, a ama
de leite era uma atividade recorrente no Rio
de Janeiro, Oitocentista. Sendo comum que
elas se “afeicoassem as criancas que alimen-

a “violéncia suave, insensivel, invisivel a suas proprias
vitimas, que se exerce essencialmente pelas vias puramente
simbdlicas da comunicagdo e do conhecimento, ou, mais
precisamente, do desconhecimento, do reconhecimento
ou, em ultima instancia, do sentimento”. BOURDIEU, Pierre.
Adominagdo masculina. Tradugdo de Maria Helena Kiihner.
Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 2020, p. 12.



tavam, pois eram quase sempre separadas
de seus proprios filhos ou tinham que dividir
o alimento destes, atendendo primeiro as
criancas brancas” (ALGRANTI, 1993, p. 150),
assim como influenciavam na educacdo das
criangas. Ndo foi por acaso que Rosana Pauli-
no dedicou uma série inteira as amas de leite.

Ama de leite consiste em uma série com
técnicas artisticas mistas, como desenho,
escultura e instalacdo. No desenho (2005),
apresentado por Paulino em seu site, pode-
mos perceber varias representac@es de seios
e linhas (conectadas e saindo deles) que po-
deriam ser compreendidas como o leite que
alimentou a populagdo brasileira. Em tons
semelhantes ao da terra, o desenho traz a
inscricdo (na parte superior) “seios com leite

e sangue Il - ama de leite”. Em Ama de leite |,
de 2005, a artista expoe uma escultura sim-
bolizando o tronco das escravizadas com seis
seios dos quais saem fitas de cetim branco,
azul, rosa e vermelho, com pequenos bone-
cos brancos de plastico amarrados nas pon-
tas das fitas e na cintura desse “corpo”. Com
a escultura, Paulino mostra a funcionalidade
do corpo da negra no periodo escravocrata:
uma mulher que deveria alimentar os filhos
dos brancos. Nao vista como individuo de de-
sejos, sonhos e emogoes aos olhos dos escra-

vistas, a figura da escravizada é representada

(escultura) sem a cabeca e os membros (bra-
¢os e pernas), denunciando a visdo coloniza-
dora que lhe atribuia a ideia de um ser cuja
funcdo imposta era a de servir ao seu dono.

Figura 1. Rosana
Paulino. Assentamento,
2013. Fonte: http://
www.rosanapaulino.
com.br/ Acesso em: 22
dejulho de 2021.




Figura 2. Rosana

Paulino. Assentamento,

2013. Fonte: http://
www.rosanapaulino.
com.br/ Acesso em: 22
dejulho de 2021.
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Em Assentamento, de 2013, a artista impri-
miu os retratos de uma mulher negra (frente,
costas e perfil) feitos durante a expedicao
Thayer (1865), comandada pelo cientista
Louis Agassiz. As imagens feitas por Augus-
te Stahl estdo presentes no livro Viagem ao

Brasil: 1865-1866. A obra de Paulino pode ser
considerada uma ressignificacdo da ima-

gem de Stahl, cujo propodsito era cientifico.
Segundo a artista, “a figura, que deveria ser
uma representacdo da degeneracgdo racial
a que o pals estava submetido, segundo as



teorias racistas da época, passa a ser a figu-
ra de fundagdo de um pafis, da cultura bra-
sileira. Essa inversdo me interessa” (PAULI-
NO, 2018)*. Ela considera que as fotografias de

11 Em entrevista a Pinacoteca de Sdo Paulo. Disponivel em:

Stahl e o estudo de Agassiz demonstram uma
estereotipagdo da populagdo negra.

Ainda sobre a obra, em tecido, ela imprimiu as
fotografias em tamanho natural, de modo que

https://pinacoteca.org.br/programacao/rosana-paulino/

Figura 3. Rosana
Paulino. Assentamento,
2013. Fonte: http://
www.rosanapaulino.
com.br/ Acesso em: 22
dejulho de 2021.

123



124

possibilitou a artista cortar nas mesmas posi-
¢Bes. O objetivo era reunir os recortes, mas com
a costura feita de forma horizontal, associando
-0s a outras imagens, como um coracdo (figura
1) eum feto (figura 2). Assim, da mesma maneira
que uma pessoa traumatizada carrega as dores
e as marcas de experiéncias danosas, ela deixa
de ser a mesma pessoa depois do trauma. As
imagens que compoem a instalagdo, ao serem
costuradas, representam o sofrimento dos es-
cravizados, que, por muitas vezes, perderam fa-
miliares e ndo conseguiram voltar a terra natal.
Além das dificuldades para preservar sua cultu-
raesuareligido, os africanos escravizados ainda
tiveram que conviver com a imposi¢do do cris-
tianismo e ainferiorizacdo de suas crencas. Para
Paulino, trata-se da reflexdo sobre o trauma da
escraviddo brasileira, que causou marcas fisicas
e psicologicas. A instalagdo conta também com
videos e mdos em madeira.

Sobre o titulo Assentamento, a artista reflete
acerca da cultura e da identidade afro-brasi-
leiras, como também representa o terreiro de
acordo com as religides de matriz africana. Para
ela, “é onde se encontra a forca da casa, seu
axé” (ibidem). Rosana Paulino, com suas obras,
rememora a histéria do Brasil e o contexto es-
cravista, ascendendo a figura da mulher negra
como protagonista e possibilitando uma espé-
cie de reparacdo, ao trazer a tona o sofrimento
do povo que sentiu na pele as dores da escravi-
dao. A artista realiza, assim, uma conexdo entre
arte e histéria, derrubando barreiras entre dife-
rentes campos do conhecimento.

A importancia do estudo de personagens
como Luis Gama e Rosana Paulino na educa-
¢do basica

A escola e os professores estdo inseridos,
mesmo que sem uma busca intencional por po-

litizagdo das préticas pedagdgicas, na corre¢ao
de acidentes estruturais da histéria e educacgéo
brasileira. Aescola deve segurar certas manchas
da historia, deixando explicito essas contradi-
¢Oes estruturais, sendo assim um importante
instrumento na transformacdo das estruturas
sociais na qual criamos nossa cultura e identi-
dade (SAVIANI, 2013).

Nesse cenario de lutas politicas pelo curri-
culo, espacos e tempos, a educacdo ainda ne-
cessita recorrer a leis que garantam o ensino de
determinados contelidos que se mostram fun-
damentais na busca de uma pratica educativa
que ndo endosse siléncios, preconceitos e racis-
mo. Como o ensino da histéria e da cultura afro
-brasileiras que se tornou obrigatério nos ensi-
nos fundamental e médio (das redes publica e
privada) por meio das leis n° 10.639, de 2003, e
n° 11.645, de 2008. A primeira diz respeito ao
ensino das histérias africana e afro-brasileira,
demonstrando a importancia delas para a for-
macdo da identidade nacional. Se pensarmos
no destaque dado a histéria europeia ao longo
dos anos, a inclusdo da obrigatoriedade da his-
téria da Africa representa um avanco, mesmo
que mostre a dificuldade que nossas escolas e
professores enfrentaram em incluir essas tema-
ticas j& presentes na Lei de Diretrizes e Bases da
Educagdo de 1996. Se considerarmos nossas
origens africanas, que se deram por meio da
colonizagdo portuguesa e da imposicao do sis-
tema escravocrata, veremos que aquele modelo
de ensino era insuficiente.

A histéria da Africa se tornou um grande de-
safio a educagdo brasileira, visto que nos refe-
rimos a um continente no qual encontram-se
varios paises e culturas diferentes, do mesmo
modo como presenciamos historias indepen-
dentes e diferentes crencas e religides. Uma his-
toria que se reflete no Brasil, tendo sido trazida
pelos navios negreiros. Em 2008, a Lei n® 11.645,



regulamentou a obrigatoriedade do ensino da
histéria e da cultura africanas, afro-brasilei-
ras e indigenas. Lembrando que os obstéculos
enfrentados para se conquistar a inclusdo da
historia indigena assemelhavam-se aos dos
afrodescendentes, ja que estamos falando de
uma grande diversidade de povos que integram
nosso territorio. Isso nos revela, mais uma vez, o
atraso do sistema de ensino, que durante sécu-
los negligenciou a importancia desses povos na
formagao do pais.

A concretizacdo dessas leis segue nos esfor-
cos diarios dos profissionais da educacdo na
desconstrucdao de formacGes eurocéntricas,
por meio da inclusdo de questbes etnicorra-
ciais nas praticas pedagodgicas, ainda que ti-
midas de propostas e abordagens de combate
ao racismo. Nossa intengdo, nesta breve con-
sideracdo sobre A importdncia do estudo de
personagens como Luis Gama e Rosana Pauli-
no na educagdo bdsica, é refletir sobre como o
conhecimento desses personagens contribui
na valorizacdo da histéria e da cultura afro-
brasileiras, além de demonstrar possiveis
estratégias interdisciplinares que reconhegam
os escravizados como sujeitos histéricos,
desse modo, apresentando a importancia da
dimensdo histérica das obras de Luis Gama e de
Rosana Paulino.

Aleitura dos poemas de Gama pode estabele-
cerconexdes entre a literatura e a historia, como
vimos anteriormente, pois expde pela pratica
poética sua vida e as relacOes étnico-raciais do
seu tempo. Luis Gama faz parte da histéria do
Brasil tanto como um escritor que sofreu na pele
as dores da escraviddo quanto como um advo-
gado que lutou a favor das causas abolicionis-
tas. Como abolicionista, apresentou estratégias
eficazes para a libertagdo dos escravizados —
estratégias estas que foram repetidas por seus
seguidores (estudantes de direito). Além disso,

Gama teve presenga marcante naimprensa bra-
sileira, manifestando seu posicionamento sobre
o sistema escravocrata e a politica do pals. Sua
trajetéria de escravizado a intelectual presen-
tes nessas breves informacGes ja demonstram
qudo fundamental foi seu papel para o Brasil.

Mas retornemos a poesia de Gama possibili-
tando uma maneira de criar as conexdes inter-
disciplinares. A leitura de versos como os de
Saudades do escravo pode auxiliar o aluno a
compreender as condi¢des desumanas a que
eram submetidos os corpos negros e as subje-
tividades de seus pensamentos, sentimentos e
resisténcia, buscando uma aproximagdo empa-
tica capaz de fomentar trocas e debates. Assim
como escritores abolicionistas!? usavam a lite-
ratura para comover a populacdo, um poema
escrito por alguém que foi escravizado pode
nos sensibilizar a respeito de um momento tdo
cruel de nossa histéria, a0 mesmo tempo que
nos aproxima dela. Saudades do escravo apre-
senta as dores fisicas e psicoldgicas vividas por
Gama e manifesta a presenca dos castigos e das
torturas sofridas pelos escravizados. Naquele
momento, o poeta ndo descreveu somente sua
vida, mas a de muitos outros que viviam sob as
mesmas condicdes.

O autor nos traz também a esperanca, cer-
tamente compartilhada por aqueles que so-
nhavam e lutavam pela liberdade. Em trechos
como “Escravo — ndo, indo vivo” (GAMA, 1850),
ainda que o poeta mencionasse a morte e as

12 Destacamos a produgdo da escritora negra Maria Firmina
do Reis e sua obra Ursula, romance original brasileiro, de
1859. Na histéria, a autora apresentou o escravizado como
nobre e fiel, em oposi¢do ao seu senhor como um barbaro.
Jaem As vitimas-algozes (1869), Joaquim Manuel de Macedo
demonstrou a escraviddo como uma instituicdo bomba,

ao mostrar o escravizado que matou seus senhores e a
mucama que corrompeu a sinhazinha. Ainda poderfamos
nos lembrar daimportancia da poesia de Castro Alves, que
difundiu a compaixdo pelo escravizado.
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misérias da escraviddo, a afirmacdo de ndo ter
perdido sua liberdade ganhava forca com “Sou
livre, embora captivo. Sou livre, ainda ndo mor-
ri. Meu coracdo bate ainda” (idem). Na educacdo
basica (ensinos fundamental e médio), torna-
se necessario aproximar alunos de narrativas
e personagens histéricos que lutaram contra
a escraviddo, dando destaque a luta de perso-
nagens histéricos negros, ndo apenas como
cativos e subservientes, mas capazes lutar por
sua liberdade e escrever sua histéria. Ao falar
de Gama em sala de aula, podemos evidenciar
a importancia da educacdo na formacgdo de in-
dividuos conscientes das desigualdades sociais
presentes na sociedade, pois ele sé pode con-
frontar seu “dono” por meio do conhecimento
que o possibilitou confrontar o sistema hege-
monico da época, além de ter lhe apresentado a
lei que o libertaria. Podemos também enfatizar
a perseverancga do poeta que, mesmo sem po-
der cursar o ensino superior, criou estratégias
para sair da condi¢do imposta aos escravizados
e negros de classes baixas na época. De livre a
escravizado, de liberto a advogado e escritor.
Uma parte da histéria do Brasil, que poderia se
resumir apenas as dores da escraviddo, torna-se
uma licdo de resisténcia.

Qutros poemas presentesemAs Primeiras Tro-
vas Burlescas de Getulino podem confirmar a di-
mensdo histérica da obra de Luis Gama, a exem-
plo de Junto a estatua: no jardim botdnico de Sdo
Paulo, em que o autor rememora sua vida como
escravo no estado, ou ainda quando descreveu
sua visao critica sobre militarismo, em A Guar-
da Nacional. Ndo faremos uma anélise de cada
poema, visto que intencionamos apontar as
possibilidades de conexdes interdisciplinares.
Nossa proposta consiste no possivel didlogo
entre as aulas de lingua portuguesa e de
historia, com a leitura dos poemas (em
diversas atividades, como rodas de leitura) e

a proximidade de fatos histéricos relevantes
para cada etapa do ensino basico, que devem
se adequar a realidade dos alunos. Cabe ao pro-
fessor escolher as formas de aproximagdo entre
as diferentes areas do conhecimento, pois esta-
mos expondo as diversas perspectivas que de-
pendem da reflexdo do profissional em relagdo
as suas préaticas pedagogicas.

A arte de Rosana Paulino, assim como as
obras de Gama, apresenta parte da histéria do
Brasil, como vimos em Assentamento, de 2013.
A artista possibilita a aproximacgdo da arte com
a histéria, por meio de obras que nos fazem
refletir sobre os traumas, presentes na socie-
dade, advindos da escraviddo. Ela expde tam-
bém uma riqueza de técnicas artisticas que
destacam o protagonismo do negro no pais, da
mesma maneira como reforca a importancia
do conhecimento de nossa ancestralidade. E
nos propicia, além disso, compreender o modo
como 0s escravizados viviam e as condicdes a
que eram submetidos, como percebemos na
série de obras (desenhos e instalagdo) que com-
pdem Ama de leite. Ao apresentar as obras de
Paulino em sala de aula, podemos proporcionar
ao aluno a experiéncia de refletir sobre as pro-
bleméticas originadas com a escraviddo, como
0 racismo e o siléncio em se reconhecer como
uma sociedade racista.

As obras de Paulino permitem, ainda, cone-
xdes entre o campo de conhecimento da his-
téria com praticas artisticas, possibilitando ao
professor incentivar o aluno a experimentar a
criacdo com as técnicas apresentadas pela ar-
tista — como o desenho, a colagem, a fotogra-
fia, o bordado e ainstalagdo. O educador pode
se inspirar, por exemplo, em produgdes como
Parede da memaria (1994-2015) e orientar os
alunos para que pesquisem suas origens (entre-
vistando seus familiares), construindo uma es-
pécie de drvore genealdgica a partir de fotogra-



fias, como fez a artista. Do mesmo modo, pode
propor a pesquisa de dados da violéncia em
relacdo aos negros e pardos no pais (disponiveis
em sites oficiais e jornais regionais e nacionais),
trabalhando com os dados na cria¢do artistica -
0 aluno é conduzido a se perceber observador
do objeto e com ele criando lagos, uma relagao
dialética propria, percebendo seu percurso pe-
los dados da pesquisa e a realidade em a escola
esté inserida. Lembrando que Paulino realizou
algo semelhante ao expor fotografias de mulhe-
res negras vitimas de violéncia e de preconceito,
na série Bastidores.

Mas retornemos a proposta de dialogar com
os diferentes campos do conhecimento, como a
arte, a educacdo e a historia. Trata-se de um res-
gate de nossa historia como forma de valorizar
a influéncia africana na formacdo da sociedade
por meio do conhecimento histérico e do pro-
tagonismo negro em ressignificar através de lin-
guagens artisticas sua histéria, além de promo-
ver debates que estimulem o espirito critico no
ambiente escolar, de modo a incentivar a criati-
vidade com propostas de atividades de produ-
¢do escrita ou artistica, fomentando a reflexdo
em relagdo a dimensdo histdrica, principalmen-
te. Apresentar esses personagens — Luis Gama
e Rosana Paulino — na educacdo bésica pode
ser uma forma de ampliar as possibilidades in-
terdisciplinares, além de proporcionar experién-
cias que auxiliem os alunos na compreensdo do
passado e das problematicas atuais.

Consideragoes finais

As préaticas interdisciplinares possibilitam
uma aprendizagem significativa que auxiliam
o0 aluno a estabelecer conexdes entre diferen-
tes campos do conhecimento. Nossa propos-
ta foi apresenté-las enfatizando a dimensao
historica das obras de Luis Gama e de Rosana

Paulino, como forma de proporcionar essas ex-
periéncias interdisciplinares por meio das pro-
ducOes desses personagens. Luis Gama é um
importante personagem da histéria do Brasil,
representando tanto o movimento abolicionis-
ta quanto a literatura brasileira, com poemas
que evidenciavam sua prépria historia, assim
como possibilitavam compreender a condicdo
dos escravizados. Rosana Paulino tem como
intengdo o desejo de reparagdo e da valoriza-
¢do do negro por meio da arte e da revitaliza-
¢do da historia, além de discutir as problema-
ticas histéricas, sociais e politicas advindas do
periodo escravocrata.

Apresentar as produgdes de Luis Gama e de
Rosana Paulino na educagdo bésica pode auxi-
liar no entendimento dos alunos em relagao ao
conhecimento da histéria afro-brasileira, visto
que ambos evidenciam momentos importantes
dessa historia. Gama faz parte da histéria do
Brasil, enquanto Paulino rememora o periodo
escravocrata com o objetivo de mostrar o es-
cravizado como sujeito histérico, destacando
sua importancia na formacdo da sociedade. Se
pensarmos na conexao entre literatura e histo-
ria, a leitura da obra de Gama pode ser facilitar
a compreensdo dos alunos a respeito da condi-
¢do de vida dos escravizados e seus sentimen-
tos, levando em consideracdo a possibilidade
de uma aproximagdo empatica. Obviamente,
as possibilidades das préticas pedagbgicas sédo
diversas, uma vez que dependem da percepgao
do professorem relagdo ao assunto, com a refle-
xd0 a respeito da realidade dos educandos e de
sua propria relagdo com a tematica.

Da mesma, a exposi¢ao das produgdes artisti-
casdePaulinoaos alunos, depende de umaana-
lise do profissional no que se refere ao seu coti-
diano em sala de aula. Sendo assim, o educador
deve levar em conta algumas particularidades,
como a série escolar, o nivel de interpretacdo
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e de conhecimento prévio do aluno. Como vi-
mos, as possibilidades sdo inimeras, como a
leitura em roda de conversa e o incentivo das
praticas artisticas através de diferentes técni-
cas, em especial com énfase na interpretacdo
de texto e de imagem. Cabe ao professor deci-
dir como realizar as conexdes interdisciplina-
res, até mesmo buscando o apoio dos colegas
de outras areas, com a parceria na elaboragdo
e na execucdo de atividades. Compreendemos
que as obras de Luis Gama e de Rosana Paulino
podem proporcionar ainda uma ampla reflexdo
sobre o processo de escraviddo, as questoes
decoloniais, o racismo e a violéncia no contexto
atual. O ensino das historias africana, afro-bra-
sileira e brasileira, propriamente dita, de forma
interdisciplinar, pode reforcar essas questdes,
do mesmo modo como também oferece novas
perspectivas educacionais e sociais.
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HISTORIA DA ORIGEM DOS CESTOS KAINGANG: O
REPERTORIO SIMBOLICO NO CAMPO DA VISUALIDADE
APLICADOS NA CESTARIA INDIGENA

THE ORIGIN OF KAINGANG BASKETS: THE SYMBOLIC REPERTOIRE IN
THE FIELD OF VISUALITY APPLIED TO INDIGENOUS BASKETERIE

Jodo Natalino Pantu

Colégio Estadual Indigena Cacique Gregério Kaekchot
Tadeu dos Santos

UEM

Sheilla P. Dias de Souza

UEM

Resumo: este artigo apresenta estudos sobre a cestaria e pinturas em cestos Kaingang por duplas
de professores Kaingang junto a artistas, professores e estudantes do curso de Artes Visuais da UEM.
Foram utilizados referenciais metodoldgicos interdisciplinares associando pesquisa em poéticas
visuais, autoetnografia e etnohistoéria. Os resultados desdobram-se na producdo de artigos, feitos
também pelas demais duplas de participantes do projeto, que contribuem para a divulgagdo sobre
aspectos da arte indigena, subsidiando a pratica dos professores de Arte.

Palavras-chave: Escrita, Trama, Pintura, Pesquisa em prética artistica colaborativa Kaingang.

Abstract: This article presents studies on Kaingang basketeries and paintings in Kaingang baskets by
pairs of Kaingang teachers together with artists, teachers and students from the Visual Arts course at UEM.
Interdisciplinary methodological references were use, associating research in visual poetics, autoethno-
graphy and ethnohistory. The results unfold in the production of articles also made by the other pairs of
project participants which contribute to the dissemination of aspects of indigenous art, subsidizing the
practice of art teachers.

Keywords: Writing, woven fiber, painting, Kaingang collaborative art practice.
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Histdria da origem dos cestos Kaingang
Autoetnografia e poéticas visuais: a criacdo
coletiva de pintura sobre um cesto Kaingang

Na busca deidentificar elementos sobre a his-
toria e origens da cestaria Kaingang encontra-
mos em narrativas de indigenas do povo Kain-
gang da Terra Indigena Ivai (PR), assim como
na historia, etnografia e arte, um campo fértil e
dialégico. Este trabalho interdisciplinar permitiu
o desenvolvimento do presente estudo, elabo-
rado com o grupo de participantes no projeto
de extensdo Arte e cultura indigena: interagcbes
estéticas e interculturais, da Universidade Esta-
dual de Maringa (UEM).

No contexto da pandemia que assola a todos,
desde 2020 até o momento presente, o grupo
de extensdo realizou encontros semanais por
meio remoto e nessa caminhada buscamos es-
tabelecer, no didlogo virtual, os contelidos que
compoem esse artigo. Criamos uma etnografia,
com base nos registros que coletamos e anali-
samos a partir de relatos feitos por gravagdes de
audios via whatsapp e reunibes via google meet.
Para os pesquisadores envolvidos a busca de
construcdo de uma etnografia deu-se a partir
dos registros unindo os campos da arte, histéria
e antropologia, estabelecendo relagdes na pes-
quisa interdisciplinar.

Na antropologia as metodologias utilizadas
nos estudos historiograficos recorrem a etno-
grafia, porque com ela é possivel estabelecer
novas perspectivas, que podem inclusive in-
cluir o pesquisador e sua construcdo historica.
Vejamos, por exemplo a “autoetnografia”, que
é tema de muitos debates, envolvendo autores
como: Raymond Firth, (1966), David Hayano,
(1979), Karl Heider, (1975), e Walter Goldschmidt,
1977, Daniela Versiani (2005) e Silvio Mateus Al-
ves dos Santos (2017), entre outros. Nestes auto-
res o debate sobre a autoetnografia é acessado
amedida que aidentidade se torna pautavel, ou

seja, a forma reflexiva em si apresenta uma pos-
sibilidade metodoldgica.

A autoetnografia mostra-se como uma cons-
trucado legitima e valida trazendo uma diversida-
de de trajetorias de pesquisa, associando tanto
estudos “tradicionais”, ja adotados como enca-
minhamentos plausiveis, quanto elementos de
uma etnohistéria compreendida no campo in-
terdisciplinar; como a desenvolvida no presente
estudo, que prop&e a autoetnografia como mé-
todo de anélise do processo poético em artes
visuais.

A etnografia é compreendida aqui como
método de estudo que valoriza a dimensao
sociocultural e suas expressdes simbdlicas e
estéticas, no contexto histérico que abarca os
acontecimentos do contexto presente. Verifi-
ca-se que as camadas de temporalidade estdo
atreladas aos aspectos culturais, politicos e eco-
noémMicos.

Para atender ao objetivo de criagdo compar-
tilhada na pintura sobre um cesto Kaingang,
realizada pelo professor Kaingang Jodo Natali-
no Pantu em parceria com o professor e artista
visual Tadeu dos Santos, foi necessario refletir
sobre diversos aspectos presentes na materia-
lidade do cesto em relacdo a sua inser¢ao nos
contextos socioculturais em que ele costuma se
apresentar.

Essa construgdo de narrativas que se da no
bojo da pesquisa etnografica, desenvolve-se
nessa caminhada entre quem observa e tam-
bém atua, pois, a pintura idealizada em dupla
coloca agentes e observadores em um mesmo
plano. O desenho do trajeto deve ser mantido
em camadas especificas, ou seja, delimitando
o campo da etnohistéria que abarca a autoet-
nografia. Essas duas vias devem ser marcadas,
mesmo nos entroncamentos que permitem
suas convergéncias. Essa contaminagdo envol-
ve distratores socioculturais, que podem dificul-



tar a compreensdo de novos significados, que
vem dessa operacdo entre a elaboracdo de uma
autoetnografia e a0 mesmo tempo da constru-
¢do de etnohistoria. Nesses caminhos verifica-
se que o outro, que constréi as narrativas nas
relacles estabelecidas, encontra-se sobre o uso
dos filtros de subjetividade e de interpretacdes
multiplas. Carolyn Ellis (1999) mostra que exis-
te vulnerabilidade na construcdo de autoetno-
grafia, considerando-se que o registro que se
coloca a disposicdo para ser explorado segue
as configuragBes sociais que transitam entre
os moldes da sociedade hegemdnica que pode
contestar ou afirmar seu entendimento.

A palavra autoetnografia carrega conceitos
que transitam na variacdo: “auto”, indicando
a si mesmo, apontando para um lugar de per-
tencimento e “etno”, que sinaliza o lugar de um
grupo especifico. Ambos estdo associados aos
aspectos culturais de uma escrita que ndo existe
ainda e cuja existéncia depende de como esses
conceitos serdo entrelagados por esse registro.
Na contribuicdo de Daniela Beccaccia Versiani
(2005, p. 23) o transito na variacdo entre estes
conceitos se da em: “[...] multiplas pertencas e
experiéncias passadas, decorrentes de sua sin-
gular trajetéria de identificacGes com diferentes
grupos socioculturais, memorias e tradigdes.”

Nossa relagdo com a autoetnografia e a et-
nohistéria acontece de forma especifica sobre
um espaco geografico e com memédrias que sdo
ordenadas cronologicamente. O processo se
deu entre macro e micro conexdes entre cultu-
ra e identidade, permitindo uma costura que se
obtém a partir da historiografia. Neste sentido
0 povo Kaingang e suas praticas cesteiras sdo
elementos cruciais para a compreensdo de as-
pectos sobre o povo Jé, tronco ao qual pertence
o povo Kaingang. No passado, o processo de
dispersdo de comunidades macro-jé, os levou
a ocupacdo da regido Sul do Brasil, onde se en-

contra o povo da T.l. lvai, no Estado do Parana,
comunidade na qual os professores Jodo Nata-
lino Pantu e Tadeu dos Santos desenvolvem as
pesquisas que embasam este artigo.

Para adentrar ao tema da cestaria é impor-
tante abordar sua funcdo principal no passado,
na relagdo direta com o uso doméstico em pro-
cessos de armazenamento e transporte. Aliada
as fungBes de uso doméstico, a cestaria pro-
duzida pelos grupos Jé possui uma variedade
de marcas ou grafismos, que podem ser vistas
como tradugbes de sentidos, uma espécie de
escrita, presente na cultura material (Geertz,
1978, p. 143-144).

A arte do trangado, investigada pelo arqued-
logo James M. Adovasio (1977)' é uma das mais
antigas praticas que a humanidade desenvolveu.
N&o obstante as praticas das artes manuais, Otis
Tufton Mason (1976) busca nos estudos desses
processos, descrever minuciosamente 0s pro-
cedimentos técnicos, inserindo suas interpreta-
¢Oes sobre a visualidade dos cestos e dos grafis-
mos, com os respectivos significados implicitos
e simbolicos. Apesar da atual progressiva des-
truicdo das matérias-primas vegetais, de que
seserve a arte cesteira Kaingang, ela ainda ocu-
pa lugar proeminente na cultura de povos que
amplificam sua tecnologia na cultura cesteira,
como, por exemplo, os orientais.

As matérias-primas utilizadas na cestaria
Kaingang tem uma relagdo direta com os terri-
térios por eles ocupados. Do planalto central
do Brasil ao planalto do Estado do Parand, o
povo Kaingang estabelece sua permanéncia e
desenvolve seu manejo com os espacos, dos
quais derivam seus emd e seus ware, locais de
passagem, respectivamente fixos e temporarios

1 Monografia de Mason (1904) publicado em Source-Books
in Anthropology (A.O. Kroeber e T.T. Waterman, Eds., 1931).
em que os editores selecionaram a tecnologia dos tranga-

dos: pags. 221 a 258 da obra citada.
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(MOTA, 1994; TOMMASINO, 1995), que sdo pon-
tos extragdo de recursos, determinados pelas
necessidades alimentares. A rotatividade na
ocupacdo dos territérios, na permanéncia nos
emd e ware, identifica a sazonalidade do uso
dos espacos. Entre estes espacos, as matas das
araucarias concentram as principais fontes para
a subsisténcia dos Kaingang, desde as coletas
dos pinhdes, a caga de pequenos animais atrai-
dos pelos pinhdes.

A pratica milenar do trangado com a taqua-
ra, utilizada inclusive na producao do pari, uma
armadilha tradicionalmente utilizada na pesca
Kaingang, indica a relagdo territorial com a cul-
tura cesteira, sabendo-se que a taquara nasce
em locais proximos aos rios. Os antigos territo-
rios Kaingang, conhecidos como toldos (MOTA,
1994) estdo situados em bacias hidrogréficas,
que demarcam espacos territoriais, entre eles
os localizados perto dos rios: Paranapanema,
Tibagi, Ivai, Paiquere e Parang, indicando as re-
lagGes caracteristicas do povo Kaingang com as
terras e as dguas. Os estudos de Mabilde (1983)
e Ambrosetti (1895) mencionam esta relacdo li-
gada as préticas estratégicas de guerra e defesa
dos territorios.

Nestes macro espacos também se destaca a
importancia dos rios, dos quais se alimentam
esses toldos, formando uma rede de conexdo
dos territorios Kaingang.

O surgimento da prética do trancado Kain-
gang, segundo narrativas dos Kaingang do Ivai
(SANTOS, 2018), mencionam o contexto dos in-
digenas que viviam da pesca e da caga em areas
de florestas. Estas, aos poucos foram diminuin-
do com o surgimento de centros urbanos, tra-
zendo a escassez das matérias-primas para a
produgdo dos cestos.

Segundo as liderancgas espirituais Kaingang,
conhecidas como kuja, (VEIGA 2000) o apren-
dizado sobre como fazer as armadilhas do pari

se deu por meio do conhecimento ancestral.
O pari é feito com um entrelagamento das ta-
quaras, onde os peixes ficam retidos. A partir
das observacdes sobre o pari, de acordo com
o professor Jodo Natalino, os indigenas perce-
beram que podiam elaborar outras formas, até
que fizeram o balaio e dele foram surgindo ou-
tras ideias para a producdo de cestos, com di-
mensdes e formas variadas. Desta forma novos
objetos de uso doméstico foram sendo criados,
inicialmente sobretudo para guardar alimentos
nas colheitas, como as ramas de aipim.

Os primeiros Kaingang viviam da caca e da
pesca. Aos poucos foram desaparecendo os
alimentos usados pelos indigenas. O avango
dos brasileiros foi dificultando. O pajé anda-
va observando isso. No inicio os indigenas
ndo conheciam a taquara. Aos poucos foram
descobrindo. Comecgaram a usar o pari, uma
armadilha feita de taquara usada na pesca.
Através do pari foram pensando em outras
ideias. Tentaram entdo fazer os balaios re-
dondos. O primeiro artesanato que fizeram
foi o balaio. Chegou uma hora e eles falaram:
mas o que vamos fazer com isso? Vamos usar
para ndés mesmos, na roga, pra guardar milho,
aipim. Depois pensaram: os nao indigenas po-
dem querer. E foram apresentando os balaios
para os moradores vizinhos. Eles pergunta-
ram: o que vamos fazer com isso? Podemos
trocar por um pouco de arroz e um pouco de
feijao? Naquela época a crise eraenorme. Eles
usavam os balaios na roga, na lavoura. Assim,
foram ganhando o pdo de cada dia. Quando
fizeram as trocas viram que elas poderiam ser
feitas na cidade grande. E com o balaio surgi-
ram mais outras ideias. Surgiram entdo as pe-
neiras, as tigelas e muitos outros cestos dife-
rentes (Falade Jodo Natalino Pantu em 20207).

2*Transcricdo da fala de Jodo Natalino Pantu feita pela
autora. A histoéria da origem dos cestos Kaingang é apre-
sentada em diversas narrativas, com no presente texto, nas
membrias de um ancido da comunidade da Terra Indigena
Ival. Pedro Tiburcio contou essa histéria para Jodo Natalino
Pantu, que nos relatou no dia 06 de novembro de 2020,
durante um encontro realizado pelo google meet, nas



Na pesquisa do professor Jodo Natalino
Pantu, ao compartilhar as histérias sobre os
Kaingang da T.. Ivai, ele registrou em seu relato
acima a traducdo de uma narrativa (Vég Kong)
que remete a mais de 100 anos atras, a partir do
registro da fala de um ancido chamado Pedro
Vafe Tiburcio.

De acordo com o professor Jodo Natalino, a
palavra balaio em Kaingang é vofy. Costuma-se
chamar de balaio ou roupeiro, os cestos que 0s
Kaingang da T.I. Ivai costumam vender nas cida-
des do Sul do Brasil. O cesto é uma construgdo
que passa por uma opera¢ao da experiéncia,
uma forma de afirmacao cultural, ressignificada
ao longo do tempo no contexto de fricgdo inte-
rétnica.

Processo de criagao compartilhada na pintu-
rado cesto

Nas conversas entre a dupla formada por Ta-
deu dos Santos e Jodo Natalino para definir a
pintura do cesto, foram de grande importancia
os relatos de Jodo Natalino para a idealizagdo
de uma poética que reuniu elementos das prati-
cas tradicionais Kaingang a questdo do contato
interétnico. Os estudos realizados no mestrado
em Ciéncias Sociais (UEM) por Tadeu oferece-
ram suporte para a compreensdo de diferen-
tes aspectos sobre a cestaria Kaingang, assim
como a pesquisa em curso realizada no douto-
rado em Histéria (UEM). Os dados mencionados
permitiram que, associando historiografia e
autoetnografia a metodologia da pesquisa em
poéticas visuais (REY, 1996), a criacdo e analise
do processo pudesse ser realizada.

A problematizagdo sobre a investigagdo diz
respeito ao teor e significacdes das trajetdrias
histéricas nas transformacdes observadas na

atividades do curso de extensdo Arte e cultura indigena:
interacOes estéticas e interculturais (UEM).

cestaria Kaingang relacionada aos simbolos
presentes nos grafismos. Estes simbolos cor-
respondem aos padrdes clanicos das metades
Kamé e Kairu, que, ao identificar o pertencimen-
to dos indigenas a cada uma dessas metades,
desenvolvem funges que se assemelham a
escrita. Nesse ponto ocorreu a confluéncia no
processo criativo reunindo a pintura de Tadeu
sobre o cesto, como uma espécie de escrita, a
narrativa de Jodo Natalino sobre os aspectos
histéricos e sdcio-culturais da cestaria Kain-
gang. Do didlogo entre os dois surgem cama-
das simbdlicas na pintura do cesto. Da mesma
forma os estudos e a criacdo levantam também
questdes sobre as consequéncias verificadas na
cestaria a partir do contato interétnico, como o
uso de materiais sintéticos e a incorporacao de
simbolos urbanos nos grafismos presentes na
cestaria.

Taquara e fita plastica na cestaria Kaingang
do lvai

Na cestaria Kaingang, as taquaras recebem
diferentes denominacgoes: vdnjhjathu (conhe-
cida no sul do Brasil como taquara mansa),
vénjchjn (taquara do tipo Criciima) ou vdnj chd
(Taquarugu). As fibras de cada tipo de taquara
possuem qualidades especificas, que se dife-
renciam em flexibilidade, resisténcia, coloracao
e dureza (OLIVEIRA; FERNANDES, 2014).

As matérias-primas utilizadas na terra indi-
gena Ival, pelos Kaingang sdo: taquara man-
sa (Merostachys Multiramea Hack), Taquarugu
(Chusqueagaudichaudii), criciima (Arundinaria-
aristulatadoell) e cipd imbé (Philodendrumsp).

A taquara costuma ser extraida na beira dos
rios e depois de cortada, deve permanecer
sempre Umida para facilitar a producdo da ces-
taria. O corte da taquara, em geral, é feito com
trés metros de comprimento. Ela é cortada em
pedacos, de acordo com sua espessura e com
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Atividades econdmicas nos diferentes ecossistemas e sistemas de representacio

Fonte: Tommasino, K. 2010.
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A mata virgem local & habitada
por animais & vegetais, ‘donos
da floresta’, espirito dos mortos
e oulros seres sobrenaturais. E
um espago de muitos perigos,
gque demanda certos cuidados e
esta associado com os Kamé.

- |Ritual de agregacio,
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Zona intermediarial faxinal/
capoeira = espaco para 0s
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rituais de construgao do

corpo e da corporalidade

Figura 1. Aspectos da
economia em relagdo a
cosmologia Kaingang.
Fonte: TOMMASINO, Ki-
miye; ALMEIDA Ledson
(2014).
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o tamanho do cesto. Posteriormente, inicia-se
a raspagem para que fique mais macia e apro-
priada para o processo do trancado. Comega
entdo a destalagem, ou seja, a retirada da pri-
meira camada de protecdo da taquara. Poste-
riormente, ela é enrolada e deixada no fundo do
rio para que fique macia e limpa. Na sequéncia,
os Kaingang selecionam algumas taquaras para
o tingimento e escolha dos grafismos a serem
utilizados no trancado. Costuma-se utilizar na
confecgdo do balaio a taquara brava, conhecida
como taquarucu. Ela é conhecida como brava
porgue possui espinhos, ao contréario da taqua-
ra mansa (SANTOS, 2018).

Os trangados, assim como os grafismos pre-
sentes na cestaria Kaingang podem ser vistos
nos espacos urbanos, onde os Kaingang perma-
necem temporariamente para vender sua ces-
taria. E visivel que sua identidade é explicitada
nos objetos confeccionados em tramas vegetais
denominadas wogfy (trancados aplicados - kre
- cestos - ou tugfy - trangados aplicados a ob-
jetos). Estes objetos possuem formatos variados
como: fruteiras, cestarias de formas variadas
além dos objetos como flechas, arcos. Nesse re-
pertorio sdo visiveis as marcas identitarias nos
grafismos, que mostram as varia¢des simboli-
cas no campo da visualidade.



Nos estudos propostos no curso de extensdo,
observa-se a dificuldade atual para a popula-
¢do Kaingang da T. I. Ivai na identificagdo dos
grafismos presentes na cestaria. Sabe-se que o
desconhecimento sobre os grafismos, por eles
denominados marcas, é uma consequéncia da
repressdo exercida pelos colonizadores em re-
lagdo as culturas indigenas. No entanto, é do
conhecimento do povo Kaingang que sua pro-
ducdo material abarca uma complexidade de si-
nais ligados a sua cosmovisdo e que fazem parte
do universo do sistema de representagdes visu-
ais nas formas tradicionais na cultura cesteira,
especificas do sistema cultural Kaingang. Além
disso, esses trancados revelam formas e grafis-
mos vinculados a organizagdo social Kaingang,
que remetem a conexdes cosmologicas, que em
sua base possui caracteristicas especificas na
divisdo clanica, que se estrutura nas metades
exogamicas, patrilineares, assimétricas e com-
plementares, como citado anteriormente na
explicagdo sobre os subgrupos Kamé e Kainru.

Para Tadeu dos Santos, na dissertacao “Arte,
identidade e transformac0es na cestaria Kain-
gang da terra indigena Ivai, no contexto de fric-
¢do interétnica” (SANTOS, 2018) o sistema de
produgdo é exemplificado na relacdo de trans-
formacdo da matéria extraida e seu processo de
transformacdo. Estes aspectos constituem de-
sencadeamentos de operacdes simbdlicas, que
se estendem nas funcgoes, formas e aplicagdes
das marcas revelando seu repertério de grafis-
mos combinados nas cestarias.

E importante destacar também nas reflexdes
sobre os objetos da cestaria Kaingang que o va-
lor de mercado a eles atribuido é uma questao
bastante complexa. Nessa relacdo laboral, o
trabalho indigena, ndo é mensurado em valo-
res para cada fase produtiva, pois essa relagdo
compreende percepgdes abstratas que consti-
tuem estimativas de valores sobre o cesto que é

posto, no sistema de mercado.

Para os Kaingang do Ivai, essa relagdo de ca-
deia produtiva, que inclui processos de benefi-
ciamento da matéria prima e diferentes artistas
que oferecem sua mado de obra, envolve cons-
trucdes que derivam de tradugdes para compre-
ensdo sobre custo de producdo, de acordo com
a perspectiva cartesiana. Para os indigenas, em
sua percepcdo e manutencdo destes saberes,
que constituem sua etnociéncia, o que importa
é produzir o que necessita e por outro lado, o
processo de acumulacdo, o ideério financeiro e
o lucro, sdo perspectivas de fronteiras que defi-
nem as diferencia¢des de sociedade.

De acordo com entrevista realizada com Al-
exandre Aparecido Farias Krenkag?, as etapas
presentes no processo de producdo da cestar-
ia dos indigenas Kaingang da T.l. lvaf consistem
nas mesmas analisadas por Ana Llcia Boavista
Cavalcante (2007, p.209):

1 - Ag tyvdngenh: coleta da matéria-prima; 2
- Vdnpanken: beneficiamento da matéria-prima;
3-Van rygrug: corte em talas da matéria-prima;
4 - Rygruyoka sir: laminacdo das talas; 5 - Ve-
nhmrdagham: tingimento das talas; 6 - Vafy: tran-
cando; 7 - Vafy rd: grafismos; 8 - Vafykdn: acaba-
mento; 9 - Tordn: identificacdo 10 - To ti kayasa:
etiquetagem; 11 - Krevinvihan: armazenamento;
Venegrehe: comercializacdo (SANTOS, 2018, p.
103). Segundo os estudos de Tomamsino (2010)
a estrutura produtivista no processo de manejo
das matérias-primas é compreendida conforme
o gréafico apresentado na Figura 1.

Segundo Bruce Graham Trigger (1982), os
indigenas tém sido agentes de sua propria et-
nohistoria e detentores do manejo da produgdo
cesteira. Como foi abordado anteriormente, a
territorialidade temrelagdo direta com a cosmo-
logia tradicional Kaingang. Diante de constantes

3 Alexandre é graduado em Pedagogia (UEM).
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Figura 2. Detalhe da
pintura de um cesto
Kaingang. Fonte: acervo
do autor (2020)
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ameacas ao direito de permanéncia e usufruto
de seus territérios, os indigenas vém sofrendo
atualmente com o aumento da violéncia e ten-

tativasinstitucionais de desapropriagdo de seus
espagos, como por exemplo, o Projeto de Lei
(PL) 490.

Apesar dessa violéncia os movimentos in-
digenas vém apresentando forte resisténcia,
como as a¢des do movimento Levante pela Ter-
ra, recentemente mobilizado em Brasilia contra
avotagdo do PL490. O Levante pela Terra foi or-
ganizado por Romancil Kreta em junho de 2021.
Romancil Kretd é filho de Angelo Kretd, impor-
tantelideranca na defesa do territério Kaingang,
morto em um acidente de transito, com fortes
indicios de emboscada em 1980, em Pato Bran-
co (PR). Estes movimentos, juntamente a recen-

te onda de valorizagdo da arte contemporanea
indigena sdo ferramentas que almejam, acima
de tudo, contribuir para o registro e o resgate de
uma arte ameacada de descaracterizacdo e eli-
minacdo pela cultura do esquecimento imposta
pela violéncia simbdlica. E preciso urgentemen-
te encontrar um antidoto para reverter este con-
texto, bem como estimular pesquisas em arte e
etnohistéria indigenas, objetivos do projeto de
extensdo que deu origem a este trabalho.

Além dos encontros no grupo de extensdo
foram realizadas trés conversas gravadas entre
Tadeu dos Santos e Jodo Natalino Pantu.

A primeira gravacdo (4'13”), registra um dia-
logo sobre a importancia do aprendizado sobre
o trangado Kaingang. Jodo Natalino confirma
que uma das atividades mais importantes para
0s povos Kaingang é a producgdo da cestaria.
O aprendizado é ensinado as criancas desde
pequenas, garantindo um trabalho que traz o
sustento de muitos como artesdos. Além disso,
gostam do trabalho que vem sendo passado de
geracdo a geragao, permitindo a venda e troca
do produto.

Jodo Natalino conta que as mulheres de sua
familia desde a infancia ja comegam a observar
e a fazer cestos de forma espontanea, manifes-
tando seu interesse no trabalho e em sua forma
de ser indigena que pratica a cultura. Na pas-
sagem de crianga para adulto, o grupo indigena
feminino é o mais focado em fazer o trancado.

No segundo audio (1'13”), Jodo Natalino narra
sobre os trancados dos cestos. Em sua leitura
sobre o trangado ele revela que existem mui-
tas marcas, como por exemplo, as conhecidas:
Kamé e Kainru, entre outras marcas. Ele afirma
que: “E muito importante quando a gente vé
as pessoas fazendo os trancados nos cestos,
pois j& percebemos que representa o indigena.
E é muito bom ver os artesdos indigenas dei-
xarem sua marca no seu trangado. O indigena



que faz artesanato a gente percebe que vem de
longe por representar os indigenas antigos, os
antepassados, por que os indigenas antigos vi-
viam com suas marcas demonstra isso significa
aquilo, que representavam muitas coisas e co-
nheciam suas marcas. E muito importante que
essa marcas que os artesdos indigenas deixam
em seu trabalho e essas marcas continuam nos
trancados”.

No terceiro audio (2'12"), Natalino comenta
sobre as dificuldades na hora de levar a produ-
¢do para a cidade e sobre as vendas dos artesa-
natos de cada uma das familias do Ivai e tam-
bém das demais familias Kaingang. “Quando as
familias saem para vender, eles enfrentam mui-
tas politicas, por exemplo: governos que dificul-
tam quando os indigenas vdo para a cidade. La
na cidade grande, muitas vezes as pessoas ofe-
recem local para abrigo, digamos da prefeitura,
falam que os indigenas ndo podem conviver
com a gente da cidade e isso mostra que falta
saida, as pessoas ficam contra vocé”. Jodo Nata-
lino, afirma que sempre existe uma saida “... que
é desse jeito, por que os indigenas demonstram
sua cultura. Na falta de didlogo, quando as pes-
soasficam contravocé..., mas é triste as pessoas
falarem que os indigenas ndo dialogam”.

Em uma das reunides remotas no grupo de
extensdo, no més de janeiro de 2021 o professor
Jodo Natalino Pantu argumentou que: “A gente
vé aos redores das nossas aldeias as fabricas,
que é uma forma de degradacdo da natureza,
ndo é sé eu que vejo. E uma tristeza essa de-
gradacdo, e logo vem em nossos pensamen-
tos. Como vai ficar o futuro das nossas aldeias
se continuar coam essa degradacdo? H& muito
tempo na nossa comunidade havia muito ali-
mentos. Como o peixe, o rio era cheio de peixe.
Eu pensei: vai chegar uma hora que vai acabar
0s peixes e isso ja aconteceu. Mas estamos
como essa parceria, que vamos deixando por

escrito: a situagdo atual de nossa terra indigena
e isso é importante para divulgar a devastagdo
do lugar onde vivemos. Acho muito importante
essas trocas de ideias, é bom, demais.”

Em um &dudio registrado em 03/02/2021, Jodo
Natalino Pantu informou em conversa com Ta-
deu dos Santos pelo aplicativo whatsapp sobre
algumas palavras que os Kaingang utilizam e
trazem sentido diferente do usual: artesdo, ar-
tesanista e arte. Na conversa comenta-se sobre
a importancia de relembrar os conhecimentos
ancestrais do povo Kaingang e que a terra in-
digena Ivai possui uma expressdo propria para
sua expressdo que vem das maos que criam os
trancados aplicados as marcas na cestaria. A
palavra artesanista, inventada pelos Kaingang
do Ival, mistura as palavras arte e artesdo, o que
revela, segundo Pantu: “O shinui (bonito) dos ar-
tesanistas do Ivai”.,

No mesmo didlogo, Jodo Natalino grava um
audio em trés momentos de fala: no primeiro
audio (17°9”) ele narra sobre o tingimento da
taquara utilizada na cestaria. Ele explica que a
cor vermelha é feita com uso de penu va pé (ar-
ribadea chica). Ela comenta também sobre seu
manejo para se extrair a cor preta, além de infor-
macOes sobre adanca no ritual Kikikoi e as expe-
riéncias em Maringd, quando ficam hospedados
na Associagdo Indigenista - ASSINDI.

Nas conversas com Jodo Natalino Pantu ele
etnografa as historias de um parente chamado
Pedro Vafe Tiburcio. Ele nasceu no Ivai em 27
de outubro de 1944 e fala sobre as cores que
0s antigos indigenas faziam para usar nos seus
artesanatos, mencionado uma cor que sempre
usavam a partirda planta penu va pé que produz
as cores vermelha e preta. Ele explica que era
preciso levar a taquara tingida com a planta até
o rio e l& procurar um lugar que tem barro oré.
“Faz, um buraco e coloca o material, as taquaras
desfiadas no buraco e cobre com barro, deixan-
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doenterrado portrésdias, aitiraelavanorioea
taquara fica preta”.

No dudio de Jodo Natalino (3'53”), gravado as
12:59 do dia 25 de fevereiro de 2021, ele fala so-
bre a danca do Kiki koi. Ele conta sobre a fala que
registrou de Pedro Tiburcio, que acompanhou,
recebeu durante muitos anos os ensinamen-
tos de seu pai. Para o professor indigena essas
histérias sdo muito interessantes para que os
professores indigenas possam utilizar na esco-
la. Ndo iremos aqui apresentar os conteidos
porque ndo tém uma relagdo direta com o tema
do artigo, mas éimportante destacar o relato de
Jodo Natalino sobre a utilizagcdo de sua pesqui-
sa etnografica: “Sobre os relatos que fiz desse
senhor (Pedro Tiburcio), nunca tinha encaixado
no meu contetdo, por que seguia livro da SEED
(...) eu fico feliz também por ter trazido essas
questdes sobre os indigenas nas minhas aulas.

Em fevereiro de 2021, no adudio de WhatsApp
(6’23”) Jodo Natalino apresenta sua autoetno-
grafia. Vég Kong é seu nome indigena. Nascido
na aldeia na terra indigena Ivai, municipio de
Manoel Ribas, seu pai é indigena Kaingang, nas-
cido no Ivai também e segundo seu relato sua
mde é mestica. Na infancia Jodo Natalino relata
que sofria muito. Era uma familia de sete irmaos,
trés mulheres e quatro homens. Trabalhava bas-
tante e a escolaridade era bem fraca na época.
Ele narra que existia muita dificuldade nas fami-
lias porque faltavam roupas, as vezes faltavam
alimentos, as familias ndo tinham condicdo de
sobreviver com tranquilidade. “A gente trabalha-
va na lavoura, os pais ndo tinham conhecimen-
to, por que nada era garantido”.

Jodo Natalino explica que passava muita di-
ficuldade na época, era esforcado no estudo e
o pai falava disso, perguntava se ia trabalhar na
lavoura, dizendo para deixar de lado seus estu-
dos. Ele conta que ficava triste, ndo pelo fato de
trabalhar na lavoura, mas porque gostava de

estudar, mesmo com dificuldade ia para escola
para estudar, e na época o professor de lingua
Kaingang foi uma figura importante para ele.
Esse professor, chamado Leoncio sempre in-
centivava os estudos sobre a cultura Kaingang
e Jodo Natalino, gostava de estudar sobre esses
contedos. Um dia o professor Leoncio disse
que ele poderia ser professor da lingua Kain-
gang: “Para que essa cultura seja permanente,
seja levada adiante como era com os contelidos
que os professores trabalhavam comigo. A gen-
te sabe que para ter uma profissdo enfrentamos
muita dificuldade, coisas graves, salde (...) as
vezes enfrentando sol e chuva, a gente enfrenta,
para ter profissdo. Tudo que falo é dificil, mas as
pessoas tém que gostar também, como é o meu
caso que estou fazendo curso de formacdo do-
cente. Como estou gostando, me esforco para
saber mais sobre essa questdo da cultura”.
Jodo Natalino narra também os momentos
que vinha com sua familia para a cidade no
audio gravado no dia 25 de fevereiro de 2021.
Ele conta que gostava de sair: “Ir para cidade
e também de vender e meus artesanatos, eu e
minha esposa, sempre viajava para o lado de
Maringd, entre 2005 e 2010, a gente ia para ci-
dade Maringd e isso (...), a gente arrisca vida,
mas tem umas pessoas que nos observavam
na cidade. Também ha projetos que nos aco-
lhem e um desses projetos é a casa de acolhi-
mento na ASSINDI - Maringa. Em 2000 o grupo
da ASSINDI fundou a associagdo depois de ver
que os artesdos Kaingang dormiam na rua,
para poder vender seus artesanatos na cidade.
Eles perceberam que os artesdos estavam tra-
balhando, ganhado seu pdo de cada dia, sus-
tentando suas familias e isso dava valor. Vendo
isso fizeram projetos, que até hoje esta firme e
forte a ASSINDI - Maringd. Ainda hoje as pes-
soas que vao para Maringd vender seus artesa-
natos ficam naquelas casas la na associacao.



As familias ndo ficam mais em risco e quando
vdo para Maringd ja ndo dormem na rua. Agora
tem as casas de acolhimento, tem lugar para as
criangas lanchar, tem luz 4gua, as familias nédo
correm mais risco e isso € muito bom”.

As cestarias Kaingang do povo do Ivai no obje-
to/artigo: palavra / trama / pintura / pesquisa

Em um exercicio de pesquisa, que consiste na
retomada de saberes que foram em grande par-
te esquecidos, nossa acgdo se deu pelas inter-
vencgOes sobre as praticas cotidianas indigenas
que impactaram em rupturas e provocaram si-
lenciamentos. Destes silenciamentos restam os
fragmentos de memérias que permitem conec-
tar os periodos que margeiam o protagonismo
das geracoes passadas em resisténcias da iden-
tidade Kaingang no processo de transformagdo
na atualidade.

Com relagdo aos processos criativos na pin-
tura coletiva sobre o cesto Kaingang (figura 2),
este estudo utiliza-se da metodologia em poé-
ticas visuais (REY, 1996). Nela, teoria e pratica
entrelagam-se para instaurar discursos e refle-
x0es concernentes a experiéncia proporciona-
da pelo projeto proposto. A construcdo dessa
pintura e também escrita cocriativa acontece
nessas aberturas entre linguagem e escuta, que
permite traducdes dos multiplos sinais que con-
vergem nessa etnohistéria.

Assim sendo, foi possivel refletir em torno de
como se concebe uma pratica artistica colabo-
rativa vinculada a grupos e comunidades espe-
cificas e, desse modo, problematizar o termo
“colaboracdo em arte”, partindo de referéncias
praticas e tedricas do contexto da arte contem-
poranea.

Sobre aproximacdes das préticas cesteiras e
as relagdes sociais que derivam dessas opera-
¢Ges que envolvem criatividade e também pro-
cessos colaborativos, utilizamos os estudos de

Grant H. Kester (2006). O autor reflete sobre os
processos colaborativos no campo da em arte
e, no contexto das artes indigenas, observamos
que ndo existem relagdes para separa-la dos de-
mais estudos sobre arte, pois é importante que
se afirmam em seus espacos de transito.

Ainda que as artes indigenas tenham ganha-
do espaco no sistema das artes na contempo-
raneidade, deve-se ressaltar que isso se deve a
provocagdo por parte de artistas indigenas, que
vém rompendo com a inércia e supremacia dos
padrles estéticos eurocéntricos. A crescente
visibilidade das produgdes indigenas na atua-
lidade passa a ser percebida por outras pers-
pectivas, que questionam o fato de que a arte
indigena ficou presa sobre um critério duvidoso
que lhe atribui caracteristicas de artefato ou
artesanato. As criagdes indigenas que vém con-
quistando espacgos na contemporaneidade tra-
zem um novo alento para a estagnacgdo da arte
brasileira, impregnada de identidades outras,
sempre ocultando as identidades indigenas e
afro brasileiras de seu DNA.

Esse novo alento nos permite respirar e res-
pirar € o mesmo que sentir o mundo dentro
da gente, o vento encanado, do ar que enche
nossos pulmoes, e dele pode ser até o sopro de
nossa vitalidade. O sopro de vida na oralidade,
que os cbdigos vdo ganhando forma e com a
palavra, surge a ponte para compreensdao do
sentido. Palavra que nomeia o que gera sentido,
palavra surge desse sopro de vento que vibra de
dentro e que também pode ferir nossa sensibi-
lidade.

A palavra também é registro, propriedade
de quem a cunha, de quem a faz proliferar aos
quatro ventos, vira matéria de quem as verba-
liza. Marca um tempo, cria rastro, converte em
escritas um desenho, uma linguagem para os
olhos, seguir os conceitos. Palavras agora sdo
legitimas e podem até mesmo causam temor,
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palavra engana. Influencia uma ordem e condi-
ciona ao poder. Palavras podem ser de proprie-
dade, hierarquia, status que delimita fronteiras,
palavras que tém lugar e do lado de fora é sub-
jugada, mas podemos dizer que essas palavras,
escritas que pintamos no cesto, ndo foram ouvi-
das pelo vento e espalhadas nas paisagens, que
sO 0s Nossos sentidos souberam ler.

Trouxe a palavra para dizer que em co/criagdo
elas sdo a costura e dela permitiu-se compreen-
der que, em projetos artisticos colaborativos
(Figuras 3 e 4), a abertura do trabalho ao outro
instaura-se desde o principio das diversidades
de experiéncias que sdo postas como contribui-
¢do para dar forma e gerar novas percepcdes.
Nessa perspectiva, fortalecem-se os aspectos
em torno da ética, os quais redefinem o papel
do artista, que atua agora como mediador, ao
ceder a autonomia do fazer artistico.

Também foi possivel revelar as caracteristicas
transdisciplinares dessas praticas colaborativas
em arte bem como destacar o importante papel
dos encontros, didlogos e trocas, instaurando
uma dindmica reciproca e efetivamente com-
partilhada.

Nas trocas e didlogos no processo de criagdo
da pintura sobre um velho cesto Kaingang, as
palavras sdo para qualquer parte traduziveis e
agencia uma multiplicidade de sistemas. A pa-
lavra pintada é como uma instituicdo, tem pro-
tagonismo e ela deve dialogar com a sociedade
indigena. Esta vai perceber essa ruptura que re-
locou e ganhou visibilidade pela acdo politica e
poética no processo de insistir na linguagem na
resisténcia discursiva e reexistindo com as pra-
ticas do fazer milenar, aceitar do verbo que virou
matéria, arte milenar um exercicio que ressoar
na contemporaneidade.

Nossos limites que vdo além das fronteiras
demarcadas, de nossos limites de sonhar os ter-
ritérios, sdo dimensdes da subjetividade, uma

poesia da habilidade para manifestar a visuali-
dade em suas multiplas linguagens.

Tadeu dos Santos manifesta também sobre
suas palavras pintadas que: “Realizo pesquisa,
desenvolvo agdo de denlncia, minha forma de
manifestar é no objeto. Nele crio minha escrita
para marcar e pontuar as questoes que sdo ne-
cessarias no contexto social politico ambiental
e principalmente dos direitos e da cultura”.

O processo social que transforma e que cria
muros para esconder seu processo de exclusdo
é problematizado nos didlogos e criagdes de
Tadeu e Jodo Natalino, que expressam que o
proprio sistema de crenca e o estatuto de reali-
dade afirma-se na repeticdo. Como a repeticdo
no sentido midiatico, que muda o siléncio das
praticas ao modo que se vé o que cré: o sistema
capitalista, a mercadoria os valores de oferta e
procura o ciclo canibal sobre o que se produz
enquanto matéria. Mas existem producoes que
seguem sua légica prépria, mesmo que absor-
vidas e ressignificadas pelo sistema, buscam
corromper sua logica, o que diferencia sdao as
ancoragens de um passado, que permite conti-
nuar buscando suas trilhas que sdo formadas e
deixadas pelos ancestrais.

A contribuicdo cultural que a sociedade indi-
genaalcanga sdo suas expressdes no sentido de
arte, na palavra e em objetos que permitem con-
verter sentidos. As artes indigenas sdo formas
para criar pontes, para que as transformacdes
na sociedade permitam a existéncia de relacoes
diversas e a valorizacdo das singularidades de
cada grupo étnico. Em nossa criagdo, palavra/
trama/pintura/pesquisa, para além do cesto
pintado e deste artigo, esperamos que as fron-
teiras sejam livres, para que possamos florescer
como viventes da terra que nos sustenta em
nossajornada humana.
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KANHGAG AG TY VAGFY HYNHANH KAME: NEN TY VENHVEN
VEN JA TO JYKRE KANHGAG AG VAFY KI*

HISTORIA DA ORIGEM DOS CESTOS KAINGANG:
O REPERTORIO SIMBOLICO NO CAMPO DA
VISUALIDADE APLICADOS NA CESTARIA INDIGENA

Jodo Natalino Pantu
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Tadeu dos Santos

UEM

Sheilla P. Dias de Souza
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Tradugdo: Floréncio Rekayg Fernandes
Secretaria de Estado da Educacgdo do Parana
Resumo: K§ inh rénhraj ta ki isog djag my. Is§ nén to ranhrdj ja to kamén ke vé 8g t§ vénhman ja exten-
sdo Arte kara U ag jykre to: g ve to kara vénh jykre kujagja, ranhrdj t§ Universidade Estadual de Maringd
(UEM) t&. Egranhrdj tag v kanhgag ag t§ vafy han to kdmén ke kara sygséan ke kanhgag ag t§ régré nyti
én gir ag kanhrdn tTag kara nén 0 hynhan ha, i ag kanhrdn ti kara vénhran tT ag curso t§ Artes Visuais
kaki UEM t&. K§ &g tég ranhrdj ha han ml vénh jykre t§ hén ri ke ag mré { t§ vénhré sinvi hynhan ti ag,
autoetnografia kara etnohistéria ki gé. Hara &g t§ nén { t§ téj e sor tag v €g to kanhrdn mli kanhgag
ag va ASSINDI gfy tag to kara ag to kamén mi gé ha vy isy ranhrdj tag pénjég han md.Nén ta jun mi,
kara vagfy sygsan m, v§ t§ ti t§ Associacdo Indigenista (ASSINDI) - Maringa ta vygven nytT, k§ tog sir to
artigo han mi, kara sir Uin régre ag t§ jagné mré han mi ranhraj tag ti, k¥ tog sir tf nén & ha niti t§ tamt
kanhgag U agjykre vygven k¥, k¥ sir U ag kanhrdn tTt§ Artes g m§ ha ti.
Vénhra- tygtar: Ran/to jykrén/kdgra han/ranhrdj ke nén t§ kanhgég ag tJ hynhan hé.

Resumo: este artigo apresenta estudos sobre a cestaria e pinturas em cestos Kaingang por duplas de
professores Kaingang junto a artistas, professores e estudantes do curso de Artes Visuais da UEM. Fo-
ram utilizados referenciais metodolégicos interdisciplinares associando pesquisa em poéticas visuais,
autoetnografia e etnohistoria. Os resultados desdobram-se na produgdo de artigos, feitos também
pelas demais duplas de participantes do projeto, que contribuem para a divulgagdo sobre aspectos da
arte indigena, subsidiando a pratica dos professores de Artes.

Palavras-chave: Escrita, Trama, Pintura, Pesquisa em pratica artistica colaborativa Kaingang.

1 Texto em Kaingang com auxilio linguistico do professor Kaingang Floréncio Rekayg Fernandes (Terra Indigena Rio das Cobras - PR).
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Autoetnografia kara sygsan to ran: Nén ty
jagné mré hynhan ke kanhgag ag vafy sugsan
ke to kame.

Ky tog sir ki kanhran ja ni vasy kanhgag ag ty
vagfy hynhan ja to jykre kara ti' venh ven ja ki gé
ha k§ tog to kdmén ja n kanhgag ag éma t Ivai
té ke ag (Parané ki), k§ ag tog vasy to kamén ja
ni, to ég etnografia kara arte he ti, rénhrdj mag
nim jén ke mi kara k§ to vémén mag ke ml. Un e
ag tog ki ranhraj ke md sir, U ag tog ki ge k§ nyti
ti jiji ha v§ “Arte e cultura indigena he mii: jagné
mré vygve kara { t jykre ( ag” Universidade Es-
tadual de Maringa (UEM) ta.

To ég togjykrén mag mi pandemia t§ g kamt
tigtagti, prygty 2020 ka uri tin t§ hén ri ke ag tog
sem{n§ kar ki vénhman ja nTinternet ki kara ag
tog vémén mi gé, k¥ is§ vénhra ta ki to kdmén
ke vé.

Ky 8g tog etnografia han mi, &g t§ vénh vi'vin
han ja whatsapp ki kara ég vénhman ja Google
Meet ki. Un t§ ki v&nhfén mil ag tég etnografia
han ejanidjagtyrygran jan nigtiagjykre ty arte,
histéria kara antropologia, k§ ag tég to ranhraj
m{ sir vénh jykre e tugrin.

K§ antropologia ki &g tog ranhraj t hynhan ti
8g t§ etnografia to vémén j&, tag tugrin ég tég
jykre tag vygvég ti, k§ pesquisador tog kamf 7
gé 8g ranhrdj to jykrén tag ti. K§ vem nf, t§ ég
to “autoetnografia” he ti, ha v§ to vémén ke n,
to kamén ke mi ag ha v§ n§t: Raymond Firth,
(1966), David Hayano, (1979), Karl Heider, (1975),
kara Walter Goldschmidt, 1977, Daniela Versia-
ni (2005) kara Silvio Mateus Alves dos Santos
(2017), kara U ag. Isy Un jiji ag ragran m{ tag ag
vy etnografia to kdmén ke mi, ke tli nT k¥, ag to
jykrénkrén tog ag t§ nén ki ranhrdj ke ven ke mii.

Ky etnografia toég ég my nén G ha ven ke mii
kara nén t§ hénrike tig ja to kdmén md, &g ty
“tradicionais” ag to kdmén ja, nén 0 t§ vasy kej
ja ty to kdmén ke, is§ djag my inh ranhrdj tag ke
ven sorvé, tTt§ autoetnografia to jykre kdmén ke

artes visuais tag kam.

Etnografia v t§ ég t§ ki kanhrd tvé ken jé tog
U ag jykre 8g t§ kanhrdnrédn han kara to jykrén
han ke mli gé ki tog ve ha tigti, vasy to kdmén
ja vy uri8gjykre tag vygven ke mi. K§ ég tog vég
nytig tT nén t§ &g jykre, pd’i ag jankamy venh ke
md, he mU sir.

Ky gty ven vén jé vafy ra ti kaingang ag kam,
Jodo Natalino Péntu tég t§ U ag kanhrén ti jé
kara tog artista visual t§ Tadeu dos Santos mré
ranhraj ml gé, to ag tog jykrén mag han ja niva-
gfy hynhan t§ fog ag kdmi vénh ven ja to kdmén
ke m{ djag m¥y.

Egtynénhynhan ki tdgjykre tj etnogréfica to
ke T, ranhraj vy ve ha tikara hynhan hé tigé, ken
jé, 8g tyvafy rygran k¥ ln régre ag tog jagné mré
vygvég njtig gé.

Ag ty rygran vi jufyr jagy nigti, javo, Epry tog
tog etnohistoria mré miig tT autoetnogafia ti. Un
régre ta ag vy to vémén mag k§ njti, ge ra ti ty
jagy ti nifénh sér mi ra ki kron ke ti. Ti t§ vénh-
grun ja tag vy to jykrénkrén t§ vénh kujagja han
ke ni, hara tég jagy t vé ki kanhranran ke ti, ti
vénh han ke etnografia kaki kara ki etnohistoria
kaki v&nh ven ke ki gé. Epry tag kri &g tog (i ag
vygvég ti, djag Vi ja kdmén ag tég mii gé, 8g jykre
tég sir to vémeén t§ hén ri ke han ke mi. Carolyn
Ellis (1999) tég &g m§ nén hynhan t§ autoetno-
grafia t§ kroj tli n ven ke m, to rygran jé ég ke
mi ti t§ 0 ag m§ vygven jé éma mag ta ki miig t7
agty ki kanhranran jé ke tli niky kato vinh ke m{.
“auto” vy ty Uri &g my ke ni, &g jama ta katig ja
kara “etno”, ég kanhka ag to jykrén ke. Tag ag vy
sir g jykre to rygran ja v§ tl ti kara tog g t§ to
jykrén han ke mi 8g to rygran jé sir. Ky fi ran ja nt
Daniela Beccaccia Versiani(2005, p. 23) ky to ka-
mén k¥ ge ja ni: “[...] Vas§ tog in e ag jykre kamT
tigth, Epry pir kri tig ja ni lin e ag mré, jykre kara
8glinventiagkigé”

Is§ djag my kdmén ke autoetnogafia kara et-



nohistéria t§ hén ri ke én to kdmén mii éma ag
ki gé kara nén to jykrén ke t§ vénh vygven ja to
vémén ke vé. Is§ ranhrdj tag vy t§ ég jykre t§ ki ra
kara kakuté nT&gha ki, tit§ vénh ki kurdnran han
jévasy ke ag t§ nén hynhan ja ve k¥.

Ky sir kanhgég ag tég kara ag jykre ven vagfy
hynhan ki v§ t§ nén 0 ha ni povo Jé ag kaki, ka-
nhgég ag tég kaki n{tigti. Vasy sir,macro-jé kaki
agvénh kapovja ni, ha k§ ag tog sir émad mag ty
mrasil kaki sul ki @man ja ni, k§ uri éma ty ga t¥
Ivai tog éma t§ Parany kaki, ha té gir ag kanhran
tT'ty Jodo Natalino Pantu kara Tadeu dos Santos
mré vénhra tag han ke to ranhraj mu.

Eg t§ vagfy to v8mén k§ 8g tog vasy ke ag mt
8krég t, t§ ag tog djag t§ n krém nén hynhan jé
kara rinh k§ m{ jaf3. Ajag t§n krém hynhan j3fa,
Jé ag t§ vagfy hynhan ja vé ti rygran kara kygfy
ja énti, djag ty to jykre &n ven ke, to ranrén ki gé,
ti tog djag jykre kami tigth (Guertz, 1978, p. 143-
144).

Vagfy tag hynhan ti, k§ James M. Adovasio
(1977)* vasy ke ag vagfy hynhan vén ja ha vég t.
Ag djag nigé t§ hynhan e ja tigti, ki Otis Tufton
Mason (1976) tég to kdmén ja nigti, to rygran ja
nigtl, a t§ to jykre €n to kdmén tivagfy ag kygfy
mré ranran ja, to jykre ha tog nija nigti. Hara uri
ka t§ vagfy hynhan jafa tég tl e ra ni, ki 8g tég
kanhgag ag ty vagfy to jykrég ti, ge ra tog t§ &g
jykre ag kaki tj nén U ha pé ni vagfy e ag kaki,
japoneses kara chineses ag ri ke vé sir.

Kanhgag ag t§ nén t§ vagfy jafa tog ag ga kri
to jykrén mag ke ni (MOTA, 1994; TOMMASINO,
1995), ha ta nén 0 végti a v{ nigth, ag djag ty ag fé
Planalto Central t§ Mrasil kaki ta tog planalto t§
Paran§ ta jun T, kanhgag ag tog ki éman k§ njti-
gtl kara djag ga vygvog ki kanhrdn mi, ag jama
jiji hynhan m{ to émd@ he m{ kara djag ware he
mi, ag t¥ éma ra tig sor kara sir kanhpir to han
tigtl, v&jén ti ki gé. Ky &g ga tag ti, fag t§ nén hy-
nhan he janigtl. Ky uritég, fagagtégejatifage
jatugrin kanhgdag ag ty sir miig ha han nf, fag. £g

t§ g ga krivirynrir, kara tog éma ki égvénhra,
8ma mré ware, ag vy vénhgrun mi ki &g ga mag
tag to jykrén mag ke ni, fag jakruj, misu kasir ag
vég tifag ag tugrin.

Vas§ pryg t§ hé ri ke v§ tig ja ni van ty vafy-
gfy ja ti, t§ tog pari hynhan ha ti' gé, kakufar ag
klgmi jafa vég tT kanhgdag ag jykre ki, djag ga to
tog jykre n ag vagfy hynhan tag ti, ki ag kanhro
nytigti van t§ goj fyr mi mugmur ja én ti. Kanh-
gag ag €ma si ja vég tf, ti jiji ha v{ toldos he mii
(MOTA, 1994) goj tig ja t§ bacias hidrogréaficas he
th, t7 hd v§ ag ga vénhka kym ti, kara goj tag ag
ki gé: Paranapanema, Tibagi, Ivai, Paiquere kara
Parana. Ha v sir kanhgag ag jykre &n vygven tT
ga kri kara goj ki gé. K§ Mabilde tog to kdmén ja
nT (1983, p. 30-34) kara Ambrosetti (1895) ag tog
ineagtydjagjlgjltojykrén djag ga kirir ke &n ti.

Ema ty magag vy goj my han ni, hd vy agjéne
janigtiéma ty toldos ag ta, k§ tog sir kanhgag ag
ga tog ta vénh han m.

Kanhgég ag t§ vagfy ven vén ja, ki kanhgag t§
lvaita ke agty to kdmén ja (SANTOS, 2018), ki ag
tég to vémén mag ja ni ag t§ vim ke kara €krénh
ke nén kami. Tag vy, k¥ sir si e rd ni fog ag jama
kuju ta, ha tég t§ hynhan jafa tog tli e rd niag ty
vagfy hynhan jé.

K§ kujé ag tog t§ pd’i njtigti, (VEIGA, 2000) ki
ag tog Egje t§ pari ag hynhan t7vasy {in si ag t§
djagjykre nim ja vé. Pari vy t§ van kygfy ni, kdku-
far v ki ge ki pa t nigtl. Eg t§ pari to jykrén kY,
girag kanhran ti't§ Jodo Natalino, k§ ag tog U ag
hynhan ja ni, ki ag tog kre kara sir {in e han ke
m{, kdmur t§ hén ri ke kara { t§ 0 hynhan ti. K
ag t¥ to jykrén ja tag tugrin vagfy ven mi sir, ag
t§ v&jén vin jafa ag 8kré ti, manjoka fygfa vin jafa.

Vasy kanhgag ag tog krénh kara vim ke ja ni-
gtl.. Hara ag jén tog tli e rd ja nTsir. Ky sir fog
ag ty jykre tog kriig he rd ni. Ky sir pajé tog tag
vég t1. Vasy ag tég van ki kagtig ja nyitl. Kumér
ha ag tég ki kanhran miig ti. Ky ag tog pari ti
hynhan m{, égje ty van, t§ pird kligmija nigti.
Pari hynhan kj ag tog vagfy 0 to jykrén. Vagfy
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ronror han sér ag mi. Ag tin han vén sor v§ ty
kre nT. K ag tog sir : k§ 8g tag ty ne han mi?:
Eg t§ vénh my hynhan v&, 8p3 ta, gar vin jaf3,
manjoka...Kara ag to jykrén mii: fog ag géj sor
mi. Kara ag tog djag rd hd éma ag my vygven
ke m{. Kara ag ge mi: ég tag t§ hé ri kej m{i?
K§ 8g tog aronh kara ragré ka to vin ke mii?Ja-
gtar mag ag han ja ni. Vagfy t§ épéa ra ge m,
&kran jafa ki gé. Ky ag sir, djag jén vygvenh ja
ni. Ajag t§ kato nén 0 vygve ki ag sir 8ma mag
ra miinh ke m{. E com o balaio surgiram mais
outras ideias. K§ kre mag tugrin & ag v§ vénh
ven mi. KV sir pénéra, pénky kara tin hynhan

mi. (Fala de Jodo Natalino Pantu em 2020%)

Ky sir gir ag kanhran jafa ty Jodo Natalino, k§
vagfy tag ag jiji v§ vafy he mi. K§ ti jiji v kre he
md ke tl nT k§ kur vin jafd he m{, kre ag v§ ty
kanhgag t§ éma t§ Ivai ta ke ag t§ Sul t§ Mrasil
kdki ra gé minh jafa niKre v§ t§ Un jykre hé ag
ty hynhan ja nTagty vygven ja ag ty djag jykre ty
tygtarejé “kykiémaagvasy”, kysirtydnt, “ &g
kanhranran ja”, k§ t§ “ ri ke ni”, han man ke, “ki
kanhrdn kara han ke ti” Grant Kester, (2011), fég
agjykre ki ag 8krédn jafa to kamén ti. K§ ag tog fog
ag my sirvagfy &hé hynhan mi sir.

Vagfy ag vénh ven ja kara ti sansan ke to
kdmén

Kaingang a questdo do contato interétnico.
K§ sir Tadeu dos Santos kara Jodo Natalino ag
to v8mén ja ni, k§ tég Jodo Natalino my héa ti'ti
t§ & jykre to vémén k§ kara kanhgag ag jykre tj
e én to kdmén jé. K§ tog mestrado Ciéncias So-
ciais (UEM) kaki ve ja niti t§ vafy ki kanhgag ag to
jykre t§ hén ri ke énti, kara tég & t§ doutorado t
historia (UEM) ki to ranhrdj m{. Tty nén vygven

1 K§ tég sirt§ Jodo Natalino Pantu t§ Sheilla P. D. Souza fi t§
tivitorénjani. Kanhgagagty vagfy vygven vén ja to kdmén,
{in kéfa vé hara, Pedro Tibdrcio t§ Jodo Natalino Pantu m§
kdmén ja vé, ti t§ kurd t§ 06 kysa t§ novembro priig t§ 2020
ka kamén ja, ag vasy Google meet ki, jagné mré vémén ja
curso de extensdo kaki jiji t§ “ nén T to ran kar U ag jykre to ki
gé: jagné mré vémén kara U ag jykre ki kanhrdnran ke”- UEM.

m historiografia mré autoetnografia agty jagné
ki krov én ki kanhran mi (REY, 1996), t7 t§ vénh
ven ja kara to jykrén ke.

Nén t§ ki krov &n ti to rén sér mi ag tf nén ha
to jykrén kar 8pry 0 javanh ke ag t§ Kanhgag ag
vafy agrygré to kdmén ke. Ky ag vagfy rygran tag
tég ag ra t§ Kamé kara kairu to ke nf, k§, ag t¥ sir
ki kanhro nyitijé agra, kj tégsiragtytordn nigé
0t to jykre ninTe tl. K§ tog sir Tadeu t§ vafy syg-
sanjaéntyto han javenkem, torénrike, Jodo
Natalino tog to kdmén mii gé vasy ke ag kara ag
ty kanhgag vagfy to jykre &nti. Ky sirGin régre tag
agtogvagfy agsygsan jatokaménmdi. Hara U ag
tdg to rygran ja niti t vénh ven ja vagfy fog ag
m¥, k¥ sir sintéticos t§ vagfy han mii kara djag ty
fég agjama té ki kanhran ja ni.

Taquara e fita plastica na cestaria Kaingang
do Ivai

Kanhgag ag vagfy ty van t§ ha v{ jiji t hé ri ke
nT: vanjatu( tag v§ Mrasil kaki Sul ta t§ vanjatu he
m), vansi (van tag to én Criciima he t7) ke tli
N k§ van sa (vagva). Ky ti t§ vafynh ke v t§ ag
kanhro nytigt, k§ tog sir t§ ag jykre ni, jykre tag
vy t§ vénh ha tli ni, vasansan, sinvin kara tar han
m{ (OLIVEIRA, FERNANDES, 2014).

Ky sir vagfy hynhan jafa tj ga t§ éma ty Ivai,
kanhgag ag: vanjatu (Merostachys Multiramea
Hack), vagva (Chusqueagaudichaudii), kara U t§
criciuma (Arundinariaaristulatadoell) kara mrdr
imbé ( Philodendrumsp).

Van v§ goj kri e tigti kara tog ha ta krej ke ni,
ken jé tog mrér tinh ke mi ti t§ vagfy hynhan ha
han jé. van krej ke, ti kara, v ti kdmur t§ 3 me-
tros ni'ti téj v& sir. K§ tog kygkyv ni t§ vafy hynhan
ke to jykrén t7ti kamur ki gé. Kara k¥, k§ ag tég
kykég t7t§ kanér ni jé kara sir ty vagfy ti hynhan
mi. Kara tog, tagfin ke ni kara ag tég goj kata
ver vin m ti t§ tandjd e jé kara kuprig mi. Kara
non katig ky kanhgag ag tog kuprég mi van t¥
sygsan ke kara k¥ rygran vagfy ti. K§ vagfy ti kre



tég ty Unji ni to tog sonh ni, vanjatu ve k§. (SAN-
TOS, 2018)

Vagfy ty vénh tugfin, ag ty rygrén ja djag vagfy
hynhan k§ fég ag jama ta, kanhgag ag tog sir ha
tavagfy vygven miig ti. Ky ag t§ ag ki kanhrén ke
vy ag vagfy tugrin ve ha ti (Un kygfy - kre - ces-
tos - ke tl ni ky - tugfy - nén U to kygfy vé). Ky ag
nén to kagfy v e ti: kakané vin jafg, kara U vy t§
vyjy hynhan ke ni. K§ sir tin e tag kdki tég ag de t§
vagfy rygran tog ve ha ti, ag t tn kygfy t§ sinvin
jafavyve hatigé,

K§ &g tog to vémén mii &g vénhran tj exten-
sdo ki, k§ sir kanhgag t§ T.I t§ Ivai té ag tég djag
vagfy rygran ki kagtige ja ni. Ajag t§ vagfy rygran
jun ky 8g jykre kbokén ja vé. Hara Kanhgag ag tég
sirki kanhré nfitig tiag vagfy to jykre t§ to vémén
ke &n t§ kanhka ta ke ja ni kara tog sir vygve ha
han ke nTken jé tog t§ 8g jykre si nivagfy hynhan
tag ti, kanhgag ag jykre ha v&. Hara kara k¥, ag
vagfy vi t§ U n§tT e tT kara ti rygrd tog kanhgag
ag jykre vin ja kdmén ke mii, kanhka to jykrén k¥,
agjama to jykrén ki ni gé kara ag ra, Ha vy ag t§
djag ra to jykre ven ti, djag jog ki kanhrd, t§ vénh
ri ke kara vénh kri fég, to kdmén ja g ni kamé
kara kainru ag to.

K§ Tadeu dos Santos my, & ranhraj to ran m,
“ Arte, identidade e transformacdes na cestaria
Kaingang da terra indigena Ivai, no contexto de
friccdo interétnica”(SANTOS, 2018) k§ sir ti t§ han
ja vy tyvagva tatin ja kara sir ty vagfy hynhan ja.
Ky sir ag t§ ranhrdj ja ni ag ty vagfy ki rygran ke
to jykre, U t§ nén hynhan ti, vagfy t§ hén ri ke
hynhan kara rygré e ki gé.

Ky tég ha t 8g to jykrén k¥ kato tég jankamy
vygvég tTKanhgag ag vagfy ti hara tog jagy tiver.
Eg t§ to vBmén tag, kanhgég U ag ranhrdj tag, &g
ty nén U hynhan tag nén U vygven ti, hdra tog sir
ki kanhran ha tivé én vafy vin k§ nytigti, vam jafa
ta

Kanhgéag t§ Ivai ta ke ag, ag t§ nén hynhan ti,
vagva ty nén ranhraj ke kara i t§ hén ri ke ag tog
ranhrédj ti, k¥ ag nén e hynhan mi kara ti kaja to
vémén m, cartesiana ag t§ to jykén ja vé. Ka ag
m¥Y, ag jykre v kara t§ tar e mi, to ég tog etno-
ciéncia he ti, k§ &g tog sir nén hynhan mi kara
{ag my, nén e vin hynhan, jankamy to jykrén mii
kara nén kén ke, k§ sir tivyrhdvégtiég ga hdtag
vénh e ag kaki.

K§ to jykrén ki 8g toég Alexandre Aparecido
Farias Krenkag® mré vémén mi, k¥ sir kanhgég
ty 8ma ty T.l Ivai ag v§ vagfy hynhan Tk fi tog
to ran fi jiji hd v§ Ana Llcia Boavista Cavalcante
(2007, p.209) he mi:

1 - Ag tyvdngenh: nén t§ hynhan jafa vé; 2 -
Vanpanken: t§ hyfihan vé sir; 3 - Van rygrug: ry-
gryg vé n kasir ki; 4 - Rygruyoka sir: rygryg t§
ha e vé; 5 - Venhmrdgham:sygsan ke vé; 6 - Vafy:
kygfy vé&; 7 - Vafy rd: rygrén; 8 - Vafykdn: kankan;
9 - Tordn:jijin 10 - To ti kayasa: to sygsa; 11 - Kre-
vinvihan: vygvin han; Venegrehe: jdnkamy kato
vin (SANTOS, 2018, p. 103).

Ky &g tdg Tommasino (2010) t§ rén ja ki venh
ke ml ag t§ vagfy hynhan tag vi sir ge ni he mii
jant:

Ky tog Bruce Graham Trigger(1982) my, U ag
tég djag jykre t§ etnohistéria hynhan ti kara sir
vagfy hynhan ki kanhré mag nyti. Ky ég tog to ka-
mén ja ni, ag ga mag tag v t§ vasy n si ag t§ to
jykrénjanikanhgag ag t§ kanhkd ve k§. Hara tog
jagy ken jé uri uri fog ag tog ég miimég han mi
kara 8g ga to jykre kokén sor md, ag vog kénan
agmiikara agtovénhragra én kokén kj t§ tin hy-
nhan sér m, U to &g, Projeto de Lei (PL) 490 he tf.

Héara &g jagtar ml ra uri ag tog vasansan m,
ag v8nhman 0 to ég tog Ga tugrin vadsdnsan he
tT, éma ty Brasilia ta kato vésansan mi PL 490 t¥
vénhmdg tl nTjé. K sir Ga tugrin vasansan tag
k3 priig tJ 2021 kaki. T tog & Angelo Kretd késin
jé, 1§ tog pd’i mag ja j8g ja nigti kanhgég ag kirir
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A ECONOMIA KAINGANG DO SECULO XVII ATE O INICIO DO SECULO XX
Atividades econdmicas nos diferentes ecossistemas e sistemas de representacio
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Fonte: Tommasino, K. 2010.

Rilual de agregacao tribal,
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= Zona intermediarial faxinal/
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corpo e da corporalidade

Kagra 1. Eg t§ jainkamy

to jykre to kamén ke ka-

nhka té ve kj Kanhgag
ag my . Fonte: Tomma-
sino Kimiye; Almeida
Ledson (2014).
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ja nt, hara tog ter ja i, prig t§ 1980 k&, 8ma t§

Pato Branco(PR) ta. K¥ sir ag vénhman tag kami

U ag jykre vygven ke mii gé uri ke ti ag ranhraj ki
kanhran ke mi gé, ag patén k¥, ég t to rygran vé
sirkara U agty kikagtigetlinijélagtyégmréki
kanhran k{ kara ag jykre ty tl e tli nTjé agjagtar
e miira. Ky ég tog kygtdg ke javanh md, kara k¥
arte mré ag etnohistéria to kdmén m, ha v§ inh
ranhrajty extensdo tag pénjég han mi.

Ky Jodo Natalino Pantu tog to kamén, ti t§ ge
ja havé, kanhgag t§ ga t§ T.I Ivai t, to tog rén ja
ni, vasy kri pryg t§ 100 tig ja ni, U t§ ég vi ki rdn
mii v t§ Vég Kong, kara tog Pedro Vafe Tiburcio
t§ ran ja to kdmén ke mi.

Hara ag t§ vénhman t§ extensdo he tTky ag ta
to vémén tagtl han mi k¥ ég tég vin han mi k¥
ag ty {n han vén ja v§ (4'13”), ki tog sir kanhgag
agty djagtyvagfy ki kanhranjatytare mi. ky sir
Jodo Natalino tog t§ tar e tT kanhgag ag t§ vagfy
hynhan to tar ni. Un késir ag tég t§ tn kanhrén
ke nytT agty mog si e k¥, vagfy hynhan tiag t§ to
jankamy vygvég t1. Hara ag tog, ranhraj tag to ha
nyti ken jé tog vasy ke ag ty djag kré ag kré kré
ag mi tigtl, ag t§ nén U kato djag t§ nén hynhan
tivin tisir.

K¥ sir Jodo Natalino kanhka ag tog djag t§ ka-
mén k§ vasy in tita fag tég nén i hynhan vég e
ja nigti kara k¥ sir vagfy hynhan jé, fag t§ djag ty



ranhrdjto hd énven jé kara &gt kanhgéag nyti &g
v&, vénh jykre to kdmén. K§ sir gir ag mogmog k¥,
fag vy vagfy hynhan to tar nytr.

Egvemén régre ki (1'13”), Jodo Natalino tog ha
vagfy to kdmén ke ml. A t§ vagfy to kamén ky
tog g ra vy e tT he m, U ag jiji ha v{, ki kanhrd
vy: kamé mré kainru he mi, ég ra ha vé. kj tog
ge mi: “ky tég ha ti 8g ty U ag vagfy hynhan ve
k¥, ken jé tog ve ha tT ag jykre ti”. k§ tog ve ag t§
djag jykre t§ vagfy ki vygven ki. Ky kanhgag ag
tog vagfy hynhan ti ég t§ sir tin si ag mi ékrén ke
v, vasy ke ag, lin si ag tog djag ré to tar heja i,
ki kanhré mag ag nyti ég tag to.”ky tog to vasan-
san ke ni ég ra ty vagfy ki ég jykre vygven tag ti”.

Ky ag vémén tagtl ki (2'12”), Natalino tog
kamén ja nigt djag ty fog ag jama ta vagfy ty
ja@nkamy kato vin ja ni kanhgag ty Ivai té ke ag
kara ag kanhka ag ki gé. “Ag t{ djag vagfy vygven
md k¥, nén U jagy vygvég ag t, v ge niti: fog ag
tégagmy ty jagy e tiag djagjama ra mi tl nijé.
Ema magta, kyjén fog ag tog &g nligniir ke vég tf,
prefeitura t4, U ag tdg fég ag jama té ag njitig ke
tl nThe tT kara &g ki kanhran mii, fog ag vi sir ég
kato t8gtét1” Jodo Natalino,vitagépryvyetihe
mii “.k§ tog ge t, ken jé ag tog djag jykre vygven
t1. Eg t§ vémén ti nT kY, ag tog vénh kato tégtd
han ti..ken jé U ag tog kanhgag ag tog jagné mré
vémén tli nigti he ti”

Ajag vemén k§ extensdo ki, kys3 t§ janeiro

~n
|

prig t§ 2021 gir ag kanhrdn ke t§ Jodo Natalino
Pantu tog to kdmén t1: “Eg jam3 ki fog agTn mag
krém ranhrdj ja v§ 8gra nitigt, g nén ag kokég
tég mi, Inh pir my isog vég tli ni. . Fe kaj ég nytT
nén ve k¥, to jykrén még han &g mi. Eg ga v sir
hé ri ke mli nén kokén tag ti ? Vasy tog véjén e ja
nigti ég jama ki. Kakufar e t1, goj kami'tog e tf, k§
isog to jykrén mii: kurd v§ jun ke mii (kakufar v
sirtl e ml). K§ égjagné mré ranhrdj mii (projeto
t§ extensdo), ki g to rygran mi (g t§ &g jama
to kdmén tag v t§ ég nén kdkén tag to ke ni {
ag ki kanhré niiti jé). Ky tog g my ha ti, ha pé,

nén i have”.

Kara k§ ag vémén {n ki kurd t§ 03/02/2021,
Jodo Natalino Pantu tég Tadeu dos Santos m§
kdmén ja nT Whatsapp ki kanhgég ag tog sir djag
vagfy ki ge mi: han t7, han jafa kara nén han md.
Egveémén ki &g tog jykre simiékrég mi kanhgég
ag kanhka kara ag ga t¥ Ivai té ke ag t§ djag vagfy
ki djag ra vygven tag tog to jykre ha nigti. Ag jiji
t§ nén hynhan ti, Ivai ta kanhgag ag ven vén ja,
vénh kujagja t§ vagfy mré hynhan t7 ag, ky tog
sir: “ sinvi tog niag vagfy tilvai ta”.

Ky djag vémén ky, Jodo Natalino tog sir & Vi
nim han m (17°9”) ti t§ van sygsan ke vagfy hy-
nhan jé. Ky tég tin kuslig v pénii va pé t§ ha nt
(arribadea chica). Kar tég t§ hynhan ke én to ka-
mén ke mi sugsan jafa t§ sa ti, kara k§ &g jykre
t¥ kikikoi to kdmén mi kara ég ranhraj ja Marin-
ga ki, ag t§ Associacdo Indigenista - ASSINDI ki
nytin k.

Egty Jodo Natalino Pantu mré vémén ki tdg &
kanhka t§ Pedro Vafe Tibdrcio to kimén mi. Ga
t¥ Ivaf ta tog mur ja ni kurd t§ 27 kysa t§ outubro
kara pryg t§ 1944, K§ vagfy sygsan jafa to vésy
kofa ag t§ t§ hynhan ja ni, k¥ sir sygsan jafa t
péni va pé ty tin sygsan jafa kuslig sa nim ja nT.
Kara tog to kamén m{ ti t§ van sygsan ja goj ta
karata oré kanég mi gé tj sygsan jé ki gé. “Ky, ga
nor han k§ kakivin nihe md, van t§ vagfy hynhan
jafa én ti kara oré t§ puggrin ni, k§ kaki kura ta-
gtli tig ja to mém nfi, kara nlinh n1 ky sir van tég
sa ninh ke m@”.

Ky Jodo Natalino tég kdmén mii (3'53”), k§ éra
t§ 12:59 kurd t§ 25 kysa t§ fevereiro priig t§ 2021
k§ tog (3'53”) nim ja ni Kikikoi ki ag vénhgrén to
kdme. Ky tég kdmén mii ti t§ Pedro Tibdrcio
mré v8meén ja, ti t¥ ve ja, priig t§ hé ri ke ki ka-
nhran ja titi jog mré. Ky tog gir ag kanhradn ke ag
mré té vémén mag mi agtyinhkora ta ty ranhrdj
jé kigé.Hara égtogtagkinén b tovémén ket nt
is§ ran ta ki, k§ iség Jodo Natalino t§ inh my ka-
mén jato ran mi: “Isy (Pedro Tiburcio) to ran ja,
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Kagra 2. Fotografia
deTadeu dos Santos,

2020.
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han ja k§ tog inh m{ sér tTisy gir ag kanhran jafa
ki”.

Kysa t§ fevereiro priig t§ 2021, t7 Vi ja wha-
tsapp ko (6'23”) Jodo Natalino tég v8so ké-
mén mi. Vég Kéng vy t§ ti jiji p€ ni. Ti mur ja

tog ty ga t Ivai ni, fég ag jama t§ Manoel Ri-
bas t4, ti jog v§ t§ kanhgdg ni, Ivai td mur ja
kigé, anyfitdégty kanhgag pé tli ni. (Fog mré
kanhgag?). A si kd Jodo Natalino tég jagtar
ja nigth. Ti javy ag toég 7 ja ni, fag vy tagtd nT
kara ag ag vy vénhkdgra ni. Rdnhrdj méag han
ja ti kara inhkora to kroj ja nT gé. Ti jagtar ja
kdmén ja nT kuru tli han ja kdmén mi, kijén,
8g jén ke tog tli ti gé, ln e ag tdg jagtar mi
gé djag rinrir ml né jatun my. “Eg ranhraj vy
ty épd hynhan nf, inh j6g ag v§ nén ki kagtig

nyti, nén U tog jagy ja ti”.

Jodo Natalino tég jagtar mli vé, vasan mag
han ti ti t§ vénhran jé inh jog tég kdmén ti,
j@még tdg tTa my épd ki ranhrdj tavi han md,
k§ & vénhra tovanh nThe mi. Ky tog fe kaj e ja
ni, ti rdnhrdj to kdmén, Hara tég ge ra vénhra
to tar n7, a jagtar mi ra tog inhkora to tar he
th, k¥ sir vasy g kanhranran tit§ én to ha ty
kanhgag v§ &g my t§ nén U hapé n1. Eg kanh-
jykre ki ég kanhran mi kara Jodo Natalino ki
gé, ki iség kanhrdn sér mi vénh jykre tag ki.
Vas§ ég kanhrén ti t§ Ledncio toég inh my ky-
j&n & tog ég Vi ty kanhgag ki U ag kanhrédn he
mi: “Eg jykre tag v§ tlig ke tl nT, ti kr{jg ti nT
jéiség nén ki kanhrdn mi to ranhraj mid jé. A
Ki &g kanhro nyitT &gty ranhrdj hd ve je ég tog
jagtar ke ml, nén jagy, fe ha (...) Kyjén r& ke
t ni k§ ta vég t7, kamég tl ég ni, &g ranhrgj
sérvé. Is§ nén kamén mi tag vy jagy ti, hara
tdég hé t1, inh jykre tag is§ formacdo docente
han han mii sir. Inh my tog ha tTis§ 8g jykre ki
kanhran ti k§”.

Jodo Natalino tég kdmén ja ni ti t§ & kré
ag mré vémeén ja kurd t§ 25 kysa t§ fevereiro
priig t§ 2021 k&. Ema 0 ra isog tig mé ni. “Fog
ag jamd ra kara vafy vygven tT is§ jdnkamy
kato vin t7, inh kara inh pri fi mré, k§ ég tog
Maringa ka ta mi 1, pryg t§ 2005 kara 2010
kd, Maringd ra mi vé k§ ha vé (...) jagy tog T
vE, hd ra fog ag tég &g ki rinrir mi k{ tég ha
tigtl. Kara tog té projetos tig gé kara tog ta
Tn nT gé jij ha v ASSINDI - Maringéa ta. Priig ty
2000 k& ASSINDI tég vénh ven ja nT kanhgég
ty vagfy hynhan tT ag tugrin ag p6 kri nlignir
ja vygve k¥, ag fog ag jama ta vagfy vygven
mi k§. Hara tég ve ha tTag ranhrdj én ti, djag
jé&n ke to jykrén ky, ag kré jagtar tli nT jé kara
tég sirag my ha tigtf.
projetos hynhan mi, k§ tog uri tar p& ni AS-
SINDI - Maringé ti. Ag vagfy vygven mi k§ n

Tag ve ki ag sir



&n ta nytigtTuri ag ty Maringd ra min ky. Ajag
kré ag mréjagtar man tlinikara po krinlignir
tl nTjé”. Uri tog ta n ha njtigti,gir ag jén jafa,
ta goj ni gé, ag kanhka v jagtar man tl nT k{
tog sir g my ha pé ti”.

Kanhgag ag vafy vé lvai ta ke ag vafy/to ran
“vifvénhmy/sygsan/jykrén ke”

Egtyranhraj tag ki, ken jé ag tog uri ki kagtig e
ja ni, kara tég U ag jykre t§ U hynhan e ti kara sir
t§ katy e mi. Ag t§ katy e tag v§ ver vénh kdpdv
jykre tog sir uri 8g jykre tag vygven ti.

Kara ki ag to jykrén mi ti sygsan ke kanhgag
ag vagfy ti, k§ &g rdnhrdj tag vy ég jykre vég ti
(REY, 1996). Kaki, ti rd kara nén han ke tég vénh
kujagja han t7 &g tog to jykrén ml 8g t§ ranhraj

han ta ki. Eg t§ sygsan jafa tag to 8g rygran mi k§
sirégvikara ki émé ki gé, ki sirnéntyhénriketo
kamén m{ to &g etnohistdria he ti.

Ky tég sir, to jykrén ke ninén tj ranhrdjja tin e

mré kara 8ma { ta ke ag, k¥ sir, 8g t§ nén kdmén
tag “vénh kdgra hynhan jafa”, &g t§ hynhan ja
karato ran ja urivénhré tagki.

Ky sir &g t§ vagfy to kdmén k§ kara jagné mré
ranhraj k sir ag nén ki ha én vygven ke mi, k¥
tégran ja ni Grant H. Kester (2006) ti. U t§ ran mi
tag vy &ty ranhrdj tag kdmén mi kara sir U ag ty
vygve ja ki tog vénh kdpdv ke tl nT, hara t§ nén
i hé nfagjatun m§ nytig ke md. Hara vénh kagra
to rdnhrdj tag tog ve ha t uri, k§ ég tog jagné vy-
gvog tT0 ag mré, ki sir vasy ke ag t§ ve vén ja én
kato t& m{. Ky sir ti vénhgrun tag v§ nén hynhan
han mi uri, ki sir vénh vafy tag tog to jykre ni'sir

Kagré 3. Fotografia: Ta-
deu dos Santos, 2020.

Kagra 4. Fotografia: Ta-
deu dos Santos, 2020.



156

U ag ty nén hynhan mii tag v§ uri ve hd tTk§y tog
to jykrén mag tTuri ég jama tag ki, U ag vygve ha
v8 gé, hdra U ag tog vygvég tli ni' kara afro brasi-
leiras ag tog ven tT DNA tugrin.

Ky U tagtag vy égjéngerhantikara égjénger
tog ha tigth, kaka ri ke ni, &g tomé t§ tar han ti,
ha v§ sir &gty tar hynhan t1. Eg jénger vi t§ g vi
nT, vésy nén U hynhan t7 ég vi'ti, kagma vé &g ty
ki kanhran jé. Nén jiji v tj nén 0 ha ni, vénh vi
tag v sir kaka t§ kird han ti kara &g jagtar han
ke m{ gé.

Egvivy, ran ki ni, k§ tamivénhkagra mi tigti,
v8s§ nén hynhan t1. Kurd t§ hén ri ke vy tig ja
nT, 8pry vy sir kagra to rygran ti, &g kané my to
kdmén ke, non tig ke.. U ag ty j8né vé kara U ag
ty han ja. Egvivy t§ 8g tl ni, p&d’i ag, ti fyr ha vé,
8g Vivy éma ri ke ni to jykrén ke hara tég 8g Vi
ti'kara nén ki kanhran t7 ég ty to ke jé.

K§ tég &g vi ki kdmén ke mii k¥ fag ge njiti ti
kur§r v& kara ki kanhran mii gé, ég rénhrdj ha
kamén vé, ti vénh ven ha vé ken jé {in jykre i ag
ranhrdj ven sér mi kara vénh jykre tag vygven
t. KY tog sir, t§ tar e ti 8g jykre ti, U t§ rénhrdj t7
ag, uri ag tog kdmimig tf, U ag tog ki kanhréan jé.

Kara g tog sir ven ke mli ag nén e hynhan
ke mli Gn e ag mré ranhrdj ml nén kagra han
ki kanhran jafa ta, vémén ag mi jagné mré, to
jykrén k§vémén mi kara jagné jagagtan mu sir.

Jagné mré vémén mag han ti kanhgag ag va-
gfy si sygsan ja ni, vénh vi'v§ ki kanhran ke ni
kara sir to ranhraj md gé. Vénhra sygsan vy t¥
nén U mag ni, U ag v§ hynhan kara sir to vémén
mi kanhgéag ag kar v jagné& mré vémén mi. Ky
jykre ni'héra tég to jykrén ke ni kara g nén hy-
nhan ke ki gé, ég vi tog vénh ven mi, nén kagra
hantitagvypriigty hérike to jykrén k§jhan md.

Nén hynhan mi tag v krjg ke tl n &g tag ki,
ti't§ vénh mdag ha vé, nén hynhan hd ha vé ég vi

0ty vénh ven ke ha ve.

Tadeu dos Santos v{ to kdmén mi gé: “Rénh-
rdj maginh ni, nén U tTk§ kamén mi gé, k§ isog
is§ nén hynhan ki vygven ti. Ky isog ran ti is§
nén to jykrén én tikara nén jémé han ke ti ty ég
kuju minén kami to jykre kara pa’i ag t§ to ran
tovémén mi gé”.

To ranhrdj mag tag ég kanhka ag jykre tin
man ti hadra tég man rén mi ti t§ U t§ ki kag-
tig ag t§ to Vi ki kagtig ag mré to vémén mi k§
tég ve ha ti Tadeu kara Jodo Natalino ag t§ han
ja, k§ toég ve hé tT ag t§ kri nim &n ti kara uri to
jykrén ti hard tég hynhan man e ti, nén hynhan
tog ve ha ti ég t§ kri nim k§: jankamy to vémén,
nén géj ke ti kajam ke kara ki kanhran ti'tj nén
hynhan jé. Hara nén litég e ti, jagy tég tTvé hara
ha vé to jykre ti, 8g t§ t§ Ui han jé, vasy ke ag tog
g my nén haven mi, ki &g krijg he tli nT ég ka-
nhkd si ag to jykrén mig t.

Eg jykre tog t§ nén { tigth kanhgdg U ag v§
djag ranhraj ven ti, &g vi kara nén hynhan ja v§
8gty Uhanti. Kanhgégagranhrajvy kagma han
jani, Ken jé fég ag tég vénh ven k§ to jykrén mi
tity lin e agjykretytarejé. Tivénh venja, égvi/
vénhmy/sygsan/jykrén ke, hara vafy sygsan ja
kara ranhraj ta ki, épry jé ha tigti, 8g t§ rinrir mii
k{ ga tag kri g ranhraj v§ ha tinh m.
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