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Deus salve a América do Sul

Desperta, 6 claro e amado sol

Deixa correr
Qualquer rio que alegre esse sertao
Essa terra morena, esse calor

Esse campo, essa forca tropical

Desperta América do Sul

Deus salve essa América Central

Deixa viver
Esses campos molhados de suor
Esse orgulho latino em cada olhar

Esse canto e essa aurora tropical

(“América do Sul”, 1975, interpretada por Ney Matogrosso)



RESUMO

O conceito de decolonialidade tem sido agenciado com frequéncia pelo sistema das
artes visuais contemporaneas. O termo proposto pelo Grupo Modernidade/Colonialidade é
utilizado principalmente para apontar curadorias com a presenca de artistas dissidentes -
indigenas, negras, queer e periféricas. Contudo, o campo realizado entre Brasil, Colombia e
Peru indicou que a “decolonialidade” foi apropriada pelo campo das artes, tornando-se um
termo nativo das institui¢cdes do circuito artistico. A capitalizacdo do conceito pelo mercado
das artes resultou em uma abordagem exclusivamente a partir das identidades que apenas se
refere a presenca de producdes de artistas ndo hegemonicas, sem as devidas transformacdes
qgue a decolonialidade deveria acarretar a nivel estrutural. Sendo assim, agentes das artes
acusam de terem suas identidades, antes marginalizadas, agora instrumentalizadas pelo
sistema das artes.

Diante de tal problematica, a pesquisa investigou o circuito das artes dos trés paises a
partir de entrevistas com artistas, curadoras e galeristas mulheres (cis e transgénero), ndao
bindries e homens transgénero. Considerando o sistema das artes uma estrutura porosa,
formado por uma rede de relagées de poder entre agentes, instituicdes e obras de arte,
buscou-se evidenciar as complexidades e contradi¢des inerentes a tal campo pela perspectiva
de género e corpos dissidentes.

A conexao territorial, demarcada pela triplice fronteira entre Brasil, Colémbia e Peru,
marca também a perspectiva hegemodnica do Norte Global sobre suas produgdes artisticas.
Dinamicas de hierarquizacdes de poder se repetem em um modelo colonial replicado nas
instituicdes de artes dos trés paises. Os conflitos e disputas de quem decide o que é arte, quem
vende arte e quem consome arte, revelam que a perspectiva decolonial esta mais voltada ao
discurso do que a pratica no circuito artistico.

O avanco da decolonialidade propiciada pela pressdao social por aumento da
representatividade de grupos minoritarios em espacos de poder, juntamente com producao
académica de alto impacto sobre decolonialidade e a demanda mercadoldgica, gerou a busca
pelas identidades dissidentes que vive hoje o sistema das artes do Sul Global. As limitacoes
sobre as producbes das artistas demarcadas pela alteridade a partir da perspectiva
hegemonica expdem a necessidade de novas estratégias para, de fato, decolonizar o sistema
artistico.

A essencializacdo das identidades e a leitura reducionista como esses corpos e
producdes sdo absorvidos pelo sistema das artes indicam que ha uma percepcao simplista
sobre vivéncias complexas. O questionamento e a resisténcia das agentes das artes apontam
para a necessidade de uma reparacao histoérica em que as producdes sejam localizadas e o
sujeito “universal” seja contestado. Assim, as producées dessas agentes determinam por uma
descentralizacdo da rigidez imposta sobre as identidades dissidentes, permitindo um
esgarcamento do imaginario sobre seus corpos e experiéncias.

PALAVRAS-CHAVE: Decolonialidade; Sistema das artes; Arte Contemporanea; Género;
Corpos dissidentes.



RESUMEN

El concepto de decolonialidad ha sido agenciado con frecuencia por el sistema de las
artes visuales contemporaneas. El término propuesto por el Grupo Modernidad/Colonialidad
es utilizado principalmente para apuntar curadurias con la presencia de artistas disidentes —
indigenas, negras, queer y periféricas. Sin embargo, el campo realizado entre Brasil, Colombia
y Pert indicé que la "decolonialidad" fue apropiada por el campo de las artes, tornandose un
término nativo de las instituciones del circuito artistico. La capitalizacion del concepto por el
mercado de las artes resultd en un abordaje a partir de las identidades que solamente se
refiere a presencia de producciones de artistas no hegemodnicos, sin las debidas
transformaciones que la decolonialidad deberia acarretar a nivel estructural. Siendo asi,
agentes de las artes acusan de tener sus identidades, antes marginalizadas, ahora
instrumentalizadas por el sistema artistico.

Frente de tal problematica, la investigacion analizé el circuito de artes de tres paises a
partir de entrevistas con artistas, curadoras y galeristas mujeres (cis y transgénero), no
binaries y hombres transgénero. Considerando el sistema de las artes una estructura porosa,
formado por una red de relaciones de poder entre agentes, instituciones y obras de arte, se
buscé evidenciar las complejidades y contradicciones inherentes a tal campo por la
perspectiva de género y cuerpos disidentes.

La conexiodn territorial, demarcada por la triple frontera entre Brasil, Colombia y Peru,
marca también la perspectiva hegemonica del Norte Global sobre sus producciones artisticas.
Dinamicas de jerarquizaciéon de poder se repiten en un modelo colonial replicado en las
instituciones de artes de los tres paises. Los conflictos y disputas de quién decide lo que es
arte, quién vende arte y quien consume arte, revelan que la perspectiva decolonial estd mas
direccionada al discurso que la practica en el circuito artistico.

El avanzo de la decolonialidad propiciada por la presion social por el aumento de la
representatividad de grupos minoritarios en espacios de poder, juntamente con produccién
académica de alto impacto sobre decolonialidad y la demanda mercadoldgica, generd la
busqueda de identidades disidentes que vive hoy el sistema de las artes del Sur Global. Las
limitaciones sobre las producciones de las artistas demarcadas por la alteridad desde la
perspectiva hegemodnica exponen la necesidad de nuevas estrategias para de hecho,
decolonizar el sistema artistico.

La esencializacion de las identidades y la lectura reduccionista con esos cuerpos y
producciones son absorbidos por el sistema de las artes indican que hay una percepcion
simplista sobre vivencias complejas. El cuestionamiento vy la resistencia de las agentes de las
artes apuntan para la necesidad de una reparacion historica en que las producciones sean
ubicadas y el sujeto "universal" sea refutado. Asi, las producciones de las agentes
entrevistadas determinan una descentralizacién de la rigidez impuesta sobre las identidades
disidentes, permitiendo un aflojamiento del imaginario sobre sus cuerpos y experiencias.

PALABRAS CLAVE: Decolonialidad; Sistema de artes; Arte contempordneo; Género;
Cuerpos disidentes.
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ABSTRACT

The concept of decoloniality has frequently been mobilized by the contemporary visual
arts system. The term, proposed by the Modernity/Coloniality Group, is mainly used to
highlight curatorial practices that include dissident artists—Indigenous, black, queer, and
marginalized individuals. However, fieldwork conducted across Brazil, Colombia, and Peru
indicated that "decoloniality” has been appropriated by the arts field, becoming a native term
within artistic institutions. The capitalization of the concept by the art market has resulted in
an identity-based approach that merely refers to the presence of non-hegemonic artists' work,
without the structural transformations that decoloniality should entail. Consequently, art
agents accuse the system of instrumentalizing their identities, which were previously
marginalized, for the benefit of the art system.

In light of this issue, the research investigated the art circuit in these three countries
through interviews with women artists, curators, and gallerists (cis and transgender), non-
binary individuals, and transgender men. Considering the art system as a porous system,
formed by a network of power relations between agents, institutions, and artworks, the study
sought to highlight the complexities and contradictions inherent in this field from the
perspective of gender and dissident bodies.

The territorial connection marked by the tri-border region between Brazil, Colombia,
and Peru also underscores the hegemonic perspective of the Global North on their artistic
productions. Power hierarchies are replicated in a colonial model within the art institutions of
these three countries. The conflicts and disputes over who decides what is art, who sells art,
and who consumes art reveal that the decolonial perspective is more aligned with discourse
than practice in the art circuit.

The advancement of decoloniality, driven by social pressure for increased
representation of minority groups in positions of power, alongside high-impact academic
production on decoloniality and market demand, has generated the search for dissident
identities that the arts system of the Global South is experiencing today. The limitations
imposed on artists' productions, marked by otherness from a hegemonic perspective, expose
the need for new strategies to truly decolonize the art system.

The essentialization of identities and the reductionist reading of how these bodies and
productions are perceived by the art system indicate a simplistic understanding of complex
experiences. It is therefore necessary for art agents to question and resist, aiming for historical
reparation where productions are contextualized, and the "universal" subject is challenged.
This would decentralize the rigidity imposed on dissident identities, allowing for the expansion
of the imagination surrounding their bodies and experiences.

KEYWORDS: Decoloniality; Art system; Contemporary art; Gender; Dissident bodies.
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INTRODUCAO

Figura 1 - “La sefiorita” de Julieth Morales. Serigrafia sobre lengo feminino Misak, 2019

! Disponivel em: https://www.espacioeldorado.com/julieth-morales.



Ha quatro anos atrds, eu ndo pertencia ao mundo da arte contemporanea. N3o era
algo préximo a mim, apesar de sentir curiosidade. Minhas primeiras lembrancas de contato
com o meio foram no Centro Cultural de Sao Paulo. Fiz cursinho pré-vestibular ali perto, na
estacao Sdo Joaquim. Eu e algumas colegas, apds as aulas, iamos caminhando até o Centro
Cultural para estudar no periodo da tarde. Lembro de ver pela primeira vez algumas obras que
me chamaram atencgdo. Eu, aos meus 17 anos, observava esculturas, via telas, assistia videos,
passeava pelas exposicdes sem entender muita coisa. Segui assim por bastante tempo,
“trombando” com arte contemporanea uma vez ou outra, curiosa, mas sem me aprofundar
naquele universo.

No doutorado veio a oportunidade de me reaproximar desse campo que eu me
interessava e nunca havia me aproximado. Com a dissertacdo de mestrado ja voltada as
discussdes de género, comecei a investigar como as narrativas sobre o tema estavam
apresentadas nas artes visuais. Comecei a buscar, entdo, quais artistas estavam produzindo e
falando acerca das relacGes de género.

Inicialmente voltada as artistas cis e transgénero que estavam trabalhando com tal
abordagem, fui percebendo que o recorte “mulheres” nao abarcava todas as produgdes das
guais pareciam ser interessantes para a compreensdo do campo. Ao longo da pesquisa,
artistes ndo-binaries e artistas transgénero masculinos foram fazendo parte da tese. Também
foram entrevistadas curadoras e galeristas que tinham intimidade com a producdo das artistas
com quem eu conversava, para discutir a linha de pesquisa e a materialidade que elas
empregavam em suas obras.

Contudo, ao dar inicio as entrevistas, havia uma problemadtica frequente que as
interlocutoras apresentavam que ndo poderia passar despercebida: a relacdo dessas? artistas,
curadoras e galeristas com o sistema das artes. Era uma preocupagdo constante das
entrevistadas, que surgia de maneira espontanea e que foi tomando conta dos meus didlogos
no campo e desta tese. Ainda que a trajetdria da artista e sua producado fossem o foco quando
eu agendava as entrevistas, acontecia repetidamente dos desabafos sobre as relagdes com o

mercado das artes ocuparem a conversa.

2 Ao longo da tese a flexdo de género serd insubordinada a regra formal da lingua portuguesa, em que irei me
guiar pela maioria dos quais estou me referindo. No exemplo, como meu recorte consta com sua maioria
feminina, irei aplicar seu plural no feminino. Em outros casos, quando a maioria se tratar de um publico
masculino sera flexionado no masculino. A mesma légica sera empregada para conjugacées em género neutro.



Assim, as questdes que moveram esta pesquisa foram se transformando ao longo do
campo. Iniciei me perguntando sobre as trajetérias e produgdes de artistas que trabalhavam
com a tematica de género e terminei me deparando com questdes que acredito serem muito
mais complexas no sistema das artes. As perguntas iniciais, de quais narrativas de género
estavam no circuito artistico e como elas eram apresentadas dentro desse sistema
institucional, me levaram a tantos outros questionamentos, os quais as proprias artistas,
curadoras e galeristas me revelaram durante as entrevistas. De tal maneira que, percebi que
havia questdes mais relevantes para elas do que a minha pergunta inicial.

Concomitantemente, havia um fenémeno acontecendo nos ultimos anos nas
instituicoes de arte contemporanea que estava ressoando na pesquisa: a onda recente de
insercdo de artistas dissidentes3 no sistema das artes. E cada vez mais comum que as galerias
e as exposi¢cdes tenham interesse por artistas que fujam ao padrdo hegemdnico? - masculino,
branco, cisgénero, heterossexual, natural de grandes centros urbanos. O crescimento que
estava ocorrendo da procura por tais producdes no sistema das artes era evidente e as
entrevistadas faziam parte disso. Ainda que se tratasse de um sistema tradicionalmente
branco e patriarcal, essas artistas, curadoras e galeristas estavam inseridas nele e
sobrevivendo dele. Fui percebendo, entdo, que talvez fosse mais interessante tentar
compreender as complexidades dessas relagdes dissidentes com o sistema das artes
hegemonico, do que seguir focada exclusivamente nas producdes sobre género.

Com a perspectiva sendo ajustada, foram surgindo questdes que eu busquei
compreender junto as minhas interlocutoras acerca da relacdo do sistema das artes e suas
identidades>. Inquieta¢des que emergiam a partir do que elas comentavam durante as

entrevistas, mesmo que esse ndo fosse meu foco inicial. Assim, foi me guiando pelas narrativas

3 Aqui, reconheco quanto “dissidente” todo corpo que n3o correspondente ao padrdo hegemdnico: masculino,
branco e cisgénero. Nesta tese, o termo “dissidéncia”, muito utilizada antropologicamente para se referir as
dissidéncias de género, esta com seu entendimento alargado para abranger também as dissidéncias raciais e
étnicas. Ou seja, aqui utilizo dissidéncia para me referir a todos os corpos marcados pela alteridade criada pela
colonialidade. A colonialidade serd abordada em maior profundidade no primeiro capitulo da segunda parte da
tese.

4 Ao citar hegemdnico em contraponto ao dissidente, estou delineando recortes generalizados sobre essas
produgbes, em que, o hegemdnico é, grosso modo, a partir de uma perspectiva dominante, e o dissidente é a
partir da perspectiva divergente. Ainda que existam disputas sobre o que é hegemonico e o que é definido
enquanto dissidente, ao longo do texto utilizo os dois termos de maneira a contrastar um ao outro.

5 As “identidades” tém sido tanto parte de analises socioldgicas quanto de uso comum cotidiano. Para os autores
Roger Brubaker e Frederick Cooper (2018), a “identidade”, para além de ser problematicamente essencializada
na contemporaneidade, tem também sido banalizada enquanto categoria analitica. O uso da categoria pelo
sistema das artes visuais serd abordado durante a tese.



dessas artistas que cheguei as perguntas que norteiam a tese. Ao final, o que acredito ter
reunido, sao as perspectivas dessas artistas, curadoras e galeristas sobre o sistema das artes.
Ou seja, suas inquieta¢des quanto as légicas e praticas mercadolégicas artisticas, as vantagens
e desvantagens em estar atuando nas artes visuais contemporaneas institucionalizadas hoje
em dia a partir de suas identidades.

A antropdloga Mariza Peirano (2014) comenta como uma etnografia implica a “recusa
a uma orientacdo definida previamente” (p. 381). No caso deste campo nao foi diferente,
considerando que houve ajustes metodolégicos conforme seu desenvolvimento. Comecei a
investigacdo acreditando que estava escrevendo sobre as trajetérias e produgdes dessas
artistas sobre género, porém terminei com uma pesquisa sobre as complexidades e
contradicBes do sistema das artes hegem®dnico a partir da perspectiva de agentes® das artes
de identidades dissidentes.

Assim, pensar o sistema das artes contemporaneas a partir de corpos e narrativas
dissidentes de género, é perceber as complexidades e contradicdes que existem dentro do
préprio sistema. Acompanhar esses corpos ocupando esses espacos € um local privilegiado
para serem analisadas as disputas ali presentes. Entrevistar essas artistas, curadoras e
galeristas foi uma oportunidade de buscar compreender um recorte especifico, sobre uma
realidade propria, daquelas que estdo envolvidas e sobrevivem do mercado artistico
institucionalizado.

II’

O que me refiro aqui como “institucional” e “institucionalizado” sdo espagos
credibilizados pelo préprio sistema das artes. Galerias comerciais, museus de arte moderna e
contemporanea, espacos culturais reconhecidos, que fazem parte de um circuito especifico e
valorizado das artes visuais, ou seja, o que ha de mais mainstream’ - convencional e
dominante - no campo das artes contemporaneas. Com isso, tanto feiras de arte e espacos
culturais alternativos quanto artistas independentes sem representacdo de galerias ndo fazem
parte do sistema das artes institucionalizado e hegemonico. Ainda que evidentemente

possuam producdes relevantes e interessantes, no geral, ndo fazem parte da preocupacao

desta pesquisa.

6 Utilizarei o termo “agentes” para me referir aos trabalhadores inseridos no sistema das artes. Sejam artistas,
curadores, galeristas, criticos, pesquisadores ou administradores envolvidos. Tanto a categoria “sistema das
artes” quanto a categoria “agentes das artes” serdo exploradas no préximo capitulo.

7 Mainstream é uma expressdo em inglés para indicar que é algo convencional ou dominante, geralmente
utilizado para se referir a manifestagées culturais.



O circuito das artes, especialmente esse que comecei a investigar, de mercado e
galerias comerciais, é bastante restrito. Muitos estabelecimentos nao tém sequer letreiros
para serem identificados por transeuntes desatentos, ficando abertos a visitacdo apenas
daqueles que tém conhecimento prévio sobre a galeria, em alguns casos necessitando
agendamento com hora marcada. E um campo complexo para ser investigado, em que muitas
galerias ndo se preocupam em ser acessiveis ao publico, pelo contrario, buscam manter sua
exclusividade para atingir um mercado especifico. Dessa maneira, me apresentar enquanto
antropdloga, pesquisadora ou critica de arte era um distintivo de poder, do qual lancava mao
sempre que julgava necessario para ter acesso ao campo.

Frequentar o sistema das artes tinha suas complica¢des préprias. Além de termos que
nunca havia escutado antes, existe uma “bolha” que, apesar de porosa, é dificil de penetrar.
Citar nomes de artistas, comentar curadorias, lembrar de exposicées. Sdo muitos codigos
possiveis para sermos aceitos nesse meio. Ha uma cobranca de sempre “saber do que esta se
falando” e ter de fingir quando ndo se sabe. Depois de passar por isso em algumas ocasides,
comecei a notar que essa acaba por ser uma pratica habitual do campo, em que o “ndo saber”
€ malvisto. Dar a entender que conhecia o artista, a obra, a exposicao, a feira ou publicacao
de arte apenas acenando com a cabeca, mesmo ndo sabendo do que ou de quem se estava
falando, aparentava ser mais frequente do que eu poderia imaginar quando iniciei o campo e
me via diversas vezes nessa situacao.

Compreender as dindmicas do campo era também descobrir as melhores estratégias
para acessar esses espagos e as minhas interlocutoras. Muito do processo para ocupar o
sistema das artes foi sendo desenvolvida com o préoprio “fazer etnografico”: aonde ir, com
quem falar, como se comportar. Era preciso estar atenta em um campo elitizado em que as
sutilezas sdo muitas, e meu acesso dependia diretamente da leitura daqueles que o
frequentavam faziam de mim.

Entretanto, com o decorrer da pesquisa, mesmo tendo iniciado como “estrangeira” ao
sistema das artes, finalizo a tese dentro do sistema. E um percurso incomum para uma
etnografia. Embora saibamos que ndo nos tornamos “nativos” durante nosso processo de
pesquisa (VIVEIROS DE CASTRO, 2002), é curioso perceber essa trajetéria em que eu inicio fora
e termino fazendo parte do meu campo. Tornar-me uma das agentes que legitimam e
credibilizam arte contemporanea de forma institucional, por conta de meu vinculo com a

universidade e por estar escrevendo a respeito de producdes artisticas, transformou tanto a



minha posicdo em relacao ao sistema das artes quanto a minha prépria perspectiva sobre meu
campo antropoldgico.

Além disso, pensando sobre minha relagdo com o campo, sinto que ele nunca terminou
de fato, da mesma maneira que seria muito dificil especificar quando comegou. Questiono-
me se o campo teria se iniciado na primeira entrevista feita, ou na primeira vernissage®, ou
ainda nas minhas primeiras memodrias em contato com arte contemporanea no Centro
Cultural de S3ao Paulo. E quando foi que terminei o campo? Em minha ultima entrevista?
Quando retornei da ultima exposicdo que visitei? Quando nomeei um documento no

I"

computador como “tese final”? Dificil determinar.

Em meu cotidiano o campo segue presente: postagens de agentes das artes, de
galerias e museus no Instagram?®, visitas a exposi¢des, conversas com amigos que trabalham
no meio, diversas situacdes que me remetem as artes visuais e consequentemente, a minha
pesquisa. Ndo é possivel dizer quando foi meu primeiro contato com o sistema das artes, da

mesma maneira que me parece impraticdvel delimitar seu término. Peirano (2014) comenta

sobre a dificuldade de identificar o inicio e a finalizagdo do campo nas etnografias atuais:

fica claro que a pesquisa de campo nao tem momento certo para comegar e acabar.
Esses momentos sdo arbitrarios por definicdo e dependem, hoje que abandonamos
as grandes travessias para ilhas isoladas e exdticas, da potencialidade de
estranhamento, do insdlito da experiéncia, da necessidade de examinar por que
alguns eventos, vividos ou observados, nos surpreendem. E é assim que nos
tornamos agentes na etnografia, ndo apenas como investigadores, mas
nativos/etndégrafos (PEIRANO, 2014, p. 379).

Assumindo o campo como uma pratica constante, em que o recorte tem que ser feito
de forma arbitraria, foi me deparando com a quantidade enorme de artistas que poderiam
participar da tese, que algumas decisoes foram tomadas para a viabilidade da pesquisa. Este
trabalho foi primeiramente pensado a partir de um recorte latino-americano. Com o tempo
limitado, sua inoperabilidade foi ficando 6bvia. Entretanto, o Programa de Doutorado
Sanduiche no Exterior (PDSE), o qual me candidatei e tive a oportunidade de participar, me

possibilitava realizar parte do campo fora do Brasil. Comecei a pensar quais paises seriam

interessantes pesquisar a cena de arte contemporanea.

8 Vernissages s30 os eventos de lancamento de uma exposicdo, ou seja, a primeira vez que a galeria ou museu
convida o publico para ver uma nova mostra.

9 Rede social muito utilizada pelos agentes das artes. Serad referenciada ao longo da tese diversas vezes.
Disponivel em: www.instagram.com.



As escolhas mais Obvias, pensando em grau de influéncia no sistema das artes latino-
americano, seriam Argentina, Chile ou México. Porém, me parecia mais instigante buscar algo
para além do esperado, ja que dentro do territério brasileiro também procurava trabalhar por
essa légica, focando o campo entre Norte e Nordeste. Eu sabia que a Coldmbia deveria ter
uma cena de arte contemporanea relevante apesar de ndo tdo reconhecida. Parecia-me um
pais com produgdes interessantes e com fronteiras amazbnicas, o que era oportuno
considerando o recorte e a conexao territorial com o Norte brasileiro.

O Peru veio em seguida por conhecer o trabalho de algumas artistas por conta da visita
de um curador limenho a Belém que, sabendo da minha pesquisa, me indicou alguns trabalhos
que acreditava que me interessariam. Na época publiquei um artigo®® que tratava de teorias
de género em didlogo com o trabalho de quatro artistas, sendo um brasileiro e uma brasileira
(Fefa Lins e Maya Weishof) e outras duas peruanas (Wynnie Minerva e Sandra Salazar, hoje
Salmo Suyo, apds sua transicdao de género). Assim, me parecia pertinente também ir ao Peru,
percebendo que havia uma cena de artistas queer acontecendo dentro do mercado das artes
visuais.

O aspecto fronteirico amazbnico também era relevante ao reunir os trés paises na tese.
Eu havia passado pela triplice fronteira do Brasil com a Colédmbia e o Peru no ano de 2019,
conhecendo Tabatinga, Leticia e Iquitos, respectivamente. Tive a oportunidade de visitar
brevemente aquele ponto que seria futuramente, sem eu saber, o ponto de encontro de
minha investigacdo de doutorado. A fronteira geografica das realidades amazénicas, apesar
de muito mais idealizada e construida do que real, me fez reconhecer as conexdes tangiveis
desses territdrios.

Dessa forma, me candidatei a Universidad Nacional de Colombia (UNAL), em Bogot3,
por um periodo de seis meses (novembro de 2022 a maio de 2023) e outros quatro meses
(junho a novembro de 2023), a Universidad Mayor de San Marcos (UNMSM) em Lima.
Acreditava ser tempo suficiente para mapear as agentes e realizar as entrevistas que fossem
necessarias para o campo. Conforme o andamento da pesquisa, fui percebendo a importancia

de projetos que conectam as amazoOnias, como a curadora do Museo de Arte Contempordnea

100 artigo “Diversidades de corpos, sexualidades e géneros nas artes visuais contemporaneas”, foi publicado no
livro “Corpo, sexo, género. Estudos em Perspectiva”, organizado pelo Prof. Dr. Fabiano Gontijo, publicado pela
editora Lestu em 2021. Disponivel em: https://lestu.org/books/index.php/lestu/catalog/view/5/14/35.



de Lima (MAC), Giuliana Vidarte!! me disse: “precisamos pensar a regido [amazénica] para
além das fronteiras impostas*?”.

Assim, foram quase dois anos de campo, em que fui tomando notas e refletindo sobre
a complexidade do sistema das artes sob a perspectiva das minhas interlocutoras. Nessa
etnografia multissituada®3, para além das entrevistas, foram realizadas consultas online em
sites de museus e galerias, paginas de Instagram, publicagGes de revistas digitais, discussdes
no X (antigo twitter) e demais fontes na internet, que me pareciam interessantes para avancar
na pesquisa e descrever o contexto atual do sistema das artes.

Ainda, tendo em vista a abrangéncia do sistema das artes, foi necessario adotar
critérios para um recorte mais especifico da pesquisa. Primeiramente, considerando que
estou focando o sistema das artes enquanto espaco de poder, era preciso que as agentes
estivessem inseridas nesse sistema. Parti de alguns pontos importantes: se identificar como
mulher (cis ou trans), trans masculino ou ndo bindrie (em suma, ndo ser homem cisgénero);
estar morando em seu pais de origem (pensando que priorizei realizar as entrevistas
pessoalmente); ter o sistema das artes como fonte de renda principal; ter representacdo de
ao menos uma galeria e ter realizado no minimo uma exposicao individual (no caso das
artistas). Ao unir esses critérios, o nimero de agentes que estavam abordando a tematica de
género ficava bem mais limitado.

Como comentei, muitos dos critérios adotados ndo foram pensados desde o inicio do
campo, sendo adaptados conforme eu adentrava o sistema das artes. O proprio recorte foi
sendo definido com o passar do tempo, quando eu percebia que havia delimitacdes do préprio
sistema que eu poderia utilizar. A artista estar representada por galerias e ter feito ao menos
uma exposicdo individual sdo recortes que seriam impossiveis de serem considerados no inicio

do campo, porque eu mesma nao entendia as nuances dessas categorizagdes.

" Entrevistei a curadora Giuliana Vidarte em seu escritdrio no Museo de Arte Contemporédnea de Lima em
25/08/2023.

2 Optei por traduzir livremente os trechos das entrevistas para o portugués para que n3o houvesse confusdo de
termos e expressées na leitura do texto.

130 antropdlogo George Marcus (1995) defende que uma etnografia multissituada passa da convencionalidade
de um unico local para contextualizar constru¢des em uma ordem social mais ampla com varios locais de
observacdo e participacdo.



Quando considerada a predilecdo por artistas que estavam preocupadas por uma
abordagem decolonial ** para se pensar as disputas de poder sobre corpos e narrativas
dissidentes no sistema das artes, o recorte, além de ter ficado mais reduzido, também se
tornou instantaneamente mais jovem. Artistas consolidadas eram em sua imensa maioria
brancas e frequentemente estavam tratando sobre género de uma maneira que me parecia
bastante hegemonica. Cheguei a entrevistar algumas quando tive a oportunidade, porém, nao
participam de maneira direta do que se tornou a questao da tese. Assim, o recorte geracional
em que o préprio campo foi se delimitando, me fez perceber ainda com mais evidéncia, a
suposta “nova onda” de identidades dissidentes que vinham sendo incluidas no sistema das
artes.

Porém, mesmo com todas as ideias de inclusdao de minorias que vém sendo discursadas
no meio do sistema das artes'®, ainda é inquestiondvel a maioria branca. O meio artistico
segue sendo elitista e mesmo que representantes racializados logrem entrar nesses espagos,
geralmente sdo excecdo. As mulheres brancas representam grande parte de minha pesquisa,
mas majoritariamente enquanto curadoras ou galeristas, tendo em conta que artistas
racializados estdo cada vez mais presentes. Ainda, como o caminho mais comum para entrar
no sistema das artes é pelo curso superior na disciplina ou pela tradicdo familiar, existe uma
distincdo que é feita previamente no percurso para a carreira. S3o0 muitas vezes ciclos
permanentes de poder em que instituicbes elitizadas preparam as elites para ocuparem
repetidamente tais espacos elitizados.

Entrevistando a artista Liliana Angulo® em sua casa na Colédmbia, ao explicar o recorte
de minha pesquisa, ela disse: “mas o mais interessante esta fora do sistema das artes”. Essa
foi uma frase com a qual tendi a concordar, ao pensar que realmente, talvez, o mais fascinante
da arte contemporanea ndo consiga se conformar com o formato institucional que o sistema
das artes exige. Todavia, para se pensar o sistema das artes enquanto campo de poder, era

necessario que as artistas estivessem dentro desse recorte.

140 conceito e sua inser¢do no sistema das artes serdo discutidos ao longo da tese. Optei por investigar a
“decolonialidade” nas artes e ndo a “descolonialidade”, “pds-colonialidade” ou “contracolonialidade”, por
exemplo, por ser o termo mais utilizado no campo, tornando-se, a meu ver, um termo nativo do sistema das
artes, como sera aprofundada na segunda parte do texto.

'S As narrativas de inclusdo de identidades dissidentes pelas instituigbes artisticas serdo exemplificas e
discutidas ao longo da tese.

16 Entrevistei Liliana Angulo na sua casa em Bogota no dia 01/04/2023.
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Diante de tais determinantes para o recorte da pesquisa, fui adotando estratégias para
conseguir identificar as agentes que correspondiam ao que tinha proposto. Inicialmente eu
visitava instituicGes pertencentes ao circuito das artes, como museus, galerias e espacos
culturais, e conversava com os trabalhadores sobre a minha pesquisa. A abordagem servia
para pedir indicacdes de artistas que estavam produzindo sobre género e sexualidade em suas
obras ou curadoras que pesquisavam o tema. Geralmente, galeristas ou educadores e
educadoras se mostravam dispostos a discutir as cole¢des e a me apontar colegas que
julgavam poder me ajudar. Entretanto, ocorria com frequéncia, de me sugerirem qualquer
mulher ou artista ndo-bindrie, independente de sua producdo corresponder ao recorte da
pesquisa ou ndo. Tinha a impressao de que era uma forma de demonstrar que ndo conheciam
apenas artistas homens cisgéneros, o que seria uma vergonha diante de uma pesquisadora de
arte e género. Também era muito comum a indicacdo de homens cis gays, primeiramente,
acredito eu, por sua forte presenca ja consolidada dentro do sistema, mas também,
novamente, para ndo parecer que nao tinham alguma referéncia para recomendar.

Outro empecilho era a grande indicacdao de artistas que estavam fora do sistema
institucional. A presenca de artistas produzindo e expondo trabalhos sobre género em
circuitos de feiras alternativas e redes sociais é enorme. Notava uma predominancia dos tons
vermelhos, dos bordados, serigrafias e diversas formas figurativas do corpo feminino. Artistas
gue trabalhavam de maneira autébnoma ou que participavam de galerias periféricas ao circuito
das artes institucional, e que, nao faziam parte do recorte da minha pesquisa.

Uma estratégia adicional era prestar atencdo quando alguma sugestdo de nome era
apontado mais de uma vez com interlocutoras distintas. Escutar alguém indicando uma artista
para minha pesquisa era rotineiro, mas quando a mesma pessoa era citada de maneira
repetida me parecia um bom sinal de que essa agente estava suficientemente inserida no
sistema das artes e de que estava relacionada com a tematica de género. Porém, nunca era
de imediato que eu decidia tentar entrevistar uma agente. Precisava ter contatos espacados
com sua producdo até me convencer de que ela estava dentro do recorte. Parecia necessario
ver o trabalho algumas vezes, de maneira fisica ou online, até compreender que seria
interessante aquela contribuicdo para a pesquisa.

Desse modo, as agentes contactadas para fazer parte da tese foram aquelas cuja
produgdo acompanhei, presencial ou virtualmente, de forma repetida, a ponto de reconhecer

sua relevancia no sistema das artes e sua compatibilidade com a pesquisa. Conforme a poética



11

da artista, a linha de estudo da curadora, ou a curadoria da galerista, se firmavam em meu
imagindrio, eu conseguia me aprofundar sobre as imagens e conceitos que a agente
desenvolvia em seu trabalho.

Foram “idas e vindas” nesse recorte entre possiveis agentes para contribuir com a tese
e potenciais entrevistas. Alguns dilemas quanto a encontros impossiveis e tempos
impraticaveis. Além das limitagdes prdticas, havia também os aspectos subjetivos desse
recorte final. Mesmo com critérios e parametros objetivos, existe a dimensdo subjetiva da
minha preferéncia pessoal, que acaba por influenciar, mesmo que de maneira involuntaria.
Com isso, o recorte proposto, apesar de buscar ter delimitagdes claras, conta com minha
prépria percepcao de quais agentes seriam interessantes abordar na tese, pressupondo que
é impossivel tratar de todas que conheci.

E importante destacar que minha curadoria para esta investigacdo tinha como
preferéncia outros suportes das artes visuais que ndo a fotografia e o audiovisual. Apesar de
ter entrevistado algumas artistas que também trabalham com essas midias, ndo as tinham
como centrais em suas produgdes. O circuito das artes contemporaneas pode ter uma divisdo
sutil quanto a esses suportes de trabalho, que abordam outros conhecimentos para sua
analise. Existem curadores e galerias especializados justamente nesses tipos de midias, nos
guais ndao me foquei na pesquisa.

Outro fator notdvel durante o campo que é relevante ser destacado, era a recorréncia
de uma mesma galeria representar mais de uma artista que poderia ser enquadrada no
recorte da pesquisa. Os estabelecimentos de arte, geralmente, apresentam focos de interesse
para se direcionar ao mercado, definindo um perfil de artistas e tipos de produg¢des com as
guais trabalham. Como, por exemplo, as tematicas abordadas nas obras (tradicionais ou
vanguardistas); trajetdria dos artistas (em ascensdo ou renomados); suportes e materialidades
(midias classicas ou mais contemporaneas), etc. Assim, além de ocorrer de entrevistar mais
de uma artista da mesma galeria, também aconteceu de entrevistar a galerista daquele
estabelecimento ou a curadora que realizou a Ultima exposicdo no espaco, existindo
dinamicas relevantes relacionadas a instituicdo e a rede de agentes que colaboravam com
aquele lugar para a pesquisa.

As curadoras e galeristas entrevistadas, em sua maioria, foram indicagGes das artistas
com que eu conversava, que haviam sido chamadas para trabalhar em algum de seus projetos.

Contudo, era frequente ocorrer uma rede de sugestées em que uma indicava a outra,
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formando um circuito em que todas se reconheciam. A “bolha” das artes visuais nunca era tao
grande assim, e todas acabavam por frequentar os mesmos espacos e eventos. Era uma
dindmica que tendia a se repetir independente da cidade onde eu estava.

Conversar com curadoras e galeristas além das artistas, me auxiliava durante o
percurso da pesquisa. Se, inicialmente, estava buscando essas agentes das artes para
comentar sobre a producao das artistas, com o decorrer da pesquisa, as procurava para
conversar acerca de suas relagdes com o sistema das artes e o que lhes parecia da insercao
das artistas que eu havia entrevistado nesse mesmo sistema. Por vezes, eram curadoras e
galeristas que demonstravam ter mais consciéncia das dinamicas do sistema das artes do que
as artistas que eram as responsaveis pelos seus produtos finais, as obras de arte.

O sistema das artes ndao é uma estrutura fixa e rigida, mas sim um sistema adaptavel
gue possui uma dindmica porosa, em que os agentes se movimentam dentro e fora de
maneira ativa, disputando valores morais e financeiros todo tempo. Mapear essas agentes e
identifica-las era uma tarefa complexa em que, mesmo com um recorte definido, havia casos
dificeis de determinar se a artista, curadora ou galerista poderia ser uma possivel interlocutora
para a pesquisa. Nesse quesito, buscas online me ajudavam, principalmente a rede social
Instagram. Caso decidisse pela entrevista, enviava uma mensagem para a agente me
apresentando, contando sobre a tese e perguntando se ela estaria disponivel para uma
conversa.

Me parecia claro que quanto menos reconhecida a artista, mais disponibilidade para
entrevistas ela tinha. Artistas consagradas, acostumadas com a midia, muitas vezes ndo
demonstravam tamanha prontiddo. Porém, cheguei até a receber mensagens, quando estava
morando em Lima, de uma artista fora do meu recorte de pesquisa me procurando dizendo
gue haviam escutado sobre meu trabalho e se colocando a disposicdo para uma possivel
entrevista. Achei melhor poupar o tempo dela e o meu, pensando que provavelmente ela me
via como alguém que poderia credibilizar o seu trabalho, mas que eu mesma sabia que o
impacto que eu poderia gerar no reconhecimento de sua producao certamente era abaixo de
suas expectativas.

Quando a entrevista enfim era agendada, sempre buscava que fossem de acordo com
as preferéncias da agente, para evitar cancelamentos e para que ela se sentisse mais a vontade
para conversar. Habitualmente, as entrevistas eram realizadas nos espacos de trabalho ou em

suas casas e, raras vezes, em uma cafeteria de sua escolha. Chegando ao local eu buscava ser
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receptiva e deixar a entrevistada o mais confortdvel possivel. Explicava mais detalhadamente
sobre minha pesquisa e perguntava se haveria problema em gravar a entrevista, destacando
de que seria um 3audio utilizado apenas para uso pessoal e que ndo iria divulga-lo. Ainda
acrescentava que se houvesse algo que ela ndo se sentisse confortdvel em ser explicitado na

tese, era apenas avisar e ndo seria publicado.

Leitor
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Buenas tardes, Ali! Como estas? Mi nombre és Cristina y soy antropologa brasilefia.
Actualmente desarrollo una investigacion sobre artistas mujeres y personas no O Brenda
binaries que producen acerca de género y sexualidad. Me encantd su trabajo y creo

que seria chévere hablamos! No sé como esta su tiempo esos dias. Yo me quedo en O3 Andrea curadora jovem
Lima hasta final del proximo mes. Avisame se podemos cuadrar una Cita antes de
irme! Abrazos!
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Figura 2 - Aplicativos utilizados durante o campo: Instagram para entrar em contato com as artistas que
desejava entrevistar e Gravador de Voz para a gravacdo das entrevistas.

As entrevistas duravam o maximo que eu conseguia fazer com que durassem. Deixava
as entrevistadas falar a vontade, norteando a conversa entre trés eixos: sua trajetéria pessoal,
sua producdo artistica e sua relacdo com o sistema das artes. Eram trés topicos que eram
relevantes a pesquisa, mas o foco maior era no terceiro. Conversava longamente, buscando
algum tipo de seguranca, para que elas me confessassem seus incObmodos na relacdo com suas
galerias ou problemas que tiveram em exposi¢cdes. Nao foi uma estratégia que usei desde o
inicio, foi algo que foi se transformando ao longo da pesquisa, considerando que
anteriormente meu foco era sobre trajetéria e producao, e acabava por escutar as criticas
sobre sua relagdo com o sistema, o que veio a se tornar o eixo central da investigagao.

Mesmo com a distancia geografica concreta das entrevistadas, elas se encontram no
abstrato que é o sistema das artes contemporaneas visuais. As artistas, curadoras e galeristas

que colaboraram com esta pesquisa se entrelagam entre as complexidades e contradi¢cdes
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desse sistema. As conversas gravadas realizadas pessoalmente renderam diversas declara¢des
relevantes para buscar compreender as relagdes dessas agentes no sistema das artes. Ao todo
foram cinquenta e sete entrevistas e muitas outras conversas informais. As gravacdes
variaram entre cinquenta e oito minutos a trés horas e trinta e dois minutos, mas geralmente
duravam em torno de uma hora e meia a duas horas, totalizando aproximadamente noventa
e duas horas de dudio.

Sabendo da impossibilidade de todas as entrevistas serem utilizadas, apenas irei
referenciar e me aprofundar naquelas que foram chave para a formacdo do pensamento da
tese. Entretanto, reconhe¢o a importancia que todas essas conversas, gravadas ou nao,
tiveram para a formacdo do argumento aqui desenvolvido. Esta pesquisa parte,
principalmente, da conversa com as e os artistas: Rafael Matheus Moreira (BR), Juliana Xukuru
(BR), Fefa Lins (BR), Julieth Morales (COL), Lorena Torres (COL), Venuca Evandan (PE), Maria
Abadddn (PE) e Wynnie Minerva (PE). E das curadoras e galeristas: Julia Lima (BR), Thais Schio
(BR), Juli Santa Putricia (COL), Carolina Chacén (COL), Jenny Diaz (COL), Liliana Angulo (COL),
Andrea Mejia (PE), Brenda Ortiz Clarke (PE), Giuliana Vidarte (PE), Florencia Portocarrero (PE)
e Claudia Pareja (PE). Apenas essas entrevistas foram transcritas em sua totalidade com auxilio
do processador de texto Microsoft Word e revisadas manualmente. As entrevistadas somente
serao identificadas quando o trecho citado ndo trouxer nenhum prejuizo as interlocutoras.

Todo esse tempo de conversa era necessario para buscar compreender as sutilezas de
se fazer parte do sistema das artes. Existem particularidades que apenas quem é familiar ao
sistema consegue nota-las. Por mais que frequente museus e galerias, quem ndo estd
convivendo diretamente nesse meio pode nao reparar em informacgdes institucionais que
acabam por passar despercebidas, assim como ndo tem contato com as relagées de poder
desses espacos. Por isso também, parece um campo rico para ser realizada uma etnografia,
em que a descri¢ao densa coopera para uma maior compreensao de um sistema tdao complexo
como o das artes.

Conforme a pesquisa foi ocorrendo, fui percebendo que talvez fosse mais proveitoso
focar mais nas galerias do que nos museus, mais nas exposi¢oes individuais do que nas
coletivas e até um tanto mais nas conversas informais do que nas entrevistas. Muitos dos
comentarios que foram essenciais para compreender o campo surgiram de conversas nao
gravadas, em momentos mais voltados ao lazer do que ao trabalho — ainda que exista uma

forte interagdo entre os dois quando se trabalha com industria cultural. Assim, as “conversas
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mildas” que ocorriam em vernissages e mesas de bar, por vezes, forneciam mais informacoes
do que as entrevistas. A desinibicdo em criticar o sistema das artes com a antropdloga era
muito maior em um ambiente descontraido com bebidas e sem gravador. A “fofoca” acontecia
de maneira natural quando contava sobre a minha pesquisa. Por isso, ocorre durante o texto,
de invocar ou sugerir comentarios, sem identificar qual agente conversou sobre tal tema
comigo, por nao ter a autorizagao formal para utilizar tal fala em minha pesquisa.

Dessa forma, grande parte desta tese é de pequenos momentos de desconforto das
artistas, curadoras e galeristas, me revelando sua relagcdo com o mercado, ou comentando
sobre a ultima polémica que escutaram de seus colegas. Sistematizar essas conversas tao
presentes no ambito informal das artes € uma maneira de registrar as disputas e tensdes que
surgem no campo e que geralmente perdem ateng¢ao para as obras de arte.

Comecar a pesquisa no Brasil influenciou meu olhar para a Colémbia, da mesma forma
que a jungao do campo realizado no Brasil e na Colémbia induziu minhas andlises no Peru. Nas
entrevistas no Brasil eu buscava focar na producdo das artistas. Ainda assim, desde as
primeiras entrevistas, os incomodos em suas relagdes com o sistema das artes ja surgiam.
Durante o campo na Colémbia eu tinha a percep¢dao de que, provavelmente, o final da
entrevista seria o mais interessante, tentando provocar as entrevistadas para que
comentassem mais sobre seu relacionamento com as galerias e museus com o quais tinham
envolvimento. Ao final do campo, no Peru, a apresentacdo sobre minha pesquisa havia
mudado, deixando claro que estava a par de que poderia ser desgastante estar no sistema das
artes, e mesmo que ndo excluisse sua trajetoéria e producdo, a énfase era justamente, sobre
como a agente se sentia inserida no mercado institucional das artes visuais.

Com isso, apesar de ter iniciado a pesquisa no Brasil, aos poucos a tematica foi se
transformando durante meu campo na Col6mbia até estar consolidada na minha estadia no
Peru. Em razdo da propria trajetoria de campo, de como a pesquisa foi se aprofundando com
o decorrer do tempo e pelas questdes da tese ficarem mais claras com o caminhar da pesquisa,
trago mais exemplos peruanos do que colombianos. E, por sua vez, mais colombianos do que
brasileiros. Isso porque, o campo fez o caminho inverso: Brasil, Coldmbia e, por fim, Peru.
Consonantemente, por conta do Peru ter um sistema das artes menor e talvez menos
profissionalizado, tive uma maior facilidade em entrar no circuito e falar com as pessoas.
Dessa maneira, fica evidente a trajetéria do campo e do produto final da escrita, em que

exemplos peruanos acabam por ser mais frequentes apesar de meu menor tempo no pais.
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Pensando no recorte, quando descobri que teria a oportunidade de ir a Colémbia e ao
Peru, era mais coeso, pelas dimensdes brasileiras, delinear prioridades no campo do Brasil
para a pesquisa ficar mais concisa. Vivendo em Belém (PA), era coerente um maior destaque
a artistas do Norte. E devido a minha familiaridade com o Nordeste, por ter realizado minha
dissertacdo de mestrado em Aracaju (SE) e morado em Salvador (BA), consegui incluir artistas
daquela regido. O Centro-Oeste acabou por ser descartado por uma questao de inviabilidade
logistica, considerando que sempre tive a intengdo de realizar as entrevistas presencialmente.

Dessa maneira, foram entrevistadas apenas agentes nortistas e nordestinas para a
tese. Mesmo que elas participassem do sistema das artes hegemodnico, tendo realizado
exposicdes nos grandes centros sudestinos, suas origens e producdes sdo a partir das regioes
consideradas “periféricas” pela perspectiva dominante do pais. Com isso, a busca por esses
corpos marginalizados por suas localidades foi uma maneira de subverter o que estd
constantemente em destaque no sistema hegemonico brasileiro, historicamente concentrado
no eixo Sul-Sudeste.

O sistema das artes no Brasil é mais consolidado e pulverizado quando comparado a
Colombia e ao Peru. Enquanto encontramos museus e galerias de arte nas cinco regides
brasileiras, tanto o sistema colombiano quanto o peruano sdo mais centralizados, com
presenca de instituicdes de arte apenas em algumas metrépoles. Com isso, ndo era viavel
realizar um recorte excluindo os grandes centros, restando muito pouco para ser analisado do
sistema das artes fora das cidades mais populosas. Informag¢des como essa ndo eram algo que
eu tivesse clareza antes de chegar a Bogotd ou a Lima. Por conta de diferencas regionais entre
os paises e as cidades em que o campo foi realizado, os métodos adotados durante a pesquisa
foram sendo desenvolvidos e adaptados conforme a evolug¢do do trabalho e ao lugar onde eu
estava investigando.

Percorrendo as cidades e entrevistando as agentes das artes, percebia que existia um
tempo de maturacdo necessario para a pesquisa em cada lugar. Entender o protagonismo (ou
ndo) dessas artistas em seus paises de origem requeria um conhecimento dos lugares onde
expuseram, reparar a quantidade de vezes em que sdo citadas, compreender em qual lugar
elas estao consideradas no sistema das artes seja brasileiro, seja colombiano, seja peruano.

No Brasil, estar proxima e conviver com agentes das artes facilitou o caminho, de
maneira que tinha referéncias de pessoas que poderiam ser interessantes para a tese antes

mesmo de iniciar a pesquisa. Iniciei o campo a partir da cidade de Belém, lugar onde morava
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e realizava o doutorado. A cidade de Recife ndo havia sido definida desde o inicio, mas havia
algumas artistas pernambucanas que me pareciam relevantes. Depois de identificar trés
artistas (Juliana Notari, Juliana Xukuru e Fefa Lins) que estavam trabalhando com a tematica
de género a partir de suas proprias perspectivas, a capital pernambucana me pareceu
indispensavel para a tese. Considerar Belém como polo artistico da regidao Norte brasileira e
Recife como um dos polos artisticos da regido Nordeste foi uma maneira de criar um
panorama sobre essas narrativas dentro do sistema das artes, porém fora dos eixos
hegemonicos brasileiros.

Na Colémbia, por sua vez, foi apenas depois de dois meses em Bogota, visitando
museus, galerias e falando com pessoas do sistema das artes, que os nomes e producoes
foram ficando mais claros. Isso, com certeza, seria impossivel apenas por pesquisas online.
Reconhecer os espagos e se encontrar com pessoas foram primordiais para o
desenvolvimento do campo. Consegui identificar trés cidades com polos artisticos relevantes,
gue me parecia importante ser visitados: Bogota (capital e maior cidade do pais onde estava
morando), Medellin (segunda maior cidade) e Cali (terceira maior cidade). As trés tém museus
de arte contemporanea que sao referéncia no pais. Infelizmente nao tive tempo e recursos
suficientes para também visitar Barranquilla e Tolima, que sdo cidades interessantes e com
artistas emergentes que valeria a pena conhecer.

Identificadas as cidades, o préximo passo era conhecer as suas principais instituicoes
de arte. Museus de arte contemporanea e moderna e espacgos culturais. Em seguida, buscava
me informar das galerias de arte mais relevantes da cidade, procurando visitar todas de que
tomava conhecimento, fazendo itinerarios longos, conhecendo de pequenos a grandes
empreendimentos focados no mercado de arte contempordnea. Conhecendo esses espacos,
tentava conversar com galeristas, contando sobre minha investigacdo e pedindo sugestdes de
contatos para entrevistas!’.

Apds os seis meses passados em Bogotd, cheguei a Lima esperando realizar um
processo semelhante ao que tinha funcionado na Colémbia: 1. Identificar as cidades com polos

culturais; 2. Mapear as instituicdes e galerias de arte contemporanea existentes; 3. Conhecer

17 Optei por ndo entrevistar coletivos porque imaginei que as entrevistas ficariam ainda mais dificeis.
Primeiramente para reunir o coletivo e em segundo lugar para que pudesse conduzir a entrevista. Ainda, como
a trajetdria é uma parte que me importava para a pesquisa, o volume de material seria impraticavel. Contudo,
sei que perco por ndo abordar praticas coletivas, que muitas das vezes tém subsidios para relagGes menos
hierdrquicas e por conseguinte mais decoloniais dentro de sua prdpria producao.
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e entrar em contato com as agentes que gostaria de entrevistar. Porém, desde o inicio fui
alertada para o fato de que o sistema das artes peruano era muito centrado apenas em sua
capital. Talvez, me disseram, eu pudesse encontrar alguma coisa em Cusco, a cidade mais

turistica, mas provavelmente nada além disso.
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Figura 3 - Localidades ém que o campo foi réalizado entre janeiro de 2022 e setembro de 2023. Imagem feita
com o auxilio do Google Maps.

Confesso que infelizmente os comentarios sobre a centralidade peruana estavam
corretos em muitos aspectos. Como afirmou um amigo nativo em uma conversa durante uma
mostra de arte: “Lima é a excecao do Peru”. Depois de percorrer um pouco do pais,
compreendi o que ele queria dizer. Entretanto, apesar do sistema de arte contemporaneo
estar muito bem delimitado, havia uma discussdo pungente acontecendo, que respaldava
outras impressdes que eu estava tendo desde o inicio do meu campo. A singularidade do
sistema das artes peruano me ajudava a explicar um fendbmeno que me parecia mais
generalizado: a circulacdo pelo mercado das artes visuais contemporaneas do conceito de
“decolonialidade”. O termo, cunhado pelo Grupo Modernidade/Colonialidade®®, tinha um de
seus principais integrantes vindos da Universidad Mayor de San Marcos (UNMSM), o peruano

Anibal Quijano.

8 O Grupo Modernidade/Colonialidade foi constituido no final dos anos 1990 por diversos intelectuais
latino-americanos situados em diversas universidades das Américas. Segundo a tedrica Luciana Ballestrin
em seu artigo “América Latina e o giro decolonial” (2013, p. 89) defende que o coletivo “realizou um
movimento epistemoldgico fundamental para a renovagao critica e utépica das ciéncias sociais na
América Latina no século XXI”.
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Ndo me lembro exatamente a primeira vez que escutei o termo “decolonialidade”, mas
me recordo de estar em uma disciplina optativa do programa de pds-graduag¢do em artes, na
Universidade Federal do Pard em 2019 e perceber o quanto o conceito estava presente nas
discussdes. A partir de entao, a perspectiva decolonial parecia ter se tornado obrigatdria nos
debates feitos principalmente a partir daqui, da Amazoénia brasileira.

A decolonialidade se tornou conceito frequente nas abordagens que buscavam pensar
a partir de uma outra perspectiva que nao a hegemonica. O termo havia se tornado popular
nas ciéncias sociais no Sul Global. E um conceito que de alguma maneira se tornou de facil
entendimento — mesmo que de maneira superficial — para que questdes fossem tratadas a
partir de nossa propria perspectiva, questionando as imposi¢cdes do Norte Global. Com uma
compreensdo basica sobre o termo e uma rapida assimilacdo, a decolonialidade se tornou
presente nas discussdes ndo apenas antropolégicas, como também nas artisticas e curatoriais.

O sistema das artes, por fatores histéricos 1, tem fortes ligacbes com a elite
intelectualizada e, por conseguinte, com a comunidade académica. Com o grande impacto das
producbes do Grupo Modernidade/Colonialidade no campo tedrico, o termo
“decolonialidade”, paulatinamente adentrou o sistema das artes. Somado a pressao histérica
de movimentos sociais para ocuparem esses espagos de poder, o conceito passou a ser
utilizado, principalmente, em textos curatoriais que reuniam obras de artistas dissidentes.

1207 em que a perspectiva era cobrada para

Assim, foi se estabelecendo uma “onda decolonia
que instituicdes culturais historicamente coloniais refletissem sobre o conceito e
apresentassem uma maior diversidade de representatividades em seus espacos?'.

A alta procura das instituicdes de arte por producdes de corpos dissidentes para suprir
essa “demanda decolonial” influenciou as galerias, que passaram a representar esses artistas,
anteriormente raros em suas curadorias. A alta interlocucdo entre espacos de arte

institucionais e galerias comerciais resultou em uma admissdo de artistas dissidentes inédita,

em gue 0 consumo por suas obras se tornou uma nova tendéncia no sistema artistico??.

19 0 Sistema das artes e suas particularidades serdo melhores discutidos no préximo capitulo.

20 yUsarei o termo diversas vezes no decorrer da tese para me referir a essa onda de novos artistas dissidentes
que foram assimilados pelo pretexto decolonial no sistema das artes hegemonico.

21 O fenbmeno serd discutido em profundidade na Parte Il da tese, no subcapitulo “O avanco da
decolonialidade nas instituicGes de arte”.

220 didlogo entre as instituicdes museais e as galerias é constante e repetitivo dentro do sistema das artes. Os
trés paises visitados durante a pesquisa apresentavam essa tendéncia de ressonancia entre artistas expostos nos
museus sendo representados por galerias. Raramente havia uma excec¢do. Esse dado corrobora para a leitura de
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Essa dinamica instalou um fendmeno de comercializacdo das produgdes de artistas
dissidentes, em que suas identidades se tornaram o principal foco de sua difusdo. Esse
processo despontou em diversas complexidades e contradi¢cdes dentro do sistema. Artistas de
corpos dissidentes e localidades periféricas, que tém entrado no sistema das artes
institucionais, apresentam um conjunto de questionamentos e reclamac¢bes quanto ao
tratamento dado as suas identidades e produgdes, que retno aqui em trés tépicos principais:
1. sentir sua identidade sendo utilizada de maneira comercial; 2. perceber uma obrigacao de
sua producdo ser diretamente relacionada com sua identidade; 3. ter que ceder as pressoes
de material e formato de seus trabalhos para que sejam mais vendaveis.

O modo como as producdes dissidentes tém se apresentado no sistema das artes
corrobora com as impressdes relatadas pelas interlocutoras, em que: 1. Estdo, praticamente
em sua totalidade, tratando de aspectos das identidades respectivas as artistas, ndo havendo
espaco para abordar outros temas; 2. O grupo minoritario da artista, geralmente, é facilmente
identificado em sua obra e em sua pesquisa artistica; 3. Uma grande predominancia de
pinturas a éleo sobre tela, midia mais comercidvel do mercado das artes.

A impressdo, ao ver reiteradamente pinturas figurativas de artistas pertencentes a
grupos minoritarios nas paredes das exposi¢des, parecia comprovar que para entrar nesse
circuito das artes visuais contemporaneas era necessario que os artistas comprovassem
repetidamente o quanto sao indigenas, o quanto sdao negras, o quanto sdao queer, o quanto
sao periféricas e marginalizadas. Assim, suas identidades devem ser de alguma maneira
explicitas em sua obra e, paradoxalmente, sua resisténcia politica acaba por ser capitalizada
pelo mercado.

E evidente a relevancia da absorc¢do de vivéncias e corpos diversos dentro do sistema
das artes visuais, na producdo e amplificacdo de narrativas outrora ausentes nesses espacos
de poder. Resisténcias presentes na pratica de artistas, curadoras e galeristas dissidentes
trazem novas abordagens a producdo e ao consumo das artes visuais. Contudo, é necessario
pensar também nas contradicdes do mercado das artes, que demonstra tendéncia de
especulacdo, a partir de experiéncias percebidas como periféricas pelos grandes centros

hegemodnicos. Da mesma forma que foi dificil abrir espaco para a presenca desses corpos,

que o mercado das artes tem tido um papel importante dentro do sistema, influenciando e sendo influenciado
pelas curadorias museoldgicas contemporaneas.
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agora parece que o desafio é fazer com que esses ndo sejam vistos por uma mirada exotizante,
em que reduz e estereotipa experiéncias dissidentes.

Com isso, percebo a introdugao da decolonialidade no mercado das artes de maneira
paradoxal: ao mesmo tempo que pode representar avangos em um sistema historicamente
branco e patriarcal, pode ser problematico pelo seu uso indiscriminado, tornando o conceito
um mero acessorio discursivo. A presengca do conceito fica restrita apenas as
representatividades dos artistas, em que raramente hd a participacdo dessas identidades em
posicdes de poder nas mesmas instituicoes que estdo sediando esses discursos.

A partir de observa¢bes de campo e relatos escutados de minhas interlocutoras,
percebo o conceito da decolonialidade sendo utilizado pelo sistema das artes de maneira
distintiva ao proposto pelo Grupo Modernidade/Colonialidade. O termo vem sendo aplicado
de tal forma dentro do sistema que o proponho enquanto termo nativo do campo estudado,
tendo em vista que ndo é mais apenas um conceito produzido pela academia, mas sim, um
termo em disputa, que constréi e é construido pela pratica daqueles que o ativam em suas
narrativas.

E curioso observar que meu préprio interesse por entrevistar artistas dissidentes veio
dessa mesma “onda decolonial” que invadiu, ndo apenas o sistema de artes, mas também a
academia. A demanda do conceito que atingiu meu campo de estudo me levou a questdes
improvaveis de ser pensadas no inicio desta pesquisa, em que ndo havia o conhecimento de
como a prépria “decolonialidade” estava sendo tratada pelas instituicdes de arte em didlogo
com as producgdes dissidentes.

O aspecto predatério do mercado das artes, forte influéncia na carreira de agentes do
sistema artistico, deixa pouco espaco para praticas de fato decoloniais. Sdo estruturas
construidas de maneira profundamente elitista e colonial, buscando desde sua génese
beneficiar um sé grupo, em que é dificil imaginar outras logicas que possam valorizar
identidades ndo hegemonicas. Segundo diversos relatos formais e informais recebidos nesta
etnografia, a pressdao pelo uso da perspectiva decolonial no sistema das artes teve seus
ganhos, mas também gerou um esvaziamento do préprio termo, em que as praticas museais
e de galerias, geralmente hierdrquicas e coloniais, tentaram e seguem tentando se apropriar
de um conceito que é inerentemente oposto e contraditorio as suas praticas.

Enquanto as galerias se declaram atualizadas sobre as pressdes sociais politicamente

progressistas, seu desempenho mercadoldgico segue uma légica essencialmente comercial. E
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notério que producdes tém sido constantemente enquadradas a partir de um olhar
exotizante, em que, mesmo por tras do argumento da representatividade, existem métodos
de uma perspectiva hegemonica sendo aplicados para a obra tornar-se mais “venddavel”. Ou
seja, apesar dos discursos produzidos de forma engajada, em que citam uma suposta
decolonialidade em seus estabelecimentos, suas praticas seguem profundamente coloniais.

Os museus de arte contemporanea, por sua vez, mesmo ndo possuindo uma
preocupacdo comercial, também apresentam contradi¢cdes similares as galerias. Apesar de
frequentemente adotarem discursos decoloniais, mantém praticas institucionais coloniais.
Com curadorias esporadicas abordando o tema de maneira superficial, o conceito
repetidamente se resume a uma representatividade de producdes de corpos dissidentes que,
muitas vezes, sequer tém qualquer didlogo umas com as outras para além da identidade dos
artistas convidados. Ainda, ndao ha uma revisao das politicas da prdépria instituicao, a fim de
repensar suas dinamicas hierarquicas e relagdes de poder. Dessa maneira, o agenciamento da
decolonialidade apenas como ferramenta narrativa, aponta para uma apropriacdo do
conceito sem, de fato, haver uma tentativa de estabelecé-lo institucionalmente, tratando-o
como um tema passageiro ou como uma “moda”.

Ha também uma outra contradicdo intrinseca ao sistema das artes, que parte de quem,
em geral, sustenta esse sistema: os colecionadores. Predominantemente formado por
homens brancos cisgéneros, sdo eles os compradores das obras, inclusive as que abordam
decolonialidades a partir das identidades. Para esses artistas, ser comercializado nesse
mercado é também lidar com a contradicdo de que, quem sustenta sua producdo, muitas
vezes, sao justamente aqueles criticados por eles. A classe predominantemente posicionada
a direita conservadora pouco esta alinhada as reivindicagbes politicas das producdes
dissidentes, encarando suas aquisicdes, mais sob a perspectiva de patrimonio do que de arte.
Com isso, é possivel identificar uma especulacdo do mercado da arte contemporanea sobre
producdes de identidades dissidentes.

Assim, diante do fen6meno de apropriacdo e comercializacdo dessas produgdes no
mercado das artes sob o pretexto da decolonialidade, impde-se uma questdo-chave: afinal, a
decolonialidade presente no sistema das artes visuais institucionalizadas € uma moda ou uma
preocupacao?

As interlocutoras desta pesquisa estao inseridas no contexto do sistema das artes,

sendo um meio com alto predominio de corpos masculinos e brancos, repetidamente um



23

espaco patriarcal e colonial. S3o corpos dissidentes inseridos em um sistema hegemonico,
criando e disputando suas narrativas. S3o elas que me contam das suas relagdes com os
museus e galerias e quais as pressoes e resisténcias sobre suas producdes. Paradoxalmente,
ao mesmo tempo que essas agentes estdo construindo criticamente seu espaco nesse meio,
sua proépria presenca fortalece essas instituicoes.

Diante de tal cenario, tenho como objetivo geral compreender o fen6meno de insergao
e ascensdo de produgdes dissidentes no sistema das artes, descrevendo como essas obras e
narrativas circulam pelo mercado e instituicdes artisticas. Assim, identificar as relacdes de
poder construidas nessas dinamicas, entre as agentes interlocutoras, obras de arte,
instituicoes e galerias a partir do que chamo de “onda decolonial”.

Desse modo, observando as complexidades préprias desse recorte particular do
sistema das artes institucionais, chego aos seguintes objetivos especificos que nortearam a
escrita da tese: 1. Identificar o sistema das artes visuais contemporaneas institucional e suas
dindmicas proprias de circulacdo e consumo de obras de arte; 2. Compreender a entrada e
atuacao de producdes de artistas dissidentes no sistema das artes brasileiro, colombiano e
peruano e suas especificidades; 3. Delinear como o termo “decolonialidade” foi apropriado
pelo sistema das artes e qual seu impacto nas producdes artisticas que tem sido
institucionalizadas; 4. Apontar quais os avangos e limitagcdes a partir da adog¢do de tal
perspectiva nas producdes artisticas; 5. Reconhecer resisténcias e os caminhos trilhados por
obras de arte para que a decolonizacdo do sistema das artes avance.

Pesquisar o sistema das artes é aprofundar-se na complexidade de um sistema que é
dificil de ser definido justamente por ndo apresentar uma unicidade, em que nao esta fechado
em si mesmo e que influencia e é influenciado por dindmicas préximas ou distantes. Marcado
repetidamente pela contradicdao, em que dispdem de discursos progressistas, porém mantem
praticas conservadoras, o sistema das artes € um campo rico para compreender relagdes que
podem ser observadas tanto dentro dele quanto fora dele.

Considerando que o sistema das artes apresenta uma dinamica de relagao
centro/periferia inerente a ele, estudar esse sistema é pensa-lo, majoritariamente, a partir de
Europa e Estados Unidos. As producdes de arte identificadas como “universais” partem de
locais bem determinados ao Norte Global, enquanto outras formas e modelos artisticos de
paises considerados “periféricos” sdao percebidos como menores em técnica e relevancia.

Dessa forma, a disputa de poder constante para que esses artistas entrem nos grandes



24

circuitos artisticos, sdo modos de questionar as praticas hegemonicas que sdo instauradas
historicamente pelos grandes centros.

Com isso, colocar a América Latina no centro da pesquisa torna-se uma acao de
transgressao ao proprio sistema, em que ndo apenas 0s corpos per se sao classificados a partir
de demarcadores como raca, género e sexualidade, mas também hierarquizados por sua
localizagdo geografica. E a partir de leituras de intelectuais latino-americanos como Anibal
Quijano, Walter Mignolo, Frederico Morais e Maria Amélia Bulhdes, que proponho investigar
essas problematicas que o sistema sul-americano das artes, mais especificamente como os
paises com fronteiras amazonicas Brasil, Coldombia e Peru vém apresentando em suas préprias
relacOes de poder.

Olharmos para o sistema das artes a partir das narrativas de corpos dissidentes é uma
maneira de compreender um fendbmeno relativamente recente do sistema das artes, de
permitir a entrada de artistas em um mercado institucionalizado, em que as obras atingem
valores muito maiores quando comparados aos trabalhos que permanecem periféricos ao
sistema. Ou seja, uma investigacao a partir da perspectiva desses corpos em um sistema que
pode apresentar-se tdo hegemonico, faz-se relevante tanto para o campo da Antropologia
quanto para o proprio sistema das artes.

Com a sistematizacdo desses relatos pode-se compreender e registrar um fendmeno
gue ndo é escrito, mas estd sendo constantemente falado. Sdo conversas que acontecem
apenas em circulos de conhecidos, comentarios confidenciados. Ninguém quer ser

“cancelado®”

ao questionar a presenca de um ou outro artista dissidente em uma exposicao.
Nenhum agente quer admitir que talvez esteja conseguindo entrar no mercado por conta de
fazer parte de uma minoria que estad sendo exotizada e colocada como “moda” por uma
perspectiva hegemonica. Em algumas ocasides, escutei (ou até mesmo pensei), que certos
artistas pareciam estar ali “apenas por serem negras/indigenas/queer”, para cumprir a
suposta “cota decolonial”.

Sao esses tipos de comentarios que dificilmente seriam feitos com um gravador ligado

que fazem parte das inquietagdes que construiram esta tese. Desacordos entre o que se

espera de um discurso decolonial e sua pratica. O embate do paradoxo entre o

B “Cancelado” é uma expressdo frequentemente utilizada na atualidade para referir-se a alguém que,
publicamente, apresentou um comportamento ou uma fala reprovavel por parte da sociedade e que é insultado
e/ou excluido por aqueles que foram ofendidos.
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reconhecimento dos ganhos do conceito presente nas instituicdes e as contradicdes de sua
apropriagao e ressignificacdo pelo préprio sistema. Uma curadora brasileira comemorou
guando falei sobre a tese: “que bom que vocé esta escrevendo sobre isso, porque todo mundo
comenta, mas falta gente esquematizando como isso tem acontecido”.

Assim, é relevante se atentar, para além das obras de artes expostas, o que ocorre no
cubo branco?®. Buscar o que estd ademais das narrativas curatoriais de instituicdes e galerias
de arte. Compreender sua estrutura mais adiante do que é formalizado e relatar as
especificidades de suas relacdes. Para isso, é necessario realizar uma pesquisa sobre o sistema
das artes pela perspectiva de percebé-lo enquanto um espaco de poder elitizado.

Castilho, Lima e Teixeira (2014, p. 4), na introducao do livro “Antropologia das praticas
de poder”, discutem as dificuldades e limita¢des que pesquisas realizadas sobre elites e redes
de poder encontram, principalmente por serem relativamente recentes e pouco exploradas.
Para eles, o padrdo etnografico ainda alicercado no imaginario romantico colonialista é muitas
vezes descontextualizado do momento histérico em que foi produzido. Assim, conceitos
inaplicaveis da antropologia classica pouco ajudariam em trabalhos atuais que buscam
delinear as variadas formas de relagao com instancias de poder.

O antropdlogo Eric Wolf (2003) discorre sobre o termo “poder” nas ciéncias sociais, no
qual, segundo o autor, é uma das palavras mais carregadas de sentido e polimorfas do
repertdrio das ciéncias sociais. O antropélogo avalia que a no¢do de poder estrutural é util
precisamente porque nos possibilita delinear como as forgas do mundo influenciam o que
estudamos. A ratificacdo do poder sempre cria friccdo e nunca esta livre de contestacdo, assim
como cenario da arte institucional, que, por mais que esteja bem alicercada historicamente,
é constantemente questionada em sua hegemonia.

Laura Nader (2020), por sua vez, defende a relevancia de pesquisas que estudem as
dinamicas de poder, ndo apenas pela perspectiva da miséria e da precariedade, mas também
em meios elitistas. Sobre etnografias produzidas em espacos socialmente privilegiados, a

partir de sua realidade norte-americana, a antropdloga alega:

Se olharmos para a literatura baseada no trabalho de campo nos Estados Unidos,
encontramos uma literatura relativamente abundante sobre os pobres, os grupos

240 “cubo branco” é uma maneira de referenciar o espaco expografico tradicionalmente utilizado em museus e
galerias, em que suas paredes, teto e chdo brancos, buscam minimizar ao maximo a interferéncia do ambiente
com a obra, a fim de “isolar” a observacdo e andlise de um objeto de arte de seu contexto.
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étnicos, os desfavorecidos; ha relativamente pouca pesquisa de campo sobre a
classe média e muito pouco trabalho sobre as classes superiores. Os antropdlogos
podem, de fato, se perguntar se a totalidade do trabalho de campo n3o depende de
uma certa relagdo de poder em favor do antropdlogo e se, de fato, tais relagdes
dominantes-subordinadas podem estar afetando os tipos de teorias que estamos
tecendo. E se, ao reinventar a antropologia, os antropdlogos estudassem os
colonizadores em vez dos colonizados, a cultura do poder e em vez da cultura do
impotente, a cultura da influéncia e ndo aquela cultura da pobreza? (NADER, 2020,
p. 333).

Colocando minha experiéncia situada enquanto mulher cisgénera, branca, classe
média e paulistana, entro em didlogo com essas agentes das artes para que elas me contem
sobre suas vivéncias nesse meio de poder. Recuso a suposta “neutralidade cientifica”, para
me colocar no texto e na analise dos relatos das interlocutoras. Reconhecer e compartilhar a
pesquisa com aquelas que cederam seu tempo para conversar comigo formal ou
informalmente, é também ratificar a importancia de uma constru¢do de conhecimento critico
coletivo que vai além do sistema das artes e da academia.

Uma ciéncia que se posiciona com presuncdo de neutralidade em seus métodos e
analises esconde mecanismos de poder coloniais. A artista e pesquisadora Grada Kilomba
(2008), citando outras/os intelectuais negras/os?>, defende um discurso lirico e tedrico que
transgrida o academicismo cldssico. Um discurso que possa ser “tdo politico, quanto pessoal
e poético” (p. 59), preocupado com a “producdo de subjetividade e ndo com a producdo de
conhecimento universal” (p. 90).

A historiadora Luana Saturnino Tvardovskas (2015, p. 21) destaca a necessidade de se
construir um conhecimento situado e incorporado que deixe de lado os pseudo-
universalismos. Ela destaca: “é preciso ensaiar propostas mais multiplas e fragmentadas, que
tomem em conta a diversidade de experiéncias culturais e histdricas e ndo apenas a do sujeito

|II

masculino, branco e ocidental”. Construindo, assim, um novo imaginario social e cultural das
realidades que ainda ndao foram contadas ou expostas.

Assim, com a finalidade de valorizar um conhecimento subjetivo e localizado em
contraponto a um suposto conhecimento objetivo e universal, busco um recorte visto como
“periférico” pelo sistema das artes hegemonico. Também opto por escrever conjugando os

plurais de acordo com a maioria vigente em cada situacdo da escrita, como citado

25 Aqui sou fiel ao padrdo de linguagem inclusiva usado pela prépria Grada Kilomba em sua escrita.
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anteriormente. Anular a presenca de mulheres ou pessoas ndo binaries para se adequar aos
padrdes formais da lingua portuguesa seria incoerente com os objetivos da pesquisa.

Outras autoras optaram pela escrita no feminino em seus trabalhos (DINIZ, 2012; DE
NORONHA, 2018; NASCIMENTO, 2019), alegando a importancia em provocar um
estranhamento na lingua para refletir sobre o apagamento sistémico e estrutural das
mulheres dentro dos espagos de poder. Da mesma forma, utilizo um modo de flexdao de
género insubordinado a regra formal da lingua portuguesa, assim como Danielle de Noronha
(2018, p. 69), enquanto uma escolha “epistemoldgica, critica e questionadora, com o objetivo
de provocar e gerar reflexdo”. Ainda que os programas de escrita tendam a sublinhar esses
trechos como erro ortografico por ndo estarem no masculino, insisto em driblar a norma para
dar visibilidade aquelas e aquelus apagades sistematicamente pela histéria da arte colonial.

Dessa maneira, escutando minhas interlocutoras, circulando pelos espacos
pertencentes ao sistema das artes, entrando em contato com as obras e identificando as
relacGes de poder, escrevi esta tese. Esmiucando as dinamicas proprias do campo, o consumo
das artes pela perspectiva da cultura material e como o conceito da decolonialidade tem sido
empregado nesse meio, busco evidenciar que sdo as préprias contradi¢des que constroem,
regem e fortalecem o sistema das artes. Sem as contradicdes, seria impossivel o sistema das
artes acontecer.

A tese estd organizada a partir de dois grandes eixos: sistemas das artes e
decolonialidade. A partir desses dois temas, irei debater o que as minhas interlocutoras me
contaram e o que eu vi nesses meses de campo entre Brasil, Coldmbia e Peru. Os capitulos se
entrecruzam e se complementam, sendo que ndo hd uma linearidade possivel para se tratar
um sistema tdo complexo.

Na primeira parte, discuto as definicdes sobre o sistema das artes e como o campo
buscar ser delimitado por um conjunto de objetos, instituicdes e agentes especificos. Em
seguida, faco uma reflexdo de como os objetos de arte agem no campo das artes e criam rede
de relacbGes. Depois, comento a presenca de corpos dissidentes que historicamente tem
disputado espaco no sistema das artes. A partir de tais discussoes, embaso as particularidades
do sistema das artes latino-americanas, abordando exemplos do campo realizado no Brasil,
Colombia e Peru, de relagdes formadas entre quem decide, quem vende e quem consome a
arte. Finalizo o capitulo apontando as particularidades dos conflitos e disputas entre artistas,

curadorias, instituicoes, galerias, colecionadores e publico.
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Na segunda parte, debato a colonialidade e o conceito da decolonialidade pela
perspectiva antropoldgica e de género. Apresento também os primeiros debates do termo no
sistema das artes e como ele avancou nas instituicdes. Com isso, identifico as limitacdes
presentes nas producdes de artistas dissidentes que tém entrado no sistema pela perspectiva
decolonial.

Na terceira e ultima parte, aponto caminhos possiveis presentes nos discursos de
minhas entrevistadas para a decolonizacdao do sistema das artes. Exponho didlogos entre
producdes consolidadas no sistema com producdes das artistas entrevistadas, distinguindo
similaridades e diferencas nas obras de arte produzidas a partir da perspectiva hegemonica
em contraste a dissidente.

Obras de arte estarao presentes durante todo o texto, dialogando e construindo
juntamente com a escrita as argumentagcdes apresentadas na tese. Diferentemente de
imagens em tamanhos reduzidos, geralmente colocadas durante pesquisas académicas, elas
ndo sdo exemplos do que estd sendo discutido, mas sim fazendo parte da composicao,
construindo juntamente as analises propostas. Assim, ndo ha hierarquia de importancia entre
texto e imagem, em que ambos estdo formulando o campo do sistema das artes, suas

complexidades e contradigdes.
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SISTEMA DAS ARTES

Figura 4 - “Herida abierta 1” de Maria Abadddn, 202326,

26 Disponivel em: https://www.artsy.net/artwork/maria-abaddon-herida-abierta-1.
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1. SISTEMA DAS ARTES

O sistema das artes, na verdade, é formado por varios. Apesar de configurar-se como
um poder hegemonico, ele é bastante amplo e fragmentado, com disputas internas em que
se fricciona e se fissura nele mesmo. Esse sistema comporta varios sistemas que podem,
inclusive, ser contraditérios entre eles. Assim, o sistema das artes é plural, podendo ser
interpretado como varios sistemas e sob inimeras perspectivas.

O sistema das artes visuais contemporaneas que abordo nesta pesquisa trata de
producdes artisticas determinadas, credibilizadas por instituicdes especificas. Esse sistema
estd apenas referenciando um recorte diminuto dentro das possibilidades de praticas e
manifestacbes artisticas, ancorado em uma classificacdo hierarquica em que, por vezes,
subjuga outras producbes de maneira colonial. Aqui, me refiro a esse sistema
institucionalizado que comporta um mercado formal de obras das artes visuais
contemporaneas, sendo as principais delas: pintura, escultura, objeto, instalacdo,
performance, fotografia e video, entre outras.

A pesquisadora Maria Amélia Bulhdes (2014, p. 16) define o sistema da arte como um
“conjunto de individuos e instituicbes responsdaveis pela producdo, difusdo e consumo de
objetos e eventos por eles mesmos rotulados como artisticos e responsaveis também pela
definicdo dos padrdes e limites das artes para toda uma sociedade, ao longo de um periodo
histérico”. Esse sistema, segundo a autora, é constante e diretamente relacionado ao meio
social em que se encontra inserido, em que a manutencado do seu caracteristico elitismo ou a
sua maior democratizacdo dependem, em grande parte, do curso seguido pela histéria.

Assim, BulhGes (2014) discorre como o sistema das artes serviu tradicionalmente como
um meio de distincdo de classe, em que foram utilizados critérios particulares da elite para
definir o que seria classificado enquanto pratica ou produto artistico e o que seria subjugado

a artesanato ou a uma arte menor. Em suas palavras:

o sistema da arte surgiu como um mecanismo de domina¢do, na medida em que
seus integrantes impuseram ao conjunto da sociedade padrées que eram de uma
minoria; no caso do mundo colonial, essa imposicdo ocorreu por parte dos
colonizadores sobre os povos colonizados. Ao apresentar os seus critérios
particulares como definidores dos produtos e praticas a serem considerados
artisticos, dando a este um status superior as demais produgdes plasticas,
designadas artesanato ou artes menores. Dessa forma, o sistema da arte imp6s uma
hierarquizacdo que legitimava simbolicamente o poder politico e econdmico de seus
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integrantes. A ordem resultante da interagdo daqueles que tinham acesso ao sistema
da arte passou a impor uma dominagdo simbdlica sobre os demais, excluidos desta
participagdo. Marginalizava-se, assim, a elaboragdo simbdlica dos extratos sociais
ndo integrados ao sistema, estabelecendo-se mecanismos de distingdo que
legitimavam a dominagdo social preexistente, da qual o sistema era também
resultante (Bulhdes, 2014, p. 19).

Dessa forma, a apropriacdo de um segmento especifico das artes pelas elites é parte
das condi¢des da distingao cultural e social. Essa distingdo passa a funcionar como uma
estratégia de poder mascarada, que socialmente n3do é percebida, mas seu poder é exercido
(BulhGes, 2014). Com isso, a partir da contextualizacdo do sistema da arte e apontando seus
mecanismos de controle social, fica evidente que ndo se trata de um suposto fenédmeno
universal permanente, mas sim de um fenbmeno historicamente datado que constitui uma
rede de relagGes de poder proprias a ele.

Nas instituicGes artisticas, essa relacdo pode ser constatada tanto pela falta de
acessibilidade do grande publico a estrutura do museu - transporte para as regides centrais e
valor dos ingressos - quanto ao seu conteudo - dificuldade de compreensdo das obras. Dessa
forma, o sistema das artes exerce seu poder simbdlico, elitizando o conhecimento e
legitimando poucos a fazer parte dele.

A curadora Julia Lima?’ defende a importancia de o sistema das artes abranger um
maior numero de pessoas. Para a curadora, uma quantidade maior tanto de publico quanto
de artistas e colecionadores seria benéfica para o desenvolvimento cultural e social. Porém,
compreende a complexidade e contradicdo de seu pensamento, ja que o préprio sistema das
artes precisa ser restritivo para operar. Um maior nimero de produtores e consumidores de
arte significaria uma diminui¢cdo na escassez da oferta desses objetos, diminuindo seu valor
de compra e consequentemente seu valor social, tornando-se artigo ordinario. “Tudo isso sdo
contradi¢des que o mercado cita todo dia, mas eu gostaria de acreditar que a gente caminha
para um lugar de mais acessibilidade”, aponta a curadora.

Contudo, o sistema das artes foi construido e segue fundamentado em rela¢des
colonialistas que afastam o grande publico, a partir da exclusividade que necessita para atuar.

Permitir que objetos artisticos sejam mais acessiveis diminuiria seu capital cultural, fazendo

27 Entrevista cedida em 08/06/2022 na Galeria Simdes, em S3o Paulo, na qual trabalha. A curadora e
pesquisadora foi a Unica entrevistada e citada na tese que ndo é natural do Norte ou Nordeste. A excegdo foi
feita por conta de Julia Lima desenvolver sua pesquisa curatorial principalmente voltada a tematica de género,
gue era essencial para se pensar a entrada de artistas dissidentes no sistema das artes.
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com que a discriminacao entre classes, possivel por meio de tais pecas, se perca e as obras se
tornem banais na hierarquizagao social.

Sendo assim, as instituicdes artisticas se utilizam de uma tomada de posicdo ideoldgica
dominante como estratégia de refor¢o na crenca da legitimidade da dominagdo de classe. As
instituicoes de arte hegemoOnicas fazem parte de um universo simbdlico de imposicdao de
definicdo sobre o mundo social, frequentemente em conformidade com os interesses
daqueles que regem esses espacos. Entretanto, ha uma disputa desses elementos e narrativas,
para que esses espacos de poder sejam mais plurais e diversos em suas composicées materiais
e sociais.

Bulhdes (2014) aponta como a construg¢ao do sistema das artes, de acordo com os
interesses das classes dominantes, além de determinar quais sdo as produgdes valoradas,
certifica também que estas ndo sejam cooptadas e apreendidas pelas demais classes sociais,
para que assim garantam que os objetos de arte assegurem seu status?® por meio de um

capital cultural e financeiro. Segundo a autora:

No mundo moderno e contemporaneo ocidental, observam-se mudangas que
constituem, pouco a pouco, formas de renovacgdo. Na sociedade de consumo, o novo
passou a ser a garantia de permanéncia e de continuidade da estrutura social
capitalista. A continuidade interessa aos grupos dominantes, garantindo seus
privilégios, também, por meio da renovagdo constante dos signos de distingdo, entre
eles o sistema da arte. Essa circunstancia estabelece uma necessidade de constantes
renovacgoes, para evitar a apropriacao dos cédigos da elite pelo grosso da populagdo,
0 que determinaria sua dessacralizacdo e a perda de seu status. A renovagao
permanente responde, portanto, as exigéncias da sociedade de consumo em seu
constante atualizar-se, mas também as necessidades de renovagdo para manter a
elite fora de um consumo generalizado. Este processo, porém, ndo é uma farsa
premeditada como poderia parecer. Ela se realiza a partir de um conjunto de
referenciais dos integrantes do meio artistico, que agem segundo seus habitus,
decorrentes das suas posi¢cdes sociais e também das posicbes que ocupam na
estrutura do sistema. O processo de construcdo de uma histéria da arte é permeado
pela introjecdo que os integrantes do sistema fazem de seu papel. Eles acreditam,
realmente, que a arte é produto de uma evolugdo histérica da humanidade,
sentindo-se herdeiros e responsaveis pela continuidade dessa producdo
especializada (BULHOES, 2014, p. 12).

Dessa forma, Bulhdes (2014) ratifica a importancia dos agentes que atuam no meio
artistico, em que, seja na ocupacdo de seus cargos, seja seguindo seus interesses, dao

seguimento e fortalecem um sistema construido historicamente a partir das ficcdes

necessarias para a manutencdo do proprio sistema.

28 Indica a posi¢do ou a condicdo em relacdo a algo ou alguém.
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As consideragdes de Maria Amélia Bulhdes tém didlogos com as teorias de Pierre
Bourdieu (1989), que discorreu sobre o campo artistico em diversos de seus textos. Em seu
ensaio “Génese histdrica de uma estética pura”, o socidlogo discorre sobre quais as dindmicas
caracteristicas que formam o campo artistico. Para o autor, o campo artistico cria uma atitude
estética prépria, sem a qual ndo conseguiria operar, devendo haver um empenho de agentes
gue compdem o campo para que haja uma reprodugao incessante do interesse na instituicdao
de arte e a crenga no valor daquelas obras. Apenas por tais mecanismos, que se repetem e se
complementam por agentes especializados e pelas instituicdes credibilizadas, é que se torna

possivel a consolidagdo do campo artistico. O autor define:

Da mesma forma que as oposi¢des que estruturam a percepgdo estética ndo sdo
dadas a priori mas sim historicamente produzidas e sdo indissociaveis das condi¢es
histdricas da sua aplicagdo, assim também a atitude estética — que constitui em obra
de arte e objectos socialmente designados para a sua aplicacdo, estabelecendo ao
mesmo tempo que é da sua alcada a competéncia estética, com as suas categorias,
0s seus conceitos, as taxinomias — é um produto de toda a histéria do campo que
deve ser reproduzido em cada potencial consumidor da obra de arte, por uma
aprendizagem especifica (BOURDIEU, 1989, p. 295).

Assim, Bourdieu (1989, p. 189) alega que é o conjunto de condi¢des sociais do campo
artistico que possibilita “a personagem do artista como produtor desse feitico que é a obra de
arte”. Pois, como defende o autor, “enquanto a pintura for medida em unidades de superficie
ou em campos de trabalho, ou pela quantidade e pelo preco dos materiais utilizados, ouro ou

silicato, o artista pintor ndo difere radicalmente de um pintor de paredes”. Por isso, o autor

argumenta que é o proprio campo artistico que viabiliza a valoracdo da arte e do artista:

a medida que o campo se vai constituindo como tal, o <<sujeito>> da produgdo da
obra de arte, do seu valor e também do seu sentido, ndo é o produtor do objecto na
sua materialidade, mas sim o conjunto dos agentes, produtores de obras
classificadas como artisticas, grandes ou pequenos, célebres, quer dizer, celebrados,
ou desconhecidos, criticos de todas as bandas, eles préprios organizados em campo,
colecionadores, intermedidrios, conservadores, etc., que tém interesses na arte, que
vivem para a arte e também da arte (em graus diferentes) que se opdem em lutas
nas quais estd em jogo a imposi¢cdo de uma visdo do mundo, e também do mundo
da arte, e que colaboram por meio dessas lutas na produgdo do valor da arte e do
artista (Bourdieu, 1989, p. 190).

Bourdieu (1980, p. 189), entdo, defende que a autonomia do campo artistico se da a
partir de suas instituicdes como “locais de exposi¢do (galerias, museus, etc.), instancias de

consagracdo (academias, salGes, etc.), instancias de reproducdo dos produtores e dos
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consumidores (escolas de Belas-Artes, etc.)” e de seus agentes especializados como
“comerciantes, criticos, historiadores da arte, colecionadores, etc.”, que sdao capazes de
condicionar o funcionamento de uma economia prépria impondo o valor do artista e de sua
producgao.

Assim, a medida que o campo se consolida a partir de conhecimentos especificos
inscritos nas obras, que sdo exaustivamente “passadas e registradas, codificadas, canonizadas
por um corpo de profissionais da conservacdao e da celebragao, historiadores da arte e da
literatura, exegetas, analistas” (BOURDIEU, 1989, p. 298), os artistas que surgem, para ndo ser
tachados de “naifs?®”, tém de situar-se em rela¢do ao campo. Esse ciclo faz com que o campo
esteja cada vez mais ligado a sua propria histdria especifica. Sabidamente, o campo vive em
constante autolegitimacdo pelos seus préprios mecanismos.

Pensar o sistema das artes, entdo, para além dos agentes e das instituicoes, é também
analisar e contextualizar como as obras de arte fazem parte dessa rede de relagdes. Bourdieu
(1989, p. 283) se atenta a indispensabilidade de se considerar o objeto de arte de maneira
conjuntural, em que sua critica é dependente de seu panorama histdrico. O socidlogo
argumenta que nao existe “o pensador puro de uma experiéncia pura da obra de arte”. Toda
a reflexdao sobre um objeto parte de sua prdpria experiéncia localizada e que a falsa aparéncia
de uma suposta “universalidade” deve ser questionada. Ainda que esse olhar se coloque
enguanto universal, parte de condi¢cGes extremamente particulares, como a formacgdo escolar
e o costume em frequentar museus. Ou seja, uma analise que omite essas condigdes,
buscando universalizar algo que na realidade é particular, omite o privilégio da experiéncia,

que é o ponto de partida daquela critica da obra. Bourdieu (1989, p. 293) justifica:

embora as classificagdes ou os juizos divergentes ou antagonistas dos agentes
envolvidos no campo artistico sejam indiscutivelmente determinados ou orientados
pelas atitudes e pelos interesses especificos associados a uma posigdo no campo, a
um ponto de vista, o certo é que eles sdo formulados em nome de uma pretenséo a
universalidade, ao juizo absoluto, que é a propria negacdo da relatividade dos pontos
de vista.

29 Naif, que em sua tradugdo para a lingua portuguesa significa “ingénuo”, é uma categoria utilizada para
classificar artistas autodidatas, que geralmente sdo percebidos como pouco conhecedores do campo das artes,
produzindo obras de forma julgada como “natural” ou “inocente”. Muitos dos artistas que foram classificados
sob tal categoria eram, ndo coincidentemente, de fora das elites artisticas e intelectuais.
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O autor argumenta que para a obra ser dotada de sentido e de valor é necessario que
haja uma experiéncia especifica a partir daquele olhar, caso contrdrio, se torna um objeto
ordindrio perante aqueles que ndo tiveram “o ensejo nem a oportunidade de adquirir as
atitudes objectivamente exigidas pela obra de arte” (BOURDIEU, 1989, p. 285). Dessa forma,
a identificacdo de “obra de arte” é completamente dependente de quem esta observando o
objeto, pois de outra maneira ndo haveria o reconhecimento daquela pe¢a enquanto algo de
valor, sendo sua prépria qualificagdo subjetiva.

Em suma, segundo Bourdieu (1989, p.285), os objetos do campo artistico apenas
existem enquanto tal se forem apreendidos por “espectadores dotados da atitude e da
competéncia estéticas tacitamente exigidas” pelo préprio campo. Assim, é o olhar com uma
condicao especifica que faz acontecer a obra de arte, ndo sendo ela natural ou objetiva. Sem
essa autoridade e autonomia construidas pelo campo e para o campo, ele seria incapaz de
validar as produgdes e os objetos de arte, tornando-se impossibilitado de operar. Podemos
afirmar entdo que o sistema das artes se constitui por crencas apreendidas, formando um

III

“jogo social” de instituicbes que provém de uma ficcdo para garantir seu préprio
funcionamento, em que reproduzem incessantemente a crenca no valor daquilo que pertence
ao sistema.

As consideragbes sobre o “campo artistico” de Pierre Bourdieu (1989) apresentam
relacGes com as definicGes de “sistema da arte” de Maria Amélia BulhGes (2014). Apesar de
Bourdieu optar por “campo” e Bulhdes adotar o termo “sistema”, ambos convergem em
diversos pontos, sendo possivel analisar esta pesquisa por ambos os autores. Optei por tratar
esse conjunto de agentes, instituicdes, publicacdes e obras de arte, partindo do conceito de
BulhGes de “sistema da arte”, com uma pequena alteracdo: usarei “das artes” para dar uma
maior percepcao de abrangéncia e pluralidade, e por ser o termo mais utilizado em meu
campo, inclusive pelas minhas interlocutoras. Contudo, usarei o conceito de “agentes das
artes” de Bourdieu para me referir a todos aqueles que fazem parte da rede que
institucionaliza o sistema das artes, como os proprios artistas, os curadores, galeristas, art
advisors, produtores culturais, museodlogos, colecionadores, etc.

Em diversos momentos, minhas interlocutoras, agentes das artes, demonstravam
como ¢é possivel circular pelo sistema de variadas formas, a depender da situacdo e da
instituicdo em que se estava associada. Havia a possibilidade de ser lida como uma agente

relevante, estando no sistema de modo central, em que suas colaboragdes seriam pouco
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refutadas, ou percebida como alguém de pouco impacto, com uma producdo vista como
alternativa, paralela ou marginalizada, tendo sua autoridade e autonomia questionadas pelo
sistema. Ainda, era capaz de se estar “as vezes se sentindo dentro, as vezes se sentindo fora”,
segundo as circunstancias de cada momento.

O sistema das artes é complexo e ndo é fechado em si mesmo, assim, em certas
ocasides, depende da perspectiva e do interesse sugerido para definir se um agente esta
dentro ou ndo do sistema das artes. Por exemplo, para um artista contemporaneo, ha casos
em que ele ndo estd sendo representado por nenhuma galeria, isto é, ndo tem contrato com
nenhuma instituicdo de arte, porém, esta presente em grandes cole¢Ges e acervos. Ou artistas
gue sim, sdo representados por alguma galeria, mas que ainda ndo vendem o suficiente para
sobreviver apenas de sua producdo artistica. S3o as especificidades de cada caso que levam
os agentes das artes a considerar ou ndo outros agentes como participantes desse sistema.

Nesse sentido, o sistema das artes visuais contemporaneas trata-se de uma estrutura
porosa que permite movimentacdo dos agentes das artes, sendo sua prépria circulacdo
codependente da dinamica de seus colegas. O mesmo agente pode ser considerado relevante
ou irrelevante, central ou periférico, dentro ou fora do sistema, a depender da relagdo e
perspectiva de quem esta julgando. N3o se trata de uma estrutura estatica, mas sim, um
sistema que apresenta nuances, em que disputas de poder estao ocorrendo a todo momento.

Agentes, instituicoes e obras de arte estdo em constante relacdo, em que influenciam
e sao influenciados pelas dinamicas do sistema. Galeristas, por exemplo, estdo intimamente
ligados a forma como sua galeria é vista pelo circuito das artes, podendo ser considerada
consolidada, jovem ou até mesmo decadente. Um curador é relacionado ao sucesso e a
repercussao das mostras que curou, e seu vinculo com a as instituicdes que o convidaram.
Quando um curador ou galerista realiza um trabalho ou exprime uma opiniao, as instituicdes
e agentes com os quais ele esteve relacionado e ainda se relaciona sdo levados em
consideracdo, tanto para o aspecto positivo quanto para o negativo, podendo servir para que
outros agentes concordem ou contestem suas alegacdes.

Desse modo, a rede formada pelo sistema das artes permite diversas configuragoes,
ainda que limitadas, em que suas relagdes sao dependentes dos contextos e perspectivas do
momento. Quanto mais centralizado e reconhecido um agente das artes, mais respaldo e
legitimidade ele recebe do sistema. E a sua funcdo dentro do sistema e a aceitacdo de seus

pares que determinam sua posicdo e poder dentro da estrutura das artes visuais. Essas
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relacdes sdo dependentes de sua trajetdria e das instituicdes a que esteve ou esta vinculado,
nao se configuram em um status fixo, nem para os agentes, nem para as instituicdes. Da
mesma forma que um agente pode ser bem ou malvisto por ter estabelecido um vinculo com
alguma instituicdao de arte, seja galeria e museu, seja espaco cultural, o status da institui¢cdo
também é afetado pela influéncia de seus agentes. E comum escutar o nome do ou da agente
seguido pelo da instituicdo a qual esta vinculado, em que a referéncia ao local de trabalho
torna-se um sobrenome no meio artistico: “Claudia da Ginsberg”, “Maria do Museu Nacional”,
“Notari da Vermelho”, “Priscyla do Tohmie Ohtake”, sdo exemplos corriqueiros usados para
localizar sobre quem e de onde estd se falando no sistema das artes.

Na atualidade, o sistema das artes torna-se cada vez mais complexo, composto por
inimeros agentes que fortalecem a ficcdo necessdria para a prépria operagdo do sistema. A
genialidade artistica, os valores subjetivos, as obras primas. Artistas, galeristas, musedlogos,
art advisors, colecionadores, e claro, obras de arte, cada qual desempenhando sua fungao a
partir de sua posicdo e poder, compdem uma complexa rede que sustenta o sistema
institucional e constroem as dinamicas das artes visuais contemporaneas.

O sistema das artes é um sistema muito especifico, que funciona de maneira complexa,
a fim de que poucos tenham acesso a ele e ainda menos o compreendam. Bulhdes (2014)
argumenta que “para compreender as artes visuais, é preciso ir além do artista” (p. 15),
investigando concomitantemente os demais agentes da arte, espacos dedicados ao tema,
como também as publicagdes voltadas ao assunto. Em consonancia com a autora, também
acredito ser importante partir de varias perspectivas para contextualizar o sistema das artes,
por conta das complexidades e contradicdes que o proprio sistema apresenta, percebendo
que nao se trata apenas de um produto passivo de seu contexto, mas que esse conjunto de

agentes, instituicdes e obras também constrdi sua historia.

2. SISTEMA DAS ARTES E CULTURA MATERIAL

2.1. AGENCIA DOS OBJETOS DE ARTE

Pensar o sistema das artes visuais é intrinsecamente olhar para os objetos. Perceber

como as obras sdo negociadas, disputadas e como sdo capazes de transformar narrativas a
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depender do contexto. Assim, para além das agentes e instituicGes, é preciso se atentar
também as materialidades do campo.

As artistas institucionalizadas no sistema das artes criam coisas para sair de seus ateliés
e circular por outros espacos. Nessa dinamica, as coisas sao o principal produto no sistema,
sdo o motivo da producdo e comercializacdo. Ha uma disputa sobre essas coisas, quanto elas
valem e para onde vado. Entender a trajetdria das coisas nesse contexto, importa tanto quanto
a trajetoria dos artistas. As coisas, ou seja, as obras, tém relevancia central no sistema das
artes visuais contemporaneas.

As coisas ndo humanas compdem a humanidade, e também com elas nos
comunicamos. Os objetos falam sobre e produzem relagdes. Por isso, a importancia em
identificar os vinculos entre pessoas e objetos dentro do sistema artistico. E a perspectiva da
cultura material que ird evidenciar como as obras de arte estdo constantemente construindo
redes tanto entre elas quanto com agentes e institui¢des.

O antropdlogo Alfred Gell (2005) defende um estudo tedrico das relacdes sociais dos
objetos de arte, em que esses sao dotados de agéncia tanto quanto as pessoas. Ou seja, nao
ha uma hierarquia entre objetos e pessoas no estudo das relagdes. Assim, o autor (1998)
propds uma teoria da arte radical, em que pessoas ou “agentes sociais” sdo, em certos
contextos, substituiveis por objetos de arte.

Segundo este conceito de agéncia desenvolvido por Gell (1998), os objetos tém o
poder de impor significado dentro de seu contexto cultural, ndo como veiculos simbdlicos,
mas por meio de agéncia propria que atua em suas relacées com as pessoas. Dessa forma, ndo
haveria uma natureza “intrinseca” ao objeto independente do contexto relacional. Existiria,
obrigatoriamente, uma rede dindmica de relagdes, a qual o objeto esta inserido, em que a
percepcdo sobre ele pode ser alterada a depender da circunstancia.

Ainda, o autor rejeita a ideia de que qualquer coisa, exceto a prdpria linguagem, tenha
“significado”, ou seja, que “comunique” algo. Segundo Gell (1998), podemos usar a linguagem
para falar sobre objetos e atribuir “significados” no sentido de falar sobre eles, mas os objetos
de artes visuais em si ndo fazem parte da linguagem nem constituem uma linguagem

alternativa. Ele explica:

Objetos de arte visual sdo objetos sobre os quais podemos falar, e comumente
falamos, mas eles préprios ndo falam ou emitem linguagem natural em cédigo
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grafémico. Falamos de objetos através de signos, mas os objetos de arte ndo sdo,
exceto em casos especiais, signos em si, com “significados”; e se eles tém
significados, entdo eles sdo o termo da linguagem (isto é, sinais graficos), e ndo uma
linguagem “visual” separada (GELL, 1998, p. 6, tradugdo minha).

Dessa forma, o autor ndo reconhece o que seria entendido como uma “comunicacao
simbdlica”, porém coloca toda a énfase na relagao com os objetos na agéncia, na intengao, na

causalidade, no resultado e na transformacao. Para ele:

Vejo a arte como um sistema de a¢do destinado a mudar o mundo, em vez de
codificar proposi¢des simbdlicas sobre ele. A abordagem da arte centrada na “acdo”
é inerentemente mais antropoldgica do que a abordagem semidtica alternativa,
porque estd preocupada com o papel mediador pratico dos objetos de arte no
processo social, e ndo com a interpretacdo dos objetos “como se” fossem textos
(GELL, 1998, p. 6, tradugdo minha).

Em suma, a teoria da arte desenvolvida por Gell (1998) tem como objetivo analisar as
perspectivas de producdo e circulacdo de objetos de arte em funcdo do seu contexto
relacional. Assim, perceber as obras enquanto agentes e ndo como objetos passivos do
sistema das artes nos traz outra dimensdo das relacdes de poder inerentes a um mercado de
consumo da elite, em que seus valores sdao construidos subjetivamente.

O valor de uma obra dentro do mercado institucional hegemoénico da arte é
dependente de sua rede de relagdes. Desde qual artista a produziu, por qual galeria passou,
guem a comprou e para que acervo ela foi adquirida. A obra, quando é comercializada, ndo
vai sO, mas carrega em si uma rede e uma trajetéria, dela e das pessoas e instituicdes
envolvidas com ela. Uma sé obra pode, inclusive, ter diversas narrativas, que serdo diferentes
entre si. Quando escutamos a artista falar sobre uma obra, é distinto de quando o galerista a
estd comercializando e também haverd outro discurso caso seja perguntado a quem a
comprou.

Esse discurso é construido a partir do que se acredita que possa vir a valorizar a obra
— 0 que é, de maneira geral, distinto para artista, galerista e colecionador. Enquanto o
processo criativo é valorizado na narrativa artistica, o galerista dara maior atengao a trajetéria
do artista, os materiais e técnicas utilizados, enquanto o colecionador provavelmente ird se

gabar do valor, objetivo e subjetivo, da obra no mercado. Ou seja, a obra de arte, longe de ser

um objeto terminado em si mesmo, possui tamanha subjetividade, que é possivel (e provavel)
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gue a narrativa sobre ela se desloque mesmo ela aparentando estar estdtica. A obra constroéi
e é construida pelo seu entorno.

Entdo, partindo do principio de que ndo apenas os artistas produzem obras, mas que
também as obras produzem os artistas, é interessante observarmos a relagdo dessa
construcdo mutua, em que obras sdo concomitantemente processo e produto. Objetos
artisticos sao parte da construgdo de narrativas e identidades de agentes. Tanto produzir
quanto adquirir uma obra contribui sobre quem se é e no que se acredita.

A producdo de Fefa Lins, por exemplo, teve enorme relevancia para sua prépria
construc¢do enquanto homem transgénero, como ele mesmo relata3°. O artista pernambucano
ganhou alcance nacional com suas pinturas em que se autorretratava passando pelo processo
de transicdo de género. Para ele, a producado cria possibilidades que ndo sdo apenas imagens,
mas existéncias, uma ideia que “passa a acontecer”, que faz com que ele se transforme
também. A pratica de se autorretratar serve, nesse sentido, como exercicio de observa-se e
imaginar-se no futuro.

Lins relata que percebeu que embora pintasse autorretratos, nao tinha o costume de
se olhar no espelho. Para ele, isso se explica pela possibilidade de construir uma narrativa pela

pintura, fazendo com que as telas sejam parte e projecado de sua trajetoria.

Eu tenho varios trabalhos que de alguma forma andam junto com o processo meu
pessoal, na verdade todos. Entdao muitas vezes, pra mim, eu pinto algo pra poder ver,
criar, pra que aquilo exista pra eu poder me espelhar naquilo que muitas vezes que
o espelho ndo corresponde (Fefa Lins em entrevista cedida em seu atelié em
Recife/PE no dia 23/02/2022).

Entretanto, a prdtica do autorretrato, recorrente em suas telas, tem perdido o
protagonismo em sua produc¢ado. Segundo Lins, a partir do momento em que ele se apropria
do seu corpo e consegue intervir nele mesmo, pintar sua autoimagem deixa de ser uma
urgéncia. Assim, o artista estd em troca constante com seu trabalho, em que constréi e é
construido por suas obras, em que atravessa e é atravessado pelo seu proprio processo

criativo.

30 Fefa Lins me recebeu em seu atelié em Recife/PE para entrevista em 23/02/2022.
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Figura 5 - “& se trans for mar” de Fefa Lins, 2022. Imagem cedida pelo artista.

a pintura sempre carrega consigo uma ficcdo. ndo é a primeira vez que falo disso
aqui, até porque esse é um mote do meu trabalho. fui entendendo ao longo dos anos
que muito da necessidade que tenho da autorrepresentacdo parte do desejo de criar
e/ou revelar em tela universos, narrativas e corpos possiveis para mim e para tudo
0 que me cerca. é impossivel realizarmos algo que ndo conseguimos imaginar. e dai
vem também toda aquela discussdo sobre a pintura cldssica realista como imagem
de controle e dominagdo dos corpos ndo-hegemoénicos. as imagens tém poder de
construir imaginarios e vivi quase 30 anos da vida com a auséncia de referéncias de
COrpos como 0 meu. preciso pintar, criar uma realidade pictérica para dai entdo
conseguir visualizar isso como possibilidade para o meu corpo. entendo o que fago
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também como uma pequena contribui¢cdo ao repertdrio visual de quem acessa a
minha arte. eu gosto de pintar imagens que eu gostaria de ter visto ao longo da
minha vida. ndo sei se essa pesquisa fara sentido ainda por muito mais tempo ja que
meu corpo tem cada vez mais me causando alegria e prazer a partir das
transformagdes que tenho me proposto. essa obra tem a ver com esse momento,
com o seu olhar, se acolher, se reconhecer (ou ndo), se matar, fazer um luto, renascer
(legenda da postagem na rede social Instagram do artista com a imagem da tela “&
trans for mar” em 25/04/2022).

Quando entrevistei Fefa em Recife, a tela “& trans for mar” estava em processo em
seu atelié. Lins comenta que, para ele, aquela pintura era sobre se acolher, de se colocar no
colo. Comentei que para mim me parecia mais uma relagao de confronto. Ele concordou e
disse que a principio poderia também ser esse o sentimento dele, mas que durante o
processo, a sensacao foi se transformando, assim como ele. Complementa dizendo que essa
confrontacdo com si mesmo tem uma relagdo direta com o luto constante no processo de
transicdo de género, presente em sua vida e obra. O cartaz em sua sala com os dizeres “mais

x 0

forte que furacdo. Amor de sapatdao” marca essa identidade que se transformou.

Pelo trabalho do artista Fefa Lins é possivel perceber como a obra faz parte de sua
construcdo prépria e o auxilia em seus processos pessoais, tendo com o objeto artistico uma
troca constante em que um constréi o outro concomitantemente. O artista interfere no objeto
e o objeto interfere nele, sendo uma agéncia de via dupla. Entretanto, essa construcdo ndo é
feita apenas entre artista e obra, como também por aqueles que entram em contato com a
producdo e constroem narrativas acerca dela.

Quando a obra chega a galeria, as narrativas sobre ela e a sua construgdo serdo
voltadas para sua comercializacdo. A galeria ird apresentar a obra e a artista da maneira que
acreditar ser a mais atrativa ao cliente, destacando pontos que considera que serdo mais
interessantes para concluir sua venda. A presenca da obra constréi a proposta mercadolégica
da galeria, assim como o galerista ird construir sobre a obra quando for comercializa-la.

A artista peruana Venuca Evandan pode ser citada como exemplo dessa pratica. Venuca
€ nascida e criada em Lima, porém sua mde e seu pai provém do povoado de Sarhua,
comunidade andina a 600 km da capital. A artista, com tracos e costumes andinos, é percebida
enguanto sarhuina pela comunidade limenha, mesmo que nao o seja. Ela conta que também

se sente um pouco assim, uma mulher andina, por sua forte ligagdo com a comunidade de

seus progenitores.
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Figura 6 - A artista Venuca Evanén'posa com suas obras para o jornal peruano El mércio em 2019. Foto de
Victor Idrogo. Disponivel em: https://elcomercio.pe/artlima/fotos/venuca-evanan-plasmo-vida-migrante-
visibilizo-mujer-noticia-621468-noticia/.

Entretanto, Venuca ndo se reconhece enquanto uma mulher indigena, apesar de ser
identificada dessa maneira pelo sistema das artes. A identidade indigena construida a partir
de uma perspectiva hegemonica limenha era acreditada como a mais adequada para sua
insercdo no mercado das artes. Suas obras, supunham aqueles que geriam sua carreira
artistica, ndo seriam tdo interessantes para comercializacdo se fossem reconhecidas como
produzidas por alguém da capital do pais. Assim, a venda do seu trabalho foi construida sob o
olhar branco discriminativo, que estabeleceu sua identidade da maneira que acreditava ser
mais atraente as instituicGes de arte e aos colecionadores.

Fica evidente, entdo, que o mercado reconhece que a narrativa adotada na
comercializacdo produz valor na obra, e que é capaz de influenciar ndo apenas a perspectiva
sobre uma producdo, como também o préprio artista. E possivel assim, pelas praticas
mercadoldgicas no sistema das artes, torcer realidades e ficcdes da maneira que se acredita
valorizar mais a obra produzida. Essa relagao caracteristica do mercado das artes entre
pessoas e objetos é tensionada por niumeros que surgem de maneira subjetiva, mas que
precificam os trabalhos de maneira objetiva.

Enfim, por essa légica de relacionamento direto do sistema das artes entre o que é
produzido e quem o produz, o mercado acaba por ditar o valor da artista no processo de

avaliacdo de seu trabalho. Com isso, a artista busca produzir de maneira que ndo apenas o
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valor da obra seja mais alto, mas o seu préprio também. E é esse valor da artista e sua obra,
em que uma influencia e é influenciada pelo outra, que é comercializado para o colecionador.

Isso explicaria por que, quando colecionadores contam que possuem uma
determinada obra, se utilizam da expressdo “eu tenho uma Varejdo3!”, por exemplo. A
referéncia direta a artista pressupde uma posse da artista, e ndo de algo que ela produziu. Por
isso, a construcdo da narrativa sobre uma obra é importante, porque nao se trata apenas da
obra. A obra carrega consigo a sua trajetéria prépria e a do artista. Nao apenas onde ela ja foi
exposta, mas também por quais instituicdes a artista passou. A histdéria que é contada a partir
daquela obra, para além da materialidade do objeto em si. Quando o curador ou colecionador
for discorrer sobre uma peca de arte, ndo sera apenas falando sobre os materiais e as técnicas
utilizadas, mas também o que esta subjetivo a ela. E a identidade da artista e sua trajetéria
sdo essenciais para a construcdo desse discurso sobre o objeto artistico.

Entdo, a partir das obras presentes em um museu, galeria ou colecao, é possivel
construir uma percepcao sobre o acervo e os agentes responsaveis por ele. Possuir o objeto
produzido por artista x ou y, pode dar mais ou menos status, a depender de como é lido a
artista naquela determinada situagdo. Apesar da posse de um objeto artistico geralmente
melhorar a reputacdo do colecionador e de sua colecdo pelos seus pares e demais agentes das
artes, ha também situa¢des em que o oposto pode ocorrer.

Conversando com um curador peruano, ele me contou que havia escutado
comentarios negativos entre colecionadores, desdenhando do colega por possuir uma obra
de Venuca Evanan. Segundo o curador, o colecionador teria questionado a presenca de uma
obra da artista, exposta na casa a que havia sido convidado, invocando o posicionamento
politico voltado a esquerda que Venuca compartilhava em suas redes sociais. Ou seja, a obra
sozinha, sem a presenca da artista, remetia diretamente a suas crencas politicas contrarias as
dos colecionadores, causando incomodo e aversdo pela sua agéncia naquele espaco.

Nesse sentido, é possivel evidenciar como as coisas sdo capazes de agir na reputacao
dos agentes das artes. O antropdlogo Arjun Appadurai (2008), refletindo sobre as dindmicas
sociais e culturais das mercadorias, tece uma comparacao utilizando o exemplo dos Kula de
Malinowsky (1922). Appadurai (2008, p. 34) aponta que os objetos de valor do sistema de

trocas relatado em “Os Argonautas do Pacifico” criam biografias especificas conforme se

31 Adriana Varej3o é uma das artistas brasileiras vivas com maior valor no mercado das artes atualmente.
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movem de um lugar a outro, da mesma forma que os homens que trocam conchas ganham e
perdem reputacao ao adquirir, possuir ou se desfazer destes objetos de valor. Assim, a “rota
tomada por esses objetos de valor simultaneamente reflete e constrdi parcerias e conflitos
sociais por proeminéncia”.

Dessa forma, apesar de parecer a primeira vista que os homens sdo os agentes na
definicao de valor das conchas, sdao essas também que definem o valor dos homens, formando
uma rede de agenciamento mutuo na defini¢do do valor de um e de outro, isto é, o movimento
das coisas movimenta as posicdes dos homens. De uma maneira semelhante, pode-se
perceber a dindmica das cole¢des e dos colecionadores. A depender das obras que possuem
em seus acervos, o seu valor também é alterado dentro do sistema das artes. Ou seja, os
objetos de arte ndao sdo passivos de ser apenas valorados pelos agentes das artes, mas
também geram valor aqueles que os adquirem.

Assim, colecionadores disputam suas reputacdes a partir da légica de venda e
aquisicao de obras, que se tornam patriménios em suas colecdes. O objeto torna-se um
distintivo de poder e de reputagdo. Objetos produzem as pessoas, mas em especial nesse caso
dos objetos artisticos, produzem também colecionadores e cole¢des. Podemos afirmar, entao,
gue o prestigio de colec¢des particulares ou publicas é diretamente relacionado as coisas que
estdo ali presentes em seu acervo, ao mesmo tempo que, uma obra fazer parte de uma
colecdo especifica também constrdi sobre sua histéria e reputacao.

Em suma, a agéncia de uma obra cria contextos e disputas que também constroem as
posicdes dos sujeitos. O objeto artistico pode ter uma agéncia plural, em que as narrativas
sobre ele e as narrativas construidas por sua presenca sdao multiplas. Sua agéncia ird depender
ndo apenas dos agentes envolvidos em sua rede, mas também de outros objetos de arte que
fazem parte de suas relagdes. Essa dindmica é fluida e instavel, estando continuamente

relacionada ao contexto em que a obra esta inserida.

2.2. CONSUMO DE OBJETOS DE ARTE

O antropdlogo Daniel Miller (2007) defende que estudos da cultura material criam uma
compreensao mais aprofundada da especificidade de uma humanidade inseparavel de sua
materialidade. Para o autor, o consumo foi geralmente estudado sob uma perspectiva moral

e antimaterialista, em que julga o acimulo de mercadorias como vulgares e de mau-gosto
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qguando relacionado as massas, em contraste aquelas consumidas pela elite. Porém, ele
argumenta que “a histdria de uma postura moral do consumo nao deve ser confundida com a
histéria do consumo em si. As pessoas sempre consumiram bens criados por elas proprias ou
por outros” (p. 40).

Para Miller (2007), ha que se perceber que o objeto é dominante na formacdo das
relagdes sociais. A mercadoria produz relagdao entre ela mesma e as pessoas que trabalham
com ela, como também constréi relagdes entre pessoas ao longo da cadeia. Se anteriormente
houve uma tradicdo marxista em estudar o objeto apenas pela perspectiva da producdo, para
em seguida haver um foco em pesquisa sobre o consumo, o ideal para a atualidade seria uma
abordagem que enfatize a relacdo entre os dois, buscando “desfetichizar” a mercadoria.

Em suma, Miller (2007) defende que é necessdria uma abordagem de cultura material
que foque no objeto, para que se ganhe um senso de humanidade mais apurado, ja que ndo
fica separado de sua materialidade intrinseca. Assim, é viavel reconhecer as relagdes humanas
gue sdo criadas a partir do consumo de mercadorias e as redes de relagcdes formadas entre
pessoas e coisas.

As relagdes criadas com obras de arte sdo histéricas e plurais na humanidade. Aqui,
irei me ater apenas ao consumo de uma arte especifica, institucionalizada, classificada como
“contemporanea” por agentes da arte, que foram credibilizados pelo sistema das artes com
tal poder. Contudo, a relacdo econbmica prépria do mercado de arte é complexa pois
subjetiva, ndo se esgotando em sua materialidade. Ou seja, a precificacdao das obras nado é
apenas um valor direto intrinseco ao objeto, mas também um valor moral, produzido pela
trajetoria e reputacdo do artista que produziu a obra. Dessa maneira, o valor estd
correlacionado a uma rede de relagbes que estdo de maneira subjetiva ligadas aquela
mercadoria.

O antropdlogo Arjun Appadurai (2008, p. 16), ao pensar sobre as dinamicas sociais e
culturais do fluxo de mercadorias, propde que essas, como as pessoas, tém uma vida social. O
autor defende que a troca econémica é o que cria o valor da mercadoria e ndo o contrario. A
mercadoria, tendo um tipo particular de potencial social, “ndo tem um valor absoluto como
resultado da demanda que suscita, mas é a demanda que, como base de uma troca real ou
imaginaria, confere valor ao objeto”.

Segundo Appadurai (2008), analisando as trajetérias dos objetos, podemos interpretar

situacOes de suas vidas sociais, entendendo seu potencial mercantil desde a producdo,



47

passando pela troca e até o seu consumo. Conforme o decorrer da trajetdria, as coisas entram
e saem do estado de mercadoria e variam o seu valor conforme a situagdo. Portanto, a
mercantilizacdo é uma fase da vida de algumas coisas que reside na “complexa interseccao de
fatores temporais, culturais e sociais” (APPADURAI, 2008, p. 30). O valor dos objetos de arte
e sua mercantilizacdo é dependente desses fatores.

A pesquisadora Bettina Rupp (2014) argumenta nesse sentido quando diz que o valor
artistico na arte contemporanea estd para além do objeto em si. Por isso mesmo, é um
segmento da arte caracterizado por ter valores financeiros flutuantes, em que a legitimacao
do artista dentro do sistema pode ser incerta e passivel de riscos. Um cdlculo assertivo de
todas as varidveis parece improvavel, ja que muitas delas sdo subjetivas.

Em entrevista com a curadora Julia Lima3?, suas consideracdes convergem com os de
Rupp, sobre as dificuldades em se valorar um objeto artistico. Para ela: “a arte vive numa
contradicdo que ela é algo que vocé ndo consegue atribuir valor no sentido cultural, mas ela
também é mercadoria. [...] E uma contradicio e uma idiossincrasia dela ser e n3o ser
mercadoria ao mesmo tempo”. A curadora conclui: “a arte é da ordem do belo e do sublime
ou do horror e do abjeto, mas ela tem uma dimensao poética que nao é a financeira. E essas
duas coisas tém que conviver dentro de um mesmo objeto”. Ainda, ha a peculiaridade de que
os objetos de arte, ao contrario de outras mercadorias que perdem valor com o passar dos
anos, sdo valorizadas com o tempo.

A historiadora Bruna Fetter (2014) alega que, para se compreender o valor de uma
obra de arte, ha que identificar quais sdo as rela¢des de legitimacdo que conformam o préprio
sistema. Assim, discernir guem tem autoridade e credibilidade para participar do processo de
valoracdo (subjetivo e financeiro) e quais os critérios e ferramentas que sdo utilizados para
tal, nos fornece parametros mais proximos, ainda que ndo absolutos, dos rumos do mercado

das artes. Para a autora:

Para além da compreensao de mercado como a instancia em que se realizam trocas
comerciais diretas — ou seja, compra e venda de obras de arte -, podemos
compreendé-lo como uma esfera que perpassa praticamente todas as relagGes
estabelecidas no ambito do sistema da arte. Em menor ou maior escala, instancias
legitimadoras institucionais ou de cardter independente, criticas ou comerciais,
colaboram na constituicdo de valor para diferentes artistas e obras. Ou seja, tais
instancias situam artistas em um mapa de valoragdo de acordo com sua forma de
atuacdo dentro do sistema e suas possiveis repercussdes histdricas, estéticas,

32 Entrevista cedida em 08/06/2022 na Galeria Simdes de Assis em S3o Paulo, local em que a curadora trabalha
atualmente.
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culturais, sociais e comerciais (Fetter, 2014, p.106).

Fetter (2014) aponta que o poder dos compradores de objetos artisticos estd na
prépria compra, em poder converter o valor simbdlico em financeiro. Em seu estudo a
pesquisadora argumenta como a arte contemporanea brasileira foi reconhecida como um
bom negdcio a ser explorado comercialmente. Corroborando a alega¢do da autora, a Pesquisa
Setorial de Mercado de Arte Contemporanea no Brasil, de 2018, afirma que “o mercado de
arte contemporanea brasileiro esta cada vez mais amadurecido e vem crescendo, seja
nacional ou internacionalmente” (PESQUISA SETORIAL, 2018, p. 73).

Essa consolidacdo do mercado de arte contemporanea, mesmo crescendo em
multiplos paises, ndao apenas no Brasil, tende a ficar reservada a uma parcela restrita da
populacdo. Appadurai (2008) alega que o consumo por bens de luxo, como as artes visuais,
deve-se a diversos fatores que ndo se limitam apenas ao poder aquisitivo. O desejo por bens,
primeiramente, estaria ligado a cultura, e o seu consumo seria “eminentemente social,
relacional e ativo” (p. 48), afastando-se de uma ideia de consumo “privado, atémico ou
passivo” (p. 48).

Por essa perspectiva, a aquisicao de objetos de arte ndo pode ser vista como uma
reacao mecanica a disponibilidade de bens e dinheiro para compra-los, mas sim, como uma
forma de regulamentacgao coletiva de demanda e consumo, que faz parte de uma estratégia
consciente das elites para manter as diferenciacbes de classe e poder. Portanto, o fluxo
restrito das coisas ficaria a disposicao da reproducdo de sistemas hegemonicos, tal qual o das
artes visuais institucionalizadas.

Appadurai (2008, p. 56) argumenta que ha uma série de questdes que rondam o
consumo de objetos artisticos. A autenticidade e a “expertise” amparadas em um
conhecimento especializado, a avaliacdo de sua originalidade, o suposto bom gosto e a
distincdo social relacionada a aquisicdo desses objetos distinguem seu consumo de outros
produtos e mercadorias. Segundo o autor, os bens de luxo, como as artes visuais, ndo sdo
exatamente o contraste com objetos relacionados a necessidades, mas bens cujo uso principal
é retdrico e social, bens que sdo “simplesmente simbolos materializados”.

O antropdlogo aponta que faz mais sentido analisar mercadorias de luxo como um
“registro” especial de consumo, do que analisd-los como uma classe especial de coisas. Os

tracos de distingao que esses objetos carregam, nao sendo necessaria a coexisténcia de todos
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os fatores, sdo relacionados a: sua restricdo, sua complexidade de aquisicdo; uma virtuosidade
semidtica (capacidade de assinalar mensagens sociais complexas com legitimidade); um
conhecimento especializado como pré-requisito para que sejam usados de maneira
apropriada e/ou um alto grau de associagdo entre seu consumo e COrpo, pessoa ou
personalidade.

A partir desses parametros propostos pelo autor, podemos identificar as obras de arte
como pertencentes a qualificacdo de mercadorias de luxo, ja que seu consumo é restrito, de
aquisicdo complexa, frequentemente possuindo virtuosidade semidtica (ainda mais se
tratando de arte contemporanea), sendo requerido um conhecimento especializado sobre
artes visuais para adquiri-las e, por fim, havendo um alto grau de associacdo entre seu
consumo e o colecionador ou colecdo a qual a obra se destina.

Todavia, hd uma dindmica intrigante que ocorre no sistema das artes, se
considerarmos a contradicao politica entre quem compra e quem produz a obra de arte. Ja
argumentei no sentido de que a subjetividade do objeto artistico é tamanha, que é possivel
transformar sua narrativa de diversas formas. Aqui, venho reiterar como essas narrativas
estdo em disputa sobre o mesmo objeto, o que, consequentemente, faz sua agéncia ser outra,
a depender do espaco que ocupa. Afinal, se o objeto é agente em seu meio, ele certamente
age de maneira distinta para quem o produz e para quem o adquire.

Considerando que grande parte dos artistas contemporaneos institucionalizados tém
producdes voltadas a temas progressistas, quando sdao adquiridos pelos colecionadores,
geralmente de posi¢cdes conservadoras, o objeto de arte muda de agéncia, pois passa a
participar de uma outra rede de relagdes, ainda que isso ndo elimine sua trajetéria. Enquanto
as preocupacOes do artista sobre sua producdo, geralmente, estdo ligadas a um ideal, os
colecionadores, muitas vezes, possuem motivacdes distintas quando adquirem uma obra.
Inclusive podendo ser antagbnicos como, por exemplo, enquanto o artista faz uma critica ao
consumo o colecionador gaba-se de sua aquisicao.

Conversei sobre essa contradicdo do sistema com um colecionador brasileiro, pois
muitos de seus colegas, claramente pertencentes a uma ala conservadora, compravam obras
alinhadas a ideias opostas as que defendiam. O colecionador alegou que, para eles, a obra
além de arte é patrimonio. Levando em consideragdo tal perspectiva, enquanto o artista
percebe o objeto artistico como agente politico, os colecionadores, amiude, percebem sua

agéncia enquanto capital. Ele ainda argumentou que a especulacdo que pode acontecer apds
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sua compra é um prazer para o colecionador, que vé seu patrimonio sendo valorizado, mesmo
que ndo tenha a intengdo de vendé-lo. Depois, ele pode se gabar aos seus colegas de ter “um
olho bom” e saber identificar quais artistas serdo futuramente valorizados no mercado das
artes.

Um critico de arte da revista ARTnews publicou um comentdrio sobre a ultima Bienal
de Veneza, curada pelo brasileiro Adriano Pedrosa, destacando essa complexidade, entre a
intencdo da obra que é produzida e a finalidade da obra quando comercializada.
Considerando, justamente, a problemdtica do curador ter levado tantos artistas dissidentes
para a Bienal mais tradicional do sistema das artes hegemonico, o colunista pondera como

serd a dindmica entre as producdes apresentadas e os maiores colecionadores do mundo:

Neste momento o mercado domina o mundo da arte e esta afetando o que vemos
em todo o mundo. Para que os artistas vivam do seu trabalho, ele tem que ser
vendido. Quem estd comprando? Os ultra ricos, cujas politicas podem nado estar
alinhadas com as do artista. Portanto, se um colecionador muito rico de alguma
forma conseguir comprar mais tarde uma obra que estava em exibi¢do aqui, ele pode
estar recebendo mais do que esperava. Entdo, quem ri por ultimo? Mal posso
esperar para descobrir (Maximiliano Durén para a ARTnews em “The 2024 Venice
Biennale: Our Critics Discuss Their First Impressions of a Show Unlike Any Other”.
Tradug¢do minha. Disponivel em: https://www.artnews.com/art-news/reviews/the-
2024-venice-biennale-our-critics-discuss-their-first-impressions-1234703858/).

Essa dissonancia entre a produgao e o consumo do objeto artistico foi pautada por
Appadurai (2008, p. 60) a partir do conhecimento especializado requerido para a aquisicao
das artes. O autor indica como o conhecimento que integra a producdo da mercadoria
(técnico, social, estético etc.) e o conhecimento que abrange a acdo de consumir
apropriadamente a mercadoria sao discrepantes. Assim, ele destaca que “o conhecimento de
producado interpretado em uma mercadoria é bem diferente do conhecimento de consumo
gue é interpretado a partir da mercadoria”, em que se cria uma divergéncia interpretativa,
mesmo que a partir do mesmo objeto.

Considerando entdo que algumas mercadorias tém “histdrias de vida”, é possivel
refletir sobre os conhecimentos produzidos e partilhados em diversos momentos de suas
carreiras. Os objetos artisticos, por tal perspectiva, atuam de modos distintos durante suas
trajetdrias, transformando-se com seus contextos sociais e histéricos. Ou seja, a obra ndo

ficara estatica, preservada, enquanto a humanidade esta em mutacdo constante. O objeto de

arte, assim como as coisas, ird acompanhar, a sua maneira, as mudancas de seu entorno.
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Mesmo que haja intervenc¢des em sua materialidade para conserva-la, e ainda que ela pareca
inerte, ela estara se modificando tanto material quanto culturalmente. Por conseguinte, ndo
apenas a agéncia da obra de arte ird se transformar ao longo do tempo, como também o olhar
e as interpretagdes sobre ela.

Para o antropdlogo e curador Hélio Menezes Neto (2018, p. 25), é a correlata relagdo
entre o olhar e a constituicao dos processos sociais das coisas, que permite a contextualizacao
da obra de arte. Ainda que a forma “importa, revela, encarna, autoriza”, pouco diz sem seu
contexto. Sera a prépria analise contextual que ird condicionar e possibilitar a experiéncia
estética da obra de arte, assim, ndo sendo possivel uma separacao entre “forma” e
“conteudo”. O autor pontua que a separacdo dos dois dominios atende a funcdes didaticas,
no entanto, sdo fruto mais de “disputas de fronteira entre distintos campos do conhecimento
do que fendbmenos separados”.

Com isso, o curador defende que, estando forma e contelddo unidos, ndo é possivel
partir da premissa de que a obra seja apenas resultado de seu contexto, refletindo-o. Ndo que
a reflexdo esteja equivocada em sua totalidade, apenas incompleta, como alega Menezes
Neto (2018, p. 42). Para além de reproduzir seu tempo, “a obra também produz seu tempo,
dele se apropriando”. A obra de arte entdo é produzida e também produz, em didlogo
constante com seu meio e sua rede de relagdes.

Obras de arte constroem ficcoes e realidades. Sdo agentes sociais que estdo no centro
do sistema das artes e de suas relagdes de poder. Estdo em circulagdo e determinam
reputacdes, hierarquizando posicées sociais, dentro e até mesmo fora do sistema. Assim,
objetos artisticos formam redes e agenciam espacos. S3o tao impactantes e relevantes na

humanidade, que hd um sistema contemporaneo apenas delas: o sistema das artes.

3. CORPOS DISSIDENTES NO SISTEMA DAS ARTES

A predominancia de uma presenca masculina branca cisgénera no sistema das artes é
irrefutdvel. Assim como outras esferas de poder, as artes visuais contemporaneas, mesmo que
estejam buscando se diversificar, mantém um escopo hegemonico histérico. Aos poucos,
mulheres brancas cisgénero tém conseguido ocupar esse espaco, ainda que paulatinamente,

mas com uma incisdo constante nas ultimas décadas. Artistas racializados ou de géneros
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dissidentes tém aumentado sua presenc¢a mais recentemente, porém ainda de uma maneira
muito diminuta se comparada aos outros grupos.

Aqui neste capitulo, apesar de buscar durante a tese abarcar todos os corpos
dissidentes que vém ocupando o sistema das artes, trago especialmente a experiéncia de
mulheres brancas e cisgéneras, as primeiras a quem foi permitida a entrada nesse sistema de
poder, ocupado exclusivamente por homens. Se anteriormente eram apenas convidadas a
falar de género em mostras voltados ao tema, num recorte Unico, agora pulverizam cada vez
mais suas producdes. Ainda assim, ha uma trajetéria longa a ser percorrida para compara-las
de maneira equitativa a homens brancos cisgénero. Contudo, é sobre seus trabalhos, a
maioria de pesquisas produzidas quando estamos buscando dissidéncias dentro do sistema
das artes hegemonico. Por isso, trago sua experiéncia como exemplo de como tem sido essa
disputa de poder dentro do campo artistico.

A representacao dos corpos femininos tem sido feita nas artes visuais desde a
antiguidade. Na histéria da arte, sdo frequentes os corpos de mulheres cisgéneras despidos,
pintados por artistas homens cisgéneros. Telas como “O Nascimento de Vénus”, de Botticelli
(Italia, 1485), “A Origem do Mundo”, de Courbet (Franga, 1866) e “As Donzelas de Avignon”,
de Picasso (Espanha, 1907), sdo apenas alguns exemplos de obras que receberam grande
notoriedade.

Entretanto, apesar da figura de mulheres ser frequentemente retratada nas artes
visuais, sua preseng¢a enquanto artista é escassa. Na contemporaneidade, o grupo artistico
norte-americano Guerrilla Girls questiona em uma de suas obras: as mulheres precisam estar
nuas para entrar no museu? — apontando para a baixa representatividade sistémica de

mulheres artistas em espacos institucionalizados de arte.
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As mulheres precisum estar nuas para
entrar no Museu de Arte de Siio Paulo?
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Figura 7 - Obra das Guerrilla Girls exposta no Museu de Arte de Sdo Paulo na exposicdo “Guerrilla Girls: grafica,
1985-2017” em 2017. Disponivel em: masp.org.br.

Em consonancia com a producao das Guerrilla Girls, a pesquisadora de arte Luana
Saturnino Tvardovskas (2015) alega que a arte contemporanea feminista pode ser fonte de
autotransformacdo, desconstrucdo de modelos politicos autoritarios e de representacdes
misdginas sobre os corpos femininos. A autora defende a importancia da multiplicidade das
diferencas em sua infinita alteridade como parte do projeto politico e estético feminista
comprometido com a renovagdo do imaginario social. Dessa forma, seria possivel ampliar o
olhar para as resisténcias micropoliticas, no plano das subjetividades que aspiram por uma
transformacao cultural e politica.

Entretanto, o ponto de vista Unico sobre a histdria da arte ocidental promoveu um
apagamento de artistas dissidentes, contando um passado apenas reservado a homens
brancos, europeus e geniais, excluindo e descredibilizando produc¢des ndo hegemodnicas. Na
pergunta da pesquisadora Linda Nochlin (2006) “Why Have There Been No Great Women
Artists?” (“Por que ndo houve grandes artistas mulheres?”, em traducdo livre), a autora
comenta o status da mulher na arte ao longo dos séculos. A autora conclui, em seu ensaio,
que as raras oportunidades permitidas para as mulheres na drea nao possibilitavam que
chegassem ao mesmo nivel técnico e de influéncia na arte que os homens.

Nesse sentido, Nochlin (2006) desconstroi a percepcao histérica de que a genialidade
artistica seria reservada exclusivamente aos homens. Apontando para a diferengca no
tratamento dos sexos nas instituicdes, a autora demonstra como a prdpria estrutura
construida para a legitimacdo do mercado da arte impossibilitava mulheres de acessar

espacos privilegiados destinados a jovens artistas. Nas aulas praticas de desenhos anatémicos
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com modelos vivos, por exemplo, ndo era permitida a presenca de mulheres, a ndo ser como
modelos para os homens. A autora comenta como era autorizado a mulher se revelar “nua-
como-objeto” para um grupo de homens, mas proibida de participar dos estudos ativos e dos
registros de homens ou mulheres “nus-como-objeto”. Esse argumento reforga o ponto
levantado pelas Guerrillas Girls em suas manifestacGes, acerca do espaco das mulheres
artistas nas artes visuais.

A historiadora da arte acrescenta que a admiragao deve ficar com parte das mulheres
gue, mesmo com toda o preconceito e auséncia de apoio, conseguiram se destacar ao longo
da histdria. Contudo, ha um recorte claro dessas mulheres que tiveram a atipica oportunidade

de exercer a arte enquanto profissdo:

Mas, na realidade, como sabemos, nas artes e em centenas de outras areas, as coisas
permanecem estultificantes, opressivas e desanimadoras para todos aqueles -
mulheres incluidas - que ndo tiveram a sorte de nascer brancos, de preferéncia da
classe média e, acima de tudo, homens. A falha ndo estda em nosso horéscopo, nossos
hormdnios, nossos ciclos menstruais ou nossos espagos internos vazios, mas em
nossas instituices e nossa educagdao - educagao que inclui tudo o que acontece
conosco desde o momento em que entramos neste mundo de simbolos, sinais e
significados. De fato, o milagre é que, dadas as enormes probabilidades contra
mulheres ou negros, muitos tenham conseguido alcangar tanta exceléncia - sendo
grandeza imponente - naqueles bastides de prerrogativas masculinas brancas como
ciéncia, politica ou arte (NOCHLIN, 2006, p. 5, tradugdo minha).

A grande maioria das mulheres que conseguiu conquistar territério no campo elitizado
das artes era branca, vinha de classes econdmicas privilegiadas e tinha homens como tutores.
A pesquisa feita pela historiadora Isadora de Moraes (2021) acerca da artista paraense Julieta
de Franca (1870-1951) demonstra esse padrdao, em que as poucas mulheres que conseguiram
ser reconhecidas, ainda que em aspectos minimos, na comparagdo com seus pares homens,
pertenciam a um recorte privilegiado. Ainda assim, é admirdvel que Julieta de Franca tenha
conseguido se destacar por meio de suas obras, em uma sociedade tdo fechada para a
profissionalizacdo de producdes artisticas que ndo as masculinas hegemonicas.

A curadora Julia Lima33 conta como, a partir do texto de Linda Nochlin, é possivel
explicar o mercado de arte atual, que criou heroinas como Frida Kahlo para defender uma
suposta igualdade de mulheres e homens no sistema das artes. A partir de excecdes, tenta se

esconder a disparidade que existe entre os géneros nas artes visuais. Lima escreveu em 2019

um artigo para a revista online “Arte que Acontece”, no qual redune dados e faz um

33 Entrevista cedida em 08/06/2022 na Galeria Sim&es, em S3o Paulo, na qual trabalha.
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mapeamento estatistico sobre as galerias brasileiras e as artistas representadas por elas.
Segundo os dados da curadora, o “numero de artistas representados é o dobro ou maior do
gue o numero de mulheres artistas representadas — com algumas galerias chegando a ter
apenas um quinto de mulheres em seu time” (LIMA, 2019, n.p.).

A disparidade dos valores das obras entre mulheres e homens também segue sendo
significativo. A pesquisa norte-americana das jornalistas Julia Halperin e Charlotte Burns
(2019) sobre o mercado da arte e disparidade de género, demonstrou que os trabalhados de
mulheres vendidos em leildo entre 2008 e 2019 representam apenas 2% do valor total gasto.
Ainda, o mercado de arte para mulheres ndo é apenas menor, mas também
desproporcionalmente concentrado em algumas artistas. Somente cinco artistas (Yayoi
Kusama, Joan Mitchell, Louise Bourgeois, Georgia O'Keeffe e Agnes Martin — nenhuma latino-
americana) tém uma participacdo de mercado de 40,7%. Por outro lado, as vendas sdo
distribuidas de forma muito mais equitativa entre os artistas masculinos. Os cinco primeiros
(Pablo Picasso, Andy Warhol, Zhang Dagian, Qi Baishi e Claude Monet) respondem por pouco
menos de um décimo (8,7%) do total gasto em obras de homens em leildo de 2008 a 2019
(HALPERIN; BURNS, 2019).

Diante dos dados, Halperin e Burns (2019) chegam a conclusdo que a percep¢do de
gue o mercado das artes visuais avangou nas questdes de equidade de género é apenas
ilusdria, ainda mais se tirarmos as cinco artistas vendidas por maior valor. Atores do mercado
da arte citam muitas razdes pelas quais a representacdo de mulheres permanece
desproporcionalmente pequena em relacdo aos homens: menos mulheres conseguiam
trabalhar enquanto artistas até o século 20; mulheres fazem arte que de alguma forma é
menos vendavel; hd menos pesquisas publicadas sobre o trabalho das mulheres, o que
dificulta a criacdo de valor em torno delas. Mas também ha ampla evidéncia que as maiores
diferencas de precos entre artistas masculinos e femininos se devem principalmente a
discriminacdo.

A pesquisa Is gender in the eye of the beholder? Identifying cultural attitudes with art
auction prices (“O género esta nos olhos de quem vé? Identificando atitudes culturais com
precos de leildes de arte”, em tradugdo livre), realizada por Adams, Krdussl, Navone e
Verwijmeren (2017, p. 27), sugere que o menor valor atribuido as artistas mulheres se deve
menos a qualidade das obras e mais ao contexto de discriminag¢do na qual estdo inseridas. As

autoras alegam que a diferenca entre o valor das obras de homens e mulheres é proporcional
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as desigualdades de género vivenciadas em seus contextos de producdo e venda. Para elas, é
dificil argumentar que as evidéncias encontradas de valores menores em obras de mulheres
variando conforme os fatores relacionados a disparidade de género de cada pais possam ser
explicadas por uma “genialidade natural” constantemente reservada aos homens.

Dessa maneira, pode-se afirmar que, o mercado da arte, por mais exclusivo que seja,
ndao opera em uma légica distante do contexto em que estd inserido. Se a desigualdade de
género é alta onde as obras estdo sendo comercializadas, provavelmente os valores dos
trabalhos irdo corresponder a essa discrepancia, com as producdes masculinas sendo
vendidas por um custo maior que as femininas. E importante destacar que todas essas
pesquisas apenas investigam a partir de determinantes de homens e mulheres cisgéneros,
sem sequer citar artistas de géneros dissidentes, minoria no mercado das artes
institucionalizadas.

Na entrevista com Julia Lima, ela destaca como o status quo se perpetua no mercado
das artes: “Estamos ha 50 anos falando disso no nosso meio contemporaneo
sistematicamente e ainda assim a gente ndo andou nada”. O que mudou, segundo a curadora,
foi a especulagdo em cima das obras produzidas por mulheres. Enquanto artistas homens
constroem uma carreira sustentavel e progressiva, a mulher é “descoberta” depois de muitos
anos e ganha prestigio de repente. Com isso, “o percentual de ganho que se tem em cima de
uma artista mulher é muito maior que o percentual de ganho que vocé tem em cima do artista
homem”, argumenta Lima.

Helperin e Burns (2019) alegam que, ao se debrucarem sobre os nimeros de obras e
artistas mulheres em museus e galerias norte-americanos, percebem que as mudancgas que
essas instituicdes dizem estar ocorrendo sdao muito menores do que aparentam em seus
discursos. Para as autoras, é evidente que exposicdes com obras de artistas mulheres, mesmo
gue tragam um publico equivalente ou maior do que seus pares homens, sdo raramente
consideradas para ser adquiridas pelo acervo do museu. Entretanto, sdo as cole¢des dessas
instituicdes que formam o cadnone e que registram a histdria da arte para a posteridade.

No artigo escrito por Lima (2019, n.p.), a curadora deixa clara a necessidade de “refletir
sobre o papel das praticas curatoriais, académicas e comerciais no contexto da arte
contemporanea na construcdo de um futuro de equidade”. Para ela, no Brasil enfrentamos
um problema duplo: de um lado, ha uma desigualdade constante e gritante na presenga de

mulheres artistas nas exposicées que ndo tém um recorte especifico de género. De outro lado,
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a construcdo equivocada de que politicas afirmativas “enfraqueceriam” a desconstrucdo dos
paradigmas sexistas e enfatizariam uma visao de que essas artistas s6 podem estar presentes
em mostras dedicadas a discussdo de género (LIMA, 2019).

Diante de tal cendrio, as jornalistas Halperin e Burns (2019) acreditam que os
compradores ainda estdo relutantes em pagar precos altos pelo trabalho de artistas mulheres
- e isso é ainda pior quando se trata de artistas racializadas -, pois a genialidade artistica segue
sendo relacionada a corpos brancos e masculinos. Até mesmo a forma como as obras sao
precificadas é diferente para homens e mulheres. Enquanto o valor de obras de artistas
homens é decidido por meio de uma comparagdo com artistas de épocas ou escolas
semelhantes, as mulheres ficam isoladas nas transacdes de mercado, sendo comparadas
apenas entre si.

As autoras apontam como é surpreendente notar que, mesmo com todo o impacto e
influéncia que as mulheres tiveram nas artes visuais em geral, ainda sdo pouco reconhecidas
por tal. Muitas vezes sdo consideradas como contribuidoras apenas em temas relacionados a
género, e tém suas produgdes sistematicamente invisibilizadas. A falta de pesquisas sobre
artistas mulheres também é um fator limitante. Muitas vezes suas obras nao foram coletadas
por grandes instituicGes em vida, tendo que ser rastreadas por historiadores e conservadas
de maneira privada pelos seus compradores.

Além disso, as praticas artisticas relacionadas a um suposto universo feminino tende a
ser menos valorizadas. Técnicas como tecelagem, bordado e ceramica, ainda que estejam aos
poucos sendo inseridas sob a classificacdo de arte contemporanea e abandonando as
categorizac¢des racistas, seguem sendo raramente credibilizadas. Quando finalmente recebem
atencdo do mercado das artes, as producbes geralmente escolhidas para ocuparem os
espacos institucionais sdo masculinas.

No Peru, com uma forte vertente de artes anteriormente julgadas enquanto
“artesanato” ou “populares” migrando para as artes contemporaneas, isso ocorre de forma
frequente. Os nomes com maior reconhecimento sdo masculinos: Maximo Laura com
tecelagem, Pablo Seminario com producdo em cerdamica, Joaquin Lépez Antay com retablos
de Ayacucho. Ainda que claramente haja uma quantidade superior de mulheres produzindo
tais obras, e que fossem, inclusive, praticas ligadas a um imaginario feminino, sdo homens que

estdao sendo valorizados pelo sistema das artes.
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Quando comentei com um amigo peruano sobre esse padrao que observava, ele me
fez um adendo: ndao é apenas a demarcagao de género por si sé, que alga os homens ao
sistema das artes, mas também porque, para entrar em um sistema tao fechado e masculino,
sao necessarios contatos, é preciso ser conhecido e que conhecam o seu trabalho. Os homens,
por estarem mais presentes nos espacos publicos, tém maiores chances de conhecer agentes
influentes que possam credibiliza-los enquanto artistas contemporaneos.

Dessa maneira, ainda hoje, parece que permanece a ideia de que as praticas artisticas
que foram construidas e relacionadas ao doméstico, apenas migram para a esfera publica
pelas maos masculinas. Mulheres produzem por hobbie, para ocupag¢ao de tempo, enquanto
homens produzem para o publico, por sua genialidade. Assim, praticas historicamente
marginalizadas no sistema das artes por serem consideradas femininas, comegcam a ser
valorizadas desde que realizadas por homens34,

A pesquisadora Luana Saturnino Tvardovskas (2015) argumenta que, praticas artisticas
ligadas ao imaginario hegemonico feminino e doméstico, sao historicamente menosprezadas
em relacdo as demais. Assim, as esferas da existéncia tidas como particulares as mulheres sao
frequentemente desprezadas causando violéncia material e simbdlica. Para a autora, a
tradicdo em naturalizar e hierarquizar as diferencas de género, justificaria a discrepante
valoracao entre técnicas relacionadas ao feminino e ao masculino.

Embora existam iniciativas que buscam mudar esse cendrio, com projetos e programas
de estudos e formacao voltados para a producao de mulheres, para a curadora Julia Lima “nds
ainda estamos batendo na mesma tecla”, como declarou durante a entrevista. Ela conclui em

seu artigo em 2019:

Ainda ha um longo caminho a percorrer, tanto em nosso pais quanto no resto do
mundo, e estd claro que ndo basta apenas darmos as mulheres um espacgo
segregado, ou um ano de programacdo dentro de séculos de esquecimento. E
preciso, porém, tomar cuidado com as formas que escolhemos para enfrentar essas
batalhas, para que ndo perpetuemos visdes monoliticas de raca e género e nem
construgdes estaticas sobre o feminino (LIMA, 2019, n.p.).

34 Essa ndo é uma dinamica exclusiva do sistema artistico, a gastronomia, por exemplo, tdo reconhecida no Peru
com um chef considerado o melhor do mundo no momento, segue pelo mesmo caminho. Cozinhar é uma pratica
sistematicamente realizada por mulheres, mas os grandes chefs reconhecidos mundialmente sdo homens em
sua maioria.
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Entretanto, é evidente o crescimento no nimero de mulheres participando do sistema
das artes: artistas, curadoras, galeristas ou colecionadoras. Cole¢des publicas e privadas
compostas apenas por artistas mulheres dificilmente seriam consideradas possiveis e
atualmente vem sendo identificadas, mesmo que sejam excec¢do. A 592 Bienal de Veneza em
2022 “The Milk of Dreams”, por exemplo, retratou esse crescimento de mulheres no sistema
das artes. A curadora italiana Cecilia Alemani trouxe uma maioria expressiva de artistas
mulheres e argumentou que queria reequilibrar a histéria masculina do evento centenario.
Com uma temadtica que ndo era diretamente relacionada a género, Alemani recebeu criticas
acerca de suas escolhas. Foram 213 artistas sendo apenas 21 homens —uma relagao de género
oposta a que ocorreu muitas vezes em outras edi¢des, mas sem nenhum questionamento.

A primeira Bienal de Veneza com mulheres em sua maioria também teve de maneira
inédita apenas mulheres sendo premiadas - outro feito que nunca havia ocorrido, com duas
mulheres negras sendo contempladas na mesma edi¢ao (Sonia Boyce do Reino Unido e
Simone Leight dos EUA). A artista chilena Cecilia Vicuia recebeu o Ledo de Ouro pelo conjunto

da obra. A sua obra “Virgen Puta” era acompanhada da seguinte poesia da artista:
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Figura 8 — “Virgen Puta”, de Cecilia Vicufia, 2021. Oleo sobre tela. 157.5 x 132.1 cm, 62 x 52 in.
Disponivel em: https://www.xavierhufkens.com/artworks/cecilia-vicuna-virgen-puta

A Virgem Puta existe em uma curvatura do espaco onde protege mulheres
equivocadas como eu. Ela é impulsionada por tecidos pré-colombianos que
costumavam ser seu OVNI, apoiados por espiritos guardides de cobras d'adgua
comandados pela lua.

Na Grécia existe uma ilha onde as cobras veneram a Virgem e sdo abengoadas por
pessoas e sacerdotes. Deixe o governo da lua, das cobras d'agua e da mae prevalecer.
A virgem é sagrada nao por sua virgindade, mas por causa de sua maternidade.

Ela sabe voar e alcangar o coragdo de seus devotos, como eu®.

35 Texto original: The Virgin Whore exists in a curvature of space where she protects misguided women such as
me. She is propelled by Pre-Columbian textiles that used to be her UFO, supported by water snake guardian
Spirits commanded by the moon. / In Greece there is na island where the snakes venerate the Virgin and are
blessed by people and priests. Let the rule of the moon, the water snakes and the mother prevail. / The virgin is


https://www.xavierhufkens.com/artworks/cecilia-vicuna-virgen-puta
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(Poesia de Cecilia Vicufia que acompanhava a legenda da tela “Virgen Puta” na 592
Bienal de Veneza, tradugdo minha).

A corporeidade tornou-se um recurso relevante nas artes visuais pelo levante
feminista nas ultimas décadas. Anteriores a Cecilia Vicufia, artistas latino-americanas como a
colombiana Débora Arango (1907-2005), a brasileira Tereza Costa Régo (1929-2020), a cubana
Ana Mendieta (1948-1985) e a peruana Johanna Hamann (1954-2017) tém produgdes de
grande relevancia acerca do corpo e da sexualidade das mulheres.

A historiadora Tvardovskas (2015, p.21) argumenta que as experiéncias femininas sdo
capazes de confrontar enunciados falocéntricos, sendo pensadas novas configuracdes dos
prazeres e uma multiplicidade de agdes e saberes produzidos pelos corpos. A autora comenta
como as artistas contemporaneas que trabalham com contornos autobiograficos, expressam
posicOes éticas, estéticas, politicas e afetivas. Com isso, defende que trazer a tona suas
proprias experiéncias, expor seus corpos e desejos, confrontar a repressao ou violéncia sobre
sua historia e sexualidade, podem ser pensados como “praticas feministas de si nas obras de

arte”.

Além de rejeitar os binarismos, as feministas politizaram o corpo, denunciando como
o poder patriarcal trabalhava por meio de normas culturais sobre o feminino. Em
outras palavras, suas reflexdes mostraram que o poder afeta diretamente os corpos,
convergindo para uma compreensdo de que as questdes da subjetividade sdo
inseparaveis das questdes do corpo (TVARDOVSKAS, 2015, p. 14).

Apesar do crescente reconhecimento de artistas mulheres e suas contribuicGes para
as artes visuais, ainda ha muito a ser conquistado para haver uma maior equidade no sistema
artistico. Quando géneros dissidentes também s3o levados em consideracdo nas discussoes
sobre artes visuais institucionalizadas, as informacdes e exemplos sdao ainda mais rarefeitos.
Contudo, mais recentemente, galerias de arte tém incluido artistas para além do homem
branco cisgénero em suas representacdes institucionais. Ainda que haja desconfianca sobre
uma real preocupacao sobre esses corpos e vivéncias, sao notdrios os avancos no aumento da
representatividade de artistas dissidentes no sistema das artes.

Lima argumenta que artistas ndo hegemonicas sempre existiram, mas vém

conquistando seu espaco a muito custo. No entanto, existe a contradicdo do mercado estar

sacred not for her virginity, but because of her mothering. / She knows how to fly and reach the heart of her
devotees, such as me.
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olhando para essas artistas visando sua poténcia enquanto lucro, e ndo enquanto pauta. Por
isso, para a curadora, apesar das conquistas, isso ainda se apresenta como um terreno muito

fragil. Ela se pronuncia sobre essa questao:

E 6bvio que eles [do sistema institucional das artes] estdo instrumentalizando. E
Obvio que eles estdo vendo que essas pautas estdo em ebulicdo e o museu ndo quer
ficar para tras, mas a conquista que isso representa é real. Entdo de um lado a pauta
até pode ser instrumentalizada, mas do outro lado é uma conquista real. Vocé nédo
pode deixar isso ser s6 de fachada, isso tem que ser estruturante para o futuro
(entrevista cedida em 08/06/2022 na Galeria Simdes, em Sdo Paulo).

Estruturar as instituicdes de forma mais diversa para o futuro, como aponta Julia Lima,
parte ndo apenas de um maior numero de artistas dissidentes inseridos no sistema das artes,
como também a insercdo de agentes ndo hegemdnicos em cargos de poder em museus e
galerias. A ocupacdo nessas fungdes possibilita perspectivas outras em que as narrativas sobre
o0 que é arte e quem produz arte sdo disputadas. Assim, é através de estudos e do
desmantelamento do status quo reproduzido dentro desse sistema, que é possivel

visualizarmos uma maior valorizacdo de outras vivéncias para além do homem branco

cisgénero.

4. SISTEMA DAS ARTES LATINO-AMERICANAS

As artes latino-americanas, frequentemente classificadas como especificas ou de
menor qualidade pelo sistema das artes institucionais hegemonicas, irrompem de maneira
plural a singularidade do discurso dominante das Belas Artes. O poder atuante do sistema das
artes legitima através de suas instituicGes o que é e o que nao é arte, quem esta apto a
produzi-la e quem pode fazer esse julgamento. Esse sistema, repleto de colonialidade3®, tem
o poder de decisdo, por meio de uma estrutura que elitiza o acesso ao seu espago e as suas
discussdes, de forma historicamente excludente e etnocéntrica.

Durante uma reunido de chanceleres no Chile, em 1969, Henry Kissinger,
representante dos Estados Unidos, afirmou: “nada de importante pode vir do Sul. A histéria
1.

nunca é feita no Sul”. Quase dez anos depois, um conterraneo do ex-chanceler, Dale

McConnaty, alegaria que “a América Latina tem artistas, mas ndo tem arte”, em uma reuniao

36 O termo sera mais bem aprofundado nos capitulos seguintes.
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de criticos de arte em Caracas em 1978. Relembrando tais declaragdes, o curador brasileiro
Frederico Morais da inicio ao seu texto mais conhecido “Reescrevendo a Histéria da Arte
Latino-americana”, de 1997.

A América Latina foi por muito tempo vista como exportadora de artistas, porém
importadora de estética do Norte Global. Morais, em seu texto de 1997, argumentou que a
persisténcia de certos esteredtipos latino-americanos em projetos curatoriais de exposi¢des
do Norte Global reforgava como as culturas fora dos centros do “primeiro mundo” eram vistas
como periféricas e simples receptoras e reprodutoras. O curador concluiu, ainda naquela
época, que os circuitos internacionais, mesmo quando traziam em suas galerias artistas latino-
americanos, mantinham um critério hegemonico de uniformizacao histdrica.

As consideragBes de Morais (1997) evidenciaram os mecanismos por meio dos quais a
influéncia europeia e norte-americana dominante sobre o “restante do mundo” era
interpretada como uma arte em “estado puro”, enquanto a América Latina tendia a
hibridizacdo e a mesticagem cultural. Para o curador, a arte latino-americana vinha
regionalizando movimentos europeus e provando que nada existe em estado puro, seja na
arte erudita, seja na arte popular. Com esse movimento, era devolvida a Europa, de maneira
renovada, a arte que dela haviamos importado, paralelamente redescobrindo nossas préprias
especificidades. Muitas das analises de Morais podem ser observadas ainda nos dias de hoje.

Ha quase trinta anos, Morais (1997, p.13) ja alegava que construir uma histéria da arte
latino-americana significava desconstruir a histéria da arte metropolitana. Consistia em
incluir, na histéria da arte universal, o outro, a diferenca, o contraste, a contradicdo. O
curador, ao lado de colegas, como o cubano Gerardo Mosquera, denunciava a histéria da arte
tal qual a aprendemos, monocidental e eurocéntrica, em uma criacao estético-simbdlica em
que o resto do mundo resultava diminuido, subvalorizado ou considerado parte parcela da
corrente principal. O curador afirma que se, por um lado, é dada autoridade a histéria como
consagradora, por outro, essa mesma histdria é contada segundo os valores consagrados.
Dessa forma, “a histéria torna-se juiz e parte”.

Morais (1997, p. 12) apontou essa contradicdo colonial do sistema das artes
hegemonico, citando o curador uruguaio Luis Camnitzer: “o artista do centro desconhece a
arte da periferia, mas o artista periférico precisa conhecer sua arte, a do centro e a relagdo
entre ambas. Tem que ser o melhor e conhecer a arte do centro, para ndo ser dominado por

ela”. Ainda hoje, o “centro” exige que o artista latino-americano prove todo o tempo sua
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identidade e afirme a importancia de sua arte, sendo frequentemente acusado de ser muito
ou pouco latino-americano.

Morais (1997, p. 14) alegou, em conjunto com o curador espanhol Octavio Zaya, que
os questionamentos de identidade e autenticidade sobre a arte latino-americana sao modos
de perpetuacdo de um paternalismo do Norte Global, que supde uma suposta incapacidade
da diversidade criativa do Sul Global, negando aos artistas da regido o direito a subjetividade
e a autonomia. Contudo, os curadores apontavam que o sucesso da arte latino-americana no

| “i

circuito internacional “ja nos permite recusar toda forma de tutela e a lutar contra a
discriminacdo cultural imposta pelo centro” e notavam que, na verdade, era o centro que
comecava a ser transformado pelas margens.

Artistas latino-americanos eram (e as vezes ainda sdo) acusados de se desconhecerem
mutuamente, porque mantinham seus olhos voltados para o Norte Global. Entretanto, Morais
(1997, p. 12) ja indicava que esse panorama estava mudando. Artistas, cada vez mais seguros
da importancia de seu trabalho, sentem que podem encontrar a partir de seus territérios “os
temas, as formas e os materiais de que necessitam para poder avangar em seus processos
criativos”. N3o se trata mais de mimesis ou reproducdo, mas de transversalidade de
conhecimentos.

Assim, os movimentos artisticos latino-americanos buscam tirar a atencao dos polos
artisticos do Norte Global, ampliando a consciéncia da autonomia criativa que existe
localmente. Enquanto a Europa e os EUA estdo tradicionalmente preocupados principalmente

com a forma e com a estética, a América Latina historicamente propde um foco politico em

suas producdes artisticas. Para Morais (1997, p. 9):

O cotidiano da América Latina estd contaminando pela politica, pelos problemas
sociais e econdmicos. Conversamos todo o tempo sobre inflagdo, recessdo,
desemprego, fome no campo e na cidade, divida externa, corrupgdo, esquadrdes da
morte, exterminio de indios e criangas, prostituicdo infantil, sobre os sem-terra e os
sem-teto, sequestros, violéncia policial, etc. Acimas das diferengas regionais e
histéricas, o que temos em comum é este caracter emergencial dos problemas.
Assim, para os artistas latino-americanos, é muitas vezes impossivel abandonar o
contexto em nome de uma linguagem pretensamente universal, a-temporal e a-
histdrica. Arte e politica na América Latina sempre andaram de maos dadas.

Enfim, Morais (1997, p. 13) defende que devemos evitar o complexo de inferioridade
que tem marcado nossas relagdes no sistema das artes com o Norte Global. O curador

compara a exigéncia sobre o artista latino-americano as minorias marginalizadas que, “para
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sobreviverem numa sociedade competitiva e racista, precisam provar todo o tempo que sdo
melhores”. As diferentes abordagens de arte no mundo sao fruto de trajetdrias distintas, mas
tanto quanto a arte dos grandes centros globais, as artes latino-americanas sdo plurais,
dindmicas, contraditdrias, hibridas e sincréticas.

Ainda hoje, a condicdo latino-americana no sistema das artes parte de uma premissa
marginalizada em relagao ao Norte Global. Um dos grandes indicativos de sucesso de um
agente das artes é conseguir internacionalizar-se em instituicdes da América do Norte e/ou
da Europa. Muito geralmente, os locais que concentram maior capital econémico também
possuem maior relevancia no mercado das artes, e essa légica se repete em pequenas e
grandes instancias: quanto mais proximo ao centro hegemoénico, maior a influéncia no
sistema.

O pesquisador Nei Vargas da Rosa (2020, p.99) destaca como dentro do sistema das
artes ha uma dindmica centro/periferia implicita nas relagdes. Para o autor, existem
“fronteiras borradas” que definem quem esta no centro e quem estd na periferia, dependendo
do contexto. Nas palavras de Rosa, “ha centros hegemonicos em condicao de periferias de
outros mais hegemoénicos ainda, e todos produzem zonas centrais e periféricas em si
mesmos”.

Dessa maneira, é possivel o mesmo sistema ser considerado central ou periférico, a
depender da perspectiva. Por exemplo, o Brasil geralmente é considerado periférico no
sistema das artes em relagcdo ao Norte Global, porém é considerado central se pensado no
sistema das artes latino-americanas. O sistema das artes brasileiro tem maior destaque em
comparacao com o da Cold6mbia, e essa, por sua vez, maior relevancia no sistema em contraste
com o Peru.

Assim, também é possivel pensar essas relacdes internamente em cada pais. A cena
artistica de Lima, por exemplo, ganha mais atencdo do que a de Cusco, outra cidade peruana
reconhecida na producdo das artes visuais. Da mesma maneira, Bogot3d, capital colombiana,
em relacdo a Medellin, segunda maior metrépole do pais. No caso brasileiro é possivel
identificar os processos hegemodnicos semelhantes, em que had uma “forte dependéncia de
reconhecimento e consagragao ligado a Sdo Paulo” (ROSA, 2020, p. 99). Rosa argumenta sobre

o sistema das artes paulistano:
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Cidade com maior niumero de galerias do mercado primario, museus, espagos
positivos e eventos, a capital paulista exerce forte papel judicativo na definicao do
que se entende e é inscrito como arte contemporanea na atualidade. No entanto, ha
muitos colecionadores e agentes fora deste eixo central que estdo ocupados na
construgdo das histdrias da arte locais, produzindo um movimento de centralidade
no que pode ser chamado de bordas (ROSA, 2020, p. 99).

O gque observei durante o campo e percebi em minhas conversas com agentes das artes
foi que, muitas vezes, o Sudeste replica logicas coloniais em relagdo as outras regides
brasileiras. Pensando nas dindmicas abordadas por Rosa (2020) entre periferia e centro, e
considerando que a cidade de Sao Paulo é central a partir de uma leitura latino-americana -
porém periférica pela perspectiva do Norte Global - parece ser necessario que a producdo
artistica passe por um crivo paulista para que o artista seja credibilizado nacional e
internacionalmente.

No caso de artistas nordestinos ou nortistas, é a partir da perspectiva sudestina que as
producdes de suas regides sao analisadas. Isso faz com que muitas vezes as produc¢des sejam
exotizadas, ditando o que pode e o que ndo pode ser categorizado como arte. Pensando ainda
gue S3o Paulo é um dos maiores polos artisticos do continente, sua influéncia também é
primordial na classificacdo do que é arte brasileira e, consequentemente, latino-americana®’.

Rosa (2020, p. 106), em seu estudo sobre colecionismo de arte
contemporanea no Brasil, argumenta nesse sentido refletindo como seus interlocutores eram

predominantemente paulistas:

Na distribuicdo territorial dos respondentes do questionario, das 201 respostas 109
vieram de S3o Paulo capital e nove do interior. Este é um dado para discutir a
hegemonia de S3o Paulo na definicdo do que é arte contemporanea no Brasil. Pela
pesquisa, pode-se dizer que ha uma arte contemporanea legitimada por S3o Paulo,
outra de significados locais para outras regiGes que ndo é conhecida e reconhecida
naquela Cidade. Sdo Paulo serve de indice para compreender as desigualdades no
campo das artes visuais, no acesso e no reconhecimento de artistas e, inclusive, de
colecionadores. Enquanto colecionadores de outras regides mostravam suas
colegdes nas entrevistas, apareceu de forma expressiva e espontanea a frase “este
artista ja expds em determinado museu de S3o Paulo” ou “este artista ja exp0s ou é
representado por tal galeria de S3o Paulo”. Este dado leva a se considerar que ter
artistas reconhecidos em Sao Paulo acaba sendo uma forma de legitimar a colecao
para o colecionador e, possivelmente, no seu meio local.

37 Morais (1997) aponta como Buenos Aires exercia hegemonicamente influéncia no continente sul-americano,
porém, a partir da Bienal de S3o Paulo, o eixo de dindmicas internas passou a mudar, colocando a capital paulista
em destaque no sistema das artes.
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Essas légicas de credibilizacdo entre periferia e centro ndo sao exclusivas da realidade
brasileira. Elas sao replicadas em maior ou menor grau no sistema das artes latino-americano
de forma muito semelhante, em que é preciso que o agente das artes seja reconhecido pelos
grandes centros para avangar em sua carreira. Rosa (2020) aponta como os sistemas usam
simultaneamente “mecanismos muito similares em circunstancias diferentes e desiguais,
funcionando em um todo estruturado por membros interdependentes que operam de forma
local, almejando atingir com menor ou maior grau multiplos contextos legitimadores nacionais
e internacionais” (ROSA, 2020, p. 99). Ou seja, o sistema das artes age muitas vezes de forma
totalizante, em que a légica hegemonica opera a partir das grandes metrdpoles com tradicao
artistica consolidada até os pequenos centros culturais localizados a margem desse sistema.
O que se espera dos agentes e das institui¢des, afinal, é alcancar o reconhecimento e receber
a suposta credibilidade que vem, principalmente, do Norte Global.

E relevante se atentar que, como Frederico Morais (1997, p.2) apontou, a questdo do
pouco reconhecimento a arte latino-americana ndo é ontoldgica, mas sim politica e
econdmica, configurada pelas relacdes de poder. Até porque, como argumenta o curador,
temos arte e teorias estéticas préprias que nao se aplicam somente ao contexto regional, mas
gue “podem servir como instrumentos indispensaveis a compreensdo de todo o processo da
arte moderna e contemporanea3®”. Enquanto isso, voltamos constantemente a busca de uma
validagao pelo sistema de arte do Norte Global que nunca vem de forma absoluta, esperando
sermos escolhidos individualmente para sermos tratados como exce¢do, enquanto o
hegemonico identifica frequentemente grandes talentos em seu préprio territorio. Morais

(1997) critica:

A arte internacional flutua como uma nuvem acima dos paises e continentes. Ndo
finca raizes nem cria tradigdes locais. Como a nuvem, modifica-se a cada instante,
numa série continua de metamorfoses. Esta arte internacional existe antes de tudo
para a gléria de um clube selecto e fechado de paises, artistas, curadores, galeristas
e colecionadores. Atuando de um modo perverso, de acordo com interesses

38 O autor cita varios exemplos como “a antropofagia de Oswald de Andrade, o regionalismo critico de Pedro
Figari, o universalismo construtivo de Torres Garcia, o real maravilhoso de Alejo Carpentier, a teoria de ndo-
objeto de Ferreira Gullar, o tropicalismo de Hélio Oiticica, a estética da fome de Glauber Rocha, a arte de
resisténcia de Marta Traba, as quais poderiamos acrescentar as formulacbes de intelectuais, poetas, artistas
pldsticos, criticos de arte, politicos e revolucionarios como, entre outros, Enrique Rodd, Torres Garcia, Pedro
Figari, Xul Solar, José Marti, José Vasconcelos, José Carlos Maritegui, Simon Bolivar, Vicente Uidobro, Roberto
Matta, Mario Pedrosa e Darcy Ribeiro, que pensaram a América Latina como um continente inaugural, fraterno,
justo e libertario, ndo importa se a realidade atual sugere exatamente o contrario” (MORAIS, 1997, p. 2).
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econdmicos e de politica cultural, invade os paises, submetendo os circuitos locais
de arte as suas exigéncias e dogmas e desaparece rapidamente, deixando érfaos os
artistas, que seguirdo, assim, até que apregcam novas tendéncias. Atua, enfim, como
o capital especulativo internacional, que entra e sai das bolsas, sem criar riquezas
nos paises em que atua e o que é pior, aumentando freqlientemente a miséria e a
desigualdade econémica (MORAIS, 1997, p. 5).

BulhGes (2014, p. 12) destaca que “para a compreensdo do mundo da arte no Brasil é
necessario considerar sua condi¢ao de regido periférica no circuito internacional e de sua elite
enguanto segmento ndo hegemonico da burguesia internacional”. Essa posicdo complexa do
Brasil no sistema das artes, a depender da perspectiva, tem relagdes tanto com seu passado
colonial, sendo subjugada até hoje pelo Norte Global, como também pelo seu passado
recente, de como se deu o processo de construcao das artes visuais no territdrio nacional.

O sistema das artes brasileiro teve grande influéncia internacional a partir de agentes
da arte que vinham, em sua maioria, da Itdlia e da Francga, no pds-guerra da década de 1960,
para o Sudeste. Foi no Rio de Janeiro, no inicio dos anos 1960, que surgiu a primeira galeria
de arte “com padrdo empresarial”, como conta Bulhdes (2014, p. 25). O surgimento desse tipo
de empreendimento com vernissages e eventos culturais, impulsionou o mercado de arte
como conhecemos hoje, e desempenhou “um papel fundamental na comercializacdo, na
determinacdo de valores artisticos e na consolidacao do trabalho de artistas vivos e atuantes”.
Anteriormente, relata a pesquisadora, a comercializa¢do voltada a arte era similar a venda de
antiguidades e outros objetos de luxo.

Junto ao processo da consolidacao do sistema das artes no Brasil surge também uma
vanguarda emergente que disputava espacos buscando outros publicos, mesmo que seu
alcance fosse limitado. Geralmente sua circulacao ficava restrita e sua divulgacao ocorria de
maneira secundaria nas publicacdes sobre arte voltadas ao grande publico. Mesmo assim,
artistas buscavam disputar as pautas dentro do sistema preocupados em produzir obras mais
engajadas e politizadas que pudessem ser acessadas por camadas mais amplas da populacgdo
(BULHOES, 2014).

A década de 1970, por sua vez, apresenta uma tendéncia geral de aumento no volume
e na dimens3dao do mercado de arte, contudo, “afastada de preocupag¢des democratizantes
mais amplas e fortalecendo o elitismo desse tipo de producdo” (BULHOES, 2014, p. 33). Por
conta dessa dinamizacdo da comercializacdo, a compra de obras de arte comeca a ser vista

como uma possivel aquisicdo patrimonial e a se tornar fundamentalmente um investimento.
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Dessa maneira, os valores passam a ser determinados pelo mercado por meio das galerias

emergentes. Bulhdes (2014, p. 33) pondera:

O valor da obra ndo era estabelecido pela concorréncia de mercado e aceitagdo do
publico, mas pela sua insergdo no circuito de difusdo que o legitimava. Consolida-se
uma condigao do consumo das artes visuais que sujeita o comprador e o artista as
ingeréncias dos difusores (marchands, criticos, diretores das instituigdes).
Diferentemente do que acontece, por exemplo, na literatura e no cinema, onde é a
aceitacdo do publico que define o sucesso de determinada obra ou artista.

E a partir dessa dindmica caracteristica do mercado das artes visuais que, segundo
Bulhdes (2014), o consumo artistico se torna mais um status social do que um capital cultural.
O desenvolvimento do mercado de artes visuais, justamente por ser uma comercializacdo
restrita, servia ao fortalecimento da classe dominante hegemonica que estava no poder
naquele periodo por meio do Estado autoritdrio. A exclusividade caracteristica necessaria para
a manutencgao de um sistema elitista como o sistema das artes auxiliava a conservar o capital
simbdlico que alicercava o poder de um estrato privilegiado durante o regime ditatorial.

Enquanto a censura atuava severamente em diversos setores da sociedade,
curiosamente as vanguardas das artes visuais seguiam produzindo, contradizendo as
restricGes impostas pelo regime politico naquele momento e de certa forma confirmando o
alcance limitado de suas obras. Esse grupo de artistas atuava no sentido de dinamizar o meio
artistico por meio de uma linguagem hermética, que exigia uma série de informacdes e uma
erudicdo para sua apropriacdo que ndo estava ao alcance da maioria da populacao,
reforcando, de maneira indireta, seu carater elitista (BULHOES, 2014).

Ao passo que Bulhdes (2014) denuncia como a producdo artistica visual da época
reiterava seu préprio elitismo, Morais (1997) defende que essa mesma linguagem hermética,

apontada pela autora, era a Unica maneira de seguir produzindo durante o regime ditatorial.

O curador discorre:

Nos anos 60/70, quando a maioria dos paises do Cone Sul estava em poder dos
militares golpistas e a repressdo era muito dura, foi preciso usar reiteradamente a
metafora ou linguagens cifradas e herméticas para se dizer aquilo que ndo se podia
falar abertamente. O que se tornara indispensavel nos meios de comunicacdo
massiva e na pratica politica, acabou por penetrar o universo da arte. Sera preciso
estudar em profundidade o modo como as ditaduras militares acabaram por gerar
formas especificas de criagdo plastica e, também, como certa parcela da critica
acabou por introjetar em seu discurso o autoritarismo militar entdo vigente
(MORAIS, 1997, p. 10).
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Entretanto, Bulhdes (2014) pondera que foi o prdprio Estado o responsavel por
interferir, naquele periodo, para a adequac¢ao do sistema das artes a uma légica de mercado,
estancando propostas democratizantes, apoiando apenas uma arte formalista e conceitual e
aumentando a concentra¢do de renda. Assim, favoreciam o fortalecimento do mercado das
artes e garantiam a manutencdo do elitismo, o que era util a legitimac¢do de um regime politico
autoritario que beneficiava as préprias classes dominantes.

Mesmo apds a redemocratizagdo do pais, a estrutura do sistema das artes do Brasil
ndao mudou muito. Segue sendo dominada pelas elites, ainda que existam brechas e respiros
de resisténcia. Como Bulh&es (2014, p.42) afirma, o mercado das artes visuais permanece
“compativel com o avanco das relacdes capitalistas monopolistas dominantes no Pais”. Sdo
principalmente as empresas privadas, por meio de segmentos especializados, que assumiram
o comando e estimulam a progressiva setorizacdo da produc¢do e comercializacdo de arte na
atualidade.

A partir dessas praticas do mercado da arte, as galerias ficaram cada vez mais
participativas na constituicdo do valor das obras, com sua responsabilidade aumentada na
legitimacao dos produtos e processos artisticos que vinculava, a depender das relagdes com
demais agentes e instituicdes. O prestigio associado a determinadas galerias e galeristas
tornou-se capaz de credenciar e credibilizar produgdes, podendo alterar exponencialmente
seu valor de venda. Como Bulhdes (2014, p. 43) pontua, “expor um artista, com a
apresentacdo de um critico (muitas vezes por ele contratado), divulgar o evento nos meios de
comunicacao e referendd-lo com sua tradicdo acrescentavam a obra um valor artistico que se
constituia também em valor de mercado”.

Existe entdo uma relacdo direta do artista com outros agentes especificos do sistema,
para a legitimacdo de seu trabalho no mercado de arte. Com isso, colecionadores buscam
apoio desses agentes envolvidos na comercializacdo, para orientar suas aquisicdes. Essa
dindmica criou uma légica em que a validacdo de producgdes artisticas por determinados
galeristas e curadores influencia como essas obras serdo enxergadas dentro do mercado. As
estratégias de venda auxiliam na definicdo de qual serd a abordagem dada ao trabalho do
artista e de seus possiveis compradores, delineando a rede formada por agentes, instituices
e producbes. Assim, a administracdo da carreira artistica é perpassada por sutilezas e
subjetividades que irdo determinar como se sua produgao sera recebida ou negada dentro do

sistema das artes.
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Um exemplo dessa dinamica é o caso da artista peruana Venuca Evandn, citada
anteriormente, que mesmo nao se reconhecendo enquanto mulher indigena, assim ficou
identificada pelo sistema das artes. A artista conta que nunca tinha refletido sobre sua prdpria
identidade dessa forma, até que sua produg¢ao comecou a ser inserida no circuito das artes
visuais contemporaneas. Foi o prdprio sistema que necessitava rotula-la enquanto “artista
indigena”. Partindo de uma perspectiva branca hegemonica, o sistema reconheceu a artista a
partir de sua alteridade.

Cheguei a comentar essa especulacdo acerca da identidade de Venuca com outros
agentes do meio artistico peruano. A historiadora Gabriela Germana®®, estudiosa das tablas
de Sarhua, producdo artistica tradicional que o pai de Venuca ensinou a filha, me contava das
dificuldades encontradas no sistema das artes contemporaneas quando os que eram
classificados enquanto artesdos acessavam esse mercado. A divisdo racista dos artistas e de
suas producdes historicamente classificadas como artesanato ressoava mesmo quando as
artes hegemonicas tentavam supera-las. Contudo, uma galerista, que inclusive havia sido
representante do trabalho de Venuca, alegou que a propria artista buscava e se beneficiava
dessa categorizacdo, argumentando como ela se vestia com as roupas tipicas sarhuinas em
eventos de arte.

A discussdo sobre a identidade de Venuca Evandn que rondava o sistema das artes
peruano, questionava se a artista seria “indigena o suficiente” para ser vendida como tal, ja
gue ela mesma declarava nao se reconhecer dessa maneira. Contudo, o mercado das artes
parecia acreditar que seria mais atrativa a venda de seu trabalho, caso se tratasse da producdo
de uma mulher com tal marcador de distin¢ao. Considerando ainda, que a categoria “andina”,

a qual Evanan reivindicava, ndo é usualmente aplicada na perspectiva do Norte Global.

39 N3o entrevistei formalmente Gabriela Germana, sendo suas informagGes vindas de conversas informais em
encontros casuais de eventos de arte e na viagem que fizemos a Sarhua que serd contada mais adiante.



72

_ .
Figura 9 - Na esquerda a artista Venuca Evanan em seu atelié em Lima segurando uma de suas tablas. Foto
minha em 27/06/2023.
Na direita a artista no MASP posando junto de suas obras em foto divulgada em seu Instagram pessoal.
Disponivel em: https://www.instagram.com/venucaevananperu/.

Venuca havia se tornado reconhecida no sistema das artes contemporaneas pela
pratica artistica tipica sarhuina. As tablas de Sarhua sdo uma tradicdo prépria da comunidade,
em que essas tabuas de madeira sdo pintadas na vertical com cenas da vida cotidiana para ser
presenteadas a um ente querido. As obras, lidas de baixo para cima, sdao penduradas

perpendicularmente ao teto e reservadas ao comodo particular do casal. Assim, as pinturas

sobre madeira contam uma pequena histdria familiar e de sua comunidade.
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Figura 10 - Tabla de Sarhua pendurada de mneira tradicional dentro de uma casa da comunidade. Foto
pessoal em visita realizada em agosto de 2023.

As tablas atualmente tém recebido tanta atencdo de pesquisadores e turistas que
artistas sarhuinos tém suas proprias lojas em casa, vendendo pecas, inclusive sob encomenda,
ndo apenas de modo tradicional, na madeira, como também em capinhas de protecdo de
celulares ou qualquer objeto desejado pelo cliente. Com a divulgacao da produc¢do em Lima,
nao apenas por conta de Venuca Evanan, mas de tantos outros, inclusive seu pai que vem
promovendo ha décadas a tradicao, as tablas de Sarhua tornaram-se uma espécie de souvenir

para viajantes que passam pela cidade. Todavia, existem artistas que recebem maior
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reconhecimento do que outros, dentro e fora de Sarhua, com o valor de suas obras podendo

variar substancialmente.

Figura 11 - Rua de Sarhua e foto tirada no ateié e loja do artista Maximiliano Ramos, respectivamente. Foto
pessoal em visita realizada em agosto de 2023.

O pai de Venuca, Primitivo Evandn, sarhuino radicado em Lima, ficou conhecido na
capital enquanto artista, pintando e divulgando as tablas de Sarhua. Juntamente com sua
esposa, Valeriana Vivanco, ensinou a pratica a sua filha. Apesar de ser uma tradicdo
geralmente reservada aos homens da comunidade, mae e filha produziam suas proprias
tablas. Com o passar do tempo, Venuca comecou a trazer também tematicas ndo tradicionais
para as obras, como erotismo, sexualidade, pautas feministas e da comunidade LGBT+.

Tal rompimento com a tradicdo ndo agradou os sarhuinos, tornando a artista alvo de
criticas por ser uma mulher limenha pintando as tablas com tematicas que fugiam ao que a
comunidade estava acostumada, como a colheita e seus rituais. Germand me contou como
uma imagem na rede social Facebook da artista, com uma de suas producdes, foi mal avaliada
pelos sarhuinos, recebendo comentarios negativos na postagem. Embora os moradores de
Sarhua ndo aprovassem sua produgdo, Venuca a essa altura ja tinha certa visibilidade no meio

artistico limenho e seu trabalho ganhava relevancia no sistema das artes visuais. Assim,
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enguanto suas tablas estavam sendo criticadas pela comunidade que tradicionalmente as
produzia, elas também estavam sendo celebradas pelos limenhos que tinham o poder de alga-

las da categoria de artesanato a de arte contemporanea.

Figura 12 - “Afiachallaw / Mi autorretrato erdtico”, 2023, de Venuca Evanan.

As relagdes de poder abordadas na pesquisa de Rosa (2020), citadas anteriormente,
entre agentes das artes, instituicGes e producdes, em centros e periferias no sistema das artes,
ficam nitidas em processos de credibilizacdo de obras de arte. A producdo de Venuca Evanan
exemplifica que mesmo quando se abre espago para o periférico, deve haver uma permissao
do centro para que isso ocorra. Ao final, quem decide o que é arte contemporanea e o que

deve entrar no mercado da arte é a perspectiva central em relagdao aquela produgao. O centro
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credibilizou o trabalho de Venuca, a ponto de atualmente ela ser a artista que vende as tablas
pelo maior valor, justamente por ter sido inserida no mercado de arte contemporanea.

Assim, para um conjunto de obras ser aceito no sistema das artes institucionalizado e
ser identificado enquanto arte contemporanea, necessita do reconhecimento de uma parcela
especifica da comunidade artistica, ndo sendo relevante a opinido de pessoas que nao estdo
legitimadas pelo sistema, por mais que essas sejam conhecedoras dos processos envolvidos
na produgao.

O debate gerado dentro do sistema das artes sobre a producdo e identidade de Venuca
Evanan era recorrente no meio artistico limenho. Ainda assim, ela era uma das artistas jovens
mais procuradas pelo meio institucional, entre as que entrevistei. Adriano Pedrosa, diretor do
Museu de Arte de Sdo Paulo (MASP), um dos mais importantes da América Latina, e atual
curador da Bienal de Veneza, uma das mais relevantes do mundo, foi pessoalmente adquirir
o trabalho da artista em seu atelié para o acervo do museu. Apenas em 2023, Venuca
participou concomitantemente da Bienal das AmazoOnias em Belém do Para, da Bienal de Sao
Paulo e da exposicao “Histdrias Indigenas” do MASP. Mais uma vez, sob a identificacdo
indigena que ela mesma recusa, mas a qual parece ceder em certas ocasides.

A artista, que ja exp0s vdrias vezes tanto na Europa como na América do Norte, assim
como outras entrevistadas nesta tese, demonstra como a arte latino-americana tem sido
consumida também pelo Norte Global. Frederico Morais, em 1997, ja indicava uma expansao
de arte latino-americana no sistema das artes hegemonico: “podemos dizer que a criatividade
plastica de América Latina ndo se restringe mais ao seu préprio territério, na medida em que
vem se expandindo por todo o mundo, exercendo uma influéncia consideravel” (p. 6).

Conversei com a galerista peruana Claudia Pareja®® sobre esses movimentos da
América Latina em relagdo ao sistema de artes hegemonico. Para ela, ao contrario das
alegacbes de Frederico Morais, nds superestimamos o interesse do EUA e da Europa nas
producdes latino-americanas. O mercado do Norte Global, segundo Pareja, ndo se importa o
suficiente com o que é produzido aqui, nem sequer se apropria das vertentes do Sul Global.
Fica sabendo de maneira marginal o que estd sendo produzido e conhece “um ou outro
artista”. Contudo, caso alguém individualmente lhes interesse, o absorvem para o seu

mercado e para as suas “regras do jogo”. E geralmente, segundo a galerista, esse artista fica

40 A entrevista foi realizada em 13/09/2023 na galeria em que Claudia Pareja trabalha em Lima.
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feliz em dar esse salto e comecar a fazer parte de uma conversa muito mais ampla, com muito
mais agentes das artes.

Pareja reafirma que mesmo que EUA e Europa ndo sejam os principais consumidores
das obras latino-americanas, possuem uma influéncia direta nas produg¢des daqui. Para a
galerista, ha mais influéncia do que interesse por parte do Norte Global no sistema das artes
latino-americano. Segundo ela, “os artistas e os galeristas e todos nds que estamos deste lado
do mundo estamos olhando para eles o tempo todo. [...] Artistas produzem olhando o tempo
todo para o que esta sendo produzido |3 fora. Os artistas hoje estdo conectados e sabem o
que seus pares estdo fazendo. Ai ha uma influéncia real”.

Em contraste a opinido de Pareja, Morais (1997) apontava como, na verdade, havia
uma influéncia histdrica latino-americana no sistema das artes hegemodnicas que ndo é
admitida. Para ele, a “onda neoconservadora”, como denominou, que comecava a envolver

parte da critica de arte, especialmente norte-americana - e que se estende até hoje - tratava-

se de uma reacdo ao potencial criativo latino-americano.

A partir dos anos 60, Nova York tornou-se o principal centro emissor e consumidor
de arte em todo o mundo, o que, por sua vez, permitiu aos Estados Unidos
revisitarem sua histéria da arte, obrigando a Europa a fazer o mesmo. Contudo,
nessa revisdo, ndo se tem considerado suficientemente a influéncia ponderavel que
a arte latino-americana exerceu e ainda exerce nos dois continentes.

Morais (1997, p. 7) alegava que a histéria da arte contada por aqueles que tinham o
poder de conta-la, apenas valorizava a vanguarda, os fundadores dos momentos de ruptura,
suprimindo “os desdobramentos desses mo(vi)mentos e sua revitalizacdo em outros paises”.
Para o curador, caso fosse analisada sua continuidade, veriamos que “esses desdobramentos
resultam frequentemente em produtos hibridos, o que ndo os torna menos importantes”. E
conclui, em protesto, que uma histéria ampla de um movimento da arte “ndo pode deixar de
considerar sua persisténcia e renova¢do na América Latina”.

Ainda que com um reconhecimento aquém do merecido e percebido como uma
producdo periférica, as artes visuais contemporaneas latino-americanas sdao potentes e
proprias. Trazem nossas demandas e especificidades. As nuances do sistema das artes latino-
americanas perpassam identidades e produc¢des que ndo sdao estanques ou estdticas, trazendo
dilemas e preocupagdes que raramente aparecem no sistema das artes do Norte Global. A

semelhanga contextual de paises que tém em seu histdrico a colonialidade, com a dizimagao

de povos indigenas, o racismo e periodos ditatoriais, colocam o mercado das artes latino-
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americano de maneira especifica em relacdo ao sistema hegemobnico. Os conflitos e
contradicdes sdao muitos e sdao outros, de maneira que é necessario olhar para suas
particularidades, ndo apenas em relacdo a Europa e aos Estados Unidos, mas também de

forma interna, pois ha contrastes e complexidades em nossas préprias fronteiras.

4.1. SISTEMA DAS ARTES BRASIL, COLOMBIA E PERU: SEMELHANCAS E
CONSTRASTES NO ENCONTRO DE UMA TRIPLICE FRONTEIRA AMAZONICA

Os sistemas das artes dos trés paises em que o campo foi realizado apresentam
diferencas, mas acima de tudo, muitas semelhancas. Isso porque a légica do sistema se adapta
e se aplica de maneira similar nesses paises. A superestrutura entre museus, galerias, espacos
de arte e seus agentes é guiada pelos parametros do Norte Global, onde essas instituicoes
artisticas foram pensadas a partir do modelo colonial.

Por mais que haja esforcos para que sejam questionadas essas organizacdes e a
maneira como as relagdes de poder sdo construidas dentro desses espagos, sao inegaveis seus
resquicios historicos. Galeristas, curadores e artistas seguem sendo avaliados sob a
perspectiva de sucesso do Norte Global, em que o éxito em sua carreira no sistema das artes
é relacionado a internacionalizacdo das instituicdes e das produ¢des em que se esta vinculado
nos EUA e na Europa.

Para as artistas, suas producdes chegarem ao Norte Global significa tanto uma maior
circulacdo de seu trabalho quanto um aumento na valorizagdo de suas obras. Para que isso
ocorra, o caminho mais comum que uma artista percorre desde fora até ser absorvida pelo
sistema das artes hegemonico segue os seguintes passos, mesmo que possam ser invertidos
em alguns casos: realizar exposi¢des coletivas e individuais em instituicbes de arte; ser
representada por uma ou mais galerias de arte contemporanea; ter obras adquiridas por
colecdes privadas e acervos institucionais; repetir esse ciclo internacionalmente. Ndo é a Unica
opc¢ao de percurso, porém é uma trajetéria comum a muitas artistas contemporaneas, que
conseguiram tornar suas producdes a sua principal fonte de renda.

Isso posto, pode-se afirmar que existem varidveis complexas para uma artista seguir o
caminho das artes visuais e conseguir entrar no sistema das artes. Expor seu trabalho ou ser

representada por uma galeria depende de muitos fatores, como por exemplo, conhecer
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contatos que viabilizem tais processos. Também é possivel aplicar para residéncias artisticas**
e concorrer a editais, para a partir dai, com sua producdo, buscar a representagao ou até
mesmo ser procurada por algum galerista interessado. E a movimentagdo por esses espagos
institucionais — museus, galerias, espacos culturais, residéncias e editais — que ira construir a
trajetdria da artista para que esse seja reconhecida no sistema das artes visuais.

E interessante notar que o curriculo de uma artista ndo é apenas formado pelos lugares
em que ela esteve presencialmente, mas, principalmente, pelos lugares por onde suas obras
passaram e para quais acervos foram adquiridas. E a circulagdo de sua producdo que ira
construir a maior parte de sua carreira, ficando a cargo da artista e do galerista que representa
seu trabalho fazer as melhores opg¢bes para sua trajetéria. De maneira estratégica, é
necessario considerar quais convites aceitar, para quais instituicdes e em quais exposicoes, e
gual a melhor maneira para que a obra, por fim, seja adquirida por grandes acervos. Quanto
mais suas obras ocuparem espacos relevantes do sistema das artes, mais valorizada ficard sua
producdo.

Para ter sua producao circulando nas instituicdes do sistema das artes, outra condi¢ao
frequente nas entrevistas com as artistas, foi a de ter passado pelo ensino superior,
geralmente em Artes Visuais ou algum curso relacionado. Com excec¢do apenas de Venuca
Evandn, todas as artistas com as quais conversei tinham esse ponto em comum na sua
trajetdria. Esse dado tanto aponta para uma tendéncia do sistema em reconhecer agentes que
possuem a formacgao especifica quanto uma probabilidade de que aquelas que passam pela
formalidade do curso em Artes tém uma maior compreensdo do funcionamento do sistema e
conseguem se inserir com maior facilidade no mercado. Contudo, a quantidade de artistas
formadas todos os anos pelas universidades é muito superior ao que seria possivel o sistema
das artes - tdo exclusivo - suportar. Com isso, torna-se um mercado muito competitivo para
aquelas que desejam seguir a carreira artistica de forma institucional.

No Peru, escutei diversas reclamagdes nesse sentido, em que se argumentava que para

conseguir sucesso enquanto artista era necessario sair do pais. Pude constatar que,

41 Residéncias artisticas sdo programas oferecidos por museus e espacos culturais ao redor do mundo para que
artistas desenvolvam suas pesquisas por um determinado periodo de tempo. Existem tanto chamadas abertas
para qualquer tipo de producdo e artista, quanto chamadas com recortes especificos, que determinam quais
tipos de produgbes ou de artistas podem se candidatar. Durante as residéncias ha convivio com outros artistas e
curadores, buscando que haja uma troca de conhecimento e um andamento em suas produgdes. Algumas
residéncias pedem alguma obra como produto final do ciclo.
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realmente, muitos dos artistas consolidados haviam partido em busca de um maior
reconhecimento internacional, fazendo parecer que é uma demanda intrinseca da prépria
carreira para os peruanos. Na Colombia também ouvi algo parecido, comentando a
importancia de se internacionalizar, por conta do mercado local ser muito pequeno, sem que
isso significasse necessariamente precisar se exilar. No Brasil, no entanto, ndo escutei tais
comentarios, apenas que “é bom vender para fora” ou “ter uma [representacdo de] galeria
fora”, mas no sentido de ser um caminho atrativo para um sucesso artistico e apontando as
vantagens de uma comercializacdo em moeda estrangeira, ndo de uma exigéncia para que a
carreira se tornasse viavel. Assim, parece que quanto mais consolidado o sistema do pais de
origem, menor a necessidade de afastar-se de sua terra natal para seguir como agente no
sistema das artes institucionais.

O sistema das artes do Brasil, Coldmbia e Peru estdo em momentos distintos, apesar
de serem regidos pelo mesmo padrao hegemonico importado do Norte Global. A situacdo de
cada um dos sistemas corresponde ao seu contexto histérico e presente, em que a politica e
o dominio das elites tém grande influéncia no desenvolvimento do mercado das artes de cada
pais. Enquanto o Peru se esforga para se profissionalizar, Coldmbia e Brasil tém sistemas mais
consolidados, ainda que se comparados o sistema colombiano tenha um impacto menor no
mercado das artes latino-americano.

O Brasil, de alguma maneira, se percebe afastado do restante da América Latina.
Enquanto ha comunica¢des muito mais constantes entre os demais paises, talvez até mesmo
por compartilharem da mesma lingua, os brasileiros pouco se reconhecem enquanto latino-
americanos. Como me disse uma curadora peruana: “O Brasil € um monstro distinto”. No meu
tempo na Colombia eu ja havia conseguido contatos no Peru. As galeristas, curadoras e
artistas se conheciam. Tanto colombianas me indicavam peruanas quanto peruanas me
perguntavam se eu havia conhecido suas colegas colombianas. Cheguei até mesmo a levar
presentes de uma galerista bogotana para uma limenha. Contudo, sobre Brasil, talvez por
conta de suas dimensdes e do portugués, as referéncias préximas de amizades, eram poucas,
mas as famosas, de grande impacto, eram muitas.

De toda forma, mesmo com o isolamento brasileiro em relacdo a América Latina, as
semelhancas sdo evidentes. O modelo importado rege as relages, formando conflitos em
torno das instituigdes, agentes e obras de arte que disputam autonomia e relevancia no

sistema das artes institucionais. Para compreender as particularidades de um sistema tdo
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complexo e contraditdrio é necessario olhar para quem decide a arte, para quem vende a arte

e para guem consome a arte.

4.1.1. QUEM DECIDE A ARTE:
CONFLITOS E DISPUTAS ENTRE INSTITUICOES E
CURADORIAS

E compreensivel o movimento latino-americano buscar credibilidade no Norte Global,
se olharmos para a quantidade de instituicGes voltadas a arte contemporanea que la existem,
em comparacao ao Sul Global. Espacos voltados para exposicdo sdo poucos, e geralmente
realizados por iniciativas privadas, locais em que o lucro provavelmente serd levado em
consideracdo. No Peru, por exemplo, ambos os museus publicos, o Museo de Arte de Lima
(MALI) e o Museo de Arte Contempordnea (MAC), as duas instituicdes mais importantes do
pais que exibem arte contemporanea, sdo regidas por iniciativas privadas e cobram entrada.
Quando estive em Lima, a parte contemporanea do MALI estava desativada, enquanto o MAC
exibia uma exposicao sobre cores - um tema que ndo soa muito contemporaneo.

A exposicdo “Color — El conocimiento del invisible”, idealizada e patrocinada pela
operadora telefénica espanhola Moviestar, tratava das cores por uma perspectiva positivista,
com videos de cientistas espanhdis contando sobre seus estudos acerca do tema central da
exposicao. A mostra contava com espacos interativos voltados para que os visitantes tirassem
fotos para suas redes sociais. O ingresso, especificamente para essa exposicdo, era gratuito,
porém era obrigatério realizar um cadastro para ter acesso ao museu. O valor, afinal, eram
nossos dados, fornecidos para a patrocinadora do projeto. Em seu site a descricdo da mostra
dizia:

Cor. O conhecimento do invisivel é uma viagem através de artistas, criadores,
investigadores e tecndlogos, do passado e do presente, para descobrir o que é a cor.
A exposicdo explora as diferentes facetas cientificas, econdmicas, sociais, culturais e
artisticas que procuram compreendé-la e que a utilizam nas pesquisas mais
vanguardistas e inovadoras do momento (Disponivel em:

https://www.fundaciontelefonica.com.ar/exposiciones/color-el-conocimiento-de-
lo-invisible/. Tradugdo minha).
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Figura 13 - Museu cheio e ambientes “instagramdveis”. Foto pessoal em 29/07/2023.

O tema modernista no Unico museu voltado exclusivamente a arte contemporanea de
Lima me causou estranhamento. Quando conversei com a curadora do MAC, Giuliana
Vidarte®?, sobre a mostra, ela relatou a dependéncia de investimentos de empresas privadas
para as exposicdes. Segundo a curadora, o trabalho é duplo, pois “ndo trabalhamos apenas
para produzir a exposicdo, mas temos que trabalhar para gerar dinheiro para continuar
trabalhando”.

Visitei a exposicao em um domingo pela tarde e o museu estava com filas até a rua
para entrar, algo extremamente incomum tratando-se de um museu de arte contemporanea.
Entretanto, ndo era uma exposicdao estritamente de arte, mas algo mais voltado para
tecnologias e curiosidades, o que costuma ser muito mais atrativo para o grande publico. A
escolha da Moviestar por um tema e uma abordagem distantes de discussdes politicas ou
polémicas conseguia alavancar a marca enquanto atraia os visitantes.

Vidarte argumentou que, de alguma maneira, essa acabava por ser uma forma
estratégica de acessar o grande publico para um primeiro contato com o museu. Também

comentou do esforgo para, ao menos, ter um setor de arte contemporanea local dentro da

42 Entrevista realizada em seu escritério no Museo de Arte Contempordnea de Lima em 25/08/2023.
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exposicdo, a fim de contextualizar a mostra em solo peruano. Dentre as obras selecionadas
para o pequeno espago reservado a arte contemporanea, estava a obra de um dos artistas
gue entrevistei para a tese. Uma escultura de Maria Abadddn, homem trans, que trabalha
com estruturas antropomorfas fabricadas principalmente com |3s coloridas, discutia a partir

das cores usadas na obra as violéncias sobre o corpo:
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Figura 14 - “Los centauros comen carne cruda”, 2022, de Maria Abadddn em que a legenda da obra na
exposicao dizia: Espuma, 13, algoddo e corda em metal

Nesta obra, Abadddn aborda a violéncia como um ato normalizado na vida cotidiana. A simulagdo da crueza de

um corpo dilacerado e ensanguentado, numa intensa gama de tons quentes, denota um amplo espectro de
gestos que expressam os horrores observados no contexto contemporaneo (tradugdo minha).
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Ainda que houvesse um empenho por parte da curadoria local em introduzir algumas
obras na mostra, ela ja havia chegado resolvida da Espanha, tendo pouco espaco para
qgualquer tipo de intervencdo. Dessa maneira, ndo apenas o MAC, mas outras instituicées de
arte que sdo dependentes de financiamentos privados, ficam atreladas aos gostos e opinides
de seus investidores, limitando as possibilidades das curadorias que podem ser desenvolvidas.

Escutei desabafos similares da colombiana Carolina Chacén Bernal*3, antiga curadora
do Museo de Antioquia, em Medellin. Bernal me falou como sentia que havia um limite sobre
o que poderia ser desenvolvido no museu, tendo em vista que teve projetos questionados e
até mesmo barrados para ndo desagradar investidores. Sua ultima curadoria no museu, sobre
a presenca negra na Colémbia, em que a comunidade reivindicou um maior espaco dentro da
instituicdo, culminou em sua demissao.

A curadora me contou que no evento de abertura da exposicao “La consentida es: La
familia negra”, fruto da residéncia artistica de Liliana Angulo em 2019 no Museo de Antioquia,
houve uma fala de lideres de coletivos da comunidade negra, que além de agradecer o espaco
do museu, reivindicava que nao fosse algo apenas a curto prazo, e que houvesse um
compromisso de “tornar visivel as contribui¢des da comunidade na histéria de Antioquia”, nas
palavras de Chacdn. Entretanto, ela relata, que a resposta que escutaram da diretora - apds
alguma pressao da prdépria curadora de que ela deveria responder ao coletivo - foi, de maneira
resumida, que “o museu era um museu privado e que, portanto, ndo era sua responsabilidade

cuidar disso”. Chacdn foi demitida duas semanas depois.

43 Entrevistei Carolina Chacén Bernal no Restaurante del Planetario de Medellin em 03/05/2023.
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Figura 15 - A artista Liliana Angulo ao lado da obra “La familia negra” de Rodrigo Barrientos na exposi¢ao “La
consentida es: La familia negra” no Museu de Antioquia em 2019. Disponivel em:
https://www.flickr.com/photos/museodantioquia/49379477693.

As curadorias engajadas de Chacén, que buscavam democratizar o museu, ndo eram
bem recebidas pelos diretores e investidores da instituicdao. Ainda assim, ela seguia com seus
propdsitos de trazer a comunidade para dentro do museu e diversificar as exposicoes. O
Museo de Antioquia é famoso por ter o maior niumero de obras do artista colombiano
reconhecido mundialmente Fernando Botero, sendo essa a sua principal atracdo para o
grande publico, principalmente turistico. Quando realizamos a entrevista, Chacén ja havia
saido do museu havia alguns anos, deixando sua antiga assistente Juli Santa Putricia®,
curadora e artista trans, em seu cargo. Contudo, depois de acompanhar todo o processo de
demissdo da sua supervisora, a nova curadora reconhecia bem os limites institucionais que o
museu impunha.

Problemas entre curadorias e instituicdes ndo sdao exclusividades colombianas ou
peruanas, evidentemente. No Brasil, um caso do Museu de Arte de S3o Paulo (MASP)

repercutiu nas redes sociais em 2022. Pouco tempo apds ser anunciada a primeira contratacao

44 Foi durante a entrevista com Juli Santa Putricia que ela me indicou que entrevistasse Carolina Chacén. Minha
conversa com a artista e curadora estard mais presente na segunda parte da tese.
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indigena para a equipe curatorial do museu, a Guarani Sandra Benites pediu demissdao em
carta publica em suas redes.

Segundo Benites e a recifense Clarissa Diniz, responsdveis pelo nucleo “Retomadas” da
exposicdo “Historias Brasileiras”, parte de sua curadoria havia sido barrada pelo museu sob
uma justificativa infundada. O MASP alegava que seis fotos do Movimento Sem Terra
selecionadas para o nucleo “Retomadas” nao foram enviadas dentro do prazo estipulado pelo
museu para participarem da mostra. As curadoras contrapuseram que nunca havia sido

comunicado tal cronograma, e requisitaram a retirada total do ndcleo em carta publica:

E por entendermos que curadorias e instituicdes devem ser responsaveis,
cuidadosas e comprometidas, por acreditarmos profundamente na posi¢do politica
evocada pelo Retomadase por nos identificarmos integralmente com os
pressupostos éticos que o sustentam, que ndo podemos naturalizar o que seria a
contradigdo de excluir, do nucleo, os sujeitos e movimentos histéricos que perfazem
as retomadas sob a alegacdo de impedimentos técnicos (trecho da carta publicada
nas redes das curadoras. Disponivel em: https://mst.org.br/2022/05/18/1a-
curadora-indigena-do-masp-pede-demissao-apos-exclusao-de-fotos-do-mst-em-
mostra/).

O posicionamento das curadoras, juntamente ao pedido de demissdao de Benites,
causou grande comocdo nas redes sociais e uma retratacdo do MASP, alegando estar
“comprometido com a abertura de novos espacos de escuta, na certeza de que o que
gueremos € um Brasil mais plural, inclusivo e democrético - que sé pode ser construido
coletivamente, a partir do didlogo aberto, empatico e colaborativo*”. Ao final, o nucleo
“Retomadas” foi restituido a exposicdao em sua totalidade, incluindo as fotos do Movimento
Sem Terra selecionadas originalmente pela curadoria. Benites seguiu trabalhando em parceria
com o MASP e atualmente ocupa o cargo de Diretora de Artes Visuais da Fundag¢do Nacional

de Artes (Funarte).

45 Disponivel em: https://masp.org.br/exposicoes/historias-brasileiras.
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Figura 16 - Visita do Movimento Sem Terra a exposicdo “Histéria Indigenas” no MASP em outubro de 2022.
Disponivel em: https://mst.org.br/2022/10/07/retomadas-quando-a-gente-conhece-a-nossa-historia-e-
possivel-reagir-as-injusticas-com-forca-e-indignacao/.

Os exemplos citados servem de ilustracdao do cenario contraditério das instituicdes
museais latino-americanas. O sistema das artes comporta ambiguidades que carregam
conflitos recorrentes das estruturas de poder da contemporaneidade. As construcdes de
narrativas desses espacos estdo em constante disputa, com agentes dissidentes por vezes
ganhando espaco, mas também tendo que ceder em seus posicionamentos em certas
ocasides.

E compreensivel que mesmo diante desses conflitos, agentes das artes sigam
contribuindo e expondo nesses espacos. A dependéncia interrelacional que ocorre entre
museus, galerias e espacos culturais e os agentes demonstra uma dindmica em que, enquanto
ha necessidade do produto, da exposi¢do, do texto curatorial, da obra de arte, também hd a
demanda do espaco, dos contatos e da credibilidade que apenas o vinculo institucional é capaz
de proporcionar. Dessa maneira, se o numero de instituicdes é reduzido, é ainda mais dificil
para uma agente encontrar meios de ser reconhecida, produzir e vender seus trabalhos. Da

mesma forma, se as instituicGes existentes ndo tém interesse em seu trabalho, a agente fica

excluida desse meio, dificultando a possibilidade de seguir carreira no sistema das artes.
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4.1.2. QUEM VENDE A ARTE:
RELAGOES E CONFLITOS ENTRE GALERIAS E ARTISTAS

Espacos institucionais de arte contemporanea geralmente buscam seguir um perfil
curatorial. Existem institui¢des voltadas para pautas progressistas, enquanto outras optam
por seguir linhas mais conservadoras na arte. Assim, agentes necessitam encontrar
instituicoes que tenham interesse por suas producdes, ou seja, caso seu trabalho siga uma
pesquisa que nao tenha didlogo com os espacos, dificilmente sera exposto. Deriva disso a
importancia de um maior nimero de instituicdes diversas entre si, que possam abranger e
abordar uma quantidade maior de produgdes artisticas variadas. Entretanto, enquanto a
maioria desses espacos for dependente de iniciativas privadas para seu funcionamento,
também seremos dependentes dos interesses particulares daqueles que investem em
instituicdes de arte.

O pesquisador de arte Rosa (2020, p. 100) alega que, no Brasil, “boa parte da histdria
das instituicbes de arte é tributaria do colecionismo privado”, usando como exemplo os
museus de arte moderna brasileiros e demonstrando que é o que vem se repetindo nas novas
instituicdes de arte contemporanea pelo pais. A dependéncia de iniciativas privadas para
fomentar as artes nos paises do Sul Global parece ser uma pratica recorrente.

Esse cenario explica, por exemplo, porque a Coldmbia, possuindo um sistema das artes
mais consolidado em comparacdo ao Peru, tem menos artistes queer institucionalizades. Pela
légica, seria esperado que um maior nimero de instituicdes representaria um maior nimero
de artistas, entre esses artistes transgénero. Contudo, mesmo o Peru tendo expressamente
menos museus e galerias, a quantidade de artistes trans institucionalizades é relativamente
alta se comparado com a Colombia, que tende a manter artistes queer periféricos ao sistema.

Sintomatico a esse cenario, foi a divulgacdo de uma palestra sobre transfeminismos
em uma das galerias mais engajadas de Bogota, sem nenhuma representante trans para
discursar, apenas com artistas cisgéneros que desenvolviam pesquisas com esse publico.
Mesmo nas produgdes cisgéneras institucionalizadas, sdo poucas as narrativas de género que
surgem. E um tema muito comum nas feiras ou em galerias alternativas, mas no sistema
elitizado colombiano, o género é raramente tocado de maneira direta nas producgdes

artisticas. Destaco Adriana Marmorek e Luz Lizarazo que tratam do tema em suas obras, duas
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mulheres brancas da classe média bogotana e que viveram na Europa. Em entrevista com
Lizarazo, fiquei com a impressdo de que ela ndo precisaria se ancorar tanto em discussdes
politicas em suas producdes justamente por conta do privilégio em ser uma mulher cisgénera
branca. Entretanto, é necessario pontuar a importancia da produc¢do da artista relativa a sua
geracgao.

No caso peruano, as iniciativas privadas limenhas que apresentaram interesse pela
temdtica queer foram essenciais para que esses artistes fossem reconhecides dentro do
sistema. Enquanto a Colémbia tem uma cena queer expressiva, mas que acompanha o sistema
das artes de maneira marginalizada, recebendo convites apenas para apresentagdes
pontuais*®, o Peru conta com o Proyecto Amil e a Galeria Ginsberg, que se tornaram grandes
referéncias de producdes feitas por artistes de géneros dissidentes.

O Proyecto Amil, fundado em 2010 por Juan Carlos Verme e Joel Yoss, exibe exposicoes
e cede espacos para a realizacdo de residéncias artisticas. Mesmo ndo se tratando de uma
galeria em seus formatos tradicionais, € um espaco cultural importante, que movimenta a
cena artistica com eventos que se tornaram ponto de encontro dos interessados em artes
visuais. O projeto, fruto de uma iniciativa privada, é visto como um “semillero” (sementeira)
de artistas, onde se podem identificar novos talentos que estdo surgindo, em sua maioria
recém-formados nos cursos de Artes Visuais nas universidades do pais, principalmente de
Lima.

O projeto propde eventos trimestrais durante todo um final de semana com
exposicoes, performances, debates e vendas de trabalhos de artistas. Apesar de ter
conseguido o contato de uma das diretoras do projeto, ela ndo retornou meus e-mails e ndo
foi possivel realizar uma entrevista com ninguém que estivesse envolvido no projeto. De toda
forma, consegui acompanhar dois dos eventos chamados “Subsuelo”, promovidos pelo
espaco, que em sua pagina no Instagram tem como descricao: “casi una fiesta, un encuentro

de cuerpxs y matérias*”” .

46 O coletivo House of Tupamaras se mostrava ser o mais em evidéncia pelo sistema das artes colombiano. Ainda
assim, ndo possuiam representacdo de nenhuma galeria e apenas eram convidades para performar em ocasides
pontuais.

47 Disponivel em: https://www.instagram.com/subsuelo___ /.
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Figura 17 - Conversatério ”Cueros d Papel” com as artistas e curadras La Alda, Sara La Torre e Susie
Quillinan, realizado no dia 26/05/2023. Foto pessoal.

O Proyecto Amil ndo participa diretamente do mercado formal das artes visuais
peruanas, mas exerce influéncia sobre ele, servindo como um filtro para as galerias que tém
interesse em representar novos artistas jovens. Seu espago no subsolo de um prédio comercial
na zona rica da cidade, coloca artistas que seriam vistos enquanto “alternativos”, com uma
estética queer impactante, no raio de alcance do mercado formal. Isso, sem perder seu
aspecto abertamente politico, se diferenciando das propostas e do publico das galerias
tradicionais.

Como escutei de uma artista, o circuito de artes visuais limenho “ou é muito branco ou
€ muito underground”. Com artistas jovens e discursos engajados, o Proyecto Amil sugere arte

contemporanea de uma maneira mais transgressora do que vemos geralmente nos cubos
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brancos. A estética queer, reconhecida por chocar o normativo através da contravencdao em
que o grotesco e o erdtico estao frequentemente presentes nas obras, é exposta e aberta ao
publico em um contexto menos elitista do que a pompa das vernissages de galerias
tradicionais. Também sdo mais comuns performances e outros tipos de produg¢des de dificil,
se ndo inviavel, venda. Enquanto nas galerias tradicionais os suportes mais encontrados sao
obras bidimensionais, de facil comercializagao.

Com a atuacdao do Proyecto Amil na cena artistica limenha, a galeria Ginsberg,
inaugurada em 2014, ficou atenta a curadoria que era feita. N3o por acaso, a maioria das
artistas que entrevistei em Lima foi ou é representada pela galeria, e todas haviam passado
pelo projeto. Perguntei a fundadora da Ginsberg, se havia algum tipo de vinculo entre as duas
instituicdes. Ela me respondeu que ndo, que apenas se tratava de reconhecer o talento das
artistas que participavam do projeto, e complementou: “sei que sdo muito abertos a

propostas e agradeco porque fizeram algumas mostras de artistas meus muito exitosas, mas

ndo tenho nenhuma relagdo com eles”.

Figura 18 - Vista da exposi¢do “Paradiso” de Maria Abaddon e Wynnie Mynerva no Proyecto Amil em 2022
curada por Miguel Lopez. Disponivel em: https://www.artsy.net/show/ginsberg-plus-tzu-
paradiso?sort=partner_show_position.
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A galeria Ginsberg é muito reconhecida dentro do sistema das artes contemporaneas
peruanas. Quando perguntava sobre quais galerias eu deveria visitar seu nome era sempre
citado. Contudo, frequentemente, quando o nome de uma das galeristas era mencionado,
havia algum tipo de alerta sobre sua pessoa. Nao era apenas a Ginsberg que era famosa, todos
também pareciam ter algo a dizer sobre sua gestdo. Comentarios sobre o posicionamento
politico e escandalos envolvendo a galeria, eram parte do circuito artistico local. Quando
comentei que finalmente havia conseguido marcar uma entrevista com uma das gestoras,
escutei um sonoro “boa sorte” vindo de uma curadora. Parecia que a galeria ndao era bem-
vista no sistema das artes limenho, apesar de ser bem-sucedida.

Todo esse cenario em torno da galeria é acompanhado por um dos maiores “chismes”
(fofocas, em portugués) no sistema das artes peruano ultimamente. Ndo tardou para que uma
de minhas entrevistadas comentasse o escandalo, envolvendo o pagamento de uma obra em
ddlares falsos, pertencente a uma das maiores artistas ja representadas pela galeria Ginsberg:
Wynnie Mynerva. A artista da periferia de Lima ganhou fama com suas enormes pinturas, ora
figurativas, ora abstratas, em que se pode imaginar um mundo erdtico sem limita¢des de
corpos e possibilidades. Suas performances impactantes e perturbadoras incluem a costura
da prépria vulva em um manifesto contra as opressdes femininas e uma cirurgia em que tira
uma de suas costelas para “devolvé-la” a Adao, ndo devendo nada mais aquele de quem teria

se originado.
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Figura 19 - “The First Cut”, obra que consiste n expiAo da costela retirada da artista. A obra foi exposta
entre suas pinturas na mostra “The Original Riot” em Nova York, 2023. Disponivel em:
https://www.instagram.com/p/CuxZpS9P_al/?img_index=1.

Escutei diversos comentdrios sobre a artista e sua producdo. Desde grandes elogios,
enaltecendo sua trajetdria artistica, até criticas sobre suas obras serem muito extremistas.
Ouvi até mesmo que se aproveitava de sua identidade periférica, de um dos bairros mais
violentos e com alta taxa de prostituicao, para vender-se ao mercado das artes. Quando
comentei com uma curadora sobre a obra mais recente de Wynnie, a que ela havia retirado
uma de suas costelas, a curadora me olhou com cara de espanto: “ndo vejo a necessidade
disso”, disse em tom de reprovacdo.

Eu havia entrevistado a artista na véspera de sua cirurgia, em uma passagem rdpida
pelo pais, justamente para realiza-la, pois atualmente mora em Nova lorque. Ela comentou

sobre o processo de seu mais recente projeto:

Ha muitas coisas que sdo ilegais aqui, mas que podem ser feitas dentro da lei. [...] A
cirurgia que fiz ndo é uma cirurgia legal, a operagao vaginal ndo é legal, mas consegui
dentro da lei. Isso acontece. Acho que posso jogar entre o que é legal e o que é ilegal
dentro da medicina. A cirurgia nas costelas que farei amanh3, isso normalmente ndo
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é feito, porque normalmente sdo retiradas as duas costelas. Eu tenho médico aqui,
gue ndo sei se em outros paises... porque é muito dificil retirar s6 uma. O regime de
beleza e saude, porque para muitos médicos a saude também responde a simetria,
é como se vocé ndo pudesse fazer a cirurgia, a costectomia sé de um lado. O médico
tiraria as duas para que ficasse “normal”, mas ndo sé uma porque poderia ser uma
mutilacdo, entende? Porque tirar as duas para muitos pode ser uma cirurgia estética
de beleza, mas tirar uma pode ser uma mutilagdo (Wynnie Mynerva em entrevista
no Coleccionista Coffe em Lima em 31/05/2023).

Mynerva tem realizado exposi¢des individuais no Norte Global, junto a curadorias
importantes, como a do brasileiro Bernardo Mosqueira. A artista raramente retorna a Lima,
tive sorte de reconhecé-la em um evento do Proyecto Amil. Consegui aborda-la pois havia
enviado pelo chat de seu Instagram um artigo publicado® em que comento o trabalho dela
junto com outras artistas brasileiras e peruanas. Ela se lembrou (ou fingiu que lembrou) desse
primeiro contato e conversamos rapidamente para marcamos uma entrevista em poucos dias.

A artista sugeriu um café que realizava exposicbes de arte perto de onde eu morava.
Na conversa, em que debatemos muito sobre sua producdao e o impacto de seu trabalho,
Wynnie comentou brevemente que para crescer na carreira artistica era necessario sair do
pais. Quando indaguei o porqué, ela respondeu de maneira vaga, dizendo que era por conta

da “falta de profissionalismo” existente no mercado das artes peruano, que teve “uma

experiéncia ruim” e ndo gostaria de voltar a trabalhar com sua antiga galeria.

N3do confio nas galerias. Ndo é que conheca todas as galerias, mas a forma de
profissionalizagdo de cada uma eu sei. Eles ndo te ddo [o faturamento], vocé ndo
sabe quanto eles tém faturado. [...] E um acordo boca a boca, acordo de m3o. Isso é
uma farsa, ou seja, no final acaba. Muitas vezes, podem terminar em fraude. E eles
se aproveitam porque como sdo cinco galerias®®, eles fazem e desfazem o que
querem (Wynnie Mynerva em entrevista no Coleccionista Coffe em Lima em
31/05/2023).

Nessa conversa, eu havia chegado a Lima ha apenas duas semanas e Wynnie tinha sido
minha primeira entrevistada. Ndao havia como eu imaginar o escandalo ao qual ela sutilmente
se referia. Um pouco antes de minha partida encontrei com ela novamente em mais um

evento do Subsuelo. Perguntei, de maneira informal em um bar em frente a exposicao, porque

ela ndo havia me contado sobre o que havia acontecido, me referindo ao pagamento de seu

48 O artigo intitulado “Diversidades de corpos, sexualidades e géneros nas artes visuais contemporaneas” foi
publicado pela Lestu em 2021 e pode ser acessado em: https://lestu.org/books/index.php/lestu/catalog/book/5.
49 As cinco galerias que Wynnie Mynerva se refere sdo as que comercializam arte contemporanea dentro do
circuito do sistema das artes em Lima. S3o elas: Ginsberg, 80m2 Livia Benavides, Revolver, Crisis e El Paseo.
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trabalho com ddlares falsos. Como ja imaginava, ela argumentou dizendo que era um tema
delicado e que ndo gostava de falar sobre o caso, sem se alongar muito no tema.

De todas as formas, ja sabendo do chisme antes de entrevistar a gestora da galeria,
tive a oportunidade de perguntar, ao final de sua entrevista, sobre o ocorrido. Perguntei se
ela preferia que parasse a gravacdo por ser um assunto delicado e ela negou. Quando
comentei sobre o escandalo envolvendo Wynnie Mynerva ela me respondeu em tom de
deboche: “Vocé acha que eu preciso de trés mil délares falsos?”. Repliquei dizendo que achava
a histéria inusitada e se ela imaginava o porqué de inventarem tal boato. A galerista se recusou
a dar maiores explicagdes porque para ela se tratava de “um tema absolutamente surrealista”.
Justificou dizendo que ndo faria sentido algum fazer isso com a artista com quem vinha
trabalhando hd sete anos e que era “a sua estrela”. Acrescentou que naquele exato momento
em que eu realizava a entrevista, Mynerva estava em Londres trabalhando com um amigo que
ela mesma havia apresentado — indicando a boa relagdao que supostamente possuiam. Diante
de tantas justificativas insisti novamente na pergunta do porqué entdo ela acreditava que essa
histéria tinha surgido. Ela de maneira sucinta respondeu: “porque Wynnie e eu sim tivemos
um problema forte. E é o Peru. E o peruano...”, disse suspirando impaciente. E mesmo eu
tentando aprofundar ela encerrou o assunto declarando: “ja ndao tenho mais nada a dizer”.

A relacdo entre galeria e artista pode ser tensa. Com a galeria intermediando a carreira
e as vendas da artista, é necessdria uma relacdo de confianca que nem sempre existe. A regra
estabelecida dentro do sistema das artes de repassar cinquenta por cento do valor da obra
para a artista é bastante questionada, mas habitualmente aceita, por ser o modelo imposto
pelo mercado. Geralmente é a galeria que define o valor que as obras serdo precificadas e o
repassa para a artista, podendo variar, a depender da credibilidade do estabelecimento no
sistema das artes. Um artista trocar de galeria pode significar uma mudanca significativa no
valor de suas obras, pois é aquele estabelecimento que ira legitimar a producdo no sistema
das artes. Mudancas de galeria ocorrem mesmo que as vezes sejam malvistas - o contrato com
uma galeria subentende-se um contrato de parceria. Quando uma artista decide deixar sua
galeria é sinal ou de desentendimento ou de uma oportunidade melhor.

Assim, nessa dinamica entre artista e galeristas podem se formar relagdes conturbadas
com muita desconfianca. S3o varios os relatos de problemas com pagamento no circuito
artistico. Escuta-se histdrias recorrentes de galerias que vendem o trabalho e ndao comunicam

a artista, que mentem o valor pelo qual a obra foi negociada para pagar uma porcentagem
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menor, ou ainda, que demoram muito a repassar o valor e até mesmo que pagam com

dinheiro falso. Na entrevista com Wynnie Mynerva ela questiona esse padrao:

Ndo sabemos quanto eles pagam. Normalmente ndo se fala de dinheiro, € como um
tabu falar sobre dinheiro. Entdao é um terreno espinhoso trabalhar na América Latina.
No Peru, por exemplo, sdo cinco galerias de arte. Os cinco tém o controle da arte
dentro da comercializagdo da rede. [...] Como eles estdo no controle da
comercializacdo, eles fazem as regras. E um monopdlio porque todo mundo
estabeleceu cinquenta por cento. Eles se conhecem e fazem seus acordos. Aqui sdo
cinco pessoas, seis pessoas no maximo e é dificil escapar dessa negociagao se vocé
chega a se profissionalizar (Wynnie Mynerva em entrevista no Coleccionista Coffe
em Lima em 31/05/2023).
Conversando com a galerista da Ginsberg mencionei as reclamag¢des que havia
escutado por parte das artistas sobre a falta de profissionalismo do circuito de artes peruano.

Ela se pronunciou:

Mas é que se vocé pergunta a alguns artistas o que fizemos por eles nao fica muito
claro para eles. Isso é outro ponto, a galeria também tem que entender isso: nds
vendemos arte e por isso cobramos uma porcentagem. E ndo esperamos que eles
nos agradecam por isso. [...] O que acontece é que por falta de mercado, com um
mercado tdo pequeno, acontecem muitas coisas. As pessoas tém que sair, mas tem
gente que ndo pode sair por varios motivos. Essas relagdes também s3o complicadas,
ainda mais em um mercado que todos se conhecem (Galerista em entrevista na
Galeria Ginsberg em 13/09/2023).

Além disso, a galerista confirmou o que as artistas alegavam: ser necessario sair do
pais para conseguir manter-se artisticamente. Ela endossou: “por isso trabalho como louca,
para que todos os meus artistas possam sair. Ndo ha mercado suficiente para sustenta-los ou
para crescer”. Ela ainda pontuou como atualmente seus artistas vendem mais aos Estados
Unidos e a Europa do que internamente. Para a galerista, “a questao dos impostos na América
Latina é impossivel”, além dos latino-americanos serem “péssimos pagadores”.

De toda forma, entre declaragdes polémicas e chismes, a galerista garantiu que quando
seus artistas deixam de trabalhar com seu estabelecimento sempre saem “com boas
vibracdes”. Como ela mesma declarou: “ao menos nds, do nosso lado, sempre mandamos
boas energias para todos”. Eu mesma conheci alguns artistas que haviam trabalhado na
Ginsberg e deixado a galeria, como a artista ja mencionada Venuca Evanan.

A artista peruana, atualmente representada pela galeria colombiana Instituto de

Vision, havia sido representada pela galeria Ginsberg anteriormente. Evanan me contou que
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sua antiga galeria chamou sua atencao por publicar temas politicos demais em seu Instagram,
sendo avisada que isso poderia interferir nas vendas — remetendo, por exemplo, ao episédio
comentado previamente, em que um colecionador questionava do porqué seu colega ter um
trabalho de Venuca, fazendo criticas aos posicionamentos politicos da artista.

A forte onda de polarizacdo politica que vem ocorrendo tanto no Brasil como na
Colémbia e no Peru pode vir a interferir mais ou menos no mercado de arte a depender de
qudo bem o sistema das artes é consolidado no pais. Escutei da art advisor Brenda Clarke®°,
gue o sistema das artes peruano “é como um feto que querem abortar”, acusando os proprios
agentes das artes de sabotar o desenvolvimento do mercado no pais. Clarke comentava as
repressées que estavam sendo feitas a artistas que declaravam apoio a Pedro Castillo,
candidato andino relacionado aos movimentos de esquerda, para a presidéncia peruana.

Escutei muitas vezes durante meu tempo em Lima a histdria de uma suposta lista de
boicote com nomes de artistas que estavam fazendo campanha a favor de Castillo para que
colecionadores ndo comprassem suas obras. Apesar da lista ter sido citada em trés entrevistas
distintas, nenhuma das agentes a tinha visto, inclusive com uma delas negando sua existéncia.
Gragas a uma das entrevistadas que citou o nome da art advisor que havia mencionado a
criacdo da lista em sua rede social, encontrei a origem de tal informacdo que ocasionou a
indignacado de agentes das artes. Tratava-se de uma publicacdo em seu Facebook com dezenas
de comentarios. Sua critica havia causado tanta polémica que a autora da postagem apagou
a publicacdo. Porém, apds se justificar dizendo que tinha apagado a postagem para “nao
causar mais dor”, mas que “n3o muda sua maneira de pensar”, uma pessoa postou um print>!

da publicacdo original nos comentarios, onde pude conferir de onde havia surgido o rumor.

50 A entrevista de Brenda Clark foi feita em 07/08/2023 em um café sugerido pela art advisor no bairro de
Miraflores.
51 Palavra em lingua inglesa utilizada quando se faz uma imagem com cdpia de algo que estd online.
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Figura 20 - Print Facebook Art Advisor
No print da esquerda a art advisor publica: “Ndo me interessa promover, ajudar, gestar, comprar, vender...aos
artistas que muito conjuntamente e confortavelmente, estdo ajudando a que o senhor Pedro Castillo, o qual
ndo nos representa chegue ao poder e silenciosamente muito comodos...apoiem o comunismo. P.S.: Tampouco
seguir uma amizade.”. Uma amiga comenta: “tem uma lista longa”, e ela responde “vou passar a TODOOOS
meus amigos colecionadores”. No print da direita ela justifica ter apagado a postagem anterior: “Apaguei meu
comentdrio para ndo causar mais dor...ndo muda minha maneira de pensar”. Os nomes foram apagados e o
enderego da pagina em questdo ndo sera divulgada a fim de manter o anonimato.

Conversando com a galerista Claudia Pareja, uma das ultimas agentes que entrevistei
em minha estadia em Lima, perguntei se ela sabia sobre a lista, sobre a qual havia escutado

diversas vezes em meu tempo na cidade. Ela respondeu com pesar:

E uma pena que vocé tenha se inteirado disso porque acho que é uma das coisas
mais amadoras que ja vi na minha vida. Mais ridiculas também. Alguém colocou uma
frase que é figura de linguagem, “eu fiz uma lista”, eu acho. Realmente alguém
tentou fazer uma lista de artistas dos quais nunca iria comprar? E isso era evidente
para qualquer um de nds que tenha “dois dedos na frente®?” (Claudia Pareja em
entrevista em 13/09/2023).

52 “Dos dedos al frente” é uma expressao que seria como “dois dedos a frente do rosto”, usado para se referir a
algo débvio, nitido, que é facilmente percebido.
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Comentei que percebi que nenhuma das pessoas com quem conversei havia visto a tal

lista. A galerista respondeu:

Ndo existia. E o que fizeram foi tentar fazer uma espécie de versao de lista para
colocar o nome deles, que eram pessoas para quem ninguém teria feito uma lista.
Tinha que haver um sentimento de ameaca real. Isso significa que vocé teria esse
intermediario capaz de movimentar massas. Assim, artistas que movimentam
massas tém outro tipo de inteligéncia até para comunicar coisas que o cliente pode
nado gostar, sabe? (Claudia Pareja em entrevista em 13/09/2023).

Quando retornei ao Brasil e comecei a escutar as grava¢des reconheci o sobrenome da
art advisor que tinha “feito” a lista que tanto foi comentada durante as entrevistas. Eu havia
conhecido o seu irmao que trabalhava como galerista em Sao Paulo em uma visita que ele fez
buscando artistas em Belém do Para. Ele mesmo havia me indicado o trabalho de Wynnie
Minerva. O que parece comprovar, mais uma vez, de quao restrito é o sistema das artes, em
que para se fazer parte, enquanto galerista, art advisor ou colecionador, ha que ser parte de
um grupo circunscrito histdrica e socialmente, com espaco para raras excecoes.

Quando conversei com Wynnie Mynerva perguntei se havia algum dono de galeria que
n3o fosse homem branco. Ela me responde que na verdade ha muitas mulheres>3, mas todas
brancas. Afinal, a maioria do sistema das artes é dominada por pessoas brancas que
pertencem as altas classes sociais. Por mais que artistas de outras realidades tenham
conseguido ingressar no sistema, ele segue sendo um sistema altamente classista, em que
corpos racializados em cargos de poder sdo excecao.

N3o por coincidéncia, a maioria dos altos cargos institucionais no sistema das artes é
ocupada por pessoas brancas, de histdricos familiares com algum tipo de relagdo com as artes
visuais, assim como os colecionadores. Enquanto had uma parcela elitizada habituada a ter
contato com as artes visuais e colecionando arte, por outro lado temos agentes dissidentes
que n3o correspondem a essa realidade, buscando oportunidades dentro do sistema. E a

partir das reivindicacbes desses grupos que se abre algum espaco para essas outras

identidades, mesmo que muitas vezes de formas exotizantes>?.

53 Depois descobri que, na atualidade, as principais galerias de arte contemporanea de Lima sdo administradas
por mulheres. Trés das quatro principais galerias de Lima foram fundadas por mulheres. Sdo elas: Ginsberg, Crisis
e 80m2 Livia Benavides. Enquanto apenas a Galeria Revolver tem um homem em sua gestdo. Isso, contudo, ndo
garante um tratamento emancipador para as artistas representadas por esses espagos.

54 Serd tratado com profundidade mais adiante.
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4.1.3. QUEM CONSOME A ARTE:
DISPUTAS E RELAGOES DA OBRA DE ARTE COM O
PUBLICO E COM OS COLECIONADORES

E interessante observarmos as identidades que frequentam o0s espagos
institucionalizados de artes visuais. Durante o campo pude observar que as vernissages e
visitas guiadas mantinham um certo padrdo de publico, que ia de acordo ndo apenas com a
galeria, mas também com a artista que estava expondo. Caso se tratasse de uma galeria de
pouca trajetdria, representando uma artista jovem, provavelmente assim seriam aqueles
interessados em presenciar sua inauguragao. Caso fosse a abertura de uma artista
consolidada, em uma galeria de maior renome, os presentes tendiam também a ter mais
idade. Da mesma forma, por ter frequentado mais vernissages de artistas mulheres, esse era

o publico principal.

Figura 21 - Na esquerda, visita guiada da exposicao “El Ritmo de mi Esternén” de Carolina Kecskemethy. Na
direita, vernissage da exposicao “Sofiaba el ciego que veia” de Maya Garcia-Miré. Ambas no Instituto Cultural
Peruano Norteamericano (ICPNA). Fotos pessoais em 02 e 24/08/2023 respectivamente.
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No inicio do campo eu imaginava que sempre iria encontrar as mesmas pessoas nesses
eventos, porém, fui percebendo como os publicos se diferenciavam entre uma exposi¢cao e
outra. H3, claro, algumas presencas coincidentes, mas, geralmente, sdo massas distintas a
depender da galeria e da exposi¢cdao. Em suma, hd um recorte do publico relacionado as artistas
das mostras. Com isso, os espacos voltados a exposicdes ficam restritos também por conta
das separa¢Oes sociais dentro do préprio movimento do circuito das artes visuais
contemporaneas.

A titulo de exemplo, a visita guiada na galeria E/ Paseo, em Lima, da artista Verovcha -
mulher branca e jovem — tinha 24 mulheres presentes e 2 homens apenas, sendo quase em
sua totalidade pessoas brancas. Acredito que a faixa etaria variava de 30 a 60 anos de idade,
e justifico a presenca de mulheres mais velhas por conta do perfil da galeria, que representa
artistas mais velhos e consolidados sendo a Verovcha uma das poucas excecoes. Algo
semelhante acontecia em uma conversa com a artista Pierina Masquez da galeria Crisis, com

o publico majoritariamente de mulheres e jovens.

Figura 22 - Na esquerda, visita guiada na Galeria El Paseo com a artista Verovcha. Na direita, visita guiada na
Galeria Crisis com a artista Pierina Masquez. Fotos pessoais em 08 e 05/08/2023, respectivamente.

Da mesma maneira que é esperado que sejam seus pares que sejam o publico do seu

trabalho, a artista Elena Tejada-Herrera comenta como geralmente seus curadores, assim
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como ela, sdo mulheres e/ou pertencentes a comunidade LGBTQIAPN+. Artista peruana ndo
bindria, Elena Tejada tém uma ampla produgdo de performances, instalagdes e trabalhos
bidimensionais, muitos deles pouco comercidveis. Porém, seu tempo enquanto artista
imigrante no Estados Unidos lhe deu uma larga trajetéria e reconhecimento internacional,
atualmente sendo representada pela galeria 80m2 de Livia Benavides, uma das mais
relevantes de Lima.

Mesmo com seu sucesso, segundo a artista, hd um recorte claro de publico e
colecionadores que irdo se interessar pelo seu trabalho. Dai a importancia de agentes das
artes tenham outras identidades para além da hegemonica, para que se construa um sistema

mais diverso e receptivo para artistas dissidentes.

Figura 23 - Obras de Elena Tejada-Herrera. Na esquerda, Instalagdo “Queen Kong: The Girls Learn to Fight”,
2019 na Frieze London. Disponivel em: https://artangled.com/posts/tejada-frieze/. Na direita, obra sem titulo,
2019, na Galeria 80m2 Livia Benavides. Disponivel em: https://liviabenavides.com/artistas/elena-tejada-
herrera/.

A mesma légica, no entanto, fica mais complexa quando voltada aos colecionadores.
Com sua maioria formada por homens brancas da elite, artistas dissidentes também
dependem deles para seguir em suas carreiras. A venda, inviavel pela identificacdo direta com
a artista, tem que encontrar outros meios para que seja realizada. A assessora de comunicacao
de uma galeria brasileira me contou como muitas vezes é necessario contorcer o discurso para

conseguir comercializar uma obra de uma artista ndao-hegemonica:

[Tem] palavras que sdo gatilhos que eu ndo vou nem colocar. E ai é a gente trabalha


https://artangled.com/posts/tejada-frieze/
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muito em cima da arquitetura da informacdo. A gente entende que dependendo do
publico pra que vocé esta escrevendo vocé precisa mudar a ordem das informagdes
ou ocultar. Design vocé faz isso também, quando vocé faz escolhas, as escolhas na
verdade sdo varias “ndo escolhas”. Com as palavras a mesma coisa, as vezes vocé
oculta as palavras e ai de repente se eu vou falar com alguém que eu sei que ndo
teve o acesso ou até que tem um certo tipo de pensamento politico etc. tal diferente,
j& ndo vou tratar da mesma maneira, sabe? E dificil.
Na mesma linha, em entrevista com uma curadora peruana, ela relata como é instruida
a preparar discursos mais “agucarados”, que de alguma maneira ndo deixem o teor politico
das obras tdo em evidéncia, para que sejam mais atraentes aos colecionadores. Outra
estratégia utilizada é deixar os textos curatoriais tdo densos que os colecionadores nao
consigam compreendé-los, ficando incapazes de critica-los. “Pois se ndao o entende, ndao o

critica”, argumenta a galerista. E complementa:

E necessario recorrer a esses recursos para poder expor esse tipo de trabalho
[politico]. E obviamente recorremos a isso porque sabemos que o tipo de
colecionador em Lima ndo é aquele que |é o texto curatorial e se anima a comprar a
obra, se ndo por simplesmente lhe parecer bonita. Vocé acha que combina com seus
moveis? Vocé acha que combina com outras coisas que vocé gostou? [...] Ou seja,
eles ndo se importam muito com o texto curatorial, nem leem, simplesmente se
deixam levar pelo estético. Se é isso que estd na moda [...], se fizeram exposicdes de
renome, se ganharam prémios.

Ainda ha maior dificuldade de venda se a artista for jovem, com pouca trajetdria e
reconhecimento dentro do circuito das artes. Uma curadora conta como obras de artistas
consagradas “al toque te la compran”, indicando que s3ao adquiridas de imediato. Porém para
comprarem arte das mais jovens, sdo mais cautelosos, “tampoco le van a comprar un total”,
apontando que as aquisi¢cdes sao feitas com muito mais parcimonia.

Mesmo com as dificuldades da comercializacgdo de uma obra de arte, em que na
maioria das vezes apenas se comemora a venda realizada, existem artistas que se preocupam
para onde vao seus trabalhos e quem os esta comprando. Trata-se de um dilema, pensando
gue a maioria dos colecionadores nao estao alinhados com as pautas reivindicadas nas obras
produzidas pelas artistas®>>. Por vezes, ignorar quem compra o trabalho faz parte de uma
estratégia de sobrevivéncia dentro do mercado das artes. Perguntava para as artistas

entrevistadas se elas se atentavam para quem estava sendo comercializada sua produgao.

55 Essa discussdo foi abordada anteriormente, em “Sistema das Artes e Cultura Material”.
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Geralmente respondiam que ndo as agradava pensar em seus compradores, mas desde que
fosse vendida, isso ndo fazia parte de suas principais preocupacdes.

Contudo, ao fazer essa pergunta a artista peruana Nancy de la Rosa, escutei uma
resposta distinta sobre uma obra especifica sua. La Rosa teria pedido que o objeto “El presente
es en el origen, el curso y la desembocadura” nao fosse vendida a nenhum colecionador que
tivesse relagdo com a mineragao. Para ela, a peca de ouro feita a partir da reutilizagdo de joias
de sua familia, com o desenho do rio Madre de Dios da Amazdnia peruana que havia sido
contaminado por mercurio, por conta da exploracdo do minério na regido, ndo deveria
pertencer aqueles a quem ela estava direcionando sua critica. A condi¢do imposta pela artista
ndo veio sem uma retaliacdo posterior: o colecionador e minerador que sempre comprava

seus trabalhos, e a quem a venda da pec¢a foi recusada, parou de adquirir suas obras.

Figura 24 - “El presente es en el origen, el curso y la desembocadura”, 2012, de Nancy la Rosa, exposta na |
Bienal das Amazonias, 2023. Foto do portfélio da artista.

Escutei algumas vezes o comentario de que existem temas que sao mal-recebidos no
sistema das artes visuais no Peru. O tema da mineria, a exploragao de minério, € um assunto

delicado no pais. Apesar de estar presente em vdrias obras reconhecidas dos anos 1990,
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atualmente parece haver polémica para que seja abordada em trabalhos apresentados em
galerias. Isso tem ocorrido, provavelmente, por conta do frequente envolvimento de
colecionadores com lucros de mineragao.

A artista Daniela Ortiz>®, reconhecida internacionalmente, me contou de como um de
seus trabalhos foi cortado de uma exposicao pela sua galeria. Na obra, Ortiz colava fotos das
fachadas das residéncias dos donos das empresas de mineragdao nos alojamentos dos
trabalhadores de suas mineradoras. O pretexto da época foi de que a galerista “ndo achava
ser uma obra tdo boa assim”. A artista me relatou que acredita que a obra sim era boa, mas o

tema poderia ser sensivel para seus compradores.

Figura 25 - Fotografia da intervencdo “1st of May Camp”, 2012 de Daniela Ortiz. Disponivel em:
https://www.daniela-ortiz.com/.

As amarras do mercado com seus corddes coloniais surgem limitando tanto as

produgdes quanto o seu alcance. Nao deixar que a liberdade artistica se torne refém dessas

%6 Entrevistei Daniela Ortiz em sua casa e atelié@ em Bucaramanga, no Peru, em 24/07/2023.
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dinamicas é um esforco constante de agentes das artes comprometidos com a autonomia das
produgdes. Narrativas antes ignoradas ou censuradas seguem em disputa constante com o
sistema para receberem espaco institucional. O discurso decolonial no sistema das artes
surge, assim, para questionar a maneira como as produgdes sdo curadas, expostas e

comercializadas dentro das instituicdes artisticas.

%k %k %k

Na primeira parte da tese o campo foi delineado a partir das definicdes em torno do
sistema das artes e de cultura material. As agentes dissidentes, minhas principais
interlocutoras, revelam os conflitos e disputas inerentes a um espaco de poder como o do
circuito das artes. A seguir, serdo discutidos a colonialidade e o conceito de decolonialidade
propostos pelo Grupo Modernidade/Colonialidade e seu conseguinte avango no sistema das
artes. A partir de exemplos relatados durante o campo, abordo a complexidade que a
apropriacdo do termo trouxe as dinamicas das instituicdes artisticas. Limitacdes geograficas,
pelas identidades e criativas sdo impostas e disputadas entre as agentes e o sistema das artes

sob o pretexto da perspectiva decolonial.
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PARTE Il

DECOLONIALIDADE NO SISTEMA DAS ARTES

Figura 26 - “Autorretrato” de Rafael Matheus Moreira. Oleo sobre tela. 1,64x1,25cm. 2019%,

57 Disponivel em: https://www.instagram.com/rafaelmmartes/.
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1. COLONIALIDADE E DECOLONIALIDADE PELA PERSPECTIVA ANTROPOLOGICA

A Antropologia classica serviu como forma de legitimar a colonialidade. Foi dando
aspecto de “ciéncia” a hierarquiza¢dao dos corpos entre colonizados e colonizadores que as
diversidades constatadas se tornaram discriminativas. As vivéncias dos corpos de hoje ainda
estdo sustentadas nesse passado colonial em que, as estruturas de poder, fundadas em tais
preceitos, seguem atuando de maneira a reafirmar uma politica em que o diverso é tratado
como o “Outro®®”. O sistema das artes também estd estruturado historicamente nas mesmas
légicas e dinamicas coloniais, em que a perspectiva decolonial é abordada para questionar e
abrir fissuras nesse espaco de poder.

Apesar de compreender as diferentes discussdes e complexidades que giram em torno

IH

dos conceitos de “decolonial”, “descolonial”, “antidecolonial”, “pds-colonia e

IH

“contracolonial”, aqui irei me ater ao termo “decolonial”, por conta de ser o mais utilizado
pelo sistema das artes. Ainda que os outros conceitos também sejam utilizados por autores
citados na tese, a “decolonialidade” era o termo mais presente em meu campo. O conceito
sugerido pelo Grupo Modernidade/Colonialidade se popularizou tanto academicamente
guanto no meio artistico, em que o termo surge em diversos textos e falas dentro do sistema

das artes. A pesquisadora Luciana Ballestrin (2013) em seu artigo sobre a trajetéria e

pensamento do grupo que propds o conceito comenta:

Formado por intelectuais latino-americanos situados em diversas universidades das
Américas, o coletivo realizou um movimento epistemoldgico fundamental para a
renovagao critica e utdpica das ciéncias sociais na América Latina no século XXI: a
radicalizagdo do argumento pés-colonial no continente por meio da nogao de “giro
decolonial”. Assumindo uma miriade ampla de influéncias teédricas, o M/C atualiza a
tradicdo critica de pensamento latino-americano, oferece releituras histdricas e
problematiza velhas e novas questdes para o continente. Defende a “opgao
decolonial” — epistémica, tedrica e politica — para compreender e atuar no mundo,
marcado pela permanéncia da colonialidade global nos diferentes niveis da vida
pessoal e coletiva (BALLESTRIN, 2013, p. 89).

O peruano Anibal Quijano, membro do Grupo Modernidade/Colonialidade, é um dos
autores mais relevantes a pensar sobre a perspectiva decolonial. O sociélogo defende que é

necessario reconhecer a classificagdo social hierarquica e eurocéntrica imposta

8 0 “Outro”, em letra maiuscula, propdem uma alteridade profunda sob a perspectiva hegeménica que coloca
a si prépria enquanto “Um”.
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historicamente pelo poder colonial. A colonialidade, segundo ele, legitima relacdes de poder
e dominagdo que foram construidas para controle de territérios e populagdes julgadas
enguanto irracionais e inferiores. Dessa forma, foi a partir de um poder colonial que se
estende até os dias atuais, que um entendimento de mundo etnocéntrico e hegemonico se
instaurou. E esse novo padrdo mundial determinado pela colonialidade que marca os corpos
hierarquicamente, em que o homem-cisgénero-branco-hétero-cristdo se coloca enquanto
mediador e ponto neutro em relagao a todas as outras vivéncias.

No livro “A Descoberta da América”, Tzvetan Todorov (2003) conta como Colombo, o

|II

“primeiro” homem branco a pisar no continente americano, colocava-se como o “normal” em
relacdo ao “Outro”. O colonizador recusa a diferenca e ndo reconhece a diversidade, negando
a cultura dos indigenas aqui encontrados. Colombo, em sua chegada a terra que ficaria
conhecida como “América”, premedita a constatacdo basica que daria inicio ao pensamento
e as politicas coloniais. A falta de empirismo do colonizador na percepc¢ao do diverso coloca
sua conviccdo anterior a experiéncia, mantendo o hdbito de compreender as coisas segundo
sua conveniéncia. Em sua atitude etnocéntrica, que viria a se repetir nos demais
colonizadores, ndao entende que valores sdao convengdes, e coloca os indigenas como
inferiores por conta de sua alteridade com o Unico mundo que conhecia previamente.

Quijano (2005) expde como os corpos foram racializados pelo processo colonial a que
se deu inicio a partir de entdo. Na América, a criacdo da raca foi usada para legitimar as
relagdes de poder necessarias para o dominio dos territérios. Assim, as relagdes coloniais
hegemonicas foram naturalizadas entre europeus e ndo-europeus, sendo assimiladas entre
brancos e ndo-brancos. Essa classificacao social se expandiu a nivel mundial e ainda segue de
acordo com a invencdo colonizadora da categoria raca, de forma hierdrquica e eurocéntrica.

A historiadora Lilia Schwarcz (2005) pontua como o etnocentrismo no encontro das
culturas na descoberta do “Novo Mundo” regeu as percepcdes dos colonizadores, colocando
0s povos amerindios como “primitivos” em relacdo a si préprios. Essa percepcdo de que
aquele se tratava de um continente inferior em sua humanidade permitia moralmente que a
América se tornasse um “laboratério racial” para os europeus. Com as questdes sobre
miscigenagao se tornando uma preocupag¢ao nos debates cientificos, a questao racial tornou-
se tema de analise e objeto de estudo.

Segundo a autora (1993, p. 49), o termo “raca” foi inaugurado por Georges Cuvier,

submetendo a ideia da existéncia de herancas fisicas permanentes entre os varios grupos
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humanos. O determinismo bioldgico surgia como investida contra os pressupostos igualitarios
das revolugdes burguesas. Com o avang¢o do poligenismo se contrapondo ao monogenismo,
houve o fortalecimento de uma interpretacdo biolégica na andlise dos comportamentos.
Estudos da frenologia e da antropometria buscavam comprovar correlagdes entre a
“superficie do corpo e a profundidade do espirito”, afastando-se ainda mais de modelos
humanistas. Por essa perspectiva, as diversidades humanas observaveis seriam produto direto
das diferencgas na estrutura racial. Os antropdlogos dessa vertente condenavam a hibridagao
humana e acreditavam que racas miscigenadas seriam estéreis assim como a mula. Esperava-
se, com o aprofundamento dessas pesquisas, se alcangar uma reconstrugdo das “ragas puras”.

No artigo “Razdes para Banir o Conceito de Raga da Medicina Brasileira”, o geneticista
Sérgio Pena (2005) alega que qualquer utilizacdo da expressdo “raca” ndo embute nenhuma
divisdo natural ou essencial da natureza humana. O médico esclarece que todos os seres
humanos atualmente compartilham um ancestral africano relativamente recente. Tanto
individuos da mesma regido geografica quanto individuos de locais distantes sdo igualmente
geneticamente distintos, fruto de derivacdes genéticas que nada tem a ver com os grupos

ditos “raciais”.
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4 CI€E¥CIA'E A LU2

Figura 27 - “éHistdéria Natural?”, 2016 de Rosana Paulino. Disponivel em:
https://ondeestaarte.substack.com/p/rosana-paulino-historia-natural-onde.

A partir das ldgicas racistas, o que na realidade eram diferencas entre as sociedades e
nacdes, comecaram a expressar posicoes bioldgicas diferenciadas de cada individuo, numa
suposta escala evolutiva. Roberto DaMatta (1981, p. 75) aponta como as diferencia¢cdes eram
vistas de forma determinista, considerando comportamento e mentalidade como intrinsecos
araca. Nesse sistema, “ndo hd necessidade de segregar o mestico, o mulato, o indio e o negro,
porque as hierarquias asseguram a superioridade do branco como grupo dominante”.

A raca, a partir de tais preceitos, converteu-se em critério fundamental da distribuicao
da populacdo, definindo os lugares e papéis que deveriam ser ocupados por cada um na
estrutura etnocéntrica criada pelos colonizadores. Quijano (2005) pontua como as relacdes
entre raca e divisdo de trabalho foram estruturalmente associadas e reforcadas mutuamente,
gerando uma sistematica divisdo racial das ocupacdes. Com isso, uma nova tecnologia de
dominacado e exploracdo, constituida pela relacao de raca e trabalho, articulou-se de maneira
naturalmente associada, em que a vinculagcdo da branquitude a cargos considerados de maior

prestigio ainda faz parte do imaginario social na atualidade.
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As raizes coloniais podem ser percebidas ainda nos dias de hoje no sistema das artes
hegemonico, em que geralmente, os altos cargos em museus e galerias reconhecidas e o
colecionismo ficam restritos a pessoas brancas, enquanto outros corpos ocupam
sistematicamente fungdes inferiores na estrutura. Pode se notar, entdo, como a perspectiva
colonial ainda hoje influencia as vivéncias possiveis dos corpos. Sobre essa dindmica iniciada

no processo de colonizagao, Quijano (2005) explica:

Ainferioridade racial dos colonizados implicava que ndo eram dignos do pagamento
de salario. Estavam naturalmente obrigados a trabalhar em beneficio de seus amos.
Ndo é muito dificil encontrar, ainda hoje, essa mesma atitude entre os terratenentes
brancos de qualquer lugar do mundo. E o menor saldrio das ragas inferiores pelo
mesmo trabalho dos brancos, nos atuais centros capitalistas, ndo poderia ser,
tampouco, explicado sem recorrer-se a classificagdo social racista da populagdo do
mundo. Em outras palavras, separadamente da colonialidade do poder capitalista
mundial (QUIJANO, 2005, p. 120).

Assim, as teorias racistas ainda determinam os espacos a serem ocupados por cada
corpo na histdria da humanidade. A propria disciplina antropolégica validou e colaborou com
essa construgdo. Para Mauricio Boivin, Ana Rosato e Victdria Arribas (2004), a Antropologia
formou um modelo de alteridade fundamental para as teorias de raca. A convic¢do arraigada
nos pensamentos etnocéntricos da época, criou uma ciéncia em que o Outro deveria ser
estudado, analisado e criticado em suas formas de ver, pensar e viver o mundo. No
pensamento antropoldgico cldssico, essa carga estava reservada apenas aqueles que nao
dispunham da mesma construcdo cultural do etndgrafo, sem uma percepcao de sua propria
cultura e construgdo. Dessa forma, o homem branco europeu expandia o seu entendimento
de mundo para outros continentes, por meio de uma colonizacdo brutal, que ainda carrega
suas marcas na atualidade.

Assim, a Antropologia classica evidenciou as fungdes ideoldgicas e politicas que tinham
como ultimo fim a justificacdo, conscientemente ou ndo, da pratica colonial. Segundo Pierre
Bonte (1975), a politica colonial foi implantada como uma ciéncia politica, e a etnologia como
a ciéncia politica do colonialismo. Ocultando o etnocentrismo do processo e eliminando da
histéria o problema da transformacao interna das sociedades analisadas em beneficio de um
juizo normativo, o antropdlogo se converteu em um especialista profissional integrado ao
meio colonial, criando uma ciéncia que existe como um conhecimento com pretensdes

praticas. O autor comenta sobre o que era estar na posi¢do daqueles que eram estudados

pelos antropdélogos classicos:
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Converter-se em objeto de estudo etnoldgico coincide com sua destruigdo,
transformagdo, no ambito da dominagdo imperialista e colonial, com sua
consequente objetificacdo pelas sociedades controladas pelas relagdes mercantis e

conquistas coloniais (BONTE, 1975, p. 8, tradug¢do minha).
Rita Segato (2012, p. 125) corrobora com o autor, quando aponta como a Antropologia
cldssica foi a prova de que formas de alteridade em relagao ao padrao universal eram tratadas
enquanto problema. Os Outros deveriam ser “explicados, traduzidos, equiparados,

I”

processados pela operagdo racional que os incorpora a grade universal”. A autora acrescenta
gue aquilo que ndo poderia ser reduzido ao padrdao imposto, permanecia como sobra e sem
peso de realidade, ndo sendo “ontologicamente pleno”, como um “descarte incompleto e
irrelevante”.

Dessa maneira, a disciplina antropoldégica foi substancial para a construgao e o registro
do Outro. Retratados e classificados de forma semelhante a animais, individuos ndo-brancos
eram catalogados a partir da perspectiva etnocéntrica. A artista Claudia Andujar na série
“Marcados” faz uma clara referéncia a esse tipo de documentacgao. No inicio dos anos 1980, a
fotégrafa acompanhou um grupo de médicos em expedicdo para vacinacdo dos indigenas
Yanomamis. Porém, como ndo possuiam nome proéprio, reconhecendo-se por grau de

parentesco, decidiram identifica-los com numeros. A fotégrafa ficou responsavel pelos

registros que renderam uma de suas mais famosas séries.
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Figura 28 - Série “Marcados” de Claudia Andujar. Disponivel em: https://bienal.org.br/marcados/.

O antropdlogo Jodo Pacheco de Oliveira (2016), em seu livro “O nascimento do Brasil
e outros ensaios”, conta como as imagens coloniais do imagindrio brasileiro, que sentimos
como familiares, ndo foram de modo algum por nds produzidas. Pinturas heroicas de
portugueses e bandeirantes desafiando o “inferno verde” foram utilizadas repetidas vezes

para fortalecer a narrativa de poder construida pelos colonizadores. Segundo o antropélogo:

Sdo rigorosamente exteriores e arbitrarias, convengbes cujos pressupostos
frequentemente desconhecemos. Depositadas em nossa mente, resultam do
entrechoque de concepgbes engendradas por geragGes passadas, formuladas em
lugares proximos ou distantes de nds. Mas sao elas que dirigem nossas perguntas e
acdes, e muitas vezes governam nossas expectativas e emocdes. Pensadores do
século XIX legaram representag0es artisticas e cientificas que nos levam a pensar a
Amazonia desde um prisma Unico, com imagens estereotipadas e ideias
preconcebidas, compondo uma totalidade dada como inquestionavel (OLIVEIRA,
2016, p. 162).

O autor cita como exemplo a obra “Primeira Missa no Brasil”, pintura que veio a ser
acolhida mais tarde como um dos emblemas maiores da nacionalidade, que demonstrava um
ritual de natureza politica e ideoldgica evidentes, cabendo todo o protagonismo unicamente

aos portugueses. A pintura da a ideia de que a terra foi tomada de maneira pacifica, onde os

portugueses celebraram o seu deus, enquanto os autdctones eram apenas espectadores de
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uma cena que ndo entendiam, “mirando com olhares que oscilavam entre o desinteresse e o

encantamento” (OLIVEIRA, 2016, p. 168).

-
e TR 5%

Figura 29 - “A Prieira Missa no Brasil”, 1, de Victor Meirelles. Disponivel em:
https://pt.wikipedia.org/wiki/Primeira_missa_no_Brasil.

Por suavez, atela “A Conquista do Amazonas”, encomendada pelo governador do Para
na primeira década do século XX, apresentava aspectos distintos. Oliveira (2016, p. 168) conta
gue havia a intencdo de criar pela pintura, uma imagem celebratéria da “descoberta” da
Amazonia. Todavia, inversamente ao que ocorreu no registro referente a col6nia do Brasil, a
pintura ndo expressava a centralidade da performance politica dos colonizadores, que se
distribuiam em posturas multiplas diante dos autéctones. Na tela “A Conquista do Amazonas”
0 que o pintor sugere ao seu publico, longe da celebracdo de um pacto para a formacao de
uma colonia ou de uma nacgao, “é a exibicdo da fragilidade de meios dos colonizadores e os
fins puramente egoisticos e particulares que os movem. Os elevados ideais da conversao
religiosa e o projeto politico imperial parecem submergir numa imagem de exploragdo e

rapina”.
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Figura 30 - "Conquista do Amazonas", 1907, de Antonio Parreiras. Disponivel em:
https://eventosreais.wordpress.com/2012/02/14/tela-a-conquista-do-amazonas-volta-ao-acervo-do-mhep/.

Bourdieu (1989) afirma que desde o periodo da colonizacdo, os sistemas de poder tém
dominado o chamado “Novo Mundo” tanto por meio de violéncia direta como também de
forma simbdlica. A arte, nesse ponto, serviu de auxilio a colonialidade. Foi pelas imagens que
foi possivel construir uma narrativa de poderio eurocéntrico e incapacidade dos nativos
indigenas formando uma relagdo etnocéntrica das producgdes dos saberes.

A subalternizacdo indigena pelo processo de colonizacdo foi questionada por Ailton
Krenak (2019) em seu livro “Ideias para adiar o fim do mundo”. Krenak condena as imposi¢cGes

religiosas, culturais e de saberes, que violentaram os povos autdctones historicamente:

A ideia de que os brancos europeus podiam sair colonizando o resto do mundo
estava sustentada na premissa de que havia uma humanidade esclarecida que
precisava ir ao encontro da humanidade obscurecida, trazendo-a para essa luz
incrivel. Esse chamado para o seio da civilizagdo sempre foi justificado pela no¢do de
gue existe um jeito de estar aqui na Terra, uma certa verdade, ou uma concepgdo de
verdade, que guiou muitas das escolhas feitas em diferentes periodos da histdria
(KRENAK, 2019, p.11).

O lider quilombola Antbénio Bispo dos Santos (2019, n.p.) define colonizar como
“subjugar, humilhar, destruir ou escravizar trajetérias de um povo que tem uma matriz
cultural, uma matriz original diferente da sua”. O autor sugere um movimento de

contracolonizagdo, reeditanto as trajetdrias a partir das matrizes quilombolas e indigenas
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através do pensamento organico. O pensador defende: “A nossa relagdo com as imagens de
mundo da-se na légica da emancipagdo dos povos e das comunidades tradicionais através da
contracolonizacdo”. Ele ainda complementa mais adiante: “sou vencedor, meu povo venceu
[...] trabalho com a imagem de quem venceu”.

Apesar das resisténcias daqueles que foram retratados tradicionalmente pelo prisma
colonial, os registros histéricos imagéticos e escritos sobre sua etnicidade, frequentemente,
carregam julgamentos equivocados, nos quais buscam uma verdade Unica sobre a raga do
Outro. Segundo Quijano (2005), o poder colonial criou narrativas hegemoénicas, em que
buscava pautar as identidades e vivéncias sob sua perspectiva prépria, regulando qualquer

heterogeneidade de seus colonizados. O autor comenta (2005, p. 121):

Aincorporacdo de tdo diversas e heterogéneas histdrias culturais a um tnico mundo
dominado pela Europa, significou para esse mundo uma configuracdo cultural,
intelectual, em suma intersubjetiva, equivalente a articulagdo de todas as formas de
controle do trabalho em torno do capital, para estabelecer o capitalismo mundial.
Com efeito, todas as experiéncias, histérias, recursos e produtos culturais
terminaram também articulados numa sé ordem cultural global em torno da
hegemonia européia ou ocidental. Em outras palavras, como parte do novo padrdo
de poder mundial, a Europa também concentrou sob sua hegemonia o controle de
todas as formas de controle da subjetividade, da cultura, e em especial do
conhecimento, da produgdo do conhecimento (QUIJANO, 2005, p. 121).

A partir desse processo houve uma hierarquiza¢dao das culturas, sendo aquelas
relacionadas ao dominio europeu consideradas mais valoradas em relacdo as demais. Essa
vincula¢do do que seria uma cultura relevante com a produ¢ao hegemonica ainda se percebe
atualmente. As artes, particularmente, seguem elitizadas em seu acesso e formato. As
perspectivas artisticas decoloniais encontram-se em um dilema, em que a sua producao,
mesmo que questione o sistema vigente colonial - para ser reconhecida e institucionalizada
deve ingressar em um sistema da arte elitizado e colonizante.

Quijano (2005) alega que foi através de trés agdes principais que os colonizadores
hegemonizaram as perspectivas culturais sobre os colonizados: expropria¢do cultural local;
repressao das formas de producdo de conhecimento; e ensinamento da cultura dos
dominadores para a reproducdo da dominacdo. Esse processo, segundo Quijano (2005, p.
121), implicou a longo prazo, em uma “colonizacdo das perspectivas cognitivas, dos modos de
produzir ou outorgar sentido aos resultados da experiéncia material ou intersubjetiva, do

imaginario, do universo de relagdes intersubjetivas do mundo; em suma, da cultura”. Assim,
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as relacGes dos processos histéricos de poder geraram mudancas individuais e coletivas na
subjetividade e intersubjetividade daqueles que eram integrados gradativamente ao novo
padrdo de poder mundial. Com culturas e identidades reduzidas e subjugadas, os povos
colonizados passavam a ser considerados apenas por aquilo que a perspectiva hegemonica

conseguia enxergar. Para Quijano (2005):

Esse resultado da histéria do poder colonial teve duas implicagGes decisivas. A
primeira é Obvia: todos aqueles povos foram despojados de suas proprias e
singulares identidades histdricas. A segunda é, talvez, menos dbvia, mas ndo é
menos decisiva: sua nova identidade racial, colonial e negativa, implicava o despojo
de seu lugar na histéria da produgdo cultural da humanidade. Dai em diante ndo
seriam nada mais que ragas inferiores, capazes somente de produzir culturas
inferiores. Implicava também sua relocalizagdo no novo tempo histérico constituido
com a América primeiro e com a Europa depois: desse momento em diante passaram
a ser o passado (QUIJANO, 2005, p. 127).

Dessa forma, ainda segundo o autor, o processo da modernidade imp6s e expandiu
seu dominio colonial, formando novas identidades geoculturais determinadas
etnocentricamente nos colonizados, forcando-os a passar por um processo de re-identificacdo
histérica. Eles tiveram, entdo, suas identidades encaradas a partir da perspectiva hegemonica
e ndo a partir das denominacbes de seus povos. Essa alteridade latente, fruto do
eurocentrismo, atuava em dois pontos principais: primeiramente criando uma versao da
histéria da civilizacdo humana como trajetéria Unica, na qual se parte de um estado de
natureza pura até a civilizacdo europeia, pensamento caracteristico do evolucionismo cultural
defendido por muitos antropdlogos da época colonial; e, em segundo lugar, creditando as
diferengas entre os povos europeus e ndo-europeus a distingdes da natureza e ndo como
consequentes da histdria das relacdes de poder. Essas operac¢des sdo interdependentes e ndo
teriam terreno fértil para serem cultivadas e desenvolvidas sem a colonialidade do poder,
fundante para o processo de subjugacao dos povos colonizados.

Como citado pelo autor, a Antropologia cléssica foi essencial para desenvolver tais
preceitos hegemobnicos. A etnologia evolucionista, defendida principalmente pelo norte-
americano Lewis Morgan e pelos britanicos Edward Tylor e James Frazer, sustentava a ideia
de uma evolucdo gradual da humanidade, com o desenvolvimento humano baseadas em

etapas fixas e pré-determinadas, vinculadas a elementos culturais, tecnoldgicos e sociais. A

humanidade se classificaria em uma marcha progressiva do selvagerismo para a barbarie, e
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da barbarie para a civilizacdo - sendo essa representada pela civilizacdo europeia, como linha
de chegada desse processo.

A partir de tal teoria, a diferenca cultural se justificaria como diferenca de grau
evolutivo, sendo uma medida de progresso acumulativo de bens materiais e conhecimento de
maneira temporal e casual. A teoria fundamentava assim a imagem da sociedade como uma
piramide: conforme a complexidade crescente dos niveis de cultura, maior sua especializagao
e diferenciacdao, em uma légica que a longo prazo, tenderia a homogeneizagao das culturas.
Sendo assim, os Outros, selvagens e barbaros, mostrariam as camadas do passado das
civilizagBes europeias, no momento presente.

Nesse sentido, o antropdlogo Celso Castro (2005, p.38) aponta como os museus
voltados a época colonial buscavam representar etapas anteriores da “trajetéria universal do
homem” por meio de um método comparativo. Reuniam-se “reliquias” de crencas e costumes
dos “selvagens” que sobreviveram como fésseis entre povos de cultura mais elevada. Objetos
gue sugerem costumes, supersticdes e crendices populares das quais ndo se percebia a
racionalidade ou a fungdo social. Os objetos eram classificados e expostos por tipo de
atividade ou instrumento, causando um ordenamento de conjuntos de elementos
relacionados a diferentes culturas. Foi apenas com o rompimento da teoria evolucionista que
museus deixaram de separar os objetos desta forma para pensar nas culturas em sua
totalidade. Mesmo assim, “muitas ideias introduzidas pela tradicdo cldssica do evolucionismo
cultural permanecem até hoje disseminados no senso comum”.

Schwarcz (2005, p. 130-132), por sua vez, em seu artigo “A ‘Era dos Museus de
Etnografia’ no Brasil: o Museu Paulista, o Museu Nacional e o Museu Paraense em finais do
XIX”, discute como institutos histéricos e geograficos da época se apresentavam de maneira
evolucionista, positivista e catdlica, com seus administradores reforcando praticas coloniais.
Baseando-se nos trés exemplos tratados, a historiadora debate como esse saber classificatorio
vinha de uma producdo externa que copiava modelos europeus com pouco debate local. Esses
museus “enciclopédicos”, muitas vezes, eram como depdsitos de cultura material em que
“entender o ‘homem primitivo’ ndo era muito diferente do que estudar a fauna e flora locais”.
Essas instituicdes frequentemente possuiam narrativas hierarquizadoras e poligenistas, com
uma tentativa de comprovar a “infancia da civilizacdo” e a necessidade de um

“branqueamento” da populagao. A autora defende que as teorias raciais reforgadas pelos
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museus se firmaram enquanto “teorias das diferencas”, em que “recriaram particularidades e

transformaram em estrangeiros aqueles que ha muito habitavam o pais”.

Figura 31- “Tupi or not Tupi” de Anita Ekman. Performance com pintura corporal de carimbos marajoara e ocre
com Urna Majoara (estilo Joanes) no Museu Paraense Emilio Goeldi, Belém do Para, Brasil, 2022. Exposto na |
Bienal das Amazonias, 2023.

O arquedlogo Lucio Ferreira (2009) aponta como a burguesia europeia, que
comandava os espagos museoldgicos brasileiros, estava fundamentalmente amparada na
ciéncia positivista e determinista, baseando-se no Unico modelo de civilizagdo, com um
progresso linear e determinado. Assim, foi a perspectiva evolucionista adotada, refletida tanto
na museologia como na arqueologia cldssica, que sustentava o sistema bindrio da visdo dos

museus que opunham natureza e cultura - cultura enquanto produto da natureza e traduzida
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em capacidades ou habitos adquiridos, enquanto a dimensdo natural seria uma heranca
biolégica e inata.

Dessa forma, afirma Ferreira (2009), o termo “Cultura” seria sempre usado no singular,
tendo um caminho evolutivo Unico natural e necessario. Entretanto, havia uma evidente falta
de informacodes e rigor cientifico em tal teoria, a qual era obrigada a utilizar a deducao
especulativa como recurso metodolégico. Ainda, o préprio antropdlogo de origem europeia
se colocava como a propria representacao da cuspide do progresso alcangado até aquele
momento. Seria ele o responsavel pela classificacdo dessas sociedades, qualificando suas
diferengas em uma abordagem etnocéntrica e transformando-as em objeto de estudo.

Ferreira (2009) demonstra como tanto a Arqueologia como a Antropologia, foram e
ainda podem ser usadas enquanto método de coloniza¢cdo, a partir de narrativas que
fortalecem um discurso que reafirma a colonialidade por meio de uma apropriacao simbdlica
de corpos e territérios. A Antropologia, nesse sentido, foi fundamental para o processo
colonial, em que se distanciava de seus interlocutores, criando uma perspectiva de Outridade
com aqueles que foram primordiais para a construcdo da disciplina.

O antropodlogo Pierre Clastres (2004) destaca como por muitos anos a Antropologia,
em uma postura hierdrquica em seu campo de pesquisa, insistiu em escrever um discurso
sobre as civilizagdes denominadas “primitivas”, e ndo um dialogo com elas. A intolerancia com
populacdes diferentes e a incapacidade de reconhecer e aceitar o Outro foram caracteristicas
desse periodo de expansdo da civilizagdo europeia. O entdo reconhecido “selvagem” era
objeto de exclusdo ou destruicdo. E essa légica vem sendo, mesmo que reformulada, repetida
ainda na atualidade.

Segundo Esteban Krotz (2004), a Antropologia foi possibilitada enquanto ciéncia no
contexto colonial a partir de trés pontos principais: a propria histéria da espécie humana, que
carrega o problema de identidade e da diferenca individual (cendrio que, segundo o autor,
cria a pergunta fundamental antropoldgica, da procura pela igualdade na diversidade e pela
diversidade na igualdade); o segundo ponto seria a viagem como forma de contato entre
sociedades e civilizagdes, na qual os viajantes sdo o meio de encontros culturais; e por fim, a
expansdo imperial, em que a procura europeia por aumento de prestigio através de interesses
territoriais, demograficos, econdmicos, religiosos e militares, fez surgir um contato cultural
assimétrico etnocéntrico, o qual criou a experiéncia da alteridade. Sendo assim, essa

alteridade é categoria central da pergunta antropoldgica, em que um ser humano é
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reconhecido como resultado e criador participante de um processo histérico especifico, Unico
e irrepetivel.

Desse modo, a Antropologia cria uma autoridade distinta da religido e da filosofia,
surgindo enquanto ciéncia, em que clama por uma objetividade reconhecida por meio de um

conjunto de regras para provar as suas informacdes. Segundo Krotz (1993, p. 5):

O estabelecimento da antropologia como disciplina cientifica ocorre no cruzamento
de dois processos nunca antes vistos. Um é a expansdo em escala planetaria de uma
Unica civilizagdo em que se combinam nacionalismo e militarismo, missdo cristd e
racismo, busca capitalista por mercados e matérias-primas e desejo de inventariar
todos os fendmenos do globo. A outra é a hegemonizacdo de um Unico tipo de
conhecimento, caracterizado por certa organizagdo social de seus praticantes e pelo
consenso dentro deles sobre certos procedimentos para gerar e validar afirmacGes
sobre a realidade empirica.

A colonialidade entdo, amparada pela disciplina antropoldgica, foi responsavel por
legitimar apenas um conhecimento, invalidando todos os demais. A falta de reconhecimento
de saberes diversos, buscava hegemonizar etnocentricamente as variadas trajetérias e formas
de pensamento para uma sé perspectiva de mundo pautada na experiéncia europeia
ocidental. Com isso, eram suprimidos conhecimentos que acabavam por serem subjugados
como menores ou como crendices.

Lévi-Strauss (1993) argumenta que a Antiguidade confundia tudo o que nao participava
da cultura grega ou greco-romana sob a denominacdao de selvagens ou barbaros,
demonstrando uma clara negacao a diversidade cultural. O autor constata que o colonizador,

ao deparar-se com indigenas e africanos, era incapaz de compreendé-los em equidade, pois

procurava explicar o diverso a partir de seus preceitos hegeménicos. Segundo o autor (p. 335):

Colocado entre a dupla tentacdo de condenar experiéncias que o ferem
afetivamente e de negar diferencas que ndao compreende intelectualmente, o
homem moderno entregou-se a centenas de especulagdes filosdficas e socioldgicas,
para chegar a acordos inuteis entre estes polos contraditérios, e explicar a
diversidade das culturas, procurando suprimir o que ela tem para ele de escandaloso
e chocante.

Ou seja, parte desse processo da incompreensibilidade ocorre pelo distanciamento e
superioridade que o hegemonico coloca em relagdo ao que ele passou a considerar como

Outro. Contudo, Lévi-Strauss (1993) defende que todas as sociedades humanas tém por tras

de si um passado que é aproximadamente da mesma ordem de grandeza, e que uma historia
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desconhecida é diferente de uma histdria ndo existente. Ele pondera que, provavelmente,
considerariamos estaciondrias as culturas que em suas linhas de desenvolvimento ndo sao
mensuraveis nos termos do sistema de referéncia etnocéntricos. Assim, o antropdlogo conclui
que a diferen¢a nunca é entre uma histéria cumulativa e uma nao cumulativa, toda histéria é
cumulativa com diferencas de grau, e que a humanidade ndo evoluiu em um sentido Unico.

No entanto, com a no¢do de um progresso global em dire¢ao a civilidade europeia em
voga, a racionalidade e a modernidade s3ao consideradas como experiéncias e produtos
exclusivos dos colonizadores, com os demais povos ndo tendo alcancado esse estdgio
evolutivo. Na concepg¢do eurocéntrica, as ragas ndo-brancas estariam mais préximas da
natureza e mais distante da civilizacdo, enquanto as racas brancas estariam na categorizacao
oposta.

Isso demonstra outra caracteristica fundante do etnocentrismo para além da
percepcdo de cultura enquanto um fen6meno evolutivo e singular: o aspecto binario do
pensamento. A binaridade caracteristica do pensamento ocidental, a qual opde selvagem e
civilizado, natureza e cultura, razao e emogao, corpo e espirito etc., tornou-se hegemonica
pelo processo colonial. Nessa perspectiva, o “corpo” se encontra como externo ao espirito.
Assim, o “corpo” foi fixado como um “objeto” de conhecimento, fora do entorno do
“sujeito/razdo”. Para Quijano (2005), foi a partir desta objetivizacdo do corpo como natureza
que foi possivel a teorizacdo “cientifica” do problema da raca, a qual se torna objeto de estudo
antropolégico e ampara ideologias racistas enraizadas historicamente.

Segundo a historiadora Giralda Seyferth (1995), foram as ideologias racistas (como o
darwinismo social, a antropossociologia, a eugenia, a antropologia criminal etc.) que se
encarregaram de dar respaldo antropoldgico as hierarquias sociais. Acreditava-se que, no caso
brasileiro, a nacdo moderna almejada seria dificilmente alcancada com a presenca de negros
e mesticos na populacdo. Por conta desse pensamento, politicas de branqueamento foram
instauradas no Brasil no final do século XIX, tendo como objetivo a imigracdo europeia e a
miscigenacdo seletiva. Esperava-se, com isso, que a populacdo mestica brasileira chegasse a
um fenodtipo branco, e que a partir de uma selecdo social eugenista se alcancaria a pureza
racial. Essa seria fundamental para o desencadeamento do processo civilizatério, enquanto a
mesticagem descontrolada levaria a decadéncia da nacao.

Como aponta a autora, com o cenario de miscigenagado que vinha ocorrendo, criou-se

o que seriam chamados de “mesticos superiores”, que apesar de sua contradi¢do, era uma
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forma de dar esperanca a sociedade brasileira. Dessa maneira, os brancos imigrantes ficaram
encarregados de fazer a populagdo nacional “desaparecer” fenotipicamente. Sob tais
preceitos racistas, a nacdo brasileira ideal seria ocidental, latina e branca.

Todavia, pela analise imposta, os mesticos apresentariam um fendtipo instdvel,
podendo voltar ao tipo branco ou ao tipo negro a depender do cruzamento, ndo sendo
caracterizados como uma verdadeira raga ou como uma raga fixa. A sua hierarquizagao era
feita de modo que fossem classificados conforme seu fenétipo: possuindo mais aspectos
brancos seriam localizados no extremo superior das racas, e com mais caracteristicas negras
ou indigenas seriam tratados como inferiores. Caso fossem julgados intermedidrios,
carregariam consigo as qualidades relacionadas a raca branca e os defeitos conferidos aos
negros. No imagindrio do colonizador, enquanto os tracos negroides sdo desqualificadores do
individuo, a estética branca é diretamente relacionada a um idedrio de civilizacdo. Assim,
negros que exibem tragos caucasoides sdo elogiados e lhes é atribuida maior inteligéncia,

sendo considerados de um nivel cultural mais avangado. Seyferth (1995, p. 190) comenta:

Destas relagGes se reafirmam as ocupacgdes “tipicas” de cada raga, enquanto o negro
é dirigido ao trabalho bracal, os brancos tém poder politico e econémico, e por sua
vez, o poder civilizatério. O uso sistematico de esteredtipos e a associagdo entre raga
e ocupagao neste discurso racista, na verdade, serve para dividir e localizar os
individuos na sociedade — ja que o principio que rege as classificagGes sociais é o da
desigualdade bioldgica e cultural entre os diferentes grupos humanos refletida, em

ultima instancia, na estratificagcdo social.
DaMatta (1981, p.70) alega que o fortalecimento histérico da ideologia racista no Brasil
surgia do desejo da elite burguesa em se manter no poder apds o movimento abolicionista e
a Proclamacdo da Republica. Ambos os acontecimentos estabeleceram um drama social
contraditdrio, pois com a ameaca ao edificio econémico e social, o pais necessitava de uma
nova ideologia para sustentar o sistema hierdrquico. Uma maneira de manter o status quo
mesmo com os escravizados libertos juridicamente, que os deixassem sem condi¢cGes de
libertarem-se social e cientificamente. Logo, cria-se a “fabula das trés racas” a fim de construir
uma identidade nacional. Seria essa a base do projeto politico e social brasileiro, juntamente
com a teoria do branqueamento, que manteria uma sociedade altamente hierarquizada,

porém com uma totalidade integrada. O autor conclui: “se no plano social e politico o Brasil é

rasgado por hierarquizagdes e motivagdes conflituosas, o mito das trés ‘ragas’ une a sociedade
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num plano ‘bioldgico’ e ‘natural”. Com isso, o racismo brasileiro especula sobre o mestico,
impedindo o confronto do negro ou do indio com o branco colonizador.

O autor constata que o racismo apontado como o grande motivo das hierarquizacdes
brasileiras foi usado como pretexto para fundamentar que os nobres eram destinados aos
cargos de poder. A classificacdo das racgas foi instrumentalizada pelo imperialismo e dominou
o cenario intelectual no século XIX com as teorias evolucionistas. Assim, foram fundamentadas
na biologia e na raca, relagdes que eram puramente politicas e econdmicas. Isso legitimava a
supremacia dos povos da Europa Ocidental sobre o resto do mundo, assim como da elite
intelectual brasileira sobre os menos abastados.

O arquedlogo Pedro Funari (2002) corrobora DaMatta (1981) quando alega que, a
partir de tal ideologia, as novas preocupacgdes da elite em classificar as pessoas passaram de
ser pela posicdo social para a utilizacdo de supostos critérios cientificos. As justificativas de
seu direito de governar ndo eram mais provadas em termos de privilégios de nascimento, mas
por distincdes “cientificas” e “académicas”. Nesse contexto, formaram-se tantos estudos e
teorias que seriam invalidados posteriormente pela ciéncia, mas que se mantiveram no
imaginario popular brasileiro.

DaMatta (1981, p. 63), por sua vez, argumenta que o racismo logrou permanecer a
longo prazo na sociedade brasileira como uma ideologia cientifica e popular, por conta da
mistificacdo de justificativas bioldgicas que foram fundamentadas a partir de uma perspectiva
colonial. Para o autor, “o que parece ter ocorrido no caso brasileiro, foi uma juncao ideoldgica
basica entre um sistema hierarquizado real, concreto e historicamente dado e a sua
legitimacdo ideoldgica num plano muito profundo”, deixando evidente a formacgdo colonial
em gue nossa sociedade esta fundada. O Brasil torna-se entdo um pais em que os lugares de
cada um estdao demarcados sem ambiguidades, dentro de uma totalidade hierarquizada muito
bem estabelecida, que ndo coloca em risco a posicdo de superioridade politica e social dos
brancos.

Seyferth (1995), em conformidade com DaMatta (1981), defende como a ideia de raca
na sociedade brasileira ainda prevalece como fator explicativo das diferencas sociais, dando
respaldo ideoldgico para atitudes discriminatdrias e outras manifestacdes de preconceito. Os
apontamentos das diferencas ocorriam ndo sé nas taxonomias cientificas da época, mas
também nas concepgdes populares que classificavam prejudicialmente os corpos racializados

e que se estendem até hoje. As caracteristicas comportamentais e de cardter que foram
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relacionadas as racas miscigenadas, negras e indigenas pelos antropélogos da época ainda
podem ser percebidas em discursos politicos e cotidianos na nossa atualidade. Mesmo que a
ciéncia, posteriormente, tentasse se redimir de sua culpa na comprovacdo da construcdo
cultural em torno do termo “raga”, suas implicagGes sociais ja estavam enraizadas no solo e
nas peles racializadas pela colonialidade.

Assim, a Antropologia classica evolucionista serviu historicamente para dar sentido as
teorias etnocéntricas e racistas, justificando uma suposta superioridade entre ragas e
fundamentando a colonialidade e a modernidade nos solos do chamado “Novo Mundo”. A
colonialidade do poder segue exercendo seu dominio, ndo apenas no Brasil, mas na América
Latina, ainda que atuando de maneiras diferentes a depender do territério.

Todavia, com o avancgo da ocidentalizacdo, a Antropologia reconsiderou sua forma de
olhar o Outro. Os povos “primitivos” estavam desaparecendo gradativamente. ModificacGes
politicas, guerras, enfermidades ou genocidios, essas sociedades sofriam complexas
transformacdes, e quando ndo eram dizimadas por consequéncia do colonialismo, eram entdo
“desenvolvidas” em sociedades consideradas complexas. Enquanto isso, antropdlogos
continuavam a buscar essas poucas sociedades classificadas como primitivas, mas agora pela
légica do “salvamento” dessas culturas, antes que desaparecessem (BOIVIN, ROSATO;
ARRIBAS, 2004).

Os antropdlogos Boivin, Rosato e Arribas (2004) afirmam que com esse processo houve
uma tomada de consciéncia da importancia antropolégica dessas sociedades que aos poucos
se extinguiam. Antropdlogos se propuseram a estudar as transformagbes que essas
sociedades haviam sofrido, partindo da explicacdo de que a desigualdade cultural fora
produzida pela colonizag¢do. Ainda, com o passar do tempo, antropélogos nativos foram
surgindo, abordando a etnografia por uma perspectiva inovadora, em que é necessario um

estranhamento do seu préprio meio para uma andlise antropoldgica.
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infantil para o ensinamento das letras do alfabeto através de frases e imagens com criticas decoloniais.

Atualmente, mesmo com os esforcos antropoldgicos em uma perspectiva de
decolonizar o pensamento e suas praticas, as problematicas latino-americanas tém se
complexificado de maneira desafiadora. Os resquicios coloniais comuns aos que passaram
pelo processo de invasdo de seus territdrios, deixaram a perspectiva eurocéntrica enraizada
nas dindmicas sociais. Uma das principais fontes de perpetuacao de tal modelo, vem de grupos
dominantes locais, em que os extratos elitizados seguem impondo o modelo europeu.

Quijano (2005) identifica que aqueles que se privilegiam do status quo, perpetuam

praticas coloniais, reforcando estruturas histéricas de poder. Para o autor, ldgicas

dominadoras de sistemas que centralizam e hierarquizam o poder - como o das artes, por
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exemplo - necessitam ndo apenas de um processo de decoloniza¢cdo, mas também de uma
redistribuicdo radical de poder para se desfazerem de pressupostos hegemonicos.

De maneira similar como vem ocorrendo com a Antropologia, as Artes Visuais também
sofreram modificagOes de perspectivas e seguem em disputa de narrativa sobre a disciplina.
O caminho perpassado pela Antropologia enquanto conhecimento colonial, lentamente se
reinventando e problematizando suas praticas, vem acontecendo também no circuito
artistico, que apresenta resisténcias aos modelos coloniais ndo apenas pela adogdo da
perspectiva decolonial, como também por outras teorias e praticas.

Walter Mignolo (2019), parte do Grupo Modernidade/Colonialidade, defende que a
perspectiva decolonial ndo aponta para um modelo Unico de resisténcia, mas sim para uma
pluridiversidade de solugdes para desvincular-se das imposi¢des do Ocidente. Desse modo,
cada territério devastado geograficamente e socialmente deve ter a autonomia de escolher
como passar pelos processos de decolonizagdo. Afinal, ha diversos caminhos possiveis para a
reconstrucdo de saberes e reexisténcias.

O socidlogo e curador aponta que por meio de um resgate de memdrias e legados, é
possivel reafirmar modos de existéncia plurais e heterogéneos enquanto projeto politico. O
modelo Unico imposto pela estrutura colonial ndo é suficiente para a complexidade de
vivéncias que existem fora dos padrdes hegemodnicos. A vinculagdo a uma perspectiva
decolonial ampla e a recusa a légica colonial delimitante recriam possibilidades de vida e de
compreensdes de mundo.

Assim, as dicotomias criadas pelo sentido colonial devem ser desobedecidas para que
projetemos outros futuros possiveis, fora da estrutura hegemonica de poder. Hierarquizacdes
entre a razao e a emogao devem ser questionadas para que possamos conservar o papel
fundamental da sensacao e da emocdo em nossa vida cotidiana. Dai a importancia das artes,

para que possamos vislumbrar um horizonte decolonial.

2. COLONIALIDADE E DECOLONIALIDADE DE GENERO

Considerando que a presente pesquisa partiu de uma preocupag¢do em dar uma maior

atencdo as narrativas ndo hegemonicas, principalmente relacionadas a género, pensar a

decolonialidade por esse viés também se faz um ponto central da tese. Discutir como as
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producdes das agentes entrevistadas fazem resisténcia a colonialidade de género e as
estruturas que a sustentam.

A colonialidade de género é caracterizada pela hierarquia das relacdes entre homens
e mulheres em um sistema binario colonial, imposto por uma estrutura hegemonica de poder.
Apds a teorizacdo sobre decolonialidade do poder proposta por Anibal Quijano (2005), a
socidloga argentina Maria Lugones (2008) pontua que a formulagao do autor esta incompleta,
propondo um aprofundamento do conceito de “decolonialidade de género”. Ela argumenta
gue a andlise sobre género de Quijano (2005) parte de uma perspectiva hegemonica,

desconsiderando problemadticas relevantes acerca do tema. Lugones (2008) critica:

Para Quijano, as lutas pelo controle do ‘acesso ao sexo, seus recursos e produtos’
definem a esfera sexo/género e sdo organizadas a partir dos eixos da colonialidade
e da modernidade. Essa analise da construcdo moderna/colonial do género e seu
alcance sdo limitados. O olhar de Quijano pressupde uma compreensao patriarcal e
heterossexual das disputas pelo controle do sexo, seus recursos e produtos. Ele
aceita o entendimento capitalista, eurocéntrico e global sobre o género. Seu quadro
de analise — capitalista, eurocéntrico e global — mantém velado o entendimento de
que as mulheres colonizadas, ndo brancas, foram subordinadas e destituidas de
poder. Conseguimos perceber como é opressor o carater heterossexual e patriarcal
das relagBes sociais quando desmistificamos as pressuposi¢cGes de tal quadro
analitico (LUGONES, 2008, p. 78, traducdo minha).

A autora argumenta que a construcdo hegemonica de género constitui a
decolonialidade do poder. Dessa forma, seria impossivel haver decolonialidade sem haver
decolonialidade de género intrinseca a essa pratica. Ela defende que é pela colonialidade de
género que é possivel compreender a opressao como uma “interagao complexa de sistemas
econdmicos, racializantes e engendrados, na qual cada pessoa no encontro colonial pode ser
vista como um ser vivo, histdrico, plenamente caracterizado” (LUGONES, 2014, p. 941).

Lugones (2014) defende que a ldgica categorial dicotébmica e hierarquica é central para
o pensamento colonial moderno sobre raca, género e sexualidade. Assim, a binaridade
hegemonica é chave para compreender as opressdes advindas com a colonialidade de género,
em que categoriza os corpos e suprime toda vivéncia para além do estabelecido pela propria

colonialidade.

59 Parte dessa discussdo foi desenvolvida no artigo “Praticas Decoloniais: A Representagdo Dos Corpos Pelo
Olhar De Naiara Jinknss”, escrita por mim e pela Profa. Dra. Danielle Parfentieff de Noronha publicado na Revista
Esferas em 2021. Disponivel em: https://portalrevistas.ucb.br/index.php/esf/article/view/13353.
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A antropodloga, também argentina, Rita Segato (2012) alega que no mundo da
modernidade apenas ha espacgo para o binarismo, no qual um termo suplementa o outro, sem
espaco para a dualidade complementar. A autora aponta que diferente do mundo pré-
intrusdo®, as referéncias constantes a dualidade em todos os campos simbdlicos mostram
gue esse problema da desvalorizacdo do sistema de género ndo era latente. Contudo, quando
a modernidade universal e binaria encontra o mundo da multiplicidade, ela o captura e o
modifica desde seu interior para o padrdao da colonialidade do poder, através de sua forte
influéncia colonizadora. Assim, vivéncias diversas ndo sdo respeitadas em suas
multiplicidades, porque fora da légica binaria, o outro representa um problema a ser
resolvido.

Anibal Quijano (2005), apesar de usar o termo “dualismo”, equivalente ao “binarismo”
empregado por Segato (2012), demonstra um pensamento alinhado com ambas as autoras

guando afirma:

Esse novo e radical dualismo ndo afetou somente as relagGes raciais de dominagao,
mas também a mais antiga, as relagdes sexuais de dominagdo. Dai em diante, o lugar
das mulheres, muito em especial o das mulheres das ragas inferiores, ficou
estereotipado junto com o resto dos corpos, e quanto mais inferiores fossem suas
ragas, mais perto da natureza ou diretamente, como no caso das escravas negras,
dentro da natureza (QUIJANO, 2005, p. 129).

A cientista politica Luciana Ballestrin (2017 p. 147) pontua que foi pela construcao dos
pensamentos bindrios que se regulou a modernidade ocidental. Segundo a autora, é por essa
leitura que autoras decoloniais explicam a “brutalidade e a violéncia com que foram tratados
indigenas, mulheres e escravizados desde o encontro colonial/moderno”. Nesse mesmo
sentido, Lugones (2014, p.938) comenta como a “missado civilizatéria” colonial, na realidade,
era uma “mascara eufemistica do acesso brutal aos corpos das pessoas através de uma
exploracdo inimagindvel, violagdo sexual, controle da reproducdo e terror sistematico”.

Dessa forma, a colonialidade de género foi pe¢a fundamental na construcao da légica
moderna/colonial, reduzindo as pessoas colonizadas a seres primitivos, classificando-as
enguanto machos ou fémeas e trazendo as ldgicas patriarcais e diferencia¢des relacionadas

ao género que eram operadas nas sociedades europeias. Por essa perspectiva, Lugones (2014)

60 A autora utiliza os termos pré e pds-intrusdo como referéncia da chegada dos colonizadores na América.
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responde a famosa pergunta feita pela abolicionista Sojourner Truth®': “n3o sou eu uma
mulher?”, afirmando que ndo. Para a sociéloga, nenhuma mulher colonizada é considerada
mulher, pois nenhuma “fémea” colonizada é classificada enquanto mulher.

A partir dessa provocacao, Lugones (2014, p. 950) pontua a rejeicao que as mulheres
ndo-brancas tém aos “grupos de conscientizacdo, conferéncias, oficinas e reunides de
programas de estudos de mulheres”, nos quais percebem que o “nds” proferido pela mulher
branca nao as inclui, e que suas demandas nao sdao escutadas. Diante dessa realidade Unica e
universal proposta pelas feministas brancas do Norte Global, a autora relembra novamente a
pergunta de Truth, mas dessa vez, diz que aquelas marcadas pelo processo colonial estao
prontas para rejeitar a resposta das que negarem a sua posi¢cao enquanto mulheres.

Segato (2012) defende que a medida que a modernidade e o mercado se expandem, a
crueldade e o desamparo das mulheres aumentam. Se no mundo pré-intrusdo era possivel
dizer que havia hierarquia e relagGes de poder, apds a intervengao colonial e a imposicdo da
modernidade, essa distancia opressiva se agravou e amplificou. A partir disso, os males
introduzidos pela modernidade sdo tratados com solu¢des também produzidas por ela, sendo
apenas paliativas, ndo resolvendo as questdes centrais dos problemas gerados pela
colonialidade.

Para a autora, tanto o feminicidio quanto o genocidio s3o crimes sistematicos
caracteristicos da modernidade. S3o representativos da barbarie colonial e moderna. Segato
(2012, p. 110) argumenta que o Estado cria uma lei de protecdo as mulheres que foram
expostas a violéncia porque esse mesmo Estado destruiu as instituicdes e o tecido comunitario
que as protegia. Ou seja, “oferece com uma mao a modernidade do discurso critico igualitario,
enguanto com a outra introduz os principios do individualismo e a modernidade instrumental
da razdo liberal e capitalista”, que causam e perpetuam a vulnerabilidade de género.

Mas para além de pensar a opressdo de género histérica na América Latina, é preciso
lembrar a resisténcia daquelas que a sofreram. Lugones (2014) destaca que o movimento dos
corpos que resistem a colonialidade de género é constante, entre a paralizacdo da
desumanizacdo e a atividade criativa, sdo gerados modos produtivos de reflexdo,

comportamento e relacionamento que sao antiéticos a logica do capital. Para a autora sao

61 Sojourner Truth foi uma abolicionista afro-americana e ativista dos direitos das mulheres. A traducdo completa
de seu discurso chamado “Ain't | A Woman” pode ser lido em: https://www.geledes.org.br/e-nao-sou-uma-
mulher-sojourner-truth.
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esses modos de ser, valorar e acreditar que tém persistido em oposicao a colonialidade. Em

suas palavras:

[...] em vez de pensar o sistema global capitalista colonial como exitoso em todos os
sentidos na destruicdo dos povos, relagdes, saberes e economias, quero pensar o
processo sendo continuamente resistido e resistindo até hoje. E, desta maneira,
quero pensar o/a colonizado/a tampouco como simplesmente imaginado/a e
construido/a pelo colonizador e a colonialidade, de acordo com a imaginagdo
colonial e as restricdes da empreitada capitalista colonial, mas sim como um ser que
comeca a habitar um locus fraturado, construido duplamente, que percebe
duplamente, relaciona-se duplamente, onde os “lados” do locus estdo em tenséo, e
o proprio conflito informa ativamente a subjetividade do ente colonizado em relagédo
multipla (LUGONES, 2014, p. 942).

Lugones (2014, p. 940) aponta entdo que é pelo lécus fraturado que se faz possivel a
acdo de resisténcia transformando a subjetividade do colonizado. Assim, é por meio da
infrapolitica com potencial a libertacdo, que se recusa a organizagao social estruturada pelo
poder. A partir de uma politica de resisténcia, ainda que em existéncias “colonizadas,
racialmente gendradas e oprimidas”, percebemos que também somos distintos daquilo que o
hegemodnico nos impde. Segundo a autora, “esta é uma vitdria infrapolitica”.

Inspirada pelo pensamento de fronteira elaborado por Mignolo (2013), Lugones (2014)
propde um pensamento de fronteira feminista, no qual percebe a colonialidade de género
agindo, mas também nota sua rejeicdo, resisténcia e resposta. Trata-se de um movimento
coletivo, em que se adapta a sua prépria negociacdo a partir de dentro, de uma forma de

compreender o mundo e de viver nele que é compartilhada:

O que estou propondo ao trabalhar rumo a um feminismo descolonial é, como
pessoas que resistem a colonialidade do género na diferenga colonial, aprendermos
umas sobre as outras sem necessariamente termos acesso privilegiado aos mundos
de sentidos dos quais surge a resisténcia a colonialidade. Ou seja, a tarefa da
feminista descolonial inicia-se com ela vendo a diferenga colonial e enfaticamente
resistindo ao seu proprio habito epistemoldgico de apaga-la. Ao vé-la, ela vé o
mundo renovado e entdo exige de si mesma largar seu encantamento com “mulher”,
0 universal, para comecgar a aprender sobre as outras que resistem a diferenga
colonial. A leitura move-se contra a analise sociocientifica objetificada, visando, ao
invés, compreender sujeitos e enfatizar a subjetividade ativa na medida em que
busca o lécus fraturado que resiste a colonialidade do género no ponto de partida
da coalizdo. Ao pensar o ponto de partida desde a coalizdo, porque o ldcus fraturado
é comum a todos/as, é nas histérias de resisténcia na diferenca colonial onde
devemos residir, aprendendo umas sobre as outras (LUGONES, 2014, p. 948).

Dessa maneira, o feminismo decolonial é caracterizado antes de tudo, pela partilha de

conhecimento de maneira ndo hierarquica, em que ainda que ndo houvesse contato com
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termos académicos, fica compreendido o sentido subjetivo em busca de uma resisténcia
coletiva. Forma-se, assim, uma rede de saberes compartilhados, em que aquelas com
experiéncias a partir da diferenca colonial tanto podem ensinar quanto aprender umas com
as outras.

Para a autora, esse € o momento de construir novas sujeitas de uma nova geopolitica
feminista. Sujeitas que trazem em si diferentes memdrias e marcas relacionadas ao
colonialismo, ao patriarcado e ao racismo, bem como distintos modos de resisténcia.
Priorizando a “afirmacdo da vida ao invés do lucro, o comunalismo ao invés do individualismo,
o ‘estar’ ao invés do empreender, seres em relacdo em vez de seres em constantes divisdes
dicotdmicas, em fragmentos ordenados hierarquica e violentamente”. Dessa maneira, essas
mulheres, ao trazerem visibilidade as diferentes opressdes e realidades vivenciadas
individualmente, acabam por atuar coletivamente para tensionar com as estruturas coloniais
(LUGONES, 2014, p. 949).

Decolonizar o género, entdo, é necessariamente uma praxis. E buscar uma ldgica de
coalizdo, desafiando as légicas dicotdmicas, mantendo as multiplicidades das diferencas. Pois
se a opressao de género racializada capitalista € denominada “colonialidade de género”, a
possibilidade desta ser superada é chamada de “feminismo descolonial”. E essa perspectiva

feminista que vem como uma intervenc¢ao tedrica na colonialidade do poder, propondo

aprofundamento e acdo pela decolonialidade de género (LUGONES, 2014).

Figura 33 - “Resistencia” de Julieth Morales, 2018. Disponivel em:
<https://www.espacioeldorado.com/artistas/julieth-morales/>

Sdo diversas vertentes feministas que se debrucam, com algumas semelhangas e

diferencas, sobre feminismos subalternos. O feminismo descolonial, assim como o feminismo

do Sul, permitem refutar a cosmopolitizacdo da agenda feminista hegemoOnica com
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universalismos, eurocentrismos e ocidentalismos. Contudo, é preciso ter cautela para que a
partir de tais rotulagbes académicas ndao haja um apagamento de feminismos latino-
americanos que com larga historia de construcdes e contribuicdes ao movimento, nao
compartilham de tais espacos elitizados (BALLESTRIN, 2017).

A pensadora afro-dominicana Ochy Curiel (2019) tece uma critica nesse sentido
quando comenta sua suspeita sobre o que é produzido academicamente. A autora destaca
como feministas racializadas, afrodescentes e indigenas tém teorizado desde os anos 1960
sobre o patriarcado e o racismo, considerando as imbricacdes de diversos sistemas de
dominacgdo a partir de uma critica pdés-colonial. Mesmo que nao se utilizassem do conceito de
“colonialidade”, seus pensamentos eram decoloniais e pouco se conhece dessas vozes. Para
a autora, apesar do esforco de certos setores do ambito académico e politico para tentar abrir
brechas no que se denomina “subalternidade”, ela se faz a partir de posicoes também elitistas

e sobretudo com visdes masculinas e androcéntricas. Em suas palavras:

Uma das coisas que aprendi com o feminismo foi a suspeitar de tudo, dado que os
paradigmas que sdo adotados em muitos ambitos académicos estdo sustentados em
visdes e légicas masculinas, classistas, racistas e sexistas. Ainda que as novas
tendéncias como os estudos subalternos, os estudos culturais e os estudos pds-
coloniais, com suas diferengas e matizes, tenham aberto a possibilidade de que vozes
silenciadas comecem a converterem-se em referéncias e em propostas de
pensamentos questionando o viés elitista da produgdo académica e literaria, ndo
deixo de me perguntar o quanto os chamados estudos subalternos, pds-coloniais ou
culturais realmente descentralizam “0” sujeito como pretendem? N3do sera que
esses novos discursos apelam ao que se presume como marginal ou subalterno para
alcancgar créditos intelectuais incorporando “o diferente” como estratégia de
legitimagdo? (CURIEL, 2019, p. 231).

Curiel (2019) complementa que as produgdes das feministas, na maioria dos casos, ndo
fazem parte das bibliografias consultadas para tratar de criticas sociais que ndo abordam
diretamente tematicas sobre género. Vistas como “leituras especificas”, apenas sao citadas
corrigueiramente e sem o aprofundamento necessario. Ainda, os feminismos subalternos sdo

mais raramente referenciados, pela crenca de que se trata de leituras préprias, sendo dada

preferéncia as mulheres brancas de paises do Norte. A antropdloga argumenta:

Desde o surgimento do feminismo, as mulheres afrodescendentes e indigenas, entre
muitas outras, tém contribuido significativamente para a ampliacdo dessa
perspectiva tedrica e politica. Ndo obstante, tém sido as mais subalternizadas ndo sé
nas sociedades e nas ciéncias sociais, mas também no préprio feminismo, devido ao
cardter universalista e ao viés racista que o perpassa. Sdo elas (nds) as que nao
corresponderam ao paradigma da modernidade universal: homem-branco-
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heterossexual; mas sdo também as que a partir de sua subalternidade, a partir de
sua experiéncia situada, tém dirigido um novo discurso e uma pratica politica critica
e transformadora (CURIEL, 2019, p. 234).

A autora destaca como o modelo colonizante controla saberes, corpos, produgdes e
imagindrios. Nesse processo, “a Outra” se homogeneiza em fungao de um modelo unico.
Desse modo, decolonizar esse sistema implica, necessariamente, em compreender a
complexidade dessas relacbes e subordinacdes exercidas sobre aquelas consideradas
“Outras”. Curiel (2019) entdo comenta as importantes contribuicdes das feministas
afrodescendentes latino-americanas e caribenhas em evidenciar as sequelas do colonialismo
no corpo das mulheres racializadas, como também suas resisténcias ao sistema hegemonico
de poder. Assim, reconhecer e registrar as producles tedricas e praticas de mulheres
subalternizadas, cujas lutas servem para construir teorias, € um passo relevante para
questionar e propor novos projetos politicos no combate da estrutura colonial.

Enfim, Curiel (2019) argumenta que os saberes das mulheres sdo frequentemente
relegados a testemunhos, que supostamente ndo alcangariam o nivel de academicismo
necessario para serem incluidos na bibliografia sobre seus temas de estudo. Incluir o
pensamento politico e tedrico de feministas subalternizadas, de forma sistematica e profunda,
tem sido um processo de decolonizacdo da prdpria academia, que deve reconhecé-las
enquanto leituras significativas para compreender a complexidade social. E a partir dessas
leituras que se torna possivel localizar culturalmente as experiéncias ndao-hegemaonicas, e
perceber que a categoria “género” nao se trata de uma classificacdo universal nem tampouco
fixa, e deve, obrigatoriamente, ser contextualizada.

Para se pensar nessas contextualizacdes e na fluidez das categorias acerca de género,
o feminismo queer®? também nos auxilia a refletir sobre a influéncia da estrutura hegeménica
do poder colonial nas performatividades dos corpos. Ainda que, em uma perspectiva distinta
do feminismo subalterno, o feminismo queer pondere ndo sé a contextualizacdo da vivéncia
dessas mulheres, como também problematiza a prépria binaridade das classificacGes de

“mulher” e “homem”. A estadunidense Judith Butler (2018) é referéncia na teorizacdo acerca

62 Parte dessa discussao foi desenvolvida no artigo “Diversidades de corpos, sexualidades e géneros nas artes
visuais contemporaneas”, de minha autoria publicado no livro “Corpo, sexo, género. Estudos em Perspectiva”,
organizado pelo Prof. Dr. Fabiano Gontijo, publicado pela editora Lestu em 2021. Disponivel em:
https://lestu.org/books/index.php/lestu/catalog/view/5/14/35.
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da performance de género. Embora tenhamos autoras latino-americanas tratando também
do tema a partir do pensamento do Sul global, Butler foi pioneira ao sistematizar a teoria.

A filésofa defende que o género é uma identidade instavel e constantemente
construida. A identidade generificada seria constituida performativamente, pelos gestos
corporais e estilizacdo do corpo, podendo inclusive transformar-se. Para a autora, sdo
justamente nos atos que se constréi a identidade e que se abre a possibilidade de questiona-
la. Desse modo, a realidade de género é plural e s6 é real na medida em que é performada,

nao existindo uma definicdo determinante diante de tantas possibilidades.

Essa teoria implicita e popular sobre os atos e gestos como expressivos do género
sugere que o género em si existe anteriormente aos diversos atos, posturas e gestos
pelos quais ele é dramatizado e conhecido; desse modo, o género aparece no
imaginario popular como um nucleo substancial que pode ser muito bem entendido
como correlato espiritual ou psicolégico do sexo biolégico. No entanto, se os
atributos de género ndo sdo expressivos, mas performativos, tais atributos
constituem efetivamente a identidade que se diz que eles expressam ou revelam. A
distingdo entre expressao e performatividade é absolutamente crucial, porque se os
atributos e atos de género, ou seja, as varias maneiras pelas quais um corpo mostra
ou produz seu significado cultural, sdo performativos, ndo hd nenhuma identidade
pré-existente a partir da qual um ato ou atributo possa ser medido; ndo haveria
nenhum ato de género verdadeiro ou falso, real ou distorcido, e a postulagdo de uma
verdadeira identidade de género seria revelada como uma ficgdo regulatdria
(BUTLER, 2018, p. 13).

Assim, a teoria queer discorre sobre a performatividade de género, isto é, como o
género é algo imposto a partir de um binarismo sexista arbitrario, construido por uma ciéncia
médica biologizante. O corpo, segundo Butler (2018), é uma materializacdo de possibilidades
gue assume significados de maneira continua, com as performatividades do género sendo
produzidas a depender de seus contextos. Porém, o género é uma construcdo que
regularmente oculta a sua prépria génese, causando equivocos em que muitas vezes a ficcdo
social é julgada como fen6meno natural. Como o género nao constitui um fato, sdo os préprios
atos de género que produzem continuamente a sua ideia, sendo inclusive um projeto de
sobrevivéncia cultural. Isto é, caso sua performatividade ndo seja realizada de forma

adequada, pode ser punida socialmente.

Os géneros, entdo, ndo podem ser verdadeiros nem falsos, reais ou aparentes. Além
disso, somos forcados a viver em um mundo no qual os géneros constituem
significantes univocos, no qual o género é estabilizado, polarizado, diferenciado e
intratavel. Assim, o género é feito em conformidade com um modelo de verdade e
falsidade que ndo sé contradiz a sua propria fluidez performativa, mas serve a uma
politica social de regulacdo e controle do género. Performar o género de modo
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inadequado desencadeia uma série de puni¢gdes ao mesmo tempo ébvias e indiretas,
e performa-lo bem proporciona uma sensagdo de garantia de que existe, afinal de
contas, um essencialismo na identidade de género (BUTLER, 2018, p.13).

A filésofa alega que uma das maneiras de reproduzir e ocultar o sistema da
heterossexualidade compulséria é cultivar os corpos em sexos distintos, dotados de
aparéncias e disposi¢cdes heterossexuais “naturais”. A autora afirma que “a reprodu¢dao mais
cotidiana da identidade generificada se dd por meio de diferentes formas de atuacdo dos
corpos em relagdo a expectativas profundamente arraigadas ou sedimentadas de existéncia
generificada”. Dessa maneira, hd uma consolidacdo de normas de género que produz uma
série de ficcdes sociais que produzem estilos corporais que “tomam a forma de uma
configuracdo natural de corpos em sexos que existem em uma relagdo bindria uns com os
outros” (BUTLER, 2018, p. 8).

O corpo generificado, entdo, que atua dentro dos limites diretivos pré-existentes, tem
seu papel reduzido a um espaco corporal culturalmente restrito. E a prépria performance que
torna explicitas as leis sociais. Porém, o corpo ndo é passivo diante dos cddigos culturais,
podendo surgir modalidades que ndo sdo facilmente assimiladas pelas categorias bindrias que
regulam a realidade de género, dando um novo sentido as classificacdes (BUTLER, 2018).

Butler (2018) defende que sdo atos concretos que constituem as rela¢des de género,
assim, a teoria feminista que diz que “o pessoal é politico”, ilustra como o pessoal é uma
categoria capaz de se expandir, de modo a incluir estruturas politicas e sociais mais amplas.
Com isso, os atos de sujeitos generificados podem vir a ser igualmente relevantes para o
politico, mesmo que construidos de maneira particular. Pode-se afirmar entdo, segundo tal
argumentacdo, gque mesmo as obras de artistas que retratam o intimo, também tém impacto
social e politico.

O artista Fefa Lins ndo cita diretamente Judith Butler enquanto referéncia do seu
trabalho, mas utiliza diversos autores, também da perspectiva queer, para dialogar com suas
obras. O artista se refere ao trabalho do filésofo espanhol Paul B. Preciado em algumas de
suas publica¢gdes na rede social Instagram, em que cita o conceito de contrassexualidade
proposto pelo autor. Por diversas vezes Lins utiliza as reflexdes de Preciado para abordar sobre
sua producado e sua transgeneridade.

Assim como Lins, Preciado (2019) é também um homem trans, que narra e

problematiza a sua transicdo em seu livro “Testo Junkie”. O autor escreve sobre sua trajetdria
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fazendo a utilizacdo do hormoénio da testosterona de forma ilicita e relata as mudancas que
sente em seu corpo. Intercalando os capitulos do livro com narrativas em primeira pessoa e
dados académicos fundamentando suas escolhas e teoria, Preciado desenvolve o que seria a
base para o “Manifesto Contrassexual”.

O conceito de contrassexualidade é uma teoria que se situa fora das oposicdes binarias
do corpo e define a sexualidade como tecnologia. Trata-se de uma andlise critica da diferenca
de género e de sexo, em didlogo com Butler, percebendo-os como um “produto do contrato
social heterocentrado cujas performatividades normativas foram inscritas nos corpos como
verdades bioldgicas” (PRECIADO, 2019, p. 427). A contrassexualidade, entdo, aponta para a
substituicdo de um contrato socialmente entendido como “natural” por um contrato
contrassexual. Dessa forma, Preciado (2019) defende uma sociedade contrassexual dedicada
a descontruir a naturalizacdo sistematica das praticas sexuais e do sistema de género para que
haja equivaléncia entre todos os corpos.

No ambito do contrato contrassexual, o género é percebido enquanto tecnologia
sofisticada que fabrica corpos sexuais. Os corpos entdo se identificam e reconhecem os
outros, ndo a partir do género, mas enquanto corpos falantes que renunciam a identidade
sexual fechada pré-determinada e seus beneficios. Preciado (2019) argumenta que as praticas
contrassexuais sdao formas de contradisciplina sexual, se tornando tecnologias de resisténcia.
Desse modo, a contrassexualidade abarcaria as marcas da contemporaneidade que apontam
para o fim do corpo tal como foi definido pela modernidade.

A teorizacdo de Preciado foi utilizada pelo artista Fefa Lins para pensar ndo apenas
sobre sua pratica artistica, como também para sua prdépria vivéncia enquanto homem
transgénero. O artista busca através da leitura académica e de outras inspiragoes,
fundamentar a sua produgdo. O nome de sua primeira exposicdo individual, por exemplo, era

“Tecnologias de Género”, fazendo referéncia a teoria da italiana Teresa de Lauretis.
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Figura 34 - “Brotheragem”, 2021, de Fefa Lins. Disponivel em: https://www.instagram.com/fefa.lins/.

Lauretis (2019) defende que a relacdo sexo-género limita o pensamento critico
feminista, universalizando os sexos e confinando a mulher como diferenca do homem. Para a
autora ndo é apenas o sexo que constitui o género, mas também os cddigos linguisticos e as
representacdes culturais que formam um sujeito multiplo. Nesse sentido, o género é uma
representacdo em constante construgdo e desconstrug¢dao, com sistemas de significagdes
ligados a valores e hierarquias sociais.

As tecnologias de género e os discursos institucionais, segundo a teoria de Lauretis,
produzem, promovem e implantam as representa¢des de género. Sendo assim, a arte se
constitui como uma dessas tecnologias capazes de intervir nas constru¢des acerca de género,

podendo tanto manter o status quo, como construir narrativas as margens dos discursos


https://www.instagram.com/fefa.lins/
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hegemonicos. As producdes artisticas, por tal perspectiva, podem propor construcdes fora do
contrato heterossexual, inscrevendo-se como praticas micropoliticas, criando resisténcias nas

subjetividades e nas autorrepresentagdes. Para Lauretis (2019, p. 155):

E é ai que os termos de uma construgao diferente do género podem ser colocados —
termos que tenham efeito e que se afirmem no nivel da subjetividade e da auto-
representacdo: nas praticas micropoliticas da vida didria e das resisténcias cotidianas
gue proporcionam agenciamento e fontes de poder ou investimento de poder; e nas
produgdes culturais das mulheres, feministas, que inscrevem o movimento dentro e
fora da ideologia, cruzando e recruzando as fronteiras — e os limites — da(s)
diferenca(s) sexual(ais).

A curadora responsavel pela exposicdio de Fefa Lins, Aslan Cabral, destacou a
importancia da arte nesse processo, que em vdrios momentos foi responsdvel pela
manutenc3o de certos padrdes, ser “hackeada®®” por esses outros corpos e narrativas®®. Obras
que produzem oposicdes a narrativa da binaridade imposta pela regra normativa advinda da
colonialidade de género, transformam praticas e processos subjetivos em escalas individuais
e coletivas. A producdo de Lins, como das demais artistas abordadas durante essa pesquisa,
guestiona o padrado de género, causando fissuras na estrutura colonial.

As artistas contempladas nesta tese constroem oposicées a colonialidade de género e
suas (re)producdes, criando outras formas de viver a partir da ressignificacdo e decolonizacao
dos corpos. Ao entrar em contato com outras formas imagéticas de representacao de pessoas
e grupos geralmente invisibilizados ou estereotipados, se cria a possibilidade de reconstruir o
nosso repertorio sobre o mundo, em que é possivel questionar as narrativas e significados que
temos sobre o nosso entorno, tanto no plano do imaginario como do pratico. Assim,

producdes como as aqui apresentadas fortalecem formas de existéncia que resistem a

hierarquia dos corpos imposta pela colonialidade.

3. COLONIALIDADE E DECOLONIALIDADE NA ARTE: PRIMEIROS DEBATES

As artes visuais contemporaneas tém abordado questdes emergentes das discussées

antropolégicas. Ambas as dreas se conectam e se constroem em didlogo uma com a outra. As

63 A expressao faz referéncia a modificar aspectos mais internos de dispositivos, geralmente eletrénicos. Mas
nesse caso a curadora faz alusdo a transformar o sistema das artes a partir de dentro.

64 Entrevista cedida a Folha de Pernambuco. Disponivel em: https://www.folhape.com.br/cultura/fefa-lins-
aborda-questoes-de-genero-e-sexualidade-em-sua-primeira/181857/
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relacbes do corpo em contextos (de)coloniais tém se mostrado um tema frequente
principalmente entre artistas do Sul Global. Obras que questionam o processo colonial nos
corpos e que pluralizam narrativas sobre suas vivéncias sdo cada vez mais presentes em
galerias e exposicdes. E a partir de outras histdrias e imagéticas ndo-hegemdnicas que se
busca contar pelas artes visuais contemporaneas uma perspectiva que foi sistematicamente
apagada pela colonialidade: a dos corpos e praticas dissidentes, suas experiéncias e
producdes.

A pesquisadora Maria Elena Lucero (2011, n.p.) argumenta que as producgdes culturais
do Sul Global, quando construidas pela perspectiva decolonial, implicam em maneiras
pluralistas de percepcdo e interpretacdo da realidade. A autora alega que um processo
decolonial “refuta visdes eurocéntricas dentro do campo da cultura e confronta o grande peso
da colonialidade no dominio do conhecimento”, enfrentando a dominacgao cultural, artistica
e intelectual.

Assim, os debates nas artes podem ser feitos por uma perspectiva decolonial para
guestionar preceitos impostos por uma légica colonial e dominadora. A arte institucionalizada
contemporanea latino-americana, especialmente, tem se colocado como resisténcia as
culturas invasoras. Artistas marcados pela colonialidade tém expressado em suas produgoes
reflexdes acerca de seus processos corporais e de identidade de forma a evidenciar e criticar
discriminac¢des caracteristicos do olhar hegemonico para essa parte do globo.

O curador Frederico Morais (1997), desde os anos 90, ja vinha defendendo a
necessidade de uma valoracdo das producbes latino-americanas que fugissem dos
esteredtipos comuns reproduzidos em projetos curatoriais de diferentes paises. O autor
guestionava o imaginario criado sobre a América Latina pelo Norte Global, apontando que
frequentemente partia de uma forma de exotizacdo. Esse modelo denunciado por Morais vem
sendo atualizado e adaptado até os dias atuais, em que, apesar de se modernizar em forma e

conteudo, segue suas légicas hierarquizantes. Morais (1997, p. 4) alertava:

Se, no passado, a norma foi pilhagem sistematica dos nossos acervos culturais, hoje
a neocolonizagdo se faz através das bienais, exposic¢oes, livros, dicionarios, revistas,
simpdsios, coldéquios, bancos de dados, cd-roms, Internet, etc. Em outros termos,
trata-se de colocar nossas tradi¢gdes culturais nos museus metropolitanos, como se
fossem troféus de caca e, ao mesmo tempo, excluir a nossa criacdo atual das grandes
mostras internacionais e dos acervos dos museus europeus e norte-americanos.
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E possivel pensar a colonialidade n3o apenas a partir das relagdes humanas, mas
também a partir das relagdes formadas em rede com objetos. Pensando sobre agéncia e
materialidade, pode-se considerar como a colonialidade atua nas relacdes dentro do sistema
das artes. Assim, a narrativa repetida pelos objetos escolhidos pelas curadorias que miram o
Sul Global por uma perspectiva hegemonica produz imagindrios que sdo incorporados no
discurso sobre o que sdao os Outros, ou seja, nds. A decisdo por certos tipos de recortes
imagéticos tem a capacidade de produzir ou reproduzir ativamente a realidade e a percepgao
de quem nds somos, de maneira emancipadora ou subserviente. O contexto criado a partir de
uma estrutura tangivel, com objetos classificados como obras de arte em instituicbes de
poder, ou idealizada, com teorias e discursos, envolve os corpos e influencia na maneira como
se percebem e s3ao percebidos.

Quijano (2005) alega que as imagens sdo parte fundamental das relagdes, responsaveis
por atuar tanto na construcdo de imagindrios quanto nas vivéncias praticas das pessoas e seus
grupos. Entretanto, grande parte das imagens que consumimos, dentro do sistema das artes
ou fora dele, faz parte de um campo hegemonico de producdo cultural, que (re)produz
determinados padrdes e hierarquias tipicos da colonialidade. Narrativas imagéticas
construidas de forma repetitiva historicamente sdo capazes de naturalizar esteredtipos e
atuar na manutencao de relagdes de poder.

Na pesquisa que realizei com Danielle de Noronha (VIVIANI; DE NORONHA, 2021),
argumentamos que a produ¢dao de imagens passou grande parte de sua histéria sendo
realizada, quase que exclusivamente, por homens brancos de classes média e alta. Em
contrapartida, nos ultimos anos, sobretudo a partir do advento do digital, que alterou os
processos tanto da producdo quanto da exibicdo de imagens e informacdes, passamos a ter
uma tensdo maior em termos de narrativas. Diferentes pessoas, que antes eram invisibilizadas
ou representadas de forma homogénea na producdo cultural, sempre sendo retratadas como
“Outra”, comecaram a produzir seus proprios olhares sobre si e sobre o seu entorno,
ampliando as disputas em torno dos discursos e possibilitando a (re)producdo de imagens
mais plurais, tanto em termos de forma como de conteudo.

Todavia, essa pluralizacdo da producdo de imagens causou questionamentos por
aqueles acostumados ao status quo do meio artistico institucional. Surgiram argumentagoes
de que produgdes dissidentes seriam “especificas”, voltadas a um publico particular e que nao

seriam adequadas para o cubo branco. Ainda que houvesse pressdo para a democratizacdo
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das obras expostas nos circuitos de arte, certos agentes e instituicdes ndo conseguiam conter
seu estranhamento em vé-las ocupando esses espagos.

A artista Rosana Paulino rebate tais alegacdes. Em seu texto publicado pelo MASP em
2020, Paulino aponta que tais justificativas ignoram as contribuicdes desses trabalhos para
discutir visdes do Brasil que anteriormente ndo estavam presentes nos espacos hegemdnicos
de arte contemporanea. Segundo a artista, a necessidade de estudo e entendimento de
fatores especificos presentes nessas obras colabora na friccdo de diferentes formas de
conhecimentos. Ela argumenta que se inteirar de informac¢bes que ampliam a compreensao
de producgdes de artistas ndo hegemonicos é buscar compreender a histdria do pais e aceitar
o diverso. Sendo assim, o reconhecimento dessas especificidades acolheria producdes que
dialogam, tanto com o conhecimento ocidental quanto com outros saberes, como da matriz

afro-brasileira. Para Paulino (2020, p. 5):

Curadoria, critica de arte, jornalismo cultural e outras areas de conhecimento que
lidam com a producdo visual brasileira devem, portanto, estar atentas ao fato de que
temas do repertdrio afro-brasileiro e as suas diferentes abordagens ndo constituem
um tipo de exotismo, e que esse modo de ver a vida e operar a partir de outras
matrizes de conhecimento é a realidade de boa parte da populagdo brasileira. Nesse
sentido, me parece necessdrio uma atualizagdo nos modos de ler trabalhos de
artistas negras e negros. Esse desafio implica a criagdo de novos mecanismos de
analise ou, talvez, a aglutinacdo de diferentes metodologias que permitam pensar
formas ampliadas para a andlise destas produgdes, abarcando os varios significados
provenientes do material, do ambiente social e das diferentes culturas das quais
provem esses sujeitos. Novos olhares implicam, ainda, no reconhecimento de
epistemologias que trazem diversos modos de ver e organizar o mundo.

Paulino (2020) traz o questionamento: como se despir dos conhecimentos
hegemonicos que excluem producgdes artisticas que necessitam de outros saberes para serem
compreendidas? A artista aponta que considerar diferentes formas de saberes em uma
producdo é uma das possibilidades de recusar a ideia de que sé é arte aquilo que o grupo
hegemonico julga como tal. Obras que partem de pontos de referéncia ndo eurocentrados
guestionam as hierarquias do saber, contribuindo com questdes outras para serem tratadas
nas producdes de arte contemporanea.

Para Paulino (2020, p. 6), é urgente que a curadoria e a critica de arte saiam “dessa
caixa limitante em que se meteram”, a fim de perceber que producdes dissidentes, como as

afro-brasileiras a que a artista se refere, ndao sao fen6menos separados do que é Brasil, e por
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isso mesmo devem e podem estar presentes em diferentes mostras e nao somente em
exposicoes tematicas.

A falta de um comprometimento ético profundo com artistas ndao-hegemoénicos
fundamenta as criticas de agentes que acusam as institui¢cdes de tratar tais produg¢bes sem a
seriedade e perspectiva necessarias. A escritora e artista Jota Mombaga (2019) argumenta
que apesar da explosdo de arte e pensamento negro que parecem definir os rumos dos
sistemas de arte atualmente, as instituicdes artisticas ainda se referem ao movimento como
se fosse uma moda ou uma tendéncia de mercado. A autora indica que essa
“commodificacdo” das perspectivas dissidentes, ainda que haja um reconhecimento
institucional desses trabalhos, recentraliza o valor das vidas subalternizadas em aspectos
monetarios. Para ela, a especulagdo dessas produgdes aponta a uma tendéncia histérica dos
regimes de aquisicdo coloniais: antes, venda dos corpos, agora, de suas producdes. Assim,
segundo Mombaca (2019), a articulacao do sistema das artes com o conceito decolonial, na
realidade, tem re-colonizado a partir de uma extracdo de valor das producdes nado
hegemonicas, causando esvaziamento e despotencializagdao do verbo “descolonizar”.

Quando conversei sobre o que parecia ser essa “tendéncia no mercado das artes” com
a galerista peruana Claudia Pareja, ela me respondeu de maneira curiosa. Perguntei por que
ela achava que estava havendo essa aten¢do e comercializagdo crescente dessa arte chamada
de “decolonial”. Ela respondeu que, na verdade, o mercado das artes funciona de uma
maneira muito mais profunda, que “tem mais a ver com Wall Street®> do que com arte”. Na
sua percepc¢ao, o circuito hegemonico das artes é sobre acesso e poder, no qual galeristas
periféricos latino-americanos como ela tém pouco impacto. Entdo, o que estd ocorrendo nao
é uma caridade ou uma preocupacdo social do mercado das artes visuais. Se os grandes
colecionadores estdao adquirindo artistas ndo hegemoénicos, produgdes dissidentes etc., estdo

agindo, antes de tudo, em beneficio proprio.

8 A Wall Street é uma rua em Manhattan, em Nova lorque, onde se localiza a bolsa de valores da cidade. E
considerada o epicentro do poder financeiro global, onde algumas das principais instituicdes do mercado
financeiro e de capitais tém sua sede.



145

Figura 35 - Exposicdo “Central de Abarrotes”. (Mercearia, em portugués) em Bogota de Henry Palacio Clavijo,
Isabel Cristina Diaz e Susana Oliveros Amaya. A mostra de obras embaladas de vinte e dois artistas discute a
pratica do colecionismo privado restringir o acesso a arte ao grande publico. Foto pessoal de 25/03/2023.

A galerista citou como exemplo o filme “O Diabo Veste Prada” (2006) referindo-se a

cena em que Andrea, personagem de Anne Hathaway, “chega com um suéter azul claro

III

horrivel”, como descreve, e Miranda, interpretada por Meryl Streep, conta toda a histdria por

trds daquela roupa, desde a produgao do designer Oscar de la Renta, até chegar as lojas de
departamentos. Miranda conclui, encarando Andrea, como descreveu Pareja: “vocé acha que
tomou essa decisdo, mas essa decisdo foi tomada por vocé”. Ela explica por que mencionou a

referéncia:

Isso acontece no Mundo da Arte. Eu acho que gosto de algo, acontece que colocaram
isso em meu cérebro para que eu gostasse e eu ndo percebi por que é muito
subjetivo. Mas quando vocé comega a procurar e comega a ver quem S3o 0s
formadores de opinido, e eles estdo por ai [no tema decolonial]. Entdo, de repente,
as pessoas comegaram a procurar mais por isso. Essa é uma industria na verdade,
n3o tem nada a ver com arte. E s mais dinheiro (Claudia Pareja em entrevista em
13/09/2023).
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Figura 36 - Cena do filme “O Diabo Veste Prada” (2006), o qual a galerista Claudia Pareja faz referéncia para
explicar o sistema das artes. Disponivel em: https://open.firstory.me/story/cl1bfxv8f9c9s0h7qb28x38cz.

A decolonialidade, entdo, na opinido da galerista, torna-se mais uma forma de
consumo no mercado das artes visuais. As instituicdes museoldgicas que comecaram a
elaborar exposicOes a partir de temas decoloniais inflacionaram essas produgdes, dando
destaque a artistas que antes ficariam renegados a um sistema de artes periférico ou seriam
classificados como artesdos. Assim, obras que antigamente ndo receberiam atencdo dessa
parcela elitizada de consumidores, comecam a ser notadas e inseridas em praticas
mercadoldgicas das quais eram sistematicamente excluidas.

A entrada dessas produgdes nesse circuito de arte especifico demandou
conhecimentos outros para além dos hegemdnicos, como apontado por Paulino (2020). As
teorizagdes sobre arte, habitualmente voltadas as produgdes ocidentais, pareciam limitadas
diante de obras que comegaram a participar do sistema artistico contemporaneo. Essa
dissonancia tedrica sobre objetos que sdo tradicionalmente analisados por vieses
hegemodnicos, muitas vezes os tratando a partir de um passado ou de uma realidade distante,
nao correspondiam ao contexto dos artistas contemporaneos que estavam, de maneira

inédita, sendo absorvidos pelo sistema das artes visuais institucionalizado.
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O antropodlogo britanico Alfred Gell (1998, p. 4) se atentou a problematica em analisar
a totalidade dos objetos artisticos a partir dos preceitos ocidentais, correndo risco de exotiza-
los a partir de perspectivas homogeneizadoras. O autor se debruca especialmente sobre a
Antropologia da Arte, em que questiona a tradicdo da propria disciplina de partir de
teorizacbes estéticas exclusivamente relacionadas a tradicdo ocidental. Para o autor, seria
mais adequada uma mobilizagdo de concepg¢bes estéticas — ou algo aproximado disso — que
fossem formadas no decorrer da interagdo social. Para ele, a teoria estética da arte nao se
assemelha a qualquer teoria antropoldgica, apenas se aproxima a uma “teoria da arte

I”

ocidental”, que quando aplicada em produgdes ndo hegemonicas as rotula como arte exdtica
ou popular. Assim, o autor alega que para desenvolver uma teoria da arte distintamente
antropoldgica, é “insuficiente ‘pegar emprestada’ a teoria da arte existente e aplicd-la a um
novo objeto, é preciso desenvolver uma nova variante da teoria antropoldgica existente e

aplica-la a arte”. Gell (1998, p. 4) explica:

N3o é que eu queira ser mais original do que os meus colegas que aplicaram a teoria
da arte existente a objetos exdticos, quero apenas ser pouco original de uma nova
forma. As “teorias antropoldgicas existentes” ndo sdo sobre arte; tratam de temas
como parentesco, economia de subsisténcia, género, religido e assim por diante. O
objetivo, portanto, é criar uma teoria sobre a arte que seja antropoldgica porque se
assemelha a estas outras teorias que podemos descrever com seguranga como
antropoldgicas.

Segundo Gell (1998, p. 1), entdo, nao faria sentido desenvolver uma “teoria da arte”
para a arte ocidental hegemonica e outra teoria distinta para a arte de culturas que foram
dominadas pelo colonialismo. Se as teorias estéticas se aplicam a arte hegemonica, elas
também podem ser pensadas a partir de outras perspectivas. De todo modo, o autor pontua
gue o desejo em compreender esteticamente producdes de arte ndo hegemonicas parte de
uma premissa ocidental de veneracdo a objetos de arte, o que é mais acerca de como funciona
sua prépria perspectiva sobre as coisas, do que uma busca por compreender outras culturas.
Ainda assim, essas concepc¢des antropoldgicas que partem de entendimentos ocidentais
seguem se arrastando para dentro dos museus de arte contemporanea, onde os objetos
artisticos produzidos por corpos ndao-hegemonicos sao atravessados por analises equivocadas

de conceito e estética. O antropdlogo argumenta: “a arte das culturas nao-ocidentais ndo é

essencialmente diferente da nossa, na medida em que é produzida por artistas individuais,
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talentosos e imaginativos, aos quais deveria ser concedido o mesmo grau de reconhecimento
que os artistas ocidentais”.

Dessa forma, Gell (1998) recusa a ideia da ado¢do de uma suposta “estética indigena”
propria para analisar arte ndo ocidental. Para ele, tal concepcao visa essencialmente refinar e
expandir as sensibilidades estéticas do publico de arte ocidental, proporcionando um contexto
cultural para que objetos artisticos ndao-ocidentais possam ser assimilados as categorias de
apreciacdo da arte hegemonica. Ele avalia que isso ndo seria uma “coisa md em si”, mas estaria
muito distante de ser uma teoria antropoldgica sobre producao e circulacdo de arte. Ou seja,
a “estética” ndo pode ser utilizada como parametro universal na descricdo e comparagao
cultural de todas as obras de arte.

Gémez e Mignolo (2012) atribuem as definices de arte e estética a premissas
coloniais. Para os autores, o ponto de referéncia que legitima o que é arte, classificando e
desqualificando tudo o que ndo se enquadra ou ndo cumpre a universalidade da definicao,
parte de um ponto eurocentrado. A arte e a estética, dessa forma, serviram — e ainda servem
— como instrumentos de colonizagdo das subjetividades, sendo a decolonizagdo da estética
um aspecto fundamental dos processos de decolonialidade.

Assim, pode-se afirmar que na medida que a arte contemporanea faz parte do
sistema/mundo, ela também se constitui do mesmo problema da modernidade: a
colonialidade. A arte e a estética modernas, em todas as suas variantes e com sua aspiracado
ao Uno, expressam a matriz modernidade/colonialidade em seus modos de representacdo,
em seus corpos discursivos, em suas instituicdes, nos modos de distincdo e producdo de

sujeitos e sujeicdes (GOMEZ; MIGNOLO, 2012). Segundo os autores:

Ndo devemos esquecer que a modernidade, desde os seus primérdios até hoje, tem
sido constituida por uma matriz estrutural que, no seu desdobramento, gera
diferentes formas de colonialidade, subordinagdo e exclusdo, entre elas a
colonialidade do poder, a colonialidade do ser, a colonialidade da natureza e a
colonialidade da sensibilidade. Esta ultima, como colonialidade do sensivel,
desdobra-se especialmente através dos regimes da arte e da estética que fazem
parte da expansdao da matriz colonial da modernidade, nas diversas formas pelas
quais se pretende, para além do espaco exclusivo da arte, abrangendo todas as areas
da vida (GOMEZ; MIGNOLO, 2012, p. 15, tradugdo minha).

Os curadores sugerem que comecemos por decolonizar os conceitos. Mesmo que nao
se possa evitar o uso do conceito de estética, por estar na base do vocabulario

moderno/colonial, pode-se questionar a normatividade sobre o belo, o sublime, o feio e o ndo
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estético. O discurso filoséfico sobre o estético, para Gémez e Mignolo (2012), impOs um
canone de principios para definir ndo apenas o fazer artistico, mas também para delimitar
uma area em que o artistico se diferencia do ndo artistico.

A filésofa dominicana Yuderkys Espinosa-Mifioso (2020, p. 5), em consonancia aos
curadores citados, explica que os critérios utilizados globalmente para validar uma obra como
artistica sdo estabelecidos a partir do projeto moderno/colonial do Ocidente. De acordo com
essas diretrizes, “a obra artistica tem um valor estético superior na medida em que apela a
uma universalidade, enquanto outros modos de criatividade e recriacdo do mundo tém um
valor inferior devido a sua condi¢do de fazer comunitario e local, ligado a outras esferas de
reproducdo da vida”, sendo classificados como “artesanato” ou “folclore”.

A artista indigena boliviana Elvira Espejo Ayca (2020) critica como as divisdes entre
artesanato e arte renderam a classificacdo hegemoénica uma categoria de “prazer estatico”,
refinado e intelectualizado em termos excludentes. As dinamicas de separar ou hierarquizar,
segundo suas proprias percepcdes e légicas, foram sendo replicadas e aplicadas
sistematicamente nas formacgdes artisticas nos paises da América Latina como uma histdria
cultural universal, por meio de uma educac¢ao piramidal, unificada e embranquecida.

Assim, segundo Ayca (2020, p.3), a perspectiva eurocéntrica e antropocéntrica segue
sendo reproduzida, negando a pluralidade e ndo compreendendo outras légicas comunitarias
dos povos das Américas. Para a autora, essa percepcdo que rejeita o que é local e
simplesmente absorve o estrangeiro, nos converte em consumidores de um pensamento
alheio a nossas préprias ldgicas, limitando, restringindo, regulando, elitizando e negando
conhecimentos regionais e locais da América Latina. Nessa hierarquia de educacao
discriminadora, o foco é contemplar a beleza superficial, em descrever a arte sem entender a
acao de fazer, ou sentir, com as maos.

A historiadora de arte Maria Eugenia Yllia (2017), em sua pesquisa sobre arte indigena
em relacdo ao sistema das artes contemporaneo, reproduz o questionamento feito pelos Bora
e Huitotos, indigenas de Pucaurquillo no Peru, em que se perguntavam por que os ocidentais
pagavam t3ao pouco por madscaras, cocares e cuias, mas eram dispostos a gastar muito com
pinturas. Por conta de tal constatagdo, os indigenas passaram a modificar suas obras e a
introduzir suportes formais em suas producGes para ingressarem no sistema artistico a partir

de géneros cldssicos, como a pintura. Esse tipo de processos de selecdo, adaptacdo e
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reconfiguracdo de elementos visuais tém sido constante por parte de artistas indigenas para
conseguir ingressar no sistema das artes hegemonico.

De acordo com Yllia (2017), Boras e Huitotos pretendem desfazer a linha que divide a
arte contemporanea do artesanato, superando as pec¢as de museus arqueolégicos e entrando
nas galerias de arte para ocupar espacos de exposicdo e validacdo de suas producdes pela
cultura ocidental. A pintura dos artistas Boras e Huitotos evidencia a constante renovagao de
valores estéticos que acaba por refletir as mudangas ocorridas na mentalidade e percepgao
de seus autores e das sociedades em que eles estdo inseridos, mas também agem como
permanéncia da memodria étnica pelos mecanismos que permitem a construcdo de um
imagindrio que, embora aparentemente ocidentalizado, mantém elementos que os unem
socialmente, em que suportaram e sobreviveram a situagdes diversas.

E possivel evidenciar, ndo apenas através das autoras supracitadas, mas também pelo
campo desenvolvido, que existe um movimento amplo de artistas, curadoras e estudiosas que
guestionam as classificacOes entre arte e artesanato. Todavia, essas agentes sdo cientes que
o sistema das artes hegemonico é dependente dessas categoriza¢bes para seguir operando.
Sem a periferia ndo existe centro, sem o informal ndo poderia haver o institucional, sem as
artes classificadas enquanto “menores” o sistema das artes ndo seria possivel. Desse modo,
mesmo com as pressdes sociais para democratizar o sistema artistico, ndao ha um interesse
interno em fazé-lo, sendo sua exclusividade e elitismo fundantes para seu funcionamento.

Nesse cenario, em que se busca distinguir os objetos que pertencem e os que estao
fora desse sistema, pecas que antes eram julgadas como artesanato e que vem sendo
absorvidas pelo mercado exclusivo das artes contemporaneas, tém o seu valor multiplicado
guando reconhecidas institucionalmente. Em decorréncia disso, uma obra de arte que foi
inserida no circuito artistico elitizado, quando sai do atelié da artista ou da comunidade,
raramente podera retornar a posse daquelas que a manufaturaram, pois, geralmente, elas
mesmas ndo possuem capital suficiente para comprar seu préprio trabalho. O abismo de
valores em que se encontram obras categorizadas enquanto “artesanato” e “arte
contemporanea” muda drasticamente a relagcdo da artista com sua prépria obra.

O movimento decolonial no sistema artistico propde expor essas contradicdes
construidas pelas relages hieradrquicas coloniais. Seu objetivo maior ndo é produzir um senso
estético, mas sim questionamento e reflexdao sobre as relagdes de poder no Sul Global. Buscam

desfazer padrbes antigos e encontrar novos modos para pensar sua propria realidade e de



151

produzir arte, questionando categorias e classificacdes consolidadas historicamente pelo
sistema das artes.

Assim, é a partir do pensamento decolonial que é possivel considerarmos uma estética
que perceba a relevancia das obras fora das diretrizes ditas “universais” sobre o fazer artistico.
E pela decolonialidade que se transformam subjetividades de uma producdo denominada
“localizada”, e, por consequéncia, dos préprios sujeitos que sofrem com as defini¢Ges
impostas pela colonialidade. Agentes das artes comprometidos com esse entendimento sao
indispensaveis para que se movam as estruturas de poder tdo concretizadas dentro das
instituicdes que credibilizam as artistas e suas obras.

Ainda que a arte e o discurso decolonial estejam recebendo mais atencdo das
instituicdes e sendo mencionados com maior frequéncia em espacos museoldgicos®®, se faz
necessario que a propria estrutura artistica se descolonize. Produto e dispositivo da narrativa
colonial, as exibicbes e colegdes pertencentes a museus permitem reforcar estruturas
especificas de poder. Sobre essa problematica, a curadora mexicana Brenda Cocotle (2019)

escreve para o projeto “Arte e descoloniza¢cdo” do Museu de arte de Sdo Paulo (MASP):

Temos de descolonizar o museu porque temos de justificar sua existéncia e
permanéncia; temos de descolonizar o museu porque é uma instituicdo fossilizada,
pesada, rigida, “envelhecida”; temos de descolonizar o museu porque nos incomoda.
Temos de descolonizar o museu com a historia; temos de descolonizar o museu com
a cultura; temos de descolonizar o museu com os publicos; temos de descolonizar o
museu com a arte; temos de descolonizar o museu porque, caramba, alguém deve
descoloniza-lo, seja para limpar sua consciéncia institucional, seja para seguir uma
tendéncia ou por convic¢do plena (COCOTLE, 2019, p. 3).

A autora argumenta que as tentativas de descolonizacdo das instituicGes artisticas
partem principalmente de duas tendéncias: iniciativas que tém como foco de interesse
politicas de identidade e representatividade; e a introducao da categoria “Sul” como solucao
epistemoldgica. A partir dessas diretrizes, houve um esforco dos museus em abranger uma

maior pluralidade cultural, com valorizacdo de atividades e manifestacbes até entdo

desconsideradas pelas instituicdes.

66 Exemplos serdo citados mais detalhadamente no préximo capitulo.
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Figl;ra 37 - “Mikay”, 2009, de Arissana Pataxd. Disponivel em: https://www.premiopipa.com/pag/arissana-
pataxo/.

A exposicao “Estéticas Decoloniales”, organizada por Gémez e Mignolo (2012) em
Bogotd em 2012, firmava a categoria “Sul” nas artes visuais latino-americanas. A mostra
endossava o tom critico a narrativa colonial frequente nos museus. Entretanto, ha de se
guestionar, assim como faz Cocotle (2019, p.9), se hd mudancas reais quando o museu segue
operando sob os mesmos mecanismos autoritdrios de legitimidade artistica. A autora defende
gue esse museu do Sul, “descolonizado”, parece estar mais preocupado em “ndo perder sua
agéncia e seu status como principal instancia de legitimacdo dos discursos artisticos e da
historiografia da arte”. Para ela, é como se “assistissemos a construcdo de um museu
descolonizado em seu discurso curatorial e museografico, mas ansioso por ser recolonizado
no que se refere ao seu arcabouco institucional”.

Cocotle (2019) conclui que a “tematizacdo” sobre grupos subordinados, recorrentes
em curadorias que abordavam a “descolonizacdo”, muitas vezes caia em uma fetichizacado

museoldgica em que as politicas de inclusdo davam lugar a uma certa “racializacdo” ou

“folclorizacdo” das comunidades. Uma pretensdo de ruptura de clichés trouxe uma criacao de
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novos rétulos, ou a simplificacdo e apropriacdo acritica de manifestacdes culturais
anteriormente estranhas aos espacos institucionais das artes. Com isso, frequentemente a
multiculturalidade foi incluida nas exposicdes sem aprofundamento, criando um discurso
despolitizado em que o museu ao invés de dispositivo critico se tornou um cenario voltado ao
“exotico”.

Nesse mesmo sentido, o curador australiano lvan Mufiiz-Reed argumenta que, apesar
de muitas curadorias do mundo terem assumido uma politica de inclusdao, ha estruturas

coloniais que persistem nas instituigdes artisticas. Ele alega:

A integracdo sistematica de histdrias antes invisibilizadas dentro do museu provou
ser insuficiente e, de fato, quando nao sdo cuidadosamente dispostas, levam a uma
tokenizagdo institucional, que serve apenas para reforgar hierarquias do poder
imperial. Tais condig¢des institucionais, junto com o uso de categorias classificatorias
de pouca serventia, como arte “folclérica” ou “outsider”, sdo produtos da
colonizagdo da estesia que afetam e restringem praticas curatoriais de maneira
inexoravel (MUNIZ-REED, 2019, p. 7).

Muiiiz-Reed (2019) comenta as dificuldades curatoriais em expor os vieses
institucionais trabalhando do lado de dentro da estrutura. Ele aponta que, geralmente, sdo os
artistas que conseguem perpetuar os exemplos mais interessantes de desobediéncia
epistémica. Contudo, de uma perspectiva curatorial, os avangos decoloniais ainda sao muito
limitados, reforcando esteredtipos com um escopo de corpos recorrentemente masculino,

que falha em imaginar outros formatos para as produg¢des do Sul Global, aplicando

sistematicamente os mesmos moldes hegemoénicos. Em suas palavras:

ndo ha uma mudanga epistémica significativa no processo de curadoria. As
exposicdes ndao parecem fazer justica as ambigdes da teoria critica ou, pelo menos,
falham em ilustrar sua amplitude e complexidade. Como visto, a maioria dos artistas
incluidos sdo homens, e todas as premissas elencadas pela decolonialidade parecem
ser reduzidas a trabalhos que fazem referéncia direta ao colonialismo, distorcendo
o formato rumo ao didatico e ilustrativo, com dificuldade de “absorver” a arte ndo
ocidental e os discursos do Sul Global no contexto do museu (MURNIZ-REED, 2019, p.
9).

Ao que parece, a decolonialidade se tornou mais uma categoria do que um conceito
ou paradigma, em que ndo ha um projeto em decolonizar o sistema das artes, pois ele é

amparado pela prépria colonialidade. O termo decolonialidade é utilizada de maneira

institucional em projetos e curadorias, mas sem o devido aprofundamento de sua pratica nas
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estruturas de poder do sistema das artes. O sistema ter se adaptado a um maior nimero de
artistas e curadores dissidentes, ndao significa que esteja de fato, buscando, ou mesmo
guerendo, se decolonizar.

Por isso, imaginar um museu decolonial é pensar também em suas contradi¢cGes e
limites. A utopia em idealizar um sistema de artes decolonial precisa ignorar parte do que o
proprio sistema necessita para operar. Ndo sao as institui¢cdes artisticas, por elas mesmas, que
conseguirao individualmente desconstruir a estrutura colonial, ainda que tenham um papel
relevante quando comprometidas com discursos contra-hegemonicos. Apenas a partir de uma
decolonizacdo a nivel social seria possivel presenciar instituicdes realmente decoloniais em
todas suas formas: do poder, do saber, do ser, do género, da natureza, da sensibilidade e
tantas outras que dominam nossas praticas e pensamentos.

Da mesma maneira, imaginar uma arte decolonial, ou até mesmo um sistema das artes
decolonial, é colocar a prépria definicdo de arte contemporanea em disputa. Os parametros
atuais do cubo branco permitem uma abrangéncia de manifestacdes artisticas inédita na
histéria. A pressao decolonial coloca praticas hierarquicas de categorizacdo das artes em
guestionamento, em que aquilo que anteriormente ndo era reconhecido enquanto arte
comeca a ganhar cada vez mais espaco e a ocupar os cubos brancos. Contudo, para ser
classificado como arte institucional, ainda é necessario passar pelo crivo de agentes
especificos e especializados, serdo eles que terdo o poder de definir o que é arte e o que ndo

é arte, seja por uma perspectiva decolonial ou n3o.
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Figura 38 - “Cubo Branco”, 2016, da paraense Luciana Magno. \/fdeo, 01’ 07”. Na performance voltada para
video, Magno ingere uma quantidade significativa de acai para em seguida vomita-lo, manchando uma sala
inteira branca, remetendo aos espacos institucionalizados de arte. Foto cedida pela artista.

Para a filésofa Espinosa-Mifioso (2020), mesmo com o aumento de artistas dissidentes
nos espagos museais, o projeto de decolonizar o museu é incompativel com seu projeto de
poder. A proposta da Modernidade, em separar a arte da vida em espacos especializados, se
torna conflitante com as cosmologias daqueles que estdo sendo absortos recentemente pelo
sistema das artes. Para a autora, ha que ser questionada a estagnacdo e comercializacdo de
aspectos objetivos, como obras de arte, e subjetivos, como a imaginac¢ao, feitos pelas

instituicoes artisticas. Segunda ela:

apesar da abertura do espago museal a intervengbes contemporaneas de artistas
provenientes dos mundos descartados pela modernidade; apesar da abertura a
intervencGes feministas ou de mulheres e identidades ndo normativas de género e
sexualidade, a tarefa de decolonizar o campo da arte é apenas incipiente; ha muito
por fazer. [...] a decolonizagdo implica por em risco a prépria existéncia desse campo
separado da vida e do fazer cotidiano ao que foi condenada a obra criadora/criativa.
Arrisco-me a afirmar que o ato de abrir as portas do museu aos condenados do
mundo ndo é suficiente. Ao fim, a tarefa consiste em questionar a prdpria existéncia
do campo como espaco separado da vida. A a¢do decolonizadora implica o gesto
radical de dinamitar esse espago especializado, essas quatro paredes entre as quais
a arte como interpretacdo, imaginacdo, simbolizacdo e recriagdo do mundo foi
sequestrada. Trata-se de abandonar o museu enquanto cemitério de objetos
mortos, separa dos daquilo que |hes da sentido e transcendéncia. Trata-se, afinal, de
um questionamento radical da mercantilizagdo da arte como um mal que continua
reproduzindo a doenga do critico, que persiste nas intervencgdes da arte feminista —
ainda nas maos daquelas em melhor condicdo de privilégio — ou em boa parte da
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arte marginal desenvolvida por artistas indigenas e afrodescendentes (ESPINOSA-
MINOSO, 2020, p. 7).

Desse modo, o sistema das artes atualmente, pode se apresentar como um espago de
guestionamento, mas raramente serd um espaco de ruptura. O agente, dependente da
estrutura que critica, paradoxalmente fortalece o sistema com sua presenca e o credibiliza
pela sua pratica. Denuncia os abusos institucionais e o enriquece no mesmo momento. Assim,
a agente tem uma relagdo contraditéria com o sistema, em que aprecia fazer parte dele pois
é ele que valoriza sua producdo, porém o condena pelos seus aspectos profundamente

coloniais.

4. O AVANCO DA DECOLONIALIDADE NAS INSTITUICOES DE ARTE

A “decolonialidade” tem sido frequentemente agenciada em discursos dentro do
sistema das artes visuais contemporaneas. O conceito académico proposto pelo Grupo
Modernidade/Colonialidade pode ser identificado em textos e discursos curatoriais de
diversas exposicdes em museus e galerias. O uso do termo enquanto categoria é recorrente
dentro do sistema das artes institucionais, indicando artistas, curadores e exposi¢cdes que se
utilizam de narrativas decoloniais. Aqui, aponto os principais exemplos institucionais dessa
utilizacdo dos ultimos anos tanto nos paises em que fiz campo quanto na Bienal de Veneza, a
Bienal considerada mais influente no mercado das artes, com a edicdo atual exibindo de
maneira inédita um recorte voltado a dissidéncia curado pela primeira vez por um latino-
americano. Assim, percebo que a decolonialidade nesse meio vem se apresentando ndo mais
apenas como conceito académico, mas ja como termo em disputa, que se constrdi e é
construido pela pratica daqueles que o ativam em suas narrativas.

Dessa maneira, argumento que o conceito se tornou agenciado de tal forma pelos
discursos do sistema das artes institucionais, que a “decolonialidade” pode ser analisada
enguanto termo nativo. Por diversas vezes, o termo surgia em conversas informais e
entrevistas, em textos curatoriais e discursos institucionais. Percebia que havia um
entendimento e um uso proprio do conceito do qual os agentes das artes se apoderaram,
mesmo que sua maioria ndo tenha lido os textos académicos que propunham e debatiam tal
paradigma. A “decolonialidade” havia chegado a um dominio comum, sendo compreendida

quando era reivindicada no meio artistico institucionalizado, mesmo que nao fosse
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estritamente alinhada e aprofundada com o que havia sido discutido originalmente pela
academia.

A circulacdo do conceito no sistema das artes ocorreu por multiplos fatores, mas ha de
se destacar a pressao dos movimentos sociais que chegava as grandes institui¢es culturais,
pleiteando outras narrativas para além das hegemonicas que haviam lhe sido historicamente
negadas. Havia uma urgéncia em pluralizar esses espagos e desvencilhar-se dos perigos da
histéria Unica, como alertado pela escritora nigeriana Chimamanda Adichie. Ela argumenta

que:

A “histdria Unica cria estereétipos”. E o problema com esteredtipos ndo é que eles
sejam mentira, mas que eles sejam incompletos. Eles fazem uma histéria tornar-se
a unica historia. [...] A consequéncia de uma histdria Unica é essa: ela rouba das
pessoas sua dignidade. Faz o reconhecimento de nossa humanidade compartilhada
dificil. Enfatiza como ndés somos diferentes ao invés de como somos semelhantes.
[...] Histdrias importam. Muitas histérias importam. Historias tém sido usadas para
expropriar e tornar maligno. Mas histérias podem também ser usadas para capacitar
e humanizar. Histdrias podem destruir a dignidade de um povo, mas histdrias
também podem reparar essa dignidade perdida (ADICHIE, 2009, fala oral, tradugao
minha).

Paralelamente aos movimentos sociais havia a produgdo académica que
acompanhava, mesmo que com algum retraso, essas demandas. Académicos escreviam sobre
a necessidade de se pluralizar os espacgos, democratizar os acessos e repensar estruturas de
poder — inclusive, as artisticas. Conceitos, que criticavam especificamente essas relacbes de
poder, eram constantemente produzidos e discutidos por diversas areas tedricas, com a
“decolonialidade” tendo surgido entre tantas outras categorias e analises.

A arte contemporanea, altamente intelectualizada, tem relagdo direta com o ambiente
académico. Ambos se servem mutuamente como fonte de inspiracao e teorizagdo, em que as
producdes artisticas amparam suas obras em conceitos e debates académicos, e a academia
produz conceitos e debates a partir de obras de arte. Os escritos sobre as artes - ndo apenas
os especificos da area - mas também os elaborados por historiadores, antropdlogos e

profissionais da comunicacdo, entre outros, formam conhecimentos acerca desse campo,

ajudando a legitima-lo. O aspecto elitizado, caracteristico desses espacos, cria uma relacdo
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histérica de troca dessas producgdes. Afinal, sdo os mesmos extratos sociais que frequentam
tanto os espagos académicos quanto os museais®”’.

Assim, o sistema das artes com estreita relacdo com a comunidade académica também
foi impactado pelas produgdes do Grupo Modernidade/Colonialidade. As instituicGes das
artes visuais se atentaram a teoria decolonial e comecaram a buscar maneiras de atender a
essa demanda critica do campo tedrico e dos movimentos sociais. Com isso, a partir da juncao
das reivindicagdes por representatividade das organizagdes sociais e dos avangos académicos
em torno da “decolonialidade”, o discurso decolonial progrediu para dentro desses espacos
de poder, fazendo surgir curadorias e exposicdes que se amparavam no conceito.

Além dessa conjuntura, se somava a dimensao mercadoldgica do sistema das artes,
gue necessita de novidades para manter o mercado aquecido. Da mesma maneira que
producdes de mulheres comecaram a ser revisitadas pois os grandes classicos masculinos ja
haviam sido comercializados e estavam em acervos conceituados, artistas negros, queer e
mais recentemente indigenas ganharam espaco para que houvesse mais objetos em
circulagdo no mercado das artes. A inclusdao dessas produ¢des como pertencentes as artes
institucionalizadas, além de ter contornos de reparacgao histdrica, servia também a uma légica
de consumo que antes de tudo, precisa de produtos, ou seja, de obras de arte. Ter novos
artistas circulando por espacos museoldgicos e sendo representados por galerias, significava
uma nova modalidade de colecionismo que entrava em voga: as de artistas dissidentes.

Todavia, a entrada desses corpos no sistema das artes nao significou uma ocupacgao
definitiva desses espacos de poder, onde frequentemente os altos cargos ficam reservados a
corpos hegemonicos. Os discursos decoloniais adotados pelas instituicbes artisticas
frequentemente ndo condizem com suas praticas, havendo perpetuacdo de estratégias
hierarquicas e excludentes. Dessa maneira, mesmo ocorrendo uma busca por utilizar o termo
decolonial, ndo existe um esforco para aplica-lo de maneira eficaz na estrutura das
instituicoes, culminando em uma estereotipacao de curadorias e producdes dissidentes sem
haver um comprometimento com aquelas, aquelus e aqueles que comegavam a ocupar o cubo

branco.

67 E notdrio, inclusive, que os agentes das artes, em geral, possuem ensino superior formal - como quase a
totalidade das minhas entrevistadas, tendo apenas uma exce¢dao como ja comentado anteriormente.
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Diante de tal cendrio, mesmo com o conceito se popularizando dentro do sistema das
artes, ele se restringia a convidar artistas e curadores negros, indigenas ou pertencentes a
comunidade LGBTQIAPN+ para exposicdes pontuais, sem garantir um acesso a longo prazo
desses corpos nas instituicdes. A “onda decolonial” parecia se pautar exclusivamente por
representatividades deterministas a partir de uma perspectiva hegemonica, ao mesmo tempo
que cediam espaco, reduziam vivéncias complexas a fenétipos e localidades geograficas. Com
isso, apresentava-se um dilema: ao mesmo tempo em que se garantia uma representacao
inédita de corpos dissidentes, se aprisionavam identidades e expectativas ligadas a elas.

Com isso, identifico trés fatores fundamentais para o avanco da decolonialidade no
sistema das artes: uma pressao social crescente; uma producdo sobre o conceito com alto
impacto académico; e uma demanda mercadolédgica constante caracteristica do circuito
artistico. Foi o encontro desses elementos em um contexto propicio, de avanco nas pautas
progressistas e politicas neoliberais, que o conceito de decolonialidade tornou-se categoria
de estudo e de consumo pelo sistema das artes.

Dessa maneira, algumas novas dinamicas se apresentaram no sistema das artes,
principalmente pelo aumento, ndo apenas da presenca de artistas dissidentes, mas de
curadorias com recortes de identidades especificos. Instituicbes artisticas comecaram a se
debrucar sobre tais tematicas, criando mostras que discutiam produgdes antes ignoradas.
Apenas como exemplo, o MASP, nos ultimos anos, organizou as exposi¢cdes “Historias
Indigenas” em 2023, “Histdrias Brasileiras” em 2022, “Histdrias das Mulheres” e “Histérias
Feministas” em 2019, “Histérias Afro-Atlanticas” em 2018, “Historias da Sexualidade” em
2017 e “A M3o do Povo Brasileiro, 1969/2016” em 2016. Todas essas, de alguma maneira,
apresentavam preocupagdes decoloniais.

O desafio dessas curadorias, entretanto, é encontrar didlogos que vao além das
identidades ndo hegemonicas dos artistas. Caso toda a experiéncia da producdo artistica seja
baseada apenas em sua dissidéncia, ha um grande risco da curadoria tornar-se uma colcha de
retalhos, ndo conseguindo comunicar muito além do fato que esses artistas, antes ignorados,
estdo criando, trabalhando e produzindo obras. Ou seja, apesar de ser apresentado um
recorte, ele se torna demasiado vago, terminando por parecer uma aleatoriedade de pecas
reunidas.

O MASP tem se debrucado em tais tematicas curatoriais, buscando aprofundar sobre

producdes ndo hegemonicas e realizando exposicGes especificas a recortes de identidade e
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artes antes julgadas enquanto “populares”. A exposicdio “A Mao do Povo Brasileiro,
1969/2016” dava indicios de que a discussdo decolonial ja estava sendo abordada na

instituicao:

Ao valorizar uma producdo frequentemente marginalizada pelo museu e pela
histéria da arte, o MASP, conhecido por sua cole¢do de obras-primas europeias,
realiza um gesto radical de descolonizagdo. Descolonizar o museu significava
repensa-lo a partir de uma perspectiva de baixo para cima, apresentando a arte
como trabalho. Nesse sentido, tanto uma pintura de Candido Portinari quanto uma
enxada sdo consideradas um trabalho — uma nogdo que supera as distingdes entre
arte, artefato e artesanato (Disponivel em: https://masp.org.br/exposicoes/a-mao-
do-povo-brasileiro-19692016).

Figura 39 - Vista da exposi¢do “A M3o do Povo Brasileiro, 1969/2016 no MASP em 2016.
Disponivel em: https://masp.org.br/exposicoes/a-mao-do-povo-brasileiro-19692016.

A curadoria, realizada por Adriano Pedrosa, curador chefe do MASP desde 2014 e
responsavel pela Bienal de Veneza de 2024, tem relagdo com a pesquisa que o carioca vem
apresentando de preocupacao e problematizacdo do museu enquanto estrutura de poder.
Temas que abordam o conceito de decolonialidade foram frequentes em curadorias sob sua

supervisdo ao longo de sua carreira.
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Nesse mesmo caminho, o museu organizou em 2018 o projeto “Arte e Descolonizacdo”
em parceria com a University of Arts de Londres, com a realizagao de semindrios e publicacao
de ensaios. Segundo o MASP, o projeto pretendia “investigar o surgimento de novas praticas
artisticas e curatoriais que explicitamente questionam e criticam os legados coloniais na
producdo, curadoria e critica de arte®®”. Muitos dos ensaios publicados nesse projeto foram
utilizados como referencial para a escrita desta tese.

Apesar da decolonialidade ser muito mais ampla, ela é constantemente relacionada a
tematica indigena. Com o conceito em voga, exposicdes sobre producdes artisticas de povos
tradicionais comegaram a surgir com frequéncia no circuito das artes visuais contemporaneas.
A relacdo entre arte indigena e institui¢cdes culturais que geralmente era determinada apenas
por museus histéricos e arqueoldgicos, comeca a ser absorvida por galerias e museus
contemporaneos. A circulacdo desses objetos, de producdo recente ou histérica, também em
espacos voltados as artes visuais contemporaneas, foi consequente da onda decolonial que se
instaurava.

Para a artista Juliana Xukuru, o espaco que legitima a arte esta “comecando a querer
entender o que de fato é isso que a gente [indigenas] chama de arte®”, mas ainda é muito
dificil a relacdo das instituicdes com a producdo dos povos originarios. A arte contemporanea
indigena vem sendo incluida no sistema das artes apenas pelos critérios formulados a partir

da perspectiva hegemonica de analise e legitimacdo. A artista questiona tal categorizacao:

Tudo é arte. E essa arte contemporanea que normalmente o museu ndo |é como tal,
né? Até Ié as vezes como artesanato. Mas é essa arte em si que ta relacionada a
minha arte. Entdo se eu ndo potencializo essa arte que ta aqui sendo feita junto com
a minha comunidade eu n3o to fazendo a minha, entende? E uma necessidade para
mim (Juliana Xukuru em conversa em Pesqueira/PE no dia 05/07/2022).
Juliana Xukuru ressalta a importancia de indigenas ocuparem esses espacos de poder.
Para ela, esse € um movimento politico que vai além do retorno financeiro, pois ele também
age diretamente sobre os imaginarios criados sobre sua comunidade. Ja o status recebido pelo

sistema das artes ultimamente sobre a producdo indigena trata-se de um reconhecimento

tardio de producdes tao valiosas, hoje e historicamente, quanto as ocidentais.

%8 Disponivel em: https://www.masp.org.br/arte-e-descolonizacao.
8 Juliana Xukuru em conversa em Pesqueira/PE no dia 05/07/2022.
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A curadora peruana Florencia Portocarrero, durante entrevista’®, aponta como artistas
indigenas tém alargado os limites dos critérios estéticos impostos pelo mercado de arte
contemporanea. Sao eles, principalmente, que estdo indicando como romper com as
hierarquias que diferenciam arte do artesanato nas Belas Artes, algo que sempre foi muito
bem demarcado na histéria. Segundo Portocarrero, com os temas da decolonialidade tendo
crescido, ninguém melhor do que eles para abordar o assunto.

E notdrio que as instituicdes tém se debrucado com maior frequéncia sobre tais
producdes para adquiri-las em suas exposicdes e acervos. E este movimento institucional que
tem o poder de algar o que antes era comumente reconhecido enquanto artesanato a
categoria de arte contemporanea, e o artesdo a condicdo de artista. Assim, objetos
classificados anteriormente como artesanatos, tém deixado os museus arqueolégicos ou
feiras de arte tradicional e passam a ocupar os cubos brancos.

Maria Eugenia Yllia (2017) argumenta que para ocorrer tal mutagdo na classificacdo de
um objeto, é preciso que o sistema das artes deixe de lado seu aspecto etnografico para que
possa reconhecer a obra enquanto arte contemporanea. Nesse contexto, podemos alegar, a
partir de Gell (2005), que a agéncia do objeto, assim como a perspectiva sobre ele, se
transforma, sendo admitido em espacos onde antes seu acesso era negado.

Diante de tal cendrio, as instituicdes tém abordado a arte indigena pela perspectiva
contemporanea como nunca, com os principais museus desenvolvendo exposicdes especificas
em torno do recorte. O MASP, com “Histdrias Indigenas’'” em 2023, apresentou uma mostra
gue discutia criticamente uma atualizacdo na abordagem das classificacdes das producdes
artisticas indigenas outrora designadas enquanto artesanato e resignadas a invisibilizacdao na

histéria da arte. Em um trecho o texto curatorial da exposicdo afirmava:

Vivemos um momento histérico, em que ha um enérgico movimento na arte
contemporanea, com uma enorme Vvisibilidade das artes e dos realizadores
indigenas, fruto do trabalho ao longo da histdria de lutas que vém abrindo caminhos
para as futuras geragoes. Esse periodo em ebulicdo acontece em varios paises, com
artistas e curadores pertencentes a varios povos e culturas.

O genocidio e o racismo estrutural geram perdas, mas ndao matam os sonhos
indigenas, que respiram e ganham vida na arte originaria de diferentes etnias e
narrativas. Os artistas indigenas tém se articulado com produgdes e criagdes

70 A curadora Florencia Portocarrero me cedeu entrevista em 11/09/2023 em um café com parquinho para que
seu filho brincasse durante nossa conversa.

71 A artista peruana Venuca Evanan, entrevistada e citada diversas vezes ao longo da tese, foi uma das
artistas convidadas para compor a mostra com seus trabalhos.
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autorais, que ndo passardao despercebidas pelo mundo. A mudanga proposta é
pensar um mundo menos ocidentalizado, em favor de histérias da arte mais
abrangentes, com outros protagonistas, um mundo onde caibam muitos outros
sujeitos, que seja menos branco, menos europeu e menos patriarcal. Que honre suas
matrizes!

Algumas politicas museoldgicas vém sendo pensadas e aplicadas nas mais
importantes instituicGes de artes pelo mundo, a fim de desperta-las para uma
mudanca de comportamento necessaria, que venha ao encontro da luta dos
movimentos sociais antirracistas, na tentativa de romper estigmas e promover maior
inclusdo e representatividade da arte indigena. Nesse caminho, os museus e os
profissionais que neles atuam veem implementando novas praticas, dialogando com
as artes originarias e criando espagos especificos para a atuagdo de curadoras e
curadores indigenas (Disponivel em:
https://www.masp.org.br/exposicoes/historias-indigenas).

ACONSTRUGAO DO “EU”

Ikl ' Wi
Figura 40 - Vista da exposi¢do “Histdrias Indigenas” no MASP em 2023. Disponivel em:
https://www.masp.org.br/exposicoes/historias-indigenas.
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A curadoria de “Histédrias Indigenas” foi coletiva, assinada por Abraham Cruzvillegas
(Cidade do Meéxico); Alexandra Kahsenni:io Nahwegahbow, Jocelyn Piirainen, Michelle
LaVallee e Wahsontiio Cross (Ottawa, Canada); Bruce Johnson-MclLean (Camberra, Australia);
Edson Kayapd, Kdassia Borges Karajd e Renata Tupinambd, curadores-adjuntos de arte

indigena; Irene Snarby (Troms@, Noruega; Kode); Nigel Borell (Auckland, Nova Zelandia) e


https://www.masp.org.br/exposicoes/historias-indigenas
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Sandra Gamarra (Lima, Peru); a coordenacdo curatorial foi de Adriano Pedrosa e Guilherme
Giufrida foi curador assistente, segundo o site do MASP’?.

O Museo de Arte Contemporanea (MAC) de Lima também tem demonstrado interesse
pela tematica, com exposi¢cdes voltadas a producgdes indigenas e debates sobre preservagao
do meio ambiente. As exposi¢cOes “Habitar Futuros Posibles” (“Habitar Futuros Possiveis”, em
traducdo livre) deste ano e “Los Rios Pueden Existir Sin Aguas Pero No Sin Orillas” (“Os Rios
Podem Existir Sem Aguas Mas Ndo Sem Margens”, em tradugdo livre) de 2022, trazem
preocupacdes acerca de temas que também podemos denominar como decoloniais. Um

trecho do texto curatorial de Giuliana Vidarte em 2022 dizia:

Uma “terra sem geografia estdvel e sem histéria”, uma “terra insegura onde a fase
do Génesis ainda ndo terminou”, uma “terra sem memoaria”, a regido das “florestas
amnésicas, sem tumulos e sem histdria”, a “terra do diabo paraiso” ou “inferno
verde”. Essas descri¢cGes correspondem aos esteredtipos criados sobre a Amazonia
ao longo de varios séculos. Estas compreensGes da regido como fora da civilizagao,
precdria e instavel, serviram para sustentar projetos de intervengao de varios tipos.
Entre elas, as expedicdes europeias ou o posterior trabalho dos seringueiros, no final
do século XIX e inicio do século XX, que resultou no assassinato sistematico e na
violéncia exercida sobre varios povos indigenas peruanos, na desapropria¢do de seus
territdrios ancestrais e a exploragdo excessiva dos recursos naturais. Essas descri¢cdes
demonstram uma vontade de categorizar a Amazonia como um lugar sem memaria
e sem histéria. Hoje podemos propor que é um territério que afirma outras formas
de compreender a relagdo com o tempo, o mito e o discurso histérico, ou as ligagdes
com outros seres e seus saberes. Além disso, esta regido desafia as categorias
impostas desde uma perspectiva externa e abre novas possibilidades de geragdo de
conhecimento e formas de convivéncia para as sociedades contemporaneas
(Disponivel em: https://maclima.pe/project/los-rios-pueden-existir-sin-aguas-pero-
no-sin-orillas/. Tradugdo minha).

72 Disponivel em: https://www.masp.org.br/exposicoes/historias-indigenas.
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Figura 41 - Vista da exposicdo “Los Rios Pueden Existir Sin Aguas Pero No Sin Orillas” no MAC Lima em 2022.
Disponivel em: https://maclima.pe/project/los-rios-pueden-existir-sin-aguas-pero-no-sin-orillas/.

Também nessa perspectiva é possivel ressaltar a exposicao “Sembrar la duda: Indicios
sobre las representaciones indigenas en Colombia” (“Semeando duvidas: indicios sobre
representacoes indigenas na Coldmbia”, em traducgdo livre) de 2023 realizada pelo Museo de
Arte Miguel Urrutia (MAMU), importante museu pertencente ao Banco de la Republica. O
texto curatorial, assinado por Maria Wills Londofio, traz palavras-chave destacadas a fim de
enfatizar as principais preocupacdes que sdo abordadas na mostra. A apresentacdo da

exposicdo estd transcrita abaixo:

O Banco de la Republica comemora o seu centendrio em 2023, assinalando cem anos
de histéria em que se entrelagam o surgimento e a consolidagdo das suas cole¢Ges
e uma visdo museoldgica que evoluiu ao longo do tempo. No contexto desta
celebragdo, a exposigdo procura repensar a representa¢do indigena ao propor
indicios que geram multiplas leituras anacrénicas e nao lineares de obras de
diferentes épocas. Esta iniciativa pretende propor narrativas plurais e desafiar
categorias que ndo sO restringiram o imaginario cultural do pais, mas também
influenciaram a histéria da arte ao promover estereotipos sobre a identidade.

A maior parte das pegas que compdem a exposi¢do provém das cole¢Ges do Banco
de la Republica, que incluem a Coleccidn de Arte, as colegBes etnograficas e
arqueologicas do Museo do Ouro, bem como as colegGes fotograficas e documentais
da Biblioteca Luis Angel Arango. Além disso, foram incorporados empréstimos
externos que estabelecem um didlogo com a produgdo cultural de diversos povos
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indigenas. A curadoria da exposicdo foi feita com uma intengdo reflexiva, por isso
envolveu didlogos e espagos de escuta com comunidades indigenas, com o
propdsito de transcender além da pesquisa académica.

Os processos realizados enfatizam a necessidade de questionar o museu como
espago estatico que transforma o individuo em mero objeto expositivo. Em vez disso,
procura transforma-lo num espago de didlogo cultural que aborde, através da
criagdo artistica, as complexas implicacGes de ser indigena hoje. Esta tarefa é
considerada essencial quando se apela pelo fim da perpetuagdo da violéncia, da
expropriagdo e da vitimizagdo que afetaram os povos indigenas, questdes que
também influenciaram a histdria da arte.

O projeto expositivo é apoiado por uma curadoria viva, que visa criar espagos de
acdo e expressdo para as comunidades indigenas nas salas do museu, abrindo
oportunidades para compartilhar seus conhecimentos. E dada atencdo ao
conhecimento partilhado por alguns povos originarios do pais, ao mesmo tempo que
se procura criar vinculos e cooperagdo através da exposicdo de obras ndo sé de
artistas indigenas, mas também de artistas e grupos que, sem pertencerem a uma
etnia especifica, tém contribuido positivamente para a conservagdao ou
transformagao dos conhecimentos indigenas e seus saberes. Para além do campo
artistico, o objetivo é promover um projeto que promova novas formas de criar,
pensar e relacionar-se em espagos museoldgicos.

Neste sentido, a exposicdo aborda perguntas em vez de estabelecer verdades
absolutas, o que nos permite questionar as visdes fragmentadas que o termo arte
muitas vezes imp6s a producdo cultural de um pais como a Colémbia (Disponivel em:
https://www.banrepcultural.org/exposiciones/sembrar-la-duda. Tradugdo minha.
Grifos do texto original).

Figura 42 - Vista da exposicdo “Sembrar la duda: Indicios sobre las representaciones indigenas en Colombia" no
Museo de Arte Miguel Urritia (MAMU) em 2023. Disponivel em:
https://www.banrepcultural.org/exposiciones/sembrar-la-duda.

N3o apenas os principais museus corresponderam ao que parece ser uma onda

decolonial, mas também importantes Bienais nacionais e internacionais. A Bienal de Veneza,


https://www.banrepcultural.org/exposiciones/sembrar-la-duda

167

por exemplo, considerada a mais relevante do mundo, teve pela primeira vez um curador
latino-americano, sendo ele o brasileiro Adriano Pedrosa. O curador do MASP citado
anteriormente, ja indicava uma preocupacado pela decolonialidade em exposicGes realizadas
em S3o Paulo.

Em Veneza, sob o titulo “Foreigners Everywhere” (“Estrangeiros Por Toda Parte”, como
traduzido pela maioria dos veiculos de midia brasileiros), Pedrosa abordava a tematica da
imigracdo e do imigrante sob diferentes perspectivas, tanto ambiental como social. O curador
convidou diversos artistas que, segundo ele, poderiam se sentir estrangeiros em sua propria
terra, como indigenas, ou imigrantes de seu préprio corpo, como a comunidade queer. Muitos
dos artistas convidados ndo participavam do circuito de arte hegemonico de seus paises.

Convidar um artista para participar de uma Bienal de Veneza, ainda mais se sua
producdo é periférica ao sistema de artes hegemonico, pode trazer um grande impacto para
sua carreira. O curador suico Simon de Pury aponta que com uma exposi¢do dessa magnitude,
o artista comeca a aparecer “repentinamente no radar de colecionadores de todo o mundo’3”.
Para Pury: “da mesma forma que uma exposicdo museoldgica organizada por um curador
notdavel traz credibilidade e desejabilidade a obra de um artista, a participacao na Bienal é uma
estrela folheada a ouro no curriculo vitae de um artista”.

A galerista brasileira Maria Montero, em entrevista para a revista, comenta como a
Bienal de Veneza, por exemplo, é o cenario ideal para “internacionalizar e institucionalizar”
um artista, onde muitos negdcios podem ser fechados através do primeiro contato do
colecionador com a obra na Bienal. Ela alega que “as galerias estdo sempre buscando dar mais
visibilidade aos seus artistas. Ndao acho que haja uma maneira melhor. Isso tem um grande
impacto’”.

Em conversa registrada pela revista ARTnews (2022), o galerista estadunidense Stuart
Morrison comenta que a inclusdo de um artista na Bienal geralmente afeta “a forma como a

maioria pensa sobre o preco do trabalho de um artista, especialmente quando vé um aumento

73 Disponivel em: https://www.artnews.com/art-news/market/venice-biennale-artists-market-effect-
1234703665/. Tradugdo minha.
74 |bidem.


https://www.artnews.com/art-news/market/venice-biennale-artists-market-effect-1234703665/
https://www.artnews.com/art-news/market/venice-biennale-artists-market-effect-1234703665/
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na procura’>”. O colunista Daniel Cassady acrescenta ao comentario do galerista: “chama-se

a isso ‘Biennale bump’’®” .

Figura 43 - Fachada do Pavilhdo Centrél da Bienal de Veneza com o mural pintado pelo coletivo Movimento dos
Artistas Huni Kuin (Mahku). Disponivel em: https://www.cnnbrasil.com.br/lifestyle/comeca-a-bienal-de-
veneza-de-2024-com-curadoria-do-brasileiro-adriano-pedrosa/.

Com tantos artistas dissidentes sendo apresentados na Bienal mais influente do
mundo, as criticas foram duras, mas também previsiveis. As andlises publicadas em sua
maioria por homens do Norte Global alegaram ser uma Bienal panfletaria, que categorizava
os artistas de forma “identitaria’’”, sem se atentar a técnica e a complexidade das obras.
Criticaram dizendo que Pedrosa buscava dar conta de tudo em apenas uma mostra e que ao

final n3o era possivel fazer uma avaliagdo concisa sobre a exposi¢do’®.

75 Ibidem.

76 A expressdo “Biennale bump” seria uma referéncia a um “inchaco” repentino na procura pelo mercado desses
artistas gracgas a sua apari¢dao na Bienal.

77 Ao utilizar a expressdo “identitaria” ou “identitario” me refiro especificamente a ideia de abordar as
identidades de maneira rasa e mercadolégica, partindo para uma essencializa¢do das identidades.

78 Disponivel em: https://artreview.com/60th-venice-biennale-review-who-can-judge-foreigners-everywhere-
adriano-pedrosa/; https://www.theartnewspaper.com/2024/04/19/venice-biennale-2024-review-%7C-
intimacy-and-violence-foreigners-everywhere-explodes-the-biennale-model;
https://www.nytimes.com/2024/04/10/arts/design/adriano-pedrosa-venice-biennale.html;
https://www.frieze.com/article/venice-biennale-2024-review-giardini-central-pavilion.


https://artreview.com/60th-venice-biennale-review-who-can-judge-foreigners-everywhere-adriano-pedrosa/
https://artreview.com/60th-venice-biennale-review-who-can-judge-foreigners-everywhere-adriano-pedrosa/
https://www.theartnewspaper.com/2024/04/19/venice-biennale-2024-review-%7C-intimacy-and-violence-foreigners-everywhere-explodes-the-biennale-model
https://www.theartnewspaper.com/2024/04/19/venice-biennale-2024-review-%7C-intimacy-and-violence-foreigners-everywhere-explodes-the-biennale-model
https://www.nytimes.com/2024/04/10/arts/design/adriano-pedrosa-venice-biennale.html
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Nesse sentido, Jason Farago, critico de arte da New York Times, alegou no titulo de seu
artigo que a “Bienal de Veneza cede a reducdo de artistas a slogans’®”, e arrematou com o
subtitulo: “na mostra italiana, rotulos tém precedéncia sobre a sofisticacdo formal de obras
de arte”. Em seus primeiros paragrafos, na coluna traduzida no Brasil pela Folha®, o autor

afirma:

Ha uma tendéncia amarga na politica cultural atual —uma lacuna crescente entre
falar sobre o mundo e agir nele.

Uma galeria elegante de museu €, na verdade, um registro da violéncia imperial; uma
orquestra sinfonica é um ambiente de elitismo e exploragdo: essas criticas agora
podem ser feitas sem esforgo.

No entanto, quando se trata de criar algo novo, somos dominados por uma inércia
guase total. Estamos perdendo a fé em tantas institui¢Ges culturais e sociais —o
museu, o mercado e, especialmente na ultima semana, a universidade—, mas ndo
conseguimos imaginar uma saida delas. Jogamos tijolos sem medo, mas os
assentamos com dificuldade, se é que o fazemos. Nos engajamos em um protesto
perpétuo, mas parecemos incapazes de canalizad-lo para algo concreto.

Entdo, damos voltas. Nos movemos em circulos. Talvez, comecemos a retroceder.
Acabei de passar uma semana passeando por Veneza, uma cidade com mais de 250
igrejas. Onde encontrei o catecismo mais doutrindrio? Foi nas galerias da Bienal de
Veneza, que continua sendo o principal evento do mundo para descobrir novas obras
de arte, cuja edicdo atual é, na melhor das hipdteses, uma oportunidade perdida e,
na pior, algo parecido com uma tragédia.

Muitas vezes, é enfadonha, mas esse ndo é seu maior problema. O verdadeiro
problema é a forma como a Bienal "tokeniza", essencializa, minimiza e classifica
artistas talentosos —e ha muitos aqui, entre os mais de 300 participantes— que
tiveram seu trabalho reduzido a slogans e ligdes tdao evidentes que poderiam caber
na captura de tela de um curador (Jason Farago para o The New York Times traduzido
pela Folha em 27/04/2024. Disponivel em:
https://www1.folha.uol.com.br/ilustrissima/2024/04/bienal-de-veneza-cede-a-
reducao-de-artistas-a-slogans.shtml).

Mais adiante, Farago acrescenta: “ao designar praticamente todos os habitantes da
Terra como ‘estrangeiros’ e atribuir-lhes categorias com rétulos adesivos—, o que vocé
realmente faz é exatamente o que os terriveis europeus fizeram antes: vocé exotiza”, afirma,
em tom provocativo. Apesar de todas suas criticas, o critico em certo ponto do texto afirma
gue gostou muito dessa edicdo da Bienal.

Um outro artigo, intitulado “Everything Everywhere All At Once” publicado na The

Guardian®!, com referéncia ao filme ganhador do Oscar de melhor filme em 2022 (traduzido

7 Um slogan é uma frase de facil memorizacdo que resume as caracteristicas de um produto utilizada em sua
divulgacdo e comercializagdo.

8 Disponivel em: https://www1.folha.uol.com.br/ilustrissima/2024/04/bienal-de-veneza-cede-a-reducao-de-
artistas-a-slogans.shtml.

81 Disponivel em: https://www.theguardian.com/profile/adriansearle.


https://www1.folha.uol.com.br/mundo/2024/04/protestos-pro-palestina-se-espalham-por-universidades-dos-eua-e-11-sao-detidos.shtml
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como “Tudo Em Todo Lugar Ao Mesmo Tempo”), acusa um recorte demasiado abrangente e
com um aglomerado excessivo de obras para a Bienal. De fato, essa é a edi¢ao da Bienal com
um maior numero de artistas da histdria: 331, batendo o recorde da Bienal anterior que trouxe
213. O inglés Adrian Searle, autor da coluna, brinca no inicio de seu texto, apontando a
hipocrisia dos visitantes que reclamaram da tematica: “Veneza. Terrivel. Estrangeiros por toda
parte, e é ainda pior durante a bienal, onde a exposi¢ao foi aberta ao publico no sabado.
Marcada por agitacdo e protestos, a 602 Bienal de Veneza deixa-nos incertos quanto a

capacidade da arte de nos unir num mundo em crise”.

Bienal de Veneza cede a The..
reducdo de artistas a  supportus Guardian
slogans

S - Venice Biennale 2024 review
fN:rr;ﬂ;S;;ac:;i!jzz arcrlg:los tém precedéncia sobre a sofisticacao N everything everywhere all
D OO D atonce

Adrian Searle
Jason Farago

Critico do New York Times

Mon 22 Apr 2024 16,23 BST

Figura 44 - Manchetes da Folha e do The Guardian sobre a Bienal de Veneza, respectivamente.

Além das criticas publicadas em sites e revistas de arte, outros julgamentos surgiram
nas redes sociais. Na rede social twitter, agora X, criticos de arte e interessados no tema
comentaram a proposta de Pedrosa®?. A explicacdo e traducdo das mensagens est3o abaixo

na legenda:

82 Disponivel em: https://x.com/deankissick/status/1778094219480924404.


https://x.com/deankissick/status/1778094219480924404
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D@ Dean Kissick ‘

Pedrosa’s Venice Biennale, “FOREIGNERS Fun to substitute "exotic" for "foreign" in this
EVERYWHERE,” also proposes that gay idea
people are foreigners now, that queer people
are foreigners, that outsiders and Indigenous
people are foreigners—this is exceedingly =
stupid. r.,g
\ o
| long to return to the Republic of Gay Guy on

few years. Pedrosa, however, speaks Gay Island.

about celebrating the foreigner and the
historic waves of migration across the
planet, offering a catalog of synonyms —
“Immigrant, émigré, expatriate” — even
as he expands the concept. “I take this
image of the foreigner and unfold it into 1
the queer, the outsider, the Indigenous,”

he said.

Everyone is a foreigner, Dean, because liberal
cultural globalists who unwittingly side with
international capital think there should be no
borders anywhere.

Figura 45 - Discussdo na rede social X.

O critico de arte Dean Kissick comenta em sua
conta um trecho de uma reportagem com Pedrosa
sobre a Bienal:
Usudrios comentam a publicagéo,

A Bienal de Veneza de Pedrosa, “ESTRANGEIROS .
respectivamente:

EM TODA PARTE”, também propde que os gays sao
estrangeiros agora, que as pessoas queer s3o Divertido substituir “exdtico” por “estrangeiro”
estrangeiras, que os estrangeiros e os indigenas nessa ideia

sdo estrangeiros — isto é extremamente estupido. . R -
& P Anseio por retornar a Republica do Cara Gay na

Em baixo, ele replica a reportagem: Ilha Gay.

Pedrosa, porém, fala em celebrar o estrangeiro e Drene o pantano
as ondas migratdrias histdricas pelo planeta,
oferecendo um catélogo de sinénimos —
“Imigrante, emigrado, expatriado” —ao mesmo
tempo em que amplia o conceito. “Eu pego essa
imagem do estrangeiro e a desdobro no queer, no
outsider, no indigena”, disse ele.

Todos sdo estrangeiros, Dean, porque os
globalistas culturais liberais que involuntariamente
ficam do lado do capital internacional pensam que

ndo deveria haver fronteiras em lado nenhum.

Ainda, as reclamacdes sobre a maioria dos artistas selecionados estarem mortos, em
uma mostra de arte contemporanea que deveria exibir o que ha de mais novo e colocar novos

artistas no radar de instituicdes e de colecionadores, foram frequentes. Em matéria publicada
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no The New York Times traduzida pela Globo®, é copiado um trecho de uma entrevista
questionando Pedrosa sobre o alto niumero de artistas falecidos participando da exposi¢ao. O
didlogo, entre o curador da Bienal e Dean Kissick, autor da critica postada no X citada acima,

foi reproduzida:

— Acho lamentavel. Vivemos em uma época sem esperan¢a, com muito pessimismo.
Ndo se tem fé no futuro, nem uma visdo dele, quando a cultura poderia ao menos
expressar algo sobre o que é estar vivo nos dias atuais. Voltar ao passado é impedir
gue o presente aconteca — declarou Dean Kissick, critico cultural de Nova York,
observando que quase 50 artistas da atual Bienal nasceram no século XIX.

Pedrosa discordou.

— Muitos dos artistas estdo mortos, mas sua arte estd muito viva — afirmou,
lembrando que muitos curadores estdo descobrindo artistas mais diversificados do
século XX que foram ignorados em sua época. E acrescentou que os artistas
contemporaneos terdo maior presenga fisica na exposicdo porque serdo
representados por varias obras ou por uma Unica obra em grande escala:

— Da para ver que a arte contemporanea foi descolonizada até certo ponto, mas isso
ndo aconteceu com a maioria das exposi¢oes durante o século XX (Disponivel em:
https://oglobo.globo.com/cultura/noticia/2024/04/16/numa-italia-com-a-extrema-
direita-no-poder-sera-que-o-brasileiro-adriano-pedrosa-vai-conseguir-salvar-a-
bienal-de-veneza.ghtml).

A pressao para a descolonizagao do sistema das artes é evidente e se mostra também
nos didlogos e criticas sobre a Bienal de Veneza. Trazer um recorte com artistas dissidentes
deixou a pauta ainda mais acalorada, intensificando as ponderacdes pelos agentes das artes
sobre a relagdo da mostra com o conceito. O critico Maximiliamo Durdn, da revista ARThews,
reflete sobre a exposicao dizendo que ndo acredita que haja um esforco em decolonizar a
Bienal, até mesmo porque se trata de umas das instituicdes mais hegemonicas do sistema das
artes, mas sim de haver um esforco para a expansdao do canone. Uma perspectiva com
contornos nao tao revolucionarios, mas que também deve ser valorizada levando em conta o

alcance do evento. Ele discorre:

A exposicdo principal €, em muitos aspectos, um desvio dessa histéria [colonial], mas
n3o creio que tenha necessariamente como objetivo descolonizar a Bienal, que esta
enraizada em histdrias de colonialismo e nacionalismo. Apresentar o trabalho de
dezenas de artistas indigenas e de artistas do Sul Global ndo é necessariamente uma
pratica decolonial —a Bienal ndo estd se despojando do atual modelo bienal, mesmo
que alguns dos artistas procurem fazé-lo. Em vez disso, acho que é um esforc¢o para
expandir o canone e o alcance de todos os participantes. Isso por si s6 € uma causa
qgue ndo deve ser desvalorizada ou diminuida (Maximiliano Durén para a ARTnews
em “The 2024 Venice Biennale: Our Critics Discuss Their First Impressions of a Show

8 Disponivel em: https://oglobo.globo.com/cultura/noticia/2024/04/16/numa-italia-com-a-extrema-direita-no-
poder-sera-que-o-brasileiro-adriano-pedrosa-vai-conseguir-salvar-a-bienal-de-veneza.ghtml.
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Unlike Any Other”. Tradu¢do minha. Disponivel em: https://www.artnews.com/art-
news/reviews/the-2024-venice-biennale-our-critics-discuss-their-first-impressions-
1234703858/).

Geralmente o tema de uma Bienal pauta o que serdo as tendéncias do mercado das
artes. Em entrevista com a galerista peruana Claudia Pareja, ela mesma trouxe o assunto
quando discutiamos o mercado de arte latino-americano. Estdvamos ponderando como a
“onda decolonial” recentemente parecia estar diminuindo, demonstrando o paradoxo de que
mesmo que ainda haja pressao para abordar o tema, tanto institucionalmente quanto no
mercado, comega a surgir paralelamente um certo esgotamento com o conceito. Para a
galerista, a decolonialidade estd passando de moda. Quando perguntei, entdo qual seria a
proxima, ela prontamente respondeu: “Bom, estd chegando uma arte tradicional fortissima,
porque essa serd a Bienal de Veneza. [...] Acho que ele [Adriano Pedrosa] jd contou ao mundo
que vem um montdo de arte tradicional, entdo agora o mundo estad olhando para isso e é
6timo, isto é, primeiro, porque os artistas tradicionais precisam, mas acreditamos que ja
sabemos o que é o que estd por vir”.

A relacdo entre os temas e as abordagens sao evidentes, sendo compreensivel que a

III

onda de “arte decolonial” seja seguida, ou até mesmo sobreposta pela de artes consideradas
até entdo tradicionais ou populares. Talvez se trate apenas de uma atencdo ainda maior as
obras que antes seriam classificadas como artesanato, recebendo o titulo de arte
contemporanea. Perspectiva essa que muito se deve a abordagem decolonial.

Em suma, é normal que surjam criticas sobre uma Bienal relevante como a de Veneza.
As acusacOes feitas a curadoria de Pedrosa ndo me pareceram maioria, apesar de algumas
trazerem alguns pontos relevantes. Outras, apenas parecem um ressentimento saudoso de
um ar hegemobnico que aos poucos se dissipa, mas que provavelmente jamais ird desaparecer.
As criticas mais contundentes apontam erros e acertos e debatem a abordagem feita, a fim

de aprofundar a discussdo sugerida pelo recorte curatorial. A historiadora de arte Claire

Bishop, em entrevista para o The New York Times comenta:

Reclamar das bienais é um dos passatempos favoritos do mundo da arte. Fala-se da
falta ou do excesso de artistas jovens, de artistas locais... Ndo da para agradar a todo
mundo o tempo todo. O importante é o tipo de argumento geral que estd sendo
apresentado. A maior preocupacdo, que todos estdo perdendo de vista, é que a
Veneza de Pedrosa pode ser nossa Ultima declaragdo intelectual aventureira por
muitos anos (Disponivel em:
https://oglobo.globo.com/cultura/noticia/2024/04/16/numa-italia-com-a-extrema-
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direita-no-poder-sera-que-o-brasileiro-adriano-pedrosa-vai-conseguir-salvar-a-
bienal-de-veneza.ghtml).

Aclamada por uns e criticada por outros, a Bienal de Veneza de 2024, anunciada como
“provocativa” pelo curador, marca uma preocupacdo com os dissidentes em oposicao ao
cenario politico reaciondrio que se encontra a Italia atualmente. De toda forma, Pedrosa deixa
sua marca na Bienal, inserindo nomes na histdria da arte que foram ignorados e que ele teve

a oportunidade de redimir, alargando o canone e estendendo-o até o Sul Global.
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Figura 46 - “Refugee Astronaut” (Astronauta refugiado, em livre tradugdo) de Yinka Shinobare na entrada da
Bienal de Veneza. Disponivel em: https://www.theguardian.com/artanddesign/2024/apr/22/venice-biennale-
2024-review-everything-everywhere-all-at-once.
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De maneira similar, Cecilia Alemani, primeira mulher italiana convidada para assinar a
curadoria da Bienal de Veneza em 2022, também foi criticada por ter escalado em sua maioria
artistas mulheres ou de géneros dissidentes. Em um esforco constante do publico e da critica
em rotular a exposicdo como uma “Bienal sobre género” ou “Bienal das mulheres”, Alemani
se desvencilhava dos comentarios sexistas alegando que nunca tinha escutado falar de uma
“Bienal dos homens”, em todas as outras edi¢Ges anteriores que tinham sua grande maioria
masculina.

O repdrter de arte Daniel Cassady, alega que é possivel sentir os efeitos da Bienal “The
Milk of Dreams” curada por Alemani no sistema das artes atualmente. Ele argumenta que a
exposicdo “colocou em destaque as artistas femininas. Hoje, quando olhamos para os leildes,
a maioria dos artistas contemporaneos que vendem muito, muito bem sdao mulheres. Vocé
pode atribuir isso especificamente a Bienal? N3o, na verdade ndo. Mas é um elemento, é
claro®”. Com sorte, o mesmo acontecerd paulatinamente com as categorias dissidentes, ou
estrangeiras, abordadas por Pedrosa.

A Bienal de Veneza conta, para além da exposicdo principal de cada edi¢gdo, com
pavilhdes de paises que preparam mostras que sdao exibidas paralelamente a curadoria
central. O pavilhdo do Brasil nesse ano contou com a curadoria de Arissana Pataxd, Denilson
Baniwa e Gustavo Caboco Wapichana. A equipe curatorial inteiramente indigena convidou a
artista Glicéria Tupinamba em colaboracdo com Olinda Tupinamba e Ziel Karapotd para
ocupar o pavilhdo agora chamado Hahawpua, na lingua patxohd, nome usado pelo povo
Pataxdé para se referir ao territério que foi denominado “Brasil” apds a colonizacdo. E a

primeira vez que o pavilhdo foi inteiramente ocupado por artistas e curadores indigenas.

8  Disponivel em: https://www.artnews.com/art-news/market/venice-biennale-artists-market-effect-

1234703665/.
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Fi- Fchda do vilé - asiI na Bienal de Veneza, agora denomihado aQiIhéo Hﬁh.ﬁwpud.
Disponivel em: https://argsc.com.br/17599-2/.

A exposicdo “Ka’a Plera: nds somos pdssaros que andam” tem inspiracao na instalacao
de Glicéria Tupinambd de mesmo nome. Nessa obra, a artista narra sua busca pela
recuperacdo dos onze mantos Tupinambas que estdo sob propriedade de museus
internacionais. Apenas um ja retornou ao Brasil, para o Museu Nacional do Rio de Janeiro,
apds quatro séculos em Copenhague, no Nationalmuseet. A artista foi uma das agentes
centrais da negociacdo para que isso ocorresse®.

Na instalacdo da Bienal de Veneza, o manto confeccionado com mais de 4 mil penas
em coletivo com a aldeia Tupinamba de Serra do Padeiro, esta posicionado ao centro. As
cartas escritas aos museus do mundo que possuem os mantos em suas colegdes, pedindo para
gue as pecgas sejam emprestadas para sua comunidade poder vé-las, também fazem parte da
instalacdo junto as respostas obtidas das instituicdes®®. A obra é apenas um exemplo da

resisténcia a colonialidade da etnia que havia sido erroneamente declarada extinta em 2011.

8 Disponivel em: https://www.archdaily.com.br/br/1013144/pavilhao-do-brasil-na-bienal-de-artes-de-veneza-
2024-resistencia-e-ressurgimento-dos-povos-originarios.

8 Disponivel em: https://www1.folha.uol.com.br/ilustrada/2024/01/pavilhao-do-brasil-na-bienal-de-veneza-
tera-obras-sobre-a-resistencia-indigena.shtml.


https://www.archdaily.com.br/br/1013144/pavilhao-do-brasil-na-bienal-de-artes-de-veneza-2024-resistencia-e-ressurgimento-dos-povos-originarios
https://www.archdaily.com.br/br/1013144/pavilhao-do-brasil-na-bienal-de-artes-de-veneza-2024-resistencia-e-ressurgimento-dos-povos-originarios
https://www1.folha.uol.com.br/ilustrada/2024/01/pavilhao-do-brasil-na-bienal-de-veneza-tera-obras-sobre-a-resistencia-indigena.shtml
https://www1.folha.uol.com.br/ilustrada/2024/01/pavilhao-do-brasil-na-bienal-de-veneza-tera-obras-sobre-a-resistencia-indigena.shtml
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Tem uma comunidade que se estabelece ao redor da feitura do manto, que volta a
montar as partes do pote partido. S3o as criancgas da aldeia que descobrem como
extrair mel e cera de abelha da floresta para encerar o fio. E o retorno dos passaros
as florestas e a possibilidade de pega-los, nomea-los, e remover suas penas quando
estiverem prontos. E o conhecimento dos mais velhos, das avés, das madrinhas, dos
homens sabios, que é mais uma vez ouvido, observado e posto em pratica (Trecho
de Glicéria Tupinamba publicado no folder da 602 Bienal de Veneza, representa¢do

brasileira, 2024%. Tradug¢do minha).
A palavra Ka’a Pdera remete as “antigas florestas desmatadas pelos Tupinambad para
o cultivo agricola, capazes de se recuper naturalmente, ou a uma pequena ave que vive em
matas fechadas e tem o poder de se camuflar no ambiente®”. Segundo a equipe curatorial, o
Pavilhdo Hdhdwpud narra histdrias de resisténcias indigenas brasileiras, de suas “adaptacdes
frente as urgéncias climaticas e do corpo presente nas retomadas®”. Glicéria, em sua obra
apresentada, busca recuperar cultural e materialmente a tradicdo dos mantos Tupinambad e
aborda questdes de marginalizagdo, desterritorializacdao e violagdao de direitos dos povos

originarios.

8  Disponivel em: https://bienal.org.br/en/biblioteca/brazilian-representation-60-biennale-arte-2024-kaa-

puera-nos-somos-passaros-que-andam-folder/.

8 Disponivel em: https://caubr.gov.br/arquitetura-indigena-pavilhao-do-brasil-sera-destaque-na-bienal-de-
veneza-de-2024/.

8 Disponivel em: https://www.premiopipa.com/2024/04/arquivo-pipa-gliceria-tupinamba-premiada-do-pipa-
2023-fala-sobre-o-manto-tupinamba-que-integra-a-bienal-de-veneza/.


https://bienal.org.br/en/biblioteca/brazilian-representation-60-biennale-arte-2024-kaa-puera-nos-somos-passaros-que-andam-folder/
https://bienal.org.br/en/biblioteca/brazilian-representation-60-biennale-arte-2024-kaa-puera-nos-somos-passaros-que-andam-folder/
https://caubr.gov.br/arquitetura-indigena-pavilhao-do-brasil-sera-destaque-na-bienal-de-veneza-de-2024/
https://caubr.gov.br/arquitetura-indigena-pavilhao-do-brasil-sera-destaque-na-bienal-de-veneza-de-2024/
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Figura 48 - Instalagdo Ka’a Piéera de Glicéria Tupinamba no Pavilhdo Hdhdwpud na Bienal de Veneza de 2024.
Disponivel em: https://www.premiopipa.com/2024/04/arquivo-pipa-gliceria-tupinamba-premiada-do-pipa-
2023-fala-sobre-o-manto-tupinamba-que-integra-a-bienal-de-veneza/.

Em carta conjunta, os curadores afirmam que a exposicdo “reune a Comunidade
Tupinamba e artistas oriundos dos povos litoraneos — os primeiros a serem transformados em
estrangeiros em seu proprio Hahaw (territério ancestral) — para expressar uma perspectiva
diferente sobre o vasto territério onde vivem mais de 300 povos indigenas (Hidhdwpud)®®”. Em
entrevista, o curador Gustavo Caboco Wapichana se refere ao titulo da Bienal: “dizer que
somos estrangeiros em todo lugar ndo é uma metafora para os povos indigenas”, e a curadora
Arissana Pataxd acrescenta: “a sociedade nos coloca no lugar do invasor, do estrangeiro®".
Assim, a exposi¢ao Ka’a Plera busca construir o reconhecimento do Brasil enquanto terra

indigena, reafirmando a luta dos povos originarios em defesa de suas memorias e saberes

tradicionais. Um trecho do texto curatorial da mostra dizia:

A resisténcia dos povos indigenas como humanos-passaros-memoria-natureza é
para lembrarmos daqueles que estdo a margem, despossuidos, invisibilizados,

% Disponivel em: https://www.nexojornal.com.br/expresso/2024/04/25/pavilhao-do-brasil-bienal-de-veneza-
arte-indigena.

1 Disponivel em: https://www1.folha.uol.com.br/ilustrada/2024/04/artistas-indigenas-retratam-brasil-a-partir-
de-conflitos-e-plumas-na-bienal-de-veneza.shtml.
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presos e cujos direitos foram violados, porque mesmo em solo aparentemente
infértil, ha sempre a possibilidade de ressurgimento e resisténcia (Texto curatorial
de “Ka’a Pdera: nés somos passaros que andam” publicado no folder da 602 Bienal
de Veneza, representacdo brasileira, 2024°2, Tradug¢do minha).

Se o Brasil soube aproveitar a oportunidade da ultima edi¢ao da Bienal de Veneza para
ter artistas e equipe curatorial indigenas pela primeira vez, ndo foram todos paises que
seguiram o mesmo caminho. O Peru indicou para o seu pavilhdo o artista Roberto Huarcaya,
fotégrafo de Lima que ja havia participado de outras edi¢cdes do evento. A escolha levantou
polémicas, considerando que a tematica proposta por Pedrosa encorajava outros tipos de
curadorias para a Bienal. A artista indigena Olinda Silvano, da comunidade Shipibo, ficou em
segundo lugar na votacdo do juri responsavel por eleger qual proposta iria ocupar o pavilhao
com diferenca de apenas um voto.

Em artigo publicado no jornal El Pais®3, o periodista Renzo Gémez Vera cobre o debate
sobre a indica¢do do fotégrafo ao pavilhdo peruano. A exposicdo chamada “Cosmic Traces”
sofreu criticas por ndo corresponder a expectativa da tematica proposta pela curadoria
central, fato apontado por especialistas como uma perda de oportunidade. Enquanto a
maioria dos paises pensou sobre o tema “Estrangeiros em Toda Parte”, optando por levar
artistas imigrantes, exilados, negros ou indigenas, o Peru com 55 povos originarios nos Andes

e na Amazobnia, ndo aproveitou a chance.

92 Disponivel em: https://bienal.org.br/en/biblioteca/brazilian-representation-60-biennale-arte-2024-kaa-

puera-nos-somos-passaros-que-andam-folder/.
% Disponivel em: https://elpais.com/cultura/2023-10-23/polemica-por-el-proyecto-que-representara-a-peru-
en-la-bienal-de-venecia-2024.html. Tradugdo minha.


https://bienal.org.br/en/biblioteca/brazilian-representation-60-biennale-arte-2024-kaa-puera-nos-somos-passaros-que-andam-folder/
https://bienal.org.br/en/biblioteca/brazilian-representation-60-biennale-arte-2024-kaa-puera-nos-somos-passaros-que-andam-folder/
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PERU >

Polémica por el proyecto
que representara a Peru
en la Bienal de Venecia
2024

El jurado apost6 por ‘Cosmic Traces',
del fotégrafo Roberto Huarcaya, una
propuesta criticada por varios

Polémica sobre o projeto que representara o Peru
na Bienal de Veneza de 2024

GSPCClilliSIZ\S pOl' Nno enmarcarse en el 0 Jl:lrl Optou por ‘Cosmic Traces’l do fotégrafo
espiritu de la 60° edicién de la Roberto Huarcaya, proposta criticada por varios
muestra especialistas por ndo se enquadrar no espirito da

602 edigcdo da exposicao”. Coluna escrita por Renzo
Gomez Vega para o El Pais em 23/10/2023.
Disponivel em: https://elpais.com/cultura/2023-
10-23/polemica-por-el-proyecto-que-representara-
a-peru-en-la-bienal-de-venecia-2024.html.

RENZO GOMEZ VEGA Figura 49 - “Polémica por el proyecto que

Lima - 23 OCT 2023 - 0100 BRT representara a Peru en la Bienal de Venecia 2024”

Huarcaya além de ja ter passado pela Bienal de Veneza, também é amplamente
reconhecido no circuito do sistema das artes, tendo realizado exposi¢des na Europa, na
América do Norte e na Asia. O projeto em que o artista produz fotogramas a partir da captura
de sombras da natureza amazobnica em papéis fotossensiveis é desenvolvido ha uma década

pelo fotografo. A historiadora de arte Patricia Ciriani opina sobre a decisdo de leva-lo a Bienal:

E como aceitar que ndo temos muito mais para oferecer ao mundo. Sua equipe
curatorial é impecavel, mas é um projeto que Huarcaya recicla desde 2014 e que se
promove sem precisar do Peru. Além disso, é exatamente o oposto do caminho que
Pedrosa tracga de revalorizar artistas marginalizados e encorajar os povos indigenas
a falarem a partir da sua perspectiva, em vez de falarem por eles. E o que Huarcaya
faz desde Lima: ir @ Amazénia e tirar uma impress3o digital fotografica. E como se
fosse mais uma forma de reproduzir a predagdo dos recursos nativos (Trecho do
artigo “Polémica por el proyecto que representara a Peru en la Bienal de Venecia
2024” publicado no El Pais em 23/10/2023 por Renzo Gémez Vega. Tradu¢do minha).

O artista reconhecido internacionalmente, Christian Bendayan, que representou o pais
na Bienal de Veneza de 2019, argumenta que “abriu-se uma porta que esteve fechada durante

séculos para as vozes sempre relegadas, ignoradas e invisibilizadas e que o Peru simplesmente
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afechou®®” quando refutou a proposta de Olinda Silvano. O curador Alfredo Villar, responsavel
pela mostra “Koshi Kené”, proposta em conjunto com Silvano, questionou as estruturas da
arte peruana, em que todos os treze membros do juri sdo limenhos ou ligados a instituicoes
da capital, com excec¢do da participacdo de um paraguaio. Desses, apenas trés sao mulheres.
Villar pontua: “Nao é apenas a dinamica deste concurso, mas a dinamica do sistema artistico
peruano que esta centralizado em Lima e composto por organizagdes privadas e
principalmente por homens. Vamos refletir sobre como se decide o prestigio e se validam as

carreiras neste pais®”.

Figura 50 - Vista da exposicdo “Huellas Cosmicas” no pavilhdo peruano na Bienal de Veneza de 2024. Disponivel
em: https://artishockrevista.com/2024/04/18/huellas-cosmicas-peru-en-la-bienal-de-venecia-2024/.

A decisdo sobre o projeto que ocuparia o pavilhdo peruano na Bienal de Veneza de
2024 foi divulgado durante o periodo em que estava em Lima realizando o campo. Houve

grande repercussdo e polémica no circuito artistico. Uma curadora que eu estava

% |bidem.
% |bidem.
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entrevistando externou indignacdo sobre a decisdo: “As uUltimas quatro edi¢cdes sdo de um
homem com mais de 50 anos. Diga-me se isso ndo é um cerco! E como se ‘ah! J4 fiz muita
coisa, sou super reconhecido, sou homem, mereco o pavilhdo’. Isso ndo é um pavilhdo!”.

No mesmo sentido, a antropdloga Luisa Belaunde (2023), responsdvel por minha
pesquisa durante meu tempo em Lima, também se posicionou sobre o ocorrido no texto
“Controversia en la seleccién para la Bienal de Arte de Venecia 2024°%”. Belaunde aponta a
clara dissonancia entre o préoprio nome da exposi¢cdo peruana, colocado em inglés, e o recorte

sugerido por Pedrosa enquanto tema.

“Cosmic Traces” ndo é apenas um pronunciamento em inglés, a equipe do projeto
n3o inclui nenhum membro de povos indigenas. E certo que Roberto Huarcaya é um
artista renomado cujas obras vendem bem, e seus retratos fotograficos da Amazoénia
contribuem para o fortalecimento da arte amazonica ha alguns anos, mas ele dialoga
pouco com o pensamento dos povos indigenas. Sua técnica fotografica utiliza
materiais quimicos que captam sombras de plantas e outros seres da selva para
obter molduras impressas em papel. E uma proposta artistica feita com
meticulosidade, mas mostra uma Amazdnia capturada pelo olhar externo de quem
ndo conviveu com ela e, num ato heroico, entra nela para tirar suas imagens secretas
(BELAUNDE, 2023, n.p.).

Belaunde (2023) ainda pontua que o trabalho de Olinda Silvano tinha como titulo
“Koshi Kené”, nome em shipibo-konibo, uma das linguas originarias peruanas. O curador eleito
para o pavilhdo, Alejandro Ledn, defende-se da acusagao afirmando que “o inglés é a lingua
mais utilizada internacionalmente no mundo da arte contemporanea e uma das linguas
oficiais em Veneza®’”, porém reconhece que a escolha pela lingua internacional pode ser

guestionada. O titulo que estd sendo apresentado atualmente no pavilhdo é “Huelas

Cdsmicas”. Belaunde (2023), mais adiante em seu texto, complementa:

Por que ndo dar uma chance a Olinda e abrir um precedente que abra caminho para
outras mulheres dos povos indigenas? Por um voto, a metade mais um do juri
descartou a oportunidade Unica de responder ao chamado da Bienal de Veneza e
honrar a diferenca. Dando continuidade a longa tradicdo das elites intelectuais
peruanas, decidiu que a mulher indigena deveria permanecer subordinada ao
homem crioulo, o shipibo-konibo ao inglés, e o poder cdsmico da Amazdonia aqueles
gue heroicamente extraem seus segredos para transforma-los em objetos estéticos
(BELAUNDE, 2023, n.p.).

%6 Disponivel em: https://luisabelaunde.lamula.pe/2023/08/29/peru-en-bienal-de-arte-de-

venecia/luisabelaunde/.
9 Disponivel em: https://elpais.com/cultura/2023-10-23/polemica-por-el-proyecto-que-representara-a-peru-
en-la-bienal-de-venecia-2024.html.


https://luisabelaunde.lamula.pe/2023/08/29/peru-en-bienal-de-arte-de-venecia/luisabelaunde/
https://luisabelaunde.lamula.pe/2023/08/29/peru-en-bienal-de-arte-de-venecia/luisabelaunde/
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Figura 51 - “El poder de la mujer del arcoiris con energia de kene del Pueblo Shipibo”, 2022, de Olinda Silvano.
Disponivel em: https://www.artsy.net/artwork/olinda-silvano-el-poder-de-la-mujer-del-arcoiris-con-energia-
de-kene-del-pueblo-shipibo.

f

O artista e o curador responderam as criticas alegando que a tematica da exposi¢ao

“Cosmic Traces” se ajusta a proposta de Pedrosa por estarem “assumindo a natureza como

98” Também foi acrescentada uma

sujeito, como o grande outro na cadeia da alteridade
escultura do artista ayacucho Antonio Pareja, que ndo constava no documento de
apresentacdo. Entretanto, a curadoria afirma que a peca havia sido discutida e que ndo se
trata de uma decisdo de ultima hora, por conta da ma repercussao. O curador Max Hernandez,

gue votou a favor da representacdo de Huarcaya na Bienal, pondera:

Se vocé me perguntar se Roberto Huarcaya conta como populagido indigena,
obviamente ndo. Mas o que o juri avaliou foram os projetos curatoriais e ndo se o
artista se adaptou a ideia do curador geral. Entendo o desconforto, mas me parece
incorreto dizer que perdemos uma grande oportunidade ao ndo estarmos
representados com um projeto como o de Olinda Silvano, porque continuara

% |bidem
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havendo bienais. As oportunidades ndo acabaram (Trecho do artigo “Polémica por
el proyecto que representara a Peru en la Bienal de Venecia 2024” publicado no El
Pais em 23/10/2023 por Renzo Gémez Vega. Tradugdo minha).

Silvano lamentou ndo ter sido eleita para representar o pais em Veneza. Seu trabalho
baseado no desenho ancestral do povo Shipibo ndo foi para a Bienal dessa vez. Contudo, a
artista afirmou: “vou continuar lutando. Posso nado ter frequentado a universidade, mas
protejo o legado dos meus antepassados e espero que isso também seja valorizado. Eu ndo
vou parar. Chegard o dia em que o Peru sera representado na Bienal de Veneza por um artista
indigena®”.

A Colémbia, por sua vez, ainda ndo possui um pavilhdo na Bienal, o que é
surpreendente, considerando a insercdo do pais no sistema das artes. Mesmo tendo uma feira
de arte contemporanea anual prépria chamada ARTBO (algo que o Peru, por exemplo, ndo
possui), até esse momento ndo conta com a participacdo nacional na Bienal. Ainda assim, o
pais dispde de diversos artistas que passaram pelo evento.

No artigo “Bienal de Venecia. Uma vez mds no estamos??”, de Carlos Jiménez,

publicado na pagina de arte Esferapublica em 2015, o critico de arte ja lamentava a situagao:

A Bienal de Veneza comemora 120 anos de existéncia, comemora sua 562 edigdo,
reune pavilhGes de 89 paises sob o lema All the World’s Futures, e a Colédmbia, mais
uma vez, nao esta la. Tanta ostentagdo de que somos uma poténcia emergente,
impelida vertiginosamente para o futuro pela locomotiva mineira e no final das
contas ndo ha nem dinheiro nem vontade por parte do governo nacional para
participar como deveriamos na bienal das bienais, na bienal que foi e continua a ser
um evento essencial na arte internacional desde os remotos anos da sua primeira
edicdo. E ndo é dificil imaginar ou simplesmente antecipar a resposta que o
Ministério da Cultura dard a quem se atrever a perguntar por que diabos a Colémbia
ndo tem pavilhdo proéprio na lenddria cidade dos canais quando Argentina, Brasil,
Uruguai, México, Chile, Peru, Venezuela, Cuba, Equador e Guatemala tém (JIMENEZ,
2015, n.p. Tradugdo minha).

O artigo aberto a comentarios do publico recebeu criticas de um leitor:

O artigo em que se queixam de que “mais uma vez ndo estamos (na Bienal de
Veneza)” é o doloroso resultado de uma colonizacdo vergonhosa. A arte subalterna
procura esses espacos de validacdo social, fundamentalmente porque lhe falta forca
para se projetar no universo desde a mais humilde provincia. E verdadeiramente
ridiculo que a preocupagdo da arte colombiana seja participar nestes eventos

% lbidem
100 pisponivel em: https://esferapublica.org/bienal-de-venecia/.
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comerciais, em vez de se preocupar em dignificar os espagos dos nossos municipios,
dos nossos bairros, igrejas e parques. A dignidade das obras que se realizam
determinard se somos nds que temos que ir, apequenados, ver as obras a serem
feitas 18 fora ou se sdo os de fora que devem aproximar-se, respeitosos e admirados,
dos nossos espagos quotidianos.

A arte nacional florescera a partir do exercicio grandioso do fino artesdo que busca
apenas colocar a estatua de um herdi, de uma virgem ou de um trabalhador no
humilde parque de seu bairro®?.

O leitor, apds ser contestado pelo colunista Jiménez, dizendo que a Bienal de Veneza
nao se tratava de um evento comercial, pois ndo ha compra e venda ligadas diretamente a
organizacao, responde novamente ao autor: “A Bienal de Veneza é muito pior que uma feira,
é o letreiro que diz aos gananciosos sobre quais bugigangas especular®?”.

Apesar de parte das acusacgdes serem contundentes, é inegavel aimportancia da Bienal
de Veneza para o circuito das artes visuais. Contudo, é incontestdvel também, que sua
relevancia vem principalmente das estruturas coloniais que a forjaram. Entre arte e polémicas,
a Bienal segue recebendo aten¢do mundial em seu posto privilegiado de apontar as
tendéncias do mercado - mesmo que essa tendéncia seja a critica decolonial que ird
questionar sua prépria existéncia. E o préprio sistema produzindo obras de arte, sejam elas
criticas ao modelo institucional ou ndo, que irdo, de uma forma ou de outra, reforgar seu
poderio.

Diante da atenc¢do dada as pautas decoloniais no sistema das artes internacional e
nacional, a | Bienal das Amazonias, na cidade de Belém do Para, também apontava para uma
abordagem semelhante. Realizada em 2023, a Bienal deu especial atencdo a artistas
dissidentes e producdes que antes seriam julgadas como periféricas. Com a relevancia que
tem sido dada ao tema, a pesquisa curatorial apresentou diversos artistas de toda a Amazénia
legal. O texto de apresentacdo da Bienal da curadora Vania Leal apontava para a investigacdo

realizada para a mostra, inclusive referindo-se de maneira explicita ao conceito de

decolonialidade:

Debater e refletir arte na Amazodnia requer a compreensdo desse espaco geografico
de diferentes épocas e ambiéncias. A partir desses diferentes, o gedgrafo e escritor
brasileiro Milton Santos se torna uma inspiragao pessoal quando diz sobre onde
convivem, simultaneamente, diferentes temporalidades. E com essa referéncia que
sigo a jornada atenta a urgéncia de repensar e decolonizar o espago da arte
enquanto lugar que pode ser ocupado por corpos de artistas diversos,

101 bidem.
102 |hidem.
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compreendendo a perspectiva intercultural do Brasil.

Valorizar a produgdo de artistas nas Amazdnias aqui e agora também é evidenciar
um corpo amazonida de multiplicidade de povos indigenas, negros, afro-indigenas,
caboclos, ribeirinhos, mulheres, quilombolas, corpo LGBTQIAPN+ e de outros artistas
que estdo cravados na floresta. Todos com distintas nuances aliados a uma
linguagem pessoal, que potencializam esse espago da arte — ndo como um ambiente
estanque, mas como um territorio de ocupagdo resistente aos processos coloniais e
que se reinventam potencialmente com o dialogo entre as culturas, que ndo se da
num vazio de relagdes sociais e de poder (Trecho de um dos textos curatoriais de
“bubuia” na | Bienal das Amazonias).

A | Bienal das Amazonias foi um marco relevante para a producgao e visibilidade das
artes visuais da regido. Contudo, o coletivo curatorial era composto apenas por uma curadora
amazoOnica, Vania Leal, sendo as demais pertencentes ao eixo Rio-Sdo Paulo: Keyna Eleison e
Sandra Benites, respectivamente. Ainda, ao longo do processo de composicao da Bienal, a

indigena Guarani Sandra Benites teve que se ausentar do projeto por problemas de agenda.

Nao foi convidada nenhuma outra curadora (indigena ou ndo) para assumir o posto, ficando

apenas as curadoras Leal e Eleison responsaveis pela mostra.

Figura 52 - Vista da | Bienal das Amazdnias, “Bubuia: Aguas como Fonte de Imaginacdes e Desejos”, no Centro
Cultural da Bienal das Amazdnias, 2023. Disponivel em: <https://www.archdaily.com.br/br/1008818/a-relacao-
entre-a-agua-e-a-arquitetura-na-bienal-das-amazonias-entrevista-com-juliana-godoy>.

A Ultima Bienal de S3o Paulo também teve um tom decolonial na exposi¢ao
“Coreografias do Impossivel”. Com um coletivo curatorial majoritariamente negro pela

primeira vez na histéria da Bienal, Diane Lima, Grada Kilomba, Hélio Menezes e Manuel Borja-

Villel trouxeram uma proposta de subverter tempos e espagos tanto na arquitetura do prédio
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utilizado pela Bienal no Parque lbirapuera quanto na escolha das obras que fariam parte da

352 mostra. Segundo os curadores:

Elas [as coreografias do impossivel] sdo um convite a nos movermos por entre
experiéncias que subvertem o conceito de uma histdria progressiva, linear e
ocidental. Fundamentada em cosmologias e modelos de governanca onde o tempo
é concebido como uma espiral, sem a rigidez de estruturas e cronologias
estabelecidas, esta Bienal se organiza sem categorias ou temas.

Aqui, encontramos uma coreografia de percursos e narrativas que privilegia o
didlogo entre expressdes artisticas a partir de uma teia de relagdes que se constroi,
reflete e encontra ressonancia em diferentes territérios impossiveis do globo. Elas
contrariam a histdria, desenvolvem ferramentas, tecnologias e dispositivos,
guestionam sistemas de representagao, especulam sobre o fim deste mundo e
promovem exercicios de imaginacdo radical e de saberes insubmissos (Trecho do
texto curatorial de “Coreografias do Impossivel” na 352 Bienal de Sdo Paulo).

Apesar do texto da exposi¢cdo ndo citar o termo “decolonialidade” ou suas variaveis
explicitamente, percebe-se a influéncia do conceito, mesmo que de maneira indireta, sobre a
curadoria. A subversao das categorias analiticas e o questionamento da construcdo histérica
ocidental s3o caracteristicas da perspectiva decolonial. Todavia, mesmo com uma proposta
curatorial dissidente e engajada, houve uma denuncia em carta publica do nucleo educativo

expondo as mas condic¢des de trabalho impostas durante a 352 Bienal:

NOs, trabalhadores da 35a Bienal de Sdo Paulo, denunciamos as péssimas condi¢des
de trabalho em vigor nesta edi¢do, que, além de prejudicar nosso desempenho
profissional, do qual depende boa parte da relagdo do publico com a exposicao,
também tém efeitos nocivos para a nossa saude fisica e mental, assim como
contribuem para a continuidade das praticas transfébicas, capacitistas e de outras
discriminacGes estruturantes da sociedade brasileira. [...]

Neste ponto, ndo had como ter outro entendimento da situacdo a ndo ser o de que,
para a Fundagdo, parece bastar a criacdo de acesso aos diferentes, de forma que
possa difundir um discurso de diversidade. Se assim ndo for, coloca-se a necessidade
de que reconhega a urgéncia de politicas institucionais para proporcionar a esses
profissionais condi¢cbes de desenvolver suas fungdes. Do contrario, continuara a
evidenciar-se, para a sociedade, que a contrata¢do de corpos marginalizados nessa
Bienal faz parte de uma politica institucional de merchandising que lucra com essas
presencas ao ressoar uma imagem de inclusdao, bem como de acessibilidade, sem,
no entanto, ter como base as medidas garantidoras do bem estar desses
trabalhadores. [...]

Destaca-se ainda que, por um lado, os temas da diversidade e do respeito permeiam
toda a proposta politica da curadoria da 35a Bienal. Mas, por outro, a forma de
organizagdo do trabalho dos profissionais da mediagdo e orientadores de publico,
reproduzida pela Fundagdo Bienal, perpetua as mesmas estruturas de violéncia que
sdo denunciadas pelas artistas que compdem a Bienal (Trechos da “Carta aberta de
repudio as condi¢des de trabalho na 35a Bienal de S3o Paulo”. Disponivel em:
https://select.art.br/carta-aberta-35a-bienal/).
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Figura 53 - Vista da 352 Bienal de S3o Paulo, “Coreografias do Impossivel”, 2023. Disponivel em:
https://www.archdaily.com.br/br/1015275/35a-bienal-de-sao-paulo-coreografias-do-impossivel-
vao/660dbc4f970d51679fe9530f-35a-bienal-de-sao-paulo-coreografias-do-impossivel-vao-
foto?next_project=no.

Diante de tal acusagao, percebe-se a contradi¢cao existente entre a narrativa proposta
pela curadoria e a pratica institucional da Bienal de Sdo Paulo. A incoeréncia entre o discurso
e o tratamento dado aos agentes das artes se mostra frequente nos museus que dizem
estarem se pautando no conceito da decolonialidade. A curadora Cocotle (2019), diante de
tantos exemplos que indicam o fracasso da decolonizacdo dos espacos museais, defende que,

ao menos, as instituicdes repensem suas éticas de trabalho.

E dificil pensar que o museu possa ser descolonizado. Ao menos nesses termos.
Considerado desse modo, parece que a Unica proposta acertada deveria implicar a
anulagdo da instituicdo em si, a dissolugdo total de sua proépria racionalidade.
Queima-lo até os alicerces. Talvez, mais do que anunciar a féormula de sua
descolonizagdo, teria de partir das contradi¢cdes do presente, situar -se nos limites,
pensa-lo em crise consigo mesmo. O que ndo significa renunciar as possibilidades
criticas do museu, mas afirmar que sdo factiveis desde que se reconhegam suas
proprias zonas de conflito e se trabalhe a partir delas. Talvez o museu nao consiga
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se descolonizar, mas pelo menos poderia encontrar um caminho para outra ética
institucional e de trabalho (COCOTLE, 2019, p.10).

A artista e educadora Juliana Xukuru evidenciou algo parecido em seu trabalho na
Estacdo Cabo Branco!®, um espaco interdisciplinar voltado a diversas atividades culturais em
Jodo Pessoa na Paraiba, em que corrobora com a argumentac¢do de Cocotle (2019). Em seu
livro “Cartas Celestes” (ALVES e SARDELICH, 2021), a artista conta como, apesar da proposta
do museu ser de espaco de conhecimento e diversidade, acaba por reproduzir padroes

coloniais que vao contra a tais preceitos. Juliana Xukuru indaga:

como trabalhar no campo da mediagao cultural sem incorrer no risco de reforgar o
olhar andro/euro/céntrico da histdria das artes, da educagdo e dos museus? Como
pensar sobre as a¢des que a Estacdo Cabo Branco, Ciéncia, Cultura e Artes, localizada
na cidade de Jodo Pessoa, Paraiba, efetiva para aproximar o publico visitante das
exposicdes de Artes Visuais a partir de outros modos de ver/perceber/ser que ndo
os oriundos da matriz colonial de poder? Como pensar as possiveis mediagdes que a
Estagdo efetiva para aproximar o publico visitante das Artes Visuais com os
profissionais da instituicdo a partir de outros modos de ver/perceber/ser? (ALVES E
SARDELICH, 2021, p.6)

Ao final de sua pesquisa, Juliana Xukuru, juntamente com a professora Maria Emilia
Sardelich, conclui que “embora a Estacdao se apresente como um espaco interdisciplinar e
multifacetado acaba por repercutir, no exercicio de suas ag¢bes, posturas que nao
correspondem com a prépria missdao que a instituicdo reconhece como sua: a de promover a

I”

difusdo do conhecimento, a inclusdo social” (2021, p.71), apontando para a contraditoriedade
existente na instituicao.

As curadorias apresentadas apontam interesse e preocupacdo de agentes em
comprovar alinhamento com a discussdo decolonial. E evidente que o avanco da
decolonialidade no sistema das artes tem produzido novas exposicdes com propostas de
diversificar o imagindrio e as referéncias sobre corpos dissidentes e arte. Entretanto, apesar
do discurso engajado e de exposi¢cdes bem apuradas exibidas ao publico, ndo significa que o
sistema das artes tenha conseguido se decolonizar a partir de tais praticas.

Assim, o conceito de decolonialidade tem apresentado limita¢des quando aplicado as

instituicoes. Os exemplos citados de tantas exposicOes e bienais demonstram como o termo

esta em voga no sistema das artes, porém, as acusacOes de apropriacdo, exotizacdo de

103 A Estacdo Cabo Branco — Ciéncia, Cultura & Artes, é localizada em Jo3o Pessoa na Paraiba. Tem 8.571 m? de
drea construida planejada pelo arquiteto Oscar Niemeyer e recebe diversos tipos de atividades culturais.
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producdes e condicdes de trabalho desses agentes, evidenciam que hd uma incoeréncia entre

discurso e pratica.

4.1. LIMITACOES E CONTRADICOES GEOGRAFICAS

Durante o campo, pude observar diversas vezes que, por meio das artes visuais, se
confirmava um imagindrio exportado pela perspectiva hegemonica do Norte Global sobre os
paises em que estive. Os artistas que mais se destacavam no mercado artistico internacional,
de alguma forma, estavam recriando um repertério sobre seus locais em consonancia com a
percepc¢do (ou até mesmo exotizacdo) estrangeira. Foi a partir de mapear os artistas que
tinham grande repercussao que fui me dando conta de que havia temas frequentes sendo
abordados de maneira similar a depender de suas nacionalidades.

No caso brasileiro, é evidente a atenc¢do crescente a tematicas que tratam do processo
de miscigenagdo e suas consequéncias racistas caracteristicas do pais. Se anteriormente o
negro era retratado a partir da perspectiva branca, atualmente temos grandes artistas negras
produzindo trabalhos sobre suas préprias vivéncias. Em uma conversa com um importante
curador negro brasileiro, estavamos discutindo esse fendmeno recente. Para ele, se
antigamente havia um grande nimero de artistas retratando a miséria negra, na atualidade é
cada vez mais comum uma exaltacdo e um empoderamento negro que vém ganhando espaco
nos museus e galerias.

O antropdlogo Hélio Menezes Neto (2018, p.210) argumenta que a arte negra
brasileira “entrecruza, arte, ativismo e militancia antirracista”, com um posicionamento
politicamente engajado, situando as imagens como um campo de questionamento sobre a
histéria em que atua sobre o mundo social. Atualmente, Menezes é curador do Museu Afro
Brasil Emanoel Araujo, no qual perpassa sua pratica refletindo acerca da imagem criada e
disputada sobre o negro no passado e no presente.

A producao de Rosana Paulino, ja citada nesta tese, é correspondente as consideragdes
dos curadores, sendo uma das artistas mais relevantes da contemporaneidade. A pesquisa da
artista acerca da construcdo do racismo no Brasil e o impacto sobre os corpos negros
historicamente, principalmente de mulheres, tem recebido atencdo internacional. Paulino
teve sua obra exibida na Bienal de Veneza em 2022, na Bienal de Sdo Paulo em 2023 e

atualmente estd com uma retrospectiva de sua carreira no Museu de Arte Latinoamericano
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de Buenos Aires (MALBA), sendo a primeira mulher negra a fazer uma mostra individual na
instituicdo.

Sao diversos os museus e exposicoes que tratam da tematica negra no Brasil. O Museu
Afro Brasil Emanoel Araujo, em S3o Paulo no Parque lbirapuera; o Museu de Arte Negra
idealizado por Abdias Nascimento exposto no Inhotim em Minas Gerais; e a exposicao
“Histdrias Afro-atlanticas” no MASP sdao apenas alguns exemplos de espacos voltados a larga
producdo brasileira sobre o assunto, que se tornou um dos grandes focos da arte

contemporanea exportada.
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Figura 54 - “¢Histdria Natural?”, 2016, de Rosana Paulino. Disponivel em:

https://ondeestaarte.substack.com/p/rosana-paulino-historia-natural-onde

Na Colémbia, por sua vez, as narrativas sobre a violéncia histérica causada pelo
narcotrafico e pelo conflito interno parecem estar rondando as producdes mais reconhecidas
no mercado de arte contemporanea. Os artistas internacionalizados constantemente fazem

referéncia a esse periodo e refletem como esse passado ainda estd presente na atualidade.
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Nomes relevantes internacionalmente como Doris Salcedo e Beatriz Gonzalez possuem larga
producdo nessa linha, inclusive ja tendo realizado obras em colaboragdao que estdo expostas
no museu Fragmentos.

O museu de arte e memoria Fragmentos trata sobre a violéncia interna do pais na
época da guerrilha. O solo do espaco museal, idealizado por Doris Salcedo, é um contra-
monumento!® do conflito interno colombiano. As armas da guerrilha, entregues apds o
acordo de paz, foram derretidas para serem utilizadas na fabricagdo do piso, sendo optado
por ndo erguer nenhuma obra para que o periodo fosse recordado. Nas paredes, Beatriz
Gonzales retrata civis carregando os mortos pelo conflito, replicando um cemitério vertical
com centenas de gavetas. A obra é pensada em denuncia e homenagem aos milhares de
desaparecidos que nunca puderam ser enterrados. As temdticas de violéncia e memoria
abordadas em Fragmentos, assim como em outros museus, como o Centro de Memoria, Paz
y Reconciliaciéon, seguem sendo as mais predominantes nas produ¢bes colombianas

internacionalizadas.
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104 0 contra-monumento é uma forma possivel de abordar temas sensiveis em que se acredita que a auséncia de
um monumento traz a “presenc¢a” necessaria ao espago para se homenagear ou rechagar determinada situagao.
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Figura 55 - Obra “Bruma” de Beatriz Gonzalez e piso de Doris Salcedo no museu de arte e memaria Fragmentos
em Bogota. Foto pessoal em 16/03/2023.

Ja no Peru, o que parecia receber maior ateng¢do internacional eram as narrativas sobre
uma natureza “magica” e “misteriosa”, carregadas de referéncias ao Império Inca e ao periodo
pré-colombiano. Corpos nus em meio a floresta, obras com barro, relagdes ancestrais. Sendo
o turismo uma das maiores fonte de renda do pais, o imaginario hegemonico no consumo de
arte contemporanea parte de um ponto préximo aquele vendido por agéncias de viagens.

A grande maioria dos museus peruanos é dedicada a arqueologia e arte popular, com
o espaco voltado a arte contemporanea reduzido, como o Museo de Sitio Qorikancha em
Cusco, por exemplo. Dessa forma, com a atencdo e o alto niUmero de instituicdes voltadas a
arte tradicional, hd uma influéncia dessas producdes na arte contemporanea que impacta nas
obras que recebem destaque no mercado internacional. E o interesse em um imaginario
especifico peruano, ligado a uma ideia construida de passado, que atua nas producdes que
vem sendo internacionalizadas.

A artista Sandra Gamarra Heshiki remete a esse passado ao buscar contextualizar
imagens coloniais sob uma perspectiva peruana. Envolvendo telas em tecidos tipicos usados
e comercializados pelas mulheres no pais, ou em panos que remetem ao ouro Inca, a artista
desenvolve uma pesquisa em que critica a construcdo histdrica de imagens feita em uma
narrativa Unica. Entre referéncias coloniais e atuais, Gamarra aponta para as relacdes do
passado e do presente dos corpos indigenas e mesticos latino-americanos.

Radicada na Espanha, é a primeira artista imigrante convidada a ocupar o pavilhdao do
pais na Bienal de Veneza. Sua mostra “Pinacoteca Migrante” lida com as rela¢des coloniais
que persistem na atualidade, a partir de imagens histéricas de indigenas e paisagens que
foram destruidas pelo colonialismo. Gamarra também foi curadora da exposicdo do MASP

“Histérias Indigenas”, da qual a artista Venuca Evanan participou.
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Figura 56 - Obra de Sandra Gamarra Heshiki exposta em “Pinacoteca Migrante” no Pavilhdo da Espanha na 602
Bienal de Veneza de 2024. Disponivel em: https://www.e-venise.com/biennale-venise/2024/giardini-pavillon-
espagne-biennale-art-venise-2024.html.

Processos de miscigenacdo, racismo, violéncia, natureza intocada, artesanato, ouro.
Diante dos exemplos expostos, ha temdaticas recorrentes que atuam sob uma perspectiva
hegemonica sobre o que é a experiéncia de um pais do Sul Global. Geralmente, as producbes
de maior internacionalizacdo se debrucam sobre essas impressdes. Essas concepgdes acerca
do que se trata e como opera um pais periférico também s3o categorias de controle exercidas

dentro do mercado das artes visuais contemporaneas.
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Faz parte da colonialidade delimitar os temas possiveis para determinados corpos e
territérios. A depender de onde parte a narrativa da artista, cria-se uma expectativa sobre a
sua producdo. Quanto mais dissidente e mais periférico, sua realidade torna-se mais
desconhecida e mais exotizada pela perspectiva dominante, sendo maior a limitagdao das
tematicas produzidas por essas artistas que sdo acatadas pelo sistema das artes hegemonico.

Ademais, partindo das minhas observa¢des de campo, parece que quanto menor a
relevancia e insercdo do pais de origem no mercado das artes, maior deve ser a
correspondéncia da producdo artistica a esse imaginario exotizante para que a obra seja
reconhecida internacionalmente. Dessa maneira, temas que vao além do esperado para
determinados corpos e regiGes tém menor chance de insercdo no sistema das artes. Curadoras
e galeristas dissidentes que logram uma posi¢cao de maior poder buscam quebrar com certos
esteredtipos em seu trabalho, mas ainda assim reconhecem os limites em que o préprio

sistema opera.

4.2. LIMITAGCOES E CONTRADIGOES PELAS IDENTIDADES

N3o sdo apenas as coordenadas geograficas que podem vir a limitar as produgdes,
como também aspectos da identidade da artista. Diante de tantas instituicdes buscando uma
abordagem decolonial de suas curadorias, houve um grande aumento da procura por
producgdes que preenchessem requisitos de dissidéncia em relagao ao hegemonico. Essa busca
recaiu sobre artistas negras, indigenas, queer ou em condicoes de vulnerabilidade - a
“Outridade” ganhou forca nos cubos brancos.

As identidades entdo viraram um carater fundamental nas analises das obras, em que
buscava-se saber quem estava produzindo cada peca. Enquanto os autores Roger Brubaker e
Frederick Cooper (2018) defendem que a “identidade” ndo mais serve enquanto categoria
analitica das ciéncias sociais por conta do seu uso e definicGes terem sido banalizados no
cotidiano, as identidades seguem sendo figura central no circuito artistico, sendo discutidas
em suas definicoes e disputadas entre as agentes das artes.

Ennes e Marcon (2014) defendem a identidade como um fenémeno dindmico e
efémero, o qual depende de contexto e relagGes de poder, em que ndo pode ser
essencializada ou percebida como estatica. Contudo, as identidades na maneira em que sao

discutidas no sistema das artes, repetidamente estdo de maneira cristalizada, em que as
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agentes devem demonstrar e provar, a todo tempo, se sdo dissidentes o suficiente para
poderem se autodeclarar parte do grupo minoritario do qual se identificam.

As discussdes que tendem mais a um “identitarismo”, essencializando as identidades
de maneira rasa e cobrando performances a partir de expectativas hegemonicas, sao
recorrentes nas instituicdes de arte. As identidades enquanto categoria antropoldgica por
outro lado, percebidas em suas profundidades e complexidades, sdo mais escassas. Em um
cenario formado em que o importante é identificar e rotular as produgdes pela perspectiva da
alteridade, ndo ha urgéncia em debater sobre as identidades, mas sim de acomoda-las para
atender uma demanda especifica institucional.

Dessa maneira, uma forma pratica de sanar a demanda pela decolonialidade e,
consequentemente, pelas identidades dissidentes que antes se viam excluidas dos espacos de
poder institucionalizados da arte, foi recorrer as artistas indigenas, refletindo sobre suas
producdes e as realocando enquanto artistas contemporaneas. Ainda que exista uma atencao
a outras dissidéncias, assumir a artista indigena como contemporanea parece que foi a

III

estratégia utilizada mais comumente para dar aten¢do a uma “agenda decolonial”. Os avancos
sdo expressivos, com grande inser¢ao dessas artistas no sistema das artes, mas é preciso
observar como as instituicdes estao lidando com essas producdes, em que, frequentemente,
vivéncias plurais e complexas estao sendo reduzidas por uma leitura “identitaria”.
Acompanhei o trabalho de trés artistas relacionadas a comunidades tradicionais

|II

durante o campo, que estdo de alguma maneira inseridas nessa “onda decolonial” recente do
sistema das artes. Juliana Xukuru, brasileira natural de Pernambuco; Julieth Morales, indigena
colombiana Misak; e Venuca Evanan, mulher andina filha de sarhuinos. Apesar das enormes
diferencas entre as trajetdrias e producdes, havia pontos em comum em suas relagdes com o
sistema das artes, que eram explicados justamente por conta do vinculo das artistas com
povos autdctones.

Algo que chamava atencdo, e parecia diferencia-las de outras artistas que entrevistei,
era a preocupacao por um coletivo e especificamente pela comunidade a qual era associada
sua identidade. Isso era ponto crucial em suas narrativas sobre si mesmas e suas produgdes.
Voltar-se ao coletivo para explicar suas obras e sua trajetéria enquanto artista era algo que se
repetia quando eu conversava tanto com Juliana Xukuru, Julieth Morales ou Venuca Evanan.

As referéncias das comunidades para amparar suas identidades eram notdrias durante as

conversas. Em geral, havia a impressdo que as demais artistas tinham uma maior facilidade
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em estabelecer sua trajetoria artistica de maneira mais individualizada, sem carregar um
sentimento de comprometimento ou débito com a comunidade.

Outro ponto em comum entre Juliana, Julieth e Venuca era a tematica da exotizacao
que sentiam sobre seus corpos e produg¢des. Juliana Xukuru relatou em minha visita a
comunidade de Pesqueira em Pernambuco'®®, onde fica o territério indigena Xukuru, suas
aflicGes ao lidar com o sistema das artes, sendo mulher ndo-branca. Convidada a participar da
feira de arte SP-Artel® em 2022, uma das maiores e mais importantes feiras de arte da
América Latina, ela me contou da frustracdo em perceber que sua presenca recebia mais
atengdo que sua obra, que as pessoas iam conversar com ela curiosas sobre suas vestimentas

e origens, ndo para perguntar sobre seu trabalho.

Figura 57 - Juliana Xukuru produzindo pintura em tinta acrilica sobre cartolina no territério Xukuru de Cimbres

em 05/07/2022. Fotografia minha.

105 Jjuliana Xukuru me recebeu em Pesqueira nos dias 05 e 06/07/2022, nos quais conversamos muito ao longo
dos dois dias com algumas das conversas sendo gravadas com consentimento da artista.

106 A SP—Arte é uma das principais feiras da América Latina e ocorre anualmente durante cinco dias no Pavilh3o
da Bienal, no Parque lbirapuera, em S3o Paulo.
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O estranhamento da presenca indigena em locais voltados as artes visuais
institucionalizadas, evidencia a tipica auséncia de corpos ndo-brancos nesses espagos de
poder. Juliana, que havia trabalhado na mediacdo cultural da Estacdo Cabo Branco, conta
como presenciou outros indigenas passando por situagdes de constrangimento parecidas. Na
mostra “Séculos Indigenas”, realizada em 2014, alguns daqueles que eram referenciados no
proprio titulo da exposicdo tiveram sua entrada negada por conta de suas vestimentas.
Quando conseguiam acessar 0 espago, outros visitantes “achavam que eles eram a obra e
chegavam junto para tirar foto!?””, relata Juliana. Ainda, mesmo que registros e objetos de
seus rituais estivessem sendo expostos, ndao era permitido que esses fossem realizados no
espaco do museu.

Indigenas em espacgos de poder institucionais causam estranhamento. A perspectiva
hegemonica exotiza suas vivéncias, tratando essas presencas de forma inconveniente e até
mesmo constrangedora para aqueles que acessam tais ambientes. A “civilidade” impde
padrdes coloniais sobre os corpos indigenas, que, quando tentam alcanca-los, tém sua
identidade questionada, e quando ndao condizem com eles sdo subjugados em seus saberes e
costumes. Ainda assim, seus modos, saberes e costumes seguem sendo consumidos por uma
perspectiva de “Outridade” dentro de seu proéprio pais.

A artista colombiana Julieth Morales da etnia Misak disse-me uma vez que devia fazer

108 preso a sua testa, a fim de satirizar o extrativismo

uma performance colocando um QR code
do sistema das artes a partir de sua trajetéria e de sua producgao artistica. Mesmo com pouco
mais de 30 anos de idade, ha uma grande quantidade de entrevistas, documentdrios e até
mesmos filmes sobre sua histdria e obras de arte.

Eu e Julieth nos conhecemos por conta de minha pesquisa, mas nos tornamos bastante
préximas. Fui conhecé-la em Silvia, perto da comunidade Misak, onde fomos juntas para que
ela me mostrasse seu espaco e atelié. Lembro de vé-la atender uma ligacdo informando mais
uma filmagem que gostariam de fazer com ela em seu territdrio. Ela desligou o telefonema e
brincou: “O que mais querem saber? Nao tenho mais nada para eu contar!”.

Em um outro dia, em um encontro da exposicdo da qual estava fazendo parte em

Bogotd, apds ceder uma longa entrevista a uma repdrter, se aproximou outra jornalista

107 Entrevista realizada com Juliana Xukuru na comunidade de Pesqueira em 05/07/2022.
108 QR Code ou Cédigo QR é um cddigo bidimensional que quando escaneado por uma cdmera de telefone celular
acessa a informacdées previamente programadas.
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também pedindo para que conversassem. A artista perguntou: “Vocé ndo pode pegar as

informacgdes que eu dei a ela?” —apontando para a outra entrevistadora. Escutando a resposta

negativa, Julieth suspirou, cansada, e seguiu para mais uma reportagem.

( | i : S

Figura 58 - Julieth Morales com suas produc¢ées. Na esquerda Julieth Morales em seu atelié na comunidade
Misak em Silvia no dia 08/02/2023. Na direita a artista abrindo a obra que acabava de chegar da gréafica em
Popayan em 09/02/2023. Fotografias pessoais.

oy,

De maneira similar, também havia uma alta procura da producao artistica da peruana
Venuca Evanan. Tanto ela quanto sua prima Violeta Quispe tinham seu trabalho pesquisado
por diversas estudiosas de areas variadas. Quando entrevistei Venuca em seu atelié em Lima
ela me convidou para uma celebracdo em Sarhua, para que eu pudesse conhecer a
comunidade. Comentou que estava convidando outras mulheres, mas ndo me atentei ao fato
de que a maioria delas ndo se tratava de amigas, mas sim de pesquisadoras de sua producao.
Em um grupo de oito mulheres, contando com Evanan e sua prima, quatro estavam indo a
trabalho, eu incluida, para compreender mais da realidade de Sarhua e das artistas.

Venuca se encarregou de comprar nossas passagens para irmos juntas em um 6nibus
noturno de 12 horas saindo da cidade de Lima até Ayacucho. De 1a seguiriamos por mais trés

horas de taxi até chegarmos a Sahua. As duas artistas, duas amigas préximas, uma curadora
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argentina, uma historiadora da arte, uma graduanda em Estudos Culturais e eu, antropéloga,
seguimos até a comunidade para acompanhar a “fiesta patronal” que ocorreria durante a
semana. Tinhamos em comum o interesse e a curiosidade por Sarhua, por conta dos trabalhos
que estavamos desenvolvendo sobre a produgdo artistica acerca de género pela perspectiva
indigena a partir das obras de Venuca e Violeta. Quando brinquei com as primas sobre o que
me parecia uma grande reunido de pesquisadoras sobre suas produg¢des, Venuca deu risada:
“Ainda hd outras! Mas que infelizmente nao puderam vir!”.

A procura pelo trabalho de Venuca e Violeta, assim como pelo de Julieth, me parece
uma busca intensa do sistema das artes para sanar uma falta de perspectivas indigenas, por
conta da recente “demanda decolonial” acerca de temas que estdo em voga, como género.
Também nao é coincidéncia que essas artistas, tdo requisitadas, estejam de alguma maneira,
criticando as relagdes de género dentro das comunidades com que tém vinculo. A perspectiva
hegemonica comum ao sistema das artes, de alguma forma, aprova as criticas das artistas,
ndo apenas em uma busca em apoia-las a denunciar os assédios e abusos que ocorrem em
suas comunidades, mas também porque elas confirmam impressdes ocidentais sobre as
relagbes de género “atrasadas” dos “selvagens”. Ainda que, evidentemente, ndo seja esse o
discurso, tanto das artistas quanto do sistema, a aprovagao repentina e a cooptacao de suas
obras me soa como uma forma de confirmacao da superioridade civilizadora que a perspectiva

branca gosta de acreditar.
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Figura 59 - Obras de Venuca Evanan “Rikchari Warmi” e “Lesiones leves”, respectivamente, ambas de 2022.
Imagens do portfélio cedido pela artista.
Nesse sentido, em uma das entrevistas com Julieth'®®, a artista me relatou como o
interesse em seu trabalho também vem carregado de expectativas e exotizacdes por conta de
ser uma artista contemporanea Misak. Tanto sua prépria comunidade quanto o sistema das

artes fazem exigéncias sobre seu comportamento e producdo. Morales é julgada por muitos

109 yjsitei a comunidade de Julieth Morales no dia 08/02/2023 e no dia seguinte fomos para a cidade de Popayan,
a qual ela cursou Artes Visuais e vive atualmente.
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em sua comunidade como “mestiza’'?”, categoria que significa, no caso de Morales, n3o ser
Misak suficiente, ndo ser indigena suficiente. A palavra é usada de modo pejorativo, para
indicar que a artista ndo se enquadra nos costumes tradicionais de sua comunidade e ndo
cumpre com os deveres destinados as mulheres Misak. Julieth argumenta que por nao
trabalhar na roca e ndo saber tecer, é considerada uma mulher preguicosa por sua
comunidade, que acredita que ela ndo serviria para ser uma boa esposa ou uma boa mae.
Apesar de muitas mulheres de seu territério participarem de suas produgdes e aprovarem o
seu trabalho, ha outros que condenam suas praticas artisticas. A artista, entdo, se reconhece
como Misak por nascimento, porém mestiza por contexto.

A historiadora de arte Sofia Aguilar Rojas (2023, p.16) argumenta que a producdo de
Morales “ndo tem pretensdes de buscar um purismo indigena ou sequer uma
homogeneizagdo ocidentalizante”, trata-se de uma identidade complexa, com encontros e
contradi¢cdes que rompem com a linearidade evolutiva hierdrquica do pensamento ocidental.
Na obra de Morales, pela experimentacdao com o préprio corpo, a artista exibe processos de
autoconhecimento e autodeterminacdo que entrelagam memdria e tradicdo, presente e
futuro. Essas a¢Oes sao determinadas e lidas pela sua familia e pela sociedade de formas
diferentes. Tais interpretacdes sdo dependentes da relacdo reciproca que existe entre a obra

e o ambiente: um define o outro e vice-versa. Segundo a autora:

No seio da comunidade implica, ainda que tacitamente, uma possivel rejeicdo da
memoria ancestral, do conhecimento herdado matrilinearmente. Do lado de fora,
quebram-se as expectativas do publico ndo indigena sobre o que deve/pode ser
feito: a ilusdo romantica, além de sexista e colonialista, da mulher indigena que tece
objetos ornamentados desmorona sob o peso da consciéncia de que tal ideal ndo
passa de uma construg¢do impossivel de aplicar a todos aqueles que se identificam
com os rétulos de “mulher” e “indigena” (ROJAS, 2023, p.15, tradugdo minha).

110 0 termo “mestiza” na comunidade Misak é utilizada de forma pejorativa para aqueles que s3o julgados por
nao seguirem determinados costumes tradicionais, aparentando se aproximarem mais ao que eles relacionam a
vivéncias brancas.
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Figura 60 - “Pgrtsik (Chumbe)” de Julieth Morales, 2014. Disponivel em:
https://www.espacioeldorado.com/artistas/julieth-morales/.

Contudo, mesmo diante de tal complexidade, Morales é lida enquanto indigena
guando esta fora de sua comunidade, especialmente sob a perspectiva do sistema das artes.
Sua situacdo pode ser comparada a da artista peruana Venuca Evanan, comentada
anteriormente, em que Julieth Morales também participa desse nao-lugar, em que percebe
as mudancas de leitura sobre sua identidade a depender do contexto em que estd. Todavia,

mesmo com as exigéncias de sua comunidade sendo distintas das que escuta fora dela, ambas

culminam em uma cobranca para “ser mais indigena”. Ela comenta:

E que as pessoas esperam que eu ainda seja aquela mulher tradicional. Ou seja, a
demanda ndo estd so6 aqui dentro, mas fora também. As pessoas chegam e
perguntam: E os seus tecidos? E seus fogdes a lenha? E suas vestimentas? E onde
estdo os demais? E por que vocé ndo é mais indigena? [...] A medida que o trabalho
foi sendo feito eu tenho enfrentado mais perguntas e ndo somente as internas, como
as externas também. [...] Entdo é bom se perguntar em que lugar esta essa pessoa
para dizer todas essas coisas ou porque eu tenho que responder a sua expectativa
“identitaria” (Julieth Morales em entrevista no dia 08/02/2023 em seu atelié na
comunidade Misak. Tradug¢do minha).

Essa expectativa sobre como deveria ser uma pessoa indigena, presa ao imaginario
construido no passado, também é um ponto de preocupacdo da artista Juliana Xukuru. A
artista conta que no tempo em que trabalhou no museu da Estacdo Cabo Branco percebia

uma retratacao indigena muito ligada ao periodo da invasao do Brasil. Segundo ela, “um indio

romantizado e pacifico”. A artista argumenta:

O indigena ele ndo para. Ndo é o ser indigena contado |a no passado que o museu
tanto reverbera. A cultura ela precisa se movimentar para continuar viva. A cultura
ela se refaz. A cultura ela se refaz para sobreviver (Juliana Xukuru em conversa em
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Pesqueira/PE no dia 06/07/2022).

Na obra de Juliana Xukuru “Wobelle/Relicario”, em que “Wobelle” é o nome da obra
na lingua Xukuru e “Relicdrio” é a sua traducdo para o portugués, a artista cria um objeto que
possui trés elementos: um porta-joias, uma tranca de cabelo e um cocar. O trabalho trata da
relagao construida sob o estigma colonial do indigena, sempre preso ao passado e ndo como
indigena vivo no presente. A obra se faz um ponto de reflexdo interessante para se pensar

sobre o imagindrio que se repete até os dias de hoje, acerca da identidade indigena, inclusive

dentro do sistema das artes.

Figura 61 - “Wobelle/Relicario” de Juliana Xukuru, 2021. Foto cedida pela artista.

A tranca utilizada na obra foi feita de seu préprio cabelo, em que o utiliza para criticar
o padrao relacionado a indigenas de cabelos longos, lisos e escuros. As Xukurus, por exemplo,
ndo apresentam esse padrao e geralmente tém fios mais ondulados. Juliana encurta seu
cabelo justamente para questionar quanto o comprimento e o padrado de seus fios definem
sua identidade. Na obra, os cabelos longos amarrados dao a percep¢ao do aprisionamento em
torno do imagindrio sobre o que é ser indigena na atualidade. Ter que “provar” quem vocé é,
torna-se uma agao recorrente no cotidiano daqueles que descendem dos povos originarios.
Assim, ndo corresponder aos fendtipos idealizados pela colonialidade coloca duvidas sobre

sua propria identidade.
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O porta-joias é produzido com madeira da aldeia Xukuru trabalhada com alguns
elementos eurocéntricos de forma proposital, segundo a artista. Enquanto a caixinha
esculpida parece remeter ao desejo de se guardar algo precioso e que deve ser preservado da
acao do tempo, os detalhes coloniais apresentam a exploragao histdrica das comunidades
indigenas. A intencdo em parar o tempo em uma construcao colonial sobre ser indigena, apoia
a ideia de que essas vivéncias ficaram restritas ao passado.

Por fim, o cocar pendurado ndo representa nenhum povo especifico, justamente para
denunciar esse “padrdo genérico” colonial em que o indigena é referenciado. E um cocar visto
muitas vezes em fantasias e filmes que retratam indigenas norte-americanas que acabam por
homogeneizar a diversidade dos povos origindrios. Ademais, os proprios Xukurus ndo utilizam
cocares e sim as barretinas de seu povo.

A artista comenta como o referencial indigena foi historicamente estigmatizado desde
a aparéncia até o comportamento. Esteredtipos sobre cor da pele, cabelos e olhos, assim
como ser preguicoso e ingénuo, fazem parte do imaginario colonial sobre o que é ser “indio”.

De maneira contraditdria, os corpos que estdo relacionados diretamente ao nativo do

territério brasileiro sdo constantemente exotizados. Sobre isso, Juliana Xukuru comenta:

Vocé tem que provar vdrias vezes que é indigena para poder ser aceito. Aquele
referencial do que é indigena nas artes visuais € mesmo no museu, ele é passado
ainda como uma histéria antiga. Um indigena que estd no museu de histéria, que
morreu. A gente esta vivo, a gente esta vivendo e a gente continua vivendo e
mudando também (Juliana Xukuru em conversa em Pesqueira/PE no dia
06/07/2022).

Entre estereotipacdo e aprisionamento, “Wobelle/Relicario” questiona os entraves de
ser mulher indigena na atualidade. A exotizacdo é abordada em sua obra, baseada em sua
propria experiéncia. A estigmatizacdo que Juliana Xukuru relata sentir em seu cotidiano se
estende até o sistema das artes, em que ela e outros corpos dissidentes, apesar de estarem
sendo consumidos enquanto produtos, sofrem violéncias.

A presenca de Juliana Xukuru, Julieth Morales e Venuca Evanan no sistema das artes é

I’I

parte da “onda decolonial” que demanda narrativas indigenas no circuito contemporaneo. As
galerias de arte perceberam a dinamica de aumento de artistas indigenas sendo
institucionalizados e comecaram a buscar essas producdes que anteriormente ndo eram

consideradas pelos seus comércios. Porém, ha que se pensar de como esses corpos
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dissidentes e nesse caso especificamente, indigenas, estdo ocupando esses espacos
historicamente hegemonicos.

A artista Venuca Evandn pintou sua primeira experiéncia expondo no circuito de arte
contemporanea em Lima. Em trajes tipicos sarhuinos, Venuca observa uma das obras que estd
ao lado de suas tablas. O autorretrato da artista que registra esse evento aborda a situacao
de estranhamento e realiza¢ao diante desse novo momento de sua carreira. A metalinguagem
utilizada no trabalho apresenta outras obras contemporaneas ao lado de duas tradicionais
“tablas de Sarhua”, evidenciando que o que antes era referido como artesanato, agora esta

exposto conjuntamente com o classificado como contemporaneo.

Figura 62 - “Autorretrato Art Lima” de Venuca Evanan, 2018. Imagem cedida pela artista.

Apds Venuca ingressar no circuito contemporaneo, as tablas de Sarhua que produzia,
tradicionalmente em madeira e com tintas de pigmentos naturais, foram aos poucos se
adaptando ao sistema. Primeiramente, por conta da dificuldade de encontrar os pigmentos
em Lima, Venuca adaptou suas pinturas para a tinta acrilica, facilmente adquirida nos
mercados da cidade. Ainda, mais recentemente, as pinturas de Venuca também comecaram
a variar de suporte, passando da madeira para a tela.

Sua galeria, na Colombia, pediu para que a artista comecasse a produzir sobre tela por
dois principais motivos: transporte, pela madeira se tornar um envio mais custoso em

comparacdo as telas enroladas por conta das dimensdes e do peso; e venda, em que fica
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facilitada devido a preferéncia dos colecionadores por suportes tradicionais, como pinturas
em tela e esculturas que sao mais valorizadas.

E interessante observar, ent3o, que mesmo quando o sistema das artes absorve
produc¢des com narrativas decoloniais, ainda ha uma pressao do mercado para que essas se
transformem em suportes cldssicos coloniais. Artistas indigenas que entram no sistema das
artes contemporaneas sao aconselhados para que mudem as materialidades de seus
trabalhos pelo que seria reconhecido como algo mais nobre e de maior assimilagdao no
mercado. Ou seja, a demanda do sistema das artes por aquilo que possa se chamar
“decolonial” ndo é isenta das imposi¢des coloniais do préprio sistema.

Com isso, mesmo havendo uma absorc¢do de artistas indigenas pelo sistema das artes,
a maioria tende a trabalhar com suportes reconhecidos pelo circuito contemporaneo. Artistas
qgue produzem pulseiras e colares, por exemplo, dificilmente serdo comercializados pelo
mercado institucional. Produgdes indigenas que recebem esse tipo de destaque sdo
principalmente aquelas que trabalham com pinturas figurativas ou de grafismos indigenas —
mais faceis de serem identificados enquanto uma producao indigena e vendidos como obra
de arte contemporanea.

Assim, a perspectiva decolonial vem se tornando um produto dentro do sistema das
artes, no sentido de que, ao invés de dialogar com seus “novos” agentes, impde tematicas
vinculadas as suas identidades dissidentes em suportes e materialidades classicos, exotizando

e comercializando suas vivéncias por uma perspectiva tipicamente hegemoénica.

4.3. LIMITACOES E CONTRADIGOES CRIATIVAS

Como abordado anteriormente, foi frequente me deparar com o termo
“decolonialidade” em conversas com agentes do sistema das artes e textos curatoriais. O
conceito geralmente aparecia para se referir a artistas dissidentes e suas producdes. Sendo
assim, exposicdes que citavam o termo apresentavam em sua maioria artistas indigenas,
negros, queer, ou com algum outro marcador social para além do hegemonico. Contudo,
analisando com mais cuidado a utilizacdo do termo dentro do sistema das artes, parecia que
estava sendo mais acionado enquanto uma ferramenta narrativa do que havendo uma

preocupacdo pela descolonizagdo por parte das instituicdes. Assim, a “decolonialidade”
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estava na realidade mais limitada a um conceito de representatividade, do que ao conceito
proposto pelo Grupo Modernidade/Colonialidade em profundidade.

A leitura superficial do conceito que acreditava que bastaria a participacdo de uma
representatividade de artistas que antes eram excluidos do circuito institucional para que uma
exposicdo se tornasse decolonial gerou limita¢des para as producdes desses mesmos artistas.
Se partirmos do pressuposto da necessidade de deixar dbvia a presencga de corpos dissidentes
em um espac¢o ocupado por objetos, sdo as obras que tém a responsabilidade de construir
aquele espaco enquanto diverso. Com isso, as produgdes alcadas ao circuito contemporaneo
nessa perspectiva deveriam ter uma relagao clara com aquelas, aquelus e aqueles que as
criavam.

E assim que obras reconhecidas na contemporaneidade surgem no sistema das artes
em associacdo direta as artistas, como uma extensdo de seus corpos dissidentes no espaco
hegemonico: pessoas negras pintando pessoas negras, indigenas pintando o seu contexto ou
grafismos de seus povos, transgéneres pintando sobre sua transicdo. Ou seja, as tematicas
deveriam ser aquelas indicadas a partir da perspectiva hegemoénica, em que negras sao
demarcados pela raga, indigenas sdao percebidas pela outridade de sua cultura e etnia, e
pessoas queer pelas questdes de género e sexualidade.

Foi percebendo esse cendrio que o artista transgénero Fefa Lins comecou a questionar
a relacdo de producodes dissidentes com o sistema das artes. O artista, em entrevista realizada

111

no seu atelié em Recife'’*, me contava estar receoso de ficar confinado em sua prépria

tematica “identitaria”. Ele alegou:

O circuito sé vai ter interesse no trabalho produzido por um trans, por uma pessoa
preta, por uma pessoa LG se tiver falando sobre isso que eles tdo querendo ouvir,
sabe? Isso que é foda, é o mais cruel. Eu, pra mim, ndo é um problema sempre ter
essa associagdo. Porque eu estou falando sobre isso no meu trabalho, eu trago as
referéncias, falo sobre isso. Mas é pra mim uma questdo também pensar que talvez
em algum momento, eu faca um trabalho que nao vou ta falando disso, e também
n3o vai ter uma relevancia que eu sinto que hoje existe, sabe? “Eita, uma pintura de
um trans” e tal, entdo existe esse lugar, um corpo trans. Porque existe também esse
fetichismo de ver isso, de ver esses corpos, de ver tudo isso. Entdo, € meio um receio,
sabe? Porque a partir do momento que nao queira mais falar disso, me interesse por
outra coisa, ja ndo tenha também essa aceitacdo, essa secura que eles tém hoje. E
também pra mim uma coisa... eu gosto de falar disso. Mas quero também falar de
outras coisas so que existe também esse certo receio. E fora que existe ainda, tenho
muito interesse ainda dentro dessa pesquisa. Mas, ndo sei... as coisas estdo se
direcionando, como eu te falei, pra mim minha pintura junto com a minha pesquisa

1 Fefa Lins me recebeu em seu atelié em Recife/PE para entrevista em 23/02/2022.



é também uma pesquisa pra mim, pro meu corpo, pra minha vida. Mas a partir de
um momento que talvez isso ndo seja mais tdo forte, eu esteja falando de outras
coisas também. Assim, ndo que eu ndo fale de outras coisas também, mas isso seja
algo menos, tem uma proporgdo menor dentro do meu trabalho (Fefa Lins em
entrevista cedida em seu atelié@ em Recife/PE no dia 23/02/2022).




210

Figura 63 - “Seios Fartos”, 2021, de Fefa Lins. Obra exposta em “Histdrias Brasileiras” no nucleo “Retomadas”
curada por Sandra Benites e Clarissa Diniz no MASP em 2022, citado anteriormente. Imagem cedida pelo
artista.

Diversas artistas demonstraram incomodo com o que seria uma “tendéncia
exotizante” do mercado das artes sobre seus corpos e producdes. Pelos relatos, a liberdade
das narrativas segue sendo do homem branco, cisgénero, heterossexual do Norte Global, que
pode produzir sobre qualquer tema pois nao é lido sob nenhum demarcador. Seu género, raca
e sexualidade sao “invisiveis”, pois foi a partir dele que se categorizaram os demais. Assim,
segue existindo uma limitacdo de temas para os corpos dissidentes que escapam a perspectiva
hegemonica.

Para além das restricbes de pesquisa nas producdes dessas artistas, hd também
preferéncias do mercado das artes quanto aos suportes das obras. As pinturas sobre tela,
predileto do mercado das artes por sua facil comercializagdo, sdo priorizadas - sdo mais
praticas para transporte e armazenamento, além de serem um suporte classico consolidado
no mercado. A pintura figurativa foi a forma ideal, mas n3ao exclusiva, para que os corpos
dessas artistas ocupassem o0s espacos institucionalizados das artes. Quanto mais
correspondentes a esses parametros do mercado essas produgdes dissidentes estivessem,
geralmente mais suas obras circulavam por espacos relevantes do sistema das artes. Dessa
forma, a ascensdo dessas artistas se deu pelos objetos criados, que foram incumbidos de sanar
a representatividade antes ausente nos cubos brancos. E possivel afirmar ent3o, a partir da
teoria de Gell (1998), que as obras de arte agenciavam as identidades das artistas que as
criaram dentro dos espacos institucionais das artes.

De maneira geral, pode-se afirmar que as artistas dissidentes que tém logrado entrar
no sistema artistico, como as que entrevistei, apresentam tais semelhancas, tanto na forma
guanto na pesquisa de suas producles. Os suportes escolhidos devem ser de facil
comercializacdo e o tema abordado deve ter uma relacao direta a sua identidade. Assim,
existe um favorecimento de artistas dissidentes que estejam produzindo obras com discursos
sobre suas préprias realidades periféricas, sociais e/ou locais, denunciando as violéncias que
sofrem, apontando a marginalizagdo que ocorre consigo mesmas e com seus pares, enfim,
dando destaque aos seus lugares de dissidéncia em relacdo ao hegemonico.

Ademais, as limita¢cdes sobre tais artistas restringiam ndo apenas suas producdes,

como também para quais curadorias seriam convidadas. Frequentemente, essas artistas eram
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chamadas apenas para exposicdes em que o proprio recorte condizia com seus marcadores
de identidade. A importancia de curadorias e produgdes relacionadas as questdes de
identidade é evidente, porém também é relevante que exista a possibilidade de abordar
outros tipos de narrativa a partir de corpos dissidentes.

O curador Igor Simdes identificou esse movimento do sistema das artes, em que dava
maior atencgdo a artistas negros que fundamentalmente discutiam a tematica racial, e que o
faziam, geralmente, em pinturas figurativas. Em resposta a essa limitacdo que vinha sendo
imposta as producdes, o historiador da arte vem realizando curadorias se atentando a artistas
negros que criam obras para além do figurativo. Durante entrevista sobre a exposi¢cdo “Direito
a forma” realizada no Instituto Inhotim em Minas Gerais, em que o curador propde um recorte

de artistas negros que trabalham principalmente com abstragdao, Simdes destaca:

Um artista negro pode o que ele quiser. Um artista negro pode, inclusive, ndo se

interessar em discutir raga. Um artista negro pode abstrair. Essa exposi¢ao ela chega

nesse momento, estrategicamente, politicamente, para que se consiga contribuir

para a afirmagdo uma vez por todas, que artistas negros também abstraem. Artistas

negros também discutem questdes sobre tridimensionalidade. [...] Entdo eu acho

gue se a gente esta falando de humanizagdo de pessoas negras, € preciso que a gente

entenda a produgdo estética dessas pessoas negras também, em chaves que se

distinguem. Do contrdrio, a gente vai de novo, tentar fechar a ideia da producdo

negra brasileira dentro de uma Unica chave (trecho da coletiva de imprensa

divulgada pelo curador em seu Instagram. Disponivel em:

https://www.instagram.com/reel/CyB5hi2PiCY/?igsh=MTIwWNDINnMXE2YzFOMw==).

O esforco em esquivar-se de padrdes impostos as producdes de artistas dissidentes é

uma maneira de tensionar a constru¢do desses corpos para além da miséria, violéncia e

marginalizacdo a que geralmente estdo submetidos, porém ndo resumidos a isso. Aprisionar

e homogeneizar as vivéncias é uma maneira violenta de simplificar a subjetividade complexa

de um individuo, partindo de um imaginario sobre seu coletivo criado por uma perspectiva

hegemonica. Ainda, reduzir sua experiéncia de vida a sua identidade é esperar que o individuo

seja representante de um todo, como se houvesse apenas uma Unica realidade possivel para
determinados corpos.

Lorena Torres, artista da costa colombiana, reclama dessa perspectiva hegemonica

gue ronda o sistema das artes, por mais decolonial que a instituicdo se declare. Mulher

racializada, como ela mesma se identifica, Torres comecou a postar suas pinturas em sua rede

social do Instagram durante a pandemia de Covid-19. Convidada por uma galeria nos Estados


https://www.instagram.com/reel/CyB5hi2PiCY/?igsh=MTlwNDlnMXE2YzF0Mw==
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Unidos para comercializar o seu trabalho, apenas apds estar internacionalizada foi chamada

para ser representada por uma galeria em Bogotd, cidade em que mora ha anos. Durante

entrevista, ela reconheceu a presenca do “white gaze!!?”, como ela nomeou, sobre as

producdes de artistas dissidentes, e como essa perspectiva influenciou sua trajetéria no

circuito institucionalizado das artes. A artista pondera:

Sinto que é necessario, sinto que todos nds que ndo pertencemos as esferas coloniais
brancas da arte, tal como ela é, procuramos e temos lutado para ter o nosso proprio
espaco. Mas para mim foi muito estranho porque depois daquele espago que ja
recuperamos, e que é nosso, e que de repente temos espaco para falar daquilo que
precisamos urgentemente falar, acaba por ser mediado novamente precisamente
por um olhar branco, o white gaze. E muito estranho porque temos a nossa voz e ha
muita representatividade que acho fascinante. Acho que é necessdrio e sinto que
culturalmente faz muito bem a todos. Mas novamente ndo sei como, quanto
podemos fazer. Finalmente escapar daquele white gaze que acaba respirando aqui
em nossos pescocos de novo e de novo, como se por mais que brigassemos,
parecesse que a luta também faz como um looping: que a gente sai, sai, sai e quem
acaba movimentando em grande parte todo esse mercado, de novo sdo os grandes...
sim, o white gaze. Eu mesma ndo tenho nenhum colecionador negro (Entrevista
realizada em 03/04/2023 em seu atelié em Bogota. Tradugdo minha).

As obras de Torres, em que pinta suas memdrias e fantasias de Barranquilla, cidade

onde foi criada ao lado de sua familia, retratam tanto o convivio pessoal como a vida privada.

A artista coloca em suas cores marcantes as vivéncias de seus familiares que ela mesma viu,

ou que lhe contaram. Distante das narrativas de violéncia que geralmente cercam esses

corpos, a artista celebra histérias de afeto daqueles que vém do mesmo lugar que ela,

contrariando a perspectiva hegemonica de experiéncia Unica e marginalizada de identidades

como a dela.

112 A expressdo “white gaze” se refere a um “olhar branco” ou a uma “perspectiva branca” sobre determinado

assunto ou coisa.
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Figura 64 - “Después del secreto”, 2023, de Lorena Torres. Parte da exposicao “¢Es amor lo que duele en mi
pecho?” de 2023 na SGR Galeria, em Bogota. Disponivel em: https://sgr-art.com/artwork/Lorena-
Torres/32/2023/es-amor-lo-que-duele-en-mi-pecho.

Quando o mercado de arte identifica artistas enquanto negras, indigenas, transgénero
ou outra marcacao de alteridade, utiliza-se de um artificio, em que ao mesmo tempo que se
aproxima de uma andlise da obra, também massifica as identidades. O debate proposto por
Butler (2017) pontua que da mesma maneira que as identidades sdo importantes para se
pensarem militancias e politicas publicas, também se coloca como um limitador de
individuagdes, em que unifica uma massa heterogénea de experiéncias.

Isso ja havia se passado com mulheres brancas cisgéneras (e ainda ocorre, embora em
menor propor¢do) em apenas serem convidadas quando a tematica da exposicao tratava de
género e sexualidade. Com os avancos feministas, mesmo que reservados a uma parcela

especifica de mulheres, agora sdao vistas com maior frequéncia abordando outros temas
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dentro do sistema das artes. Estdo discutindo forma, cor, paisagem, violéncia, territério,
identidade e até mesmo, quando lhes interessa, género. Porém, identidades que tém
avancado mais recentemente nas discussdes dos nucleos hegemdnicos como o das artes,
ainda frequentemente estao resignadas a exposicOes estereotipadas sobre suas vivéncias, de
maneira que em uma leitura superficial sobre suas producdes, acabam por ser convocadas a
partir de sua alteridade e ndo a partir de sua obra.

Assim, a inten¢do institucional em construir espagos pela demanda da
representatividade das obras fez com que a busca por essas identidades dissidentes no campo
das artes fosse anterior ao trabalho, em uma narrativa que muitas vezes valoriza mais o “quem
faz” do que o “que se faz”. Ainda que seja evidente a poténcia e qualidade dessas producdes
que anteriormente ndo recebiam espaco nas instituicdes, alguns trabalhos tém sido
absorvidos de maneira confusa, em que a busca por atender as pressdes por uma maior
representatividade nas exposi¢des ndo se atenta a pesquisa que estd sendo desenvolvida pelo
artista para além de uma perspectiva de sua identidade. Ao mesmo tempo, artistas ndo
hegemonicas que nao estao produzindo discursos diretamente sobre o que é fazer parte de
sua dissidéncia, tém perdido espaco, ou sequer recebem oportunidades de institucionalizar-
se. Por isso mesmo, amiude, identidades dissidentes no mercado das artes tendem a
exotizacdo, pois é ela principalmente que esta sendo comercializada, antes mesmo da obra
artistica.

Em um mercado de arte predatdrio, o artista resume-se a sua identidade, podendo ser
objetificado a partir de sua prépria producdo. Dessa forma, para colecionadores com
perspectivas hegemonicas, a aquisicdo de obras de artistas dissidentes pode recorrer a uma
pratica que remete a compra de souvenires transportados de viagens a lugares exéticos, em
gue agora ndo seria mais preciso viajar para trazer um exemplo da “vida selvagem” para
dentro de casa. Em didlogo com o tedrico Rodney Harrison (2011), estudioso de museus e
colecdes, ele diz que os souvenires trazidos por pessoas do Norte Global em viagens a locais
“distantes e exéticos”, quando pensados a um nivel coletivo, podem fortalecer relagdes de
colonialidade. A partir de relatos que escutei de agentes das artes criticos as dinamicas de
mercado, percebe-se que ha uma continuidade da relagdo dos souvenires com a arte
contemporanea produzida por corpos dissidentes, em que trazer para si a realidade distante
ainda segue um imaginario em possuir um exemplo de um existir exotizado a partir de um

entendimento hegemonico.
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Considerando especialmente a arte produzida por artistas indigenas, antes
exclusivamente destinada a museus arqueoldgicos e antropoldgicos, é possivel ainda
encontrar tal relacdo em espacos museais de arte contemporanea. As obras produzidas por
esses corpos seguem de alguma maneira tendo de estar relacionadas as narrativas
arqueoldgicas e antropolégicas para que sejam cooptadas pelo sistema das artes visuais
contemporaneas. Com isso, podem ser identificados resquicios do imagindrio de um passado
construido com as obras produzidas no presente, havendo uma predilecao por produgdes
indigenas contemporaneas que tém relacdo (mesmo que de negacdo) com objetos e imagens
exibidos historicamente em museus. Ou seja, ainda que o cendrio museal tenha se
transformado em torno dos objetos produzidos por tais corpos, as obras de arte que se
expdem na atualidade ainda tém relagdo com os artefatos expostos tradicionalmente. Dessa
forma, as producdes dissidentes, mesmo que partam de realidades distantes da hegemonica,
devem apresentar referenciais reconhecidos pelos agentes das artes para que sejam

institucionalizadas.

Figura 65: “Kahtiri EGro — espelho da vida”, de Daiara Tukano, exposta na 342 Bienal de Sao Paulo, 2021.
Disponivel em: https://www.premiopipa.com/daiara-tukano/
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Como abordado durante a tese, as dindmicas que envolvem a institucionalizacdo de
produgdes antes nao reconhecidas pelo sistema das artes visuais contemporaneas fazem com
que, frequentemente, as avaliacGes sobre os objetos partam de referenciais dependentes de
quem o estd produzindo. Assim, ha uma percepgao que enquanto a artes contemporaneas
produzida por corpos hegemonicos partem de uma analise sob a perspectiva dos estudos
sobre as artes, as de corpos dissidentes partem principalmente de pesquisas antropoldgicas,
como esta.

A perspectiva sobre esses objetos influi em suas andlises e, consequentemente, em
seus entendimentos. Esses objetos de arte, especialmente os institucionalizados, tém
construido a ideia do que é ser um corpo dissidente, ou seja, o que é ser indigena, negra,
queer, periférica e tantas outras possibilidades para além do corpo de um homem branco,
cisgénero, heterossexual, do Norte Global. Contudo, ao mesmo tempo que criam o que é ser
corpo dissidente, também estdo criando o que é ndo ser dissidente. Com a circulagdo desses
objetos, as construcdes inerentes a eles também estdo se movendo, nas periferias e nos
centros.

Assim, os objetos artisticos produzidos por essas artistas estdao construindo novos
imaginarios sobre o que sdo suas realidades, a partir de suas préprias perspectivas, que
podem, inclusive, ser contraditérias entre elas, considerando que ndo sdo vivéncias
homogéneas. Com o aumento da procura por essas producoes pelo sistema das artes, abre-
se uma maior possibilidade de nos aproximarmos daquilo que antes era desconhecido, ainda
gue a partir de um filtro institucional. Como disse Fefa Lins em sua entrevista sobre sua
producdo, é uma oportunidade de “brechar''®” uma outra realidade que n3o a nossa, e de
alguma forma aproximar-se de uma alteridade.

As obras de arte de producgdes dissidentes que tem circulado em maior quantidade
pelos espacos de poder apontam tanto para uma tendéncia a pluralizacao das perspectivas
inseridas no sistema das artes quanto um aumento das oportunidades de novas artistas
seguirem carreira na drea. O que se mostra como uma abertura recente do sistema das artes
hegemonico pode ser encarado como uma chance inédita para diversas artistas que nunca

haviam sido consideradas a se tornarem institucionalizadas.

113 Expressdo usada para se referir a espiar, espreitar.
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Diante desse cendrio, uma das galeristas que entrevistei comentou como artistas
também podem se aproveitar dessa demanda pela realidade “exdtica”. Segundo ela, artistas
“pdem as plumas” para cumprir com a expectativa hegemodnica e ganhar espaco tanto no
nicho das artes latino-americanas quanto das produgdes de corpos dissidentes. Ou seja,
notando que ha uma procura por essas identidades, as deixam ébvias em seus trabalhos para

que logrem entrar no sistema das artes. Em suas palavras:

Eu digo isso: “coloque umas plumas”. Hd uma expectativa sobre o que um artista
latino-americano tem que dizer, fazer ou o que tem que ser visto. As vezes vocé
coloca umas plumas para atender as expectativas ou para ganhar espago. Vocé sabe
por que tem alguns spots’* latino-americanos e é isso o que eles procuram. Vocé
coloca suas plumas por um tempo e assim que tiver o spot vocé mostra a eles tudo
0 que mais que esta na sua cabeca e tudo o que vocé é capaz de fazer. Faz parte de
cumprir a cota. As vezes é de género, étnico ou racial, geografico. O mundo da arte
é parte do problema. E ser politicamente correto. Ndo sé tem que ser, mas tem que
mostrar isso. E isso significa que se esta jogando o tempo todo e de alguma forma
reforgcando categorias. [...] Digo aos artistas que é isso que estdo esperando, ou seja,
use a frase “people of color’*®”, tique os checks'® que eles precisam. E jogar o jogo.
Eu ndo tenho, de onde estou, nenhuma capacidade de mudar as regras, ainda tenho
que chegar a um lugar para poder mudar as regras a partir dai.

I "

Uma outra galerista apontou para uma possivel “autoexotizacdo” deliberada dos
artistas para se encaixarem nessas dinamicas mercadoldgicas. No mesmo sentido sugerido
por sua colega, porém utilizando uma expressao distinta, a galerista indica uma pratica
estratégica em que artistas buscam se exotizar perante o sistema para que seu trabalho fique
mais atrativo ao mercado - indicando que talvez assumir uma identidade dissidente ou ainda,
deixar seus proprios referenciais mais adaptados aos imaginarios hegemodnicos, tenha se
tornado comercialmente vantajoso. Em exemplo citado por outra galerista, a artista Venuca
Evanan, vestindo trajes sarhuinos em eventos de arte, foi acusada de estar se utilizando de tal
dinamica.

Apostar na “onda decolonial” que surgia no sistema das artes era, de alguma maneira,

necessario as agentes dissidentes, mas em certa medida, também podia se tornar reprovavel.

O questionamento sobre as identidades declaradas pelas artistas ndo hegemonicas era tema

114 A palavra em inglés “spot”, utilizada pela galerista, significa um local, um lugar demarcado.

1150 termo, que significa “pessoa de cor”, em traduc3o literal, é muito utilizado nos Estados Unidos para se
referir a pessoas nao-brancas.

116 A expressdo, que significa algo como “checar itens de uma lista”, estad fazendo referéncia a uma listagem
hipotética “identitaria” e politicamente correta que a galerista aconselha o artista a se atentar.
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comum nas conversas entre agentes das artes. Havia acusacdes de “rebranding’'”” de si
mesmas, em que artistas supostamente buscavam se encaixar nas discussoes relativas as suas
identidades para serem inseridas no sistema pela perspectiva decolonial. Criticas ironizando
como determinada artista “descobriu agora’ que é indigena/negra/queer”, denotando que
estaria se aproveitando do cendrio atual do mercado artistico, eram, ainda que com variacgoes,
frequentes.

Escutei comentarios nesse sentido tanto de artistas e curadoras brancas quanto de
artistas racializadas. A vigilancia sobre as identidades afetava o sistema das artes que havia
criado um nicho voltado as representatividades “identitarias”. Da mesma maneira que a
identidade indigena de Julieth Morales é constantemente questionada, como comentado
anteriormente, existe uma cobranca sutil sobre quem é negra, indigena ou queer o suficiente
a ponto de convencer seus pares e os demais agentes das artes. Caso reprovado por alguém
dos grupos em questao, a artista pode se tornar alvo de criticas em conversas nas vernissages
e mesas de bar do meio artistico.

|II

Nessa “onda decolonial” do sistema das artes, além das agentes serem questionadas
e problematizadas em suas identidades, sua presenca em determinadas exposi¢cdes também
pode ser julgada com desconfianca. Alegacbes de que artistas estdo sendo selecionadas pela
curadoria apenas pela sua identidade e ndo pelo seu trabalho sdao recorrentes. Acusag¢des no
sentido de que a escolha de uma artista teria sido para cumprir uma “cota identitaria”,
guestionando a qualidade da obra ou a escolha curatorial, rondam as conversas no circuito
artistico.

Eu mesma estranhei a presenca de uma artista transgénero em uma exposicao
recente. Quando encontrei com uma curadora e comentei que havia visitado a mostra, ela
mesma questionou a escolha por tal artista, mas ndo por sua identidade de género, e sim por
sua poética ndo ter muito didlogo com a proposta da prépria curadoria. Sua obra parecia que
estava ali para cumprir com a parcela obrigatéria de artistas trans em uma exposicdo que
abarcava a tematica de género. Acrescentei que se fosse por conta de sua identidade, havia

118»

outras artistas trans também reconhecidas, mas nao tdo “hypadas''®”, que poderiam ter sido

convidadas e teriam maior relagao com os conceitos abordados pela curadoria.

117 Rebranding é uma estratégia comercial de redefinicdo de uma marca.
118 “Hypadas” ou “em alta” quer dizer que é um artista que estd sendo convidado a participar das grandes
exposicdes daquele momento, como bienais e outras mostras relevantes.
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No mesmo sentido em que uma curadoria pode ser acusada de estar se utilizando das
identidades de maneira a suprir uma “cota”, as préprias artistas reconhecem e reclamam
dessa pratica. A artista travesti Rafael Matheus Moreira comenta como sente que por vezes
sua identidade esta sendo capitalizada dessa maneira pelas instituices de arte. Quando
conversamos, ela me contou desse seu incomodo, e que por essa razdo estava pensando em
deixar a carreira artistica para seguir como professora, argumentando que havia se estafado
de ser “a travesti” nas exposicdes, e ndo a pintora Rafa Moreira.

A artista, que desenvolve uma pesquisa em que revé o posicionamento das travestis
na histéria e na contemporaneidade, produz telas em que faz releituras de grandes classicos
da arte a fim de debater a identidade marginalizada e seu local na sociedade. Na série “O
Nascimento das Tupiniquins”, Moreira se utiliza de pinturas famosas, renascentistas, que
exaltam a beleza hegemonica da mulher do periodo em que foram produzidas, para repensar
esses padrdes e o lugar dos corpos travestis na histéria social e da arte.

A celebracdo desses “corpos ideais” é substituida por suas amigas que servem como
modelos para sua prépria percepcao e readaptacdo de seu contexto. Em meio a pixos e
cartazes da cidade, esses corpos posam orgulhosos ocupando seu espago na pintura. Moreira
se apropria para colocar os corpos de seu cotidiano, inclusive o dela prdpria, inseridas na
condicdao de musas inspiradoras, lugar historicamente reservado as mulheres brancas,

cisgéneras, de uma classe social especifica. A artista discorre sobre a série:

A proposta desse trabalho era trazer um choque de dois mundos: tanto de uma
histéria da arte que durante muito tempo nos apagou, como também desse meu
cotidiano, desse meu redor que eu queria que ocupasse essa histéria. Eu queria que
esses corpos conseguissem existir pra além da marginalidade. [...] Historicamente a
pintura serviu como esse local para reafirmar o poder. [...] E ai eu escolho a pintura
justamente como uma forma de colocar que esses corpos que eu estou retratando
importam, sdo corpos importantes e sdo corpos que precisam ocupar essa histdria
classica (Rafael Matheus Moreira em entrevista no atelié de Allister Fagundes, em
Belém do Para, 03/10/2022).
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Figura 66 - “O Nascimento das Tupi.hiquins - A.Iice", 2022 de Rafael Matheus Moreira em exposicdo na | Bienal
das Amazonias em 2023. Imagem cedida pela artista.

A prética constante do sistema das artes em reservar um espaco especifico para
artistas dissidentes como se fossem realidades apartadas das producées hegemonicas valida
e reforca relacdes de poder entre quem é considerado o padrdo da “normalidade” e quem é
definido pela “outridade”. A partir dessa divisdo estabelecida de forma sutil pelas instituicdes
de poder da modernidade, os corpos e producdes dissidentes ficam reservados a curadorias
pontuais, em que mesmo de forma indireta, sdo comparadas hierarquicamente aos que ja tém
sua legitimidade consolidada pelo sistema.

Assumir uma identidade dissidente no sistema das artes é entdo também um
posicionamento politico em que se disputam os espagos hegemonicos com aqueles que estao
habituados a ocupar as instituicGes artisticas. A relacdo totémica presente em diversas
curadorias institucionais transforma o que deveria ser apenas mais uma identidade em algo
intrinsecamente complexo, com exigéncias e relagdes distintas das experiéncias dominantes
presentes no circuito artistico.

Desse modo, declarar-se dissidente acarreta dinamicas préprias, em que seu

posicionamento no campo das artes gera expectativas especificas, ndo apenas do sistema das
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artes como também de seus pares. Conseguir ocupar esses espagos historicamente
excludentes gera uma vigilancia constante sobre as a¢des e produc¢des dessa agente, em que
é cobrada uma coeréncia permanente com as discussGes da identidade a qual se identifica.
Assim, artistas dissidentes sdo pressionadas a manter suas produgdes alinhadas as pautas de
sua comunidade, e caso sejam julgadas contraditérias podem ter sua presenca no circuito
artistico questionada.

Nesse sentido, em uma conversa com uma artista peruana sobre a absor¢dao de
indigenas no circuito das artes institucionais, ela indagou: “até que ponto vale a pena entrar
no sistema e perder sua esséncia?”, referindo-se a artista indigena Olinda Silvano, citada
anteriormente na polémica envolvendo o pavilhdo do Peru na ultima Bienal de Veneza. A
artista, que vem ganhando relevancia e admiragao no sistema das artes, também atrai olhares
criticos e desconfiados.

Para a entrevistada, Silvano estaria adaptando sua produ¢ao em busca de ser aceita
pelo sistema das artes contemporaneas. E notdrio, por exemplo, que a artista tem produzido
menos tecidos e mais pinturas, que sdo mais comercidveis no sistema de arte institucional.
Como comentado anteriormente, a mudanga dos suportes e da materialidade sao
transformacgdes recorrentes em artistas indigenas que passam a ter representacdes de
galerias. Todavia, o julgamento moral estd implicito na colocacdo da entrevistada, em que isso
seria “vender-se” ao mercado, reivindicando uma suposta “pureza perdida” na producdo
indigena de Silvano.

As exigéncias que rondam as carreiras artisticas de agentes dissidentes sao diversas.
Para além das pressdes sobre suas producdes, hd também a cobranca para que parte do
dinheiro derivado de seu trabalho retorne a comunidade com a qual a artista se identifica e
aborda em sua producdo. Caso nao haja uma vincula¢do do lucro de suas vendas a projetos
gue apoiem a minoria de que faz parte (ou ndo se saiba dela), também se corre o risco de ser
rotulado de aproveitador individual de uma pauta coletiva, isto é, se a discussdao das
identidades foi acionada é esperado que haja algum tipo de retorno comunitario. Geralmente,
artistas que cumprem com tal expectativa divulgam suas agBes e reprovam seus pares que
ndao fazem o mesmo. Escutei alegacdes nesse sentido principalmente voltadas a artistas
indigenas e a necessidade de haver um comprometimento com suas comunidades. Ainda que

tal condicdo seja mais comum nesse recorte, ela também ocorre em outras dissidéncias.
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E interessante notar que nenhuma dessas cobrancas acerca da identidade, producdes
ou destino do dinheiro recebido com o seu trabalho atinge com tamanha frequéncia artistas
hegemonicos. As exigéncias, tanto do sistema das artes quanto de suas comunidades, sdo
muito maiores as agentes dissidentes, se comparadas aqueles que sempre ocuparam os
espacos de poder das artes visuais. A vigilancia sobre uma coeréncia entre a trajetdria da
artista, produgdo de obras de arte e relagdo com o mercado parece ser improvavel de ser
atingida integralmente em seus inUmeros aspectos, ficando todas passiveis de criticas.

Isso nos leva a complexidade em que se encontra o sistema das artes com a “onda

I”

decolonial” e consequentemente “identitaria” que tem ocorrido. O sistema tem absorvido
artistas em sua maioria jovens, mas frequentemente de maneira simplista, com atencao
voltada apenas a sua identidade sem se aprofundar em outras camadas inerentes de suas
producgdes. Ainda, como dito anteriormente, as préprias producdes sdo reconhecidas pelo
sistema de maneira limitante, em que a obra deve ter uma capacidade de relagao direta com
a identidade dissidente da artista que a produziu. A entrada dessas artistas no sistema das
artes, ao mesmo tempo que tem enorme relevancia ao pluralizar e democratizar relagdes com
espacos histéricos de poder, traz outras problematicas de como essas identidades estdo sendo
tratadas e comercializadas por essas instituicoes.

Assim, apesar das abordagens artisticas voltadas as discussGes das identidades
dissidentes ndo deverem ser tratadas enquanto moda, elas sdo assim lidas por muitos que
estdo dentro e fora do sistema das artes. Para aqueles que trabalham com o tema sao
recorrentes os comentdrios de que isso se trataria de um modismo passageiro. A preocupacao
em se trazer tais pautas sem esvazid-las, ou ter exposi¢cdes em que producdes dissidentes
facam parte da curadoria sem que estejam necessariamente abordando sua prdpria
identidade, ainda se mostra um desafio.

Em uma conferéncia, em que fui convidada a falar sobre minha pesquisa, na cidade de
Arequipa, no Peru, o técnico responsavel pela divulgacdo me aconselhou, apesar de julgar o
titulo da palestra longo, a ndo retirar o termo “ndo-binarie”. A palestra com o nome “Artistas
Mujeres y no Binaries en las Artes Contempordneas. Diglogos sobre género y sexualidad entre
Brasil, Colombia y Peru”, segundo ele, ndo tinha muito propdsito, pois em sua visdo nao ha
mais diferencas de género nas artes, mas que entendia que eu falasse sobre isso porque sabia

gue “essas coisas vendem”.
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Sob 0 mesmo pretexto das dissidéncias de género terem se tornado comerciais, uma
das galerias com maior representagao de artistas queer que encontrei durante o campo era
acusada de capitalizar sobre as identidades de seus artistas'!® sem preocupacdo sobre as
pautas LGBTQIAPN+. Escutei diversas vezes que a galeria, localizada em Lima, apenas tinha
foco na visibilidade que os trabalhos produzidos por artistas queer poderiam trazer e o lucro
que conseguiriam gerar.

Tive a oportunidade de entrevistar a dona da galeria e perguntar como ela percebia
seu empreendimento em relacdo ao mercado de arte, principalmente considerando sua
tradicdo em representar artistas queer em um pais altamente conservador como o Peru. A
galerista me respondeu que ndo foi algo planejado, apenas percebeu o talento dos artistas e
fez os convites para participarem da galeria independentemente de suas identidades.

Segundo ela:

Foi o meu olhar e creio que, como provavelmente coincidiu que historicamente os
grupos dissidentes sempre foram deixados de lado, quando nés comegamos a buscar
talentos essa era uma fonte de talento que nao havia sido revisada. Eu sei buscar
talento, mas ndo me atraia necessariamente o tema. Esse é um tema que eu respeito
muito, mas também sinto que é um tema que estd a margem ou, pode estar a
margem da atividade criativa do artista. Tém artistas dissidentes que trabalham
sobre género, tém artistas dissidentes que ndo, e ndo lhes interessa utilizar essa
licenca para absolutamente nenhum propdsito politico nem artistico e esta tudo
bem. Em todo caso, o que fiz foi simplesmente ser absolutamente objetiva em
termos do que me interessa. Se esse artista tem o que quero, entdo vamos comegar
a ver se trabalhamos juntos.

Ela destaca o trabalho do artista trans masculino Maria Abaddén, por exemplo, que
pede que sua transgeneridade ndo seja um assunto no momento de comercializar suas obras.
Maria Abadddn, apesar de estar produzindo sobre a tematica do corpo, ndo reivindica que sua
identidade de género esteja explicita na apresentacdo de seu trabalho. A galerista argumenta
utilizando novamente a expressdo de “colocar as plumas”, citada anteriormente: “Ela ndo
guer que vocé use isso, ou ele ndo quer que voceé se inteire disso, e eu respeito isso. Porque

se eu coloco a condicdo de género, estou fazendo isso para ‘colocar as plumas’. E ele ndo quer

isso. Entdo eu ndo coloco”.

19 Nesse trecho irei utilizar a flexdo de género no masculino por ser como a galerista se referenciava ao
coletivo de artistas representados pela galeria e porque foi como eu os referenciei durante sua entrevista.
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Figura 67 - Maria Abadddn em sua exposicdo “Paisajes de la Destruccion” na galeria que o representa em
10/07/2023. Foto pessoal realizada no dia em que o entrevistei.

Perguntei a galerista, entdo, se havia em sua busca por producdes artisticas, um
interesse voltado mais ao produto, a obra, do que as identidades dos artistas. Ela argumentou
gue: “é uma questdo complicada porque a identidade do artista esta necessariamente ai,
fundida com o trabalho dele. Mas digamos que o fato nao foi um impedimento ou algo que
eu questionasse”. A entrevistada ainda afirmou que fica incomodada quando percebe a arte
sendo tratada como moda, que o recorte de seus artistas foi uma boa coincidéncia, e que,
talvez, se alguém tivesse tentado fazer isso antes ndo alcangasse o sucesso que ela teve.

Quanto as acusagdes de mercantilizar as identidades de seus artistas, a galerista me
respondeu que acreditava serem criticas infundadas, ja que investia em projetos relevantes
para a comunidade queer, como um livro sobre produgdes artisticas acerca de género, além

de outras propostas. Ela alega:
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Fizemos projetos com pessoas dissidentes que se aproximavam de algo que eu podia
considerar. Talvez seja dificil para o artista, sempre fizemos isso com a ajuda de um
curador que acompanha o processo, porque tenho minhas limitagGes como
galerista. Ndo necessariamente posso ajudar, nem tudo me corresponde ou o artista
esta interessado que eu me envolva. Mas acho que nosso maior sinal de respeito
sempre foi quando identificamos um projeto que poderia ser complicado a nivel
pessoal prestando o apoio necessario. Dito isto, também ndo sinto necessidade de
defender que sou um espago comercial e trato meus artistas como profissionais.
Lima é um inferno pequeno, as pessoas falam muito.

Mesmo apos ter se defendido das acusacdes de agentes sobre o tratamento dado a
artistas queer em sua galeria, mais adiante na entrevista a galerista voltou a argumentar:
“falam que podemos estar nos aproveitando das dissidéncias, mas geralmente as pessoas que
dizem isso sdo outras pessoas dissidentes que ndo trabalham conosco, mas que em algum
momento me enviaram seu portfélio”, sugerindo que se trataria mais de um chisme?° por
inveja ou retaliacdo, do que de fato uma falta de preocupacdo da galerista com as pautas
relacionadas as identidades de seus artistas.

Para a galerista, a busca por identidades dissidentes no mercado das artes era sim um
fato, o que mudava era como cada agente lidava com o fenébmeno, podendo se aproveitar ou
ignorar o cenario. Comentando sobre a artista Venuca Evanan - que foi citada durante a tese
sobre a polémica em torno de sua identidade andina e que ja havia trabalhado para a galeria,
mas deixou de ser representada por se recusar a parar de se posicionar politicamente em suas
redes sociais - disse que “ela sim sabe bem como se mover. Ndo foi ela quem estabeleceu as
regras. Ela esta se movendo conforme tem que se mover com as regras que entendeu”, dando
um exemplo de como artistas também sabem especular sobre suas dissidéncias ao

compreender a dindmica “identitaria” que esta ocorrendo nesse momento no mercado das

artes. Mais adiante ela reitera:

Por que vocé tem que jogar com as regras que lhe sdo impostas o tempo todo e nido
as usar para si mesmo? Quando eu digo “coloque as plumas”, é isso que estou
dizendo: use as regras a seu favor, ou seja, como elas existem, sdo arbitrarias e
péssimas, ndo se sinta tdo culpado de usa-las um pouco. Aproveite!

120 Fofoca, em espanhol. Da mesma forma que uma pessoa chismosa é uma pessoa fofoqueira.
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Nesse mesmo sentido, em entrevista com Juli Santa Putricial?!, curadora e artista
travesti, a colombiana deixa claro que esta atenta a esse movimento “identitario”, e que antes
de critica-lo quer “aproveitar as fraturas” que o sistema tem proporcionado. A “fratura no
sistema”, a que Juli se refere, tem relagdo com a “onda decolonial” a qual descrevo. Enquanto
Juli estd atenta a essa rara brecha que tem aparecido em um sistema que historicamente se
mostrou tao ocluso a esses corpos, estou evidenciando como a entrada dessas artistas estao
em movimento de “onda” em relagdo as institui¢Ges: ela primeiramente se aproxima e avanga
cobrindo as ondas anteriores, até que ela comeca a recuar, mas ndo se dissipa totalmente,
para que uma nova onda venha em seguida.

Por essa dindmica caracteristica do mercado das artes, é necessario se atentar a como
estd sendo a assimilacdo dessas artistas pelo sistema, porque ao que tudo indica, é uma
maneira volatil de sanar uma procura especifica, que logo se tornara outra. Como a artista

122 me relatou em sua entrevista, um colecionador durante uma

peruana Nancy de la Rosa
residéncia artistica que ela realizava em Bruxelas |he advertiu: “N3o vai produzir nada
decolonial, ndo né? Porque isso ja passou, ja ndo se faz mais”. De la Rosa comentou que isso
Ihe soou como tais agentes percebem a decolonialidade: uma moda, algo passageiro, um
tema. Porém, para a artista, a decolonialidade vai além: “é uma forma de fazer, é uma
metodologia. Ndao é um tema”.

A teoria decolonial é um paradigma, uma maneira de repensar a colonialidade do
poder, do saber e do ser, que ndo se resume a uma “tematica” ou exposi¢cdes pontuais. A
“decolonialidade”, assim como proposta pelo Grupo Modernidade/Colonialidade, ndo pode
ser limitada a um acessério narrativo. Ou seja, ndo basta citar o termo e convidar artistas
dissidentes para fazer parte da exposicdo, é necessario que se construam praticas a curto,
médio e longo prazo para que as estruturas institucionais sejam modificadas. Usar o discurso
decolonial apoiando-se exclusivamente na identidade das agentes convidadas, sem mudancas
na estrutura, ndo caracteriza uma “decolonialidade”. E necessario romper com aquilo que estda
para além do que é visto para causar transformacdes mais profundas e alinhadas ao conceito.

Desse modo, ao que parece, a “decolonialidade” foi apropriada pelo sistema das artes

da mesma forma que tantas outras categorias de insubordinagao ao hegemodnico foram

121 Entrevista realizada em 02/05/2023 no Museo de Antioquia na cidade de Medellin, onde a artista trabalha
como curadora.
122 Entrevista realizada em 12/09/2023 em seu atelié na cidade de Lima.
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cooptadas anteriormente. Importante relembrar quantos artistas foram considerados
inadequados ou revoluciondrios demais para o sistema das artes e por fim foram
institucionalizados. As artes visuais precisam de novidades para manter seu mercado
aquecido, absorvendo tais subversdes ao canone quando lhes é conveniente.

O sistema das artes se configura como uma estrutura de poder da modernidade em
que seus agentes estdo constantemente disputando suas narrativas. Identificar a dinamica
atual de demanda por corpos e localidades especificas permite que sejam reconhecidas as
pressGes comerciais sobre essas producdes. Ainda que existam diversas formas de controle
sobre a circulagdo de obras de arte, artistas dissidentes estdao tendo uma oportunidade inédita
de pautarem suas realidades. Cientes de sua posicdo de enfrentamento ndo apenas das
condi¢cdes mercadoldgicas, mas também sociais, formam resisténcias a estrutura hegemonica

gue busca reger e limitar o que seria, ou deveria ser, impreterivelmente, arte.

% %k %k

Nesta segunda parte foi discutido o conceito de decolonialidade e suas implicagdes no
sistema das artes. Partindo de exemplos relatados em campo, as artistas dissidentes
apontaram como a perspectiva, ao passo que fez crescer o interesse pelas suas produgdes,
também as delimitou a partir de suas identidades e localidades. Na préoxima, e ultima parte,
trago sugestdes para decolonizar o sistema das artes indicadas nas falas e produgdes das
agentes entrevistadas. A partir de obras especificas, abordo como é fundamental que haja
uma reparacdao histérica para situar e contextualizar as produgdes, paralelamente a
necessidade de descentralizar a rigidez em que as identidades sdo classificadas para, enfim,

complexificar as experiéncias multiplas desses corpos.
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PARTE Il
DECOLONIZAGAO DO SISTEMA DAS ARTES E DIALOGOS DE RESISTENCIA

Flgura 68 - “Perdida en el anhelo (me habia vestido para ti)”, 2023, de Lorena Torres'?

123 Disponivel em: https://sgr-art.com/artwork/Lorena-Torres/32/2023/waiting-for-my-love-to-find-me.
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1. QUESTIONAR E RESISTIR

As limitacdes e contradi¢gdes do sistema das artes institucionais ficam evidentes pela
perspectiva de agentes dissidentes. O discurso decolonial torna-se incoerente perante as
praticas hierarquicas caracteristicas dos espacos de poder da modernidade, e relatos que
exemplificam essas relagGes sao frequentes. Agentes das artes me contavam, durante as
entrevistas, as problematicas em buscar propostas decoloniais em instituicdes que apesar de
adotarem a decolonialidade em seus discursos ndao tinham inten¢ao em descolonizar-se.

A colombiana Carolina Chacén Bernal, ex-curadora do Museo de Antioquia, citada
anteriormente, comentou durante sua entrevista'?* como sentiu claramente tal limitacdo
institucional. Enquanto o museu estava apenas tratando a decolonialidade como um tema em
suas exposicdes ndo havia problema, mas quando a curadora buscou incorporar praticas
decoloniais nas politicas institucionais, a direcdo comegou a entrar em discordancia com seu
trabalho.

Chacén iniciou um projeto com as “trabalhadoras do bairro”, como ela nomeou.
Mulheres que se prostituiam na regido foram convidadas a participar de atividades que
resultariam em uma apresentacdo chamada “El Cabaret”, projeto da artista Nadia Granados.
Em uma residéncia proposta pelo museu, as trabalhadoras se reuniriam durante quatro
semanas com a artista para planejar e ensaiar o espetaculo aberto ao publico todas as sextas

feiras durante um més. Na rede social Flickr do museu havia a descri¢cao da performance:

“Nadie sabe quién soy yo” é um espetaculo de cabaré resultante da residéncia
artistica de Nadia Granados, apds quatro semanas de trabalho com um grupo de
mulheres em situacdo de prostituicdo no entorno do Museu, denominado Las
guerreras del centro (Luz Mery Giraldo, Gladys Restrepo Rojas, Maria Adela Villa,
Maria Delia Flores, Jaqueline Duque, Carolina Gomez, Johana Barrientos, Gloria
Zapata Rojas). A obra é uma encenagdo que surgiu de conversas e exercicios
corporais particulares, e da histéria de vida que cada um escolheu contar e que
serviu de base para a criaggo de cada cena (Disponivel em:
https://www.flickr.com/photos/museodantioquia/. Tradugdo minha).

124 Entrevistei Carolina Chacdn Bernal no Restaurante del Planetario de Medellin em 03/05/2023.


https://www.flickr.com/photos/museodantioquia/
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Figura 69 - “Cabaret performance: Nadie sabe quién soy yo”, 2017 Fotografia divulgada na rede social Flickr
pelo Museo de Antioquia de uma das apresentacdes durante. Disponivel em:
https://www.flickr.com/photos/museodantioquia/albums/72157684915665743/.

Ao final da temporada de shows, Chacdn as convidou novamente para que elas, dessa
Vez, propusessem um novo projeto, juntamente com o museu, que as interessasse. As
prostitutas planejaram uma horta comunitdria, a qual, depois de consolidada, Ihes serviria
como ponto de encontro. A curadora conta que um dia presenciou um segurancga pedindo
para que as trabalhadoras do bairro se retirassem do local. Quando Chacén questionou a
atitude, ele justificou dizendo que havia recebido ordens de superiores para fazer com que
elas deixassem de frequentar o espaco. Ela relata que o episddio, foi um “ponto de ruptura”

da sua relagdo com o museu:

Esses tipos de projetos passaram a ser um problema. A apresentagdo [das
trabalhadoras do bairro], de colocar esses assuntos como temas, a obrigar o museu
a se envolver com essas pessoas, foi um ponto de ruptura. Todos os museus seguem
fazendo projetos, tem muitos projetos sérios ai, mas eles tém limites, ou seja, certos
projetos ndo podem acontecer. Tem muitos outros museus que tém exposi¢oes [de
temas decoloniais], mas o nivel de envolvimento, o nivel desse ponto de participacao
mais radical, chega a um ponto em que essas instituicdes sabem que ndo querem
cruzar. [...] E justamente esse nivel de compromisso, esse nivel de ativismo dentro
das instituicdes que tem esse limite. [...] Para os chefes, isso ndo lhes interessa, entdo
nao se torna um compromisso. [...] Sempre havera certos limites para trabalhar, ou
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seja, que essas colaboragdes ou essas inclusdes, assim como acontecem, ndo tenham
continuidade e ndo sejam uma questdo. Te convido a uma exposi¢ao e adeus, tenho
a cota da exposi¢do e pronto (Entrevista realizada no Restaurante del Planetario de
Medellin em 03/05/2023).

Seu proximo projeto, “La consentida es: La familia negra”, em 2019, durante a
residéncia de Liliana Angulo no museu, o qual ja foi comentado, foi o seu ultimo trabalho antes
de sua demissao. A proposta consistia em uma iniciativa conjunta do museu com membros
das organizacGes sociais afro de Medellin para uma “afro-reparacdo”, como ela explica. A
exposicao partia de um processo curatorial coletivo em parceria com Angulo, somado a
sugestoes para politicas de aquisicdo de obras de artistas negros a fim de diversificar o acervo.
Com o projeto, foram construidas possiveis acdes a partir de preceitos decoloniais de
mudancas na hierarquia da instituicdo, as quais foram teoricamente acatadas, porém nao
colocadas em pratica de maneira efetiva. Chacén discutiu a experiéncia e suas reflexdes finais

sobre o desenvolvimento do projeto na publicacdo “Museos, etnoeducacion y antirracismos.

La exposicion La consentida es: La familia negra” em 2021. No texto, a curadora afirma:

0 exercicio proposto de inversdo de poder foi definitivamente parcial, pois no seu
guotidiano interno, e apesar de se assumir como um espago disposto a abrir-se, o
museu nao deixou de exercer a sua autoridade sobre os demais. As minhas proprias
tentativas de inverter as relagdes de poder ocorreram apenas dentro desse quadro
“permissivo” e limitado das residéncias, ou seja, ndo fora delas: por exemplo, ndo
tiveram efeitos no que diz respeito as politicas de aquisi¢des para a colecdo ou, nem
mesmo na visibilidade das hierarquias raciais dentro dela. No momento atual, em
gue tudo é suscetivel de se tornar um bem de troca, o antirracismo, o feminismo e a
dissidéncia sexual sdo, mesmo em instituicGes culturais imersas em politicas
neoliberais, posi¢cdes politicamente corretas e desejaveis, desde que nao alterem as
estruturas de poder dominante. Mesmo assim, na perspectiva curatorial houve
avancos no sentido de flexibilizar a hegemonia da narrativa institucional (BERNAL,
2021, n.p. Tradugdo minha).

Segundo a pesquisadora de arte Bettina Rupp (2014, p.91), a “responsabilidade
perante a posi¢ao alcancada no processo de legitimacdo, a curadoria exige um pensamento
critico, sendo o curador um critico”. Chacdén exerce essa perspectiva, reafirmando que as
questdes dissidentes tém feito parte das instituicdes de forma instrumentalizada, visando
apenas os ganhos de imagem sem se aprofundar de fato com as demandas daqueles que estado

envolvidos nos projetos chamados “decoloniais”. A curadora, durante a entrevista'?®, pontuou

como as instituicdes geralmente ndo se interessam em acdes politicamente comprometidas

125 Entrevistei Carolina Chacdn Bernal no Restaurante del Planetario de Medellin em 03/05/2023.
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pois muitas vezes estas ndo resultam em produtos materiais. A légica do sistema das artes,
com sua existéncia voltada aos objetos, tende a perceber tais projetos e propostas enquanto
supérfluos e descartaveis.

Ainda, segundo Chacdn, os projetos, para serem aprovados, devem passar por pessoas
gue ndo tém interesse ou intencdo em decolonizar as prdticas museais, sendo as juntas
diretivas dos museus colombianos majoritariamente conservadoras. Ela relata que, passando
por um processo seletivo para o Museo de la Tortulia, em Cali, sugeriu o projeto “mais radical

III

possivel”, contudo, descobriu durante o processo que a entrevista seria realizada com uma
das diretoras do museu, “uma senhora de extrema direita”, como ela disse. Assim, a curadora
sabia que o projeto dificilmente passaria pelo crivo da diretoria, com a proposta sendo
rejeitada durante a avaliacao.

Chacén complementa que mesmo quando existe uma excecao, com algum diretor que
seja mais voltado a pautas progressistas, projetos vanguardistas sao barrados posteriormente
pelos conselhos administrativos dos museus, pertencentes as elites mais poderosas do pais.
Ou seja, no meio institucionalizado das artes, provavelmente sempre havera algum impeditivo
para projetos que envolvam ldégicas coletivas, desierarquizadas e colaborativas. O limite
institucional, para a curadora, “é muito claro”.

A experiéncia da curadora Carolina Chacén Bernal revela as dinamicas de poder
estruturadas nas instituicdes de arte. Praticas disruptivas acabam por ser descartadas e as
agentes envolvidas afastadas. Nao ceder as pressdes institucionais pode custar o emprego e
a saude dessas agentes, pois a recusa em adequar-se as politicas impostas pelo sistema pode
resultar em sua expulsdo do circuito legitimado das artes.

Nos anos seguintes a colaboracdo do projeto de Chacdn, a artista Liliana Angulo
produziu a obra “Medicion del racismo institucional y microagresiones” (Medicdo do racismo
institucional e micro agressdes, em traducdo livre), em que constrdi uma escultura a partir de
uma queda de cabelo que teve, causada pelo estresse relacionado ao trabalho. Os fios
coletados durante dois anos vao desde o teto e alcancam o chao, criando uma pequena
espiral. O nome da obra deixa explicito o motivo da artista e curadora ter desenvolvido a
enfermidade. A escultura, significativa sobre a relacdo de corpos dissidentes em meios de
poder como o sistema das artes visuais, foi exposta na mostra “Las estrelas son negras” (“As
estrelas sdo negras”, em traducdo livre), dedicada a produgdes de artistas negras e negros

colombianos.
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Figura 71 - “Medicion del racismo institucional
microagresiones”, 2020-2021. Escultura de Liliana
Angulo. Disponivel em:
https://www.artbo.co/Salas/Sede-Chapinero/Las-
estrellas-son-negras/Liliana-Angulo

Liliana Angulo, atualmente curadora do Museo Afro de Colombia, comenta!?® como
quase desistiu da carreira artistica por conta das limitacGes do mercado das artes. A artista
alega: “realmente ndo tinhamos muitos espagos, muitos artistas afro tiveram que desistir,
como quase aconteceu comigo também”. De toda forma, Angulo ndo possui representagao
de nenhuma galeria no momento. Durante nossa conversa, ela repetiu algumas vezes que
preferia dessa forma, para ndo ter a pressdo de sua producdo vinculada a nenhum tipo de
comercializagdao da qual discorde.

A galeria que representava o trabalho de Angulo em Bogota, faliu em 2019 apds vinte

anos de atividade. Valenzuela Klenner foi uma importante galeria colombiana, famosa por

126 Entrevistei Liliana Angulo na sua casa em Bogotd no dia 01/04/2023.
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representar artistas que abordavam temas progressistas em suas produgdes. O dono,
abertamente de esquerda, ndo disfarcava sua posi¢do politica aos seus compradores. Escutei
algumas vezes artistas e curadoras brincando que ele havia brigado com cada um de seus
clientes até ficar sem nenhum e ter que fechar as portas. Angulo fazia parte das artistas
representadas e desde entdo ndo tem relagdo direta com nenhuma outra galeria, porém
segue no sistema das artes enquanto curadora e comercializando obras de maneira

independente. Segundo a artista:

Eu comecei a trabalhar em outras coisas relacionadas a arte para nao depender do
sistema de galerias. Depois trabalhei em outras coisas que me permitiram fazer as
obras que eu queria fazer. [...] E digamos que isso me permitiu uma certa
independéncia, como que ndo tinha que me acomodar ao que era vendido. [...] Meu
trabalho também ndo é tdao comercial, ou seja, nunca foi minha preocupagdo. Mas,
digamos assim, estar na galeria me permitiu ter outra visibilidade, porque curadores
também vieram a galeria ou vieram pessoas de fora que queriam conhecer artistas
colombianos. [...] Mas também é uma galeria que ndo era como se vendesse muito,
justamente porque era muito politica e o galerista também batia de frente com
muita gente. E ele também brigava com as instituicGes, principalmente com as
pessoas do mercado porque a Colémbia é super elitista. [...] E ele sempre, bom, ele
era muito vocal, ou seja, sempre expressava quando ndo estava de acordo com as
coisas. Digamos que ele fechou as portas, mas também n3ao ha mercado. Realmente
ndo existe um colecionismo muito consolidado [na Colémbia] e colecionadores sdo
pessoas... bem, eles podem ser homens muito brancos, muito de direita (Liliana
Angulo em entrevista realizada em sua casa em Bogota no dia 01/04/2023).

Também nesse sentido, a artista e curadora Juli Santa Putricia alegou algumas vezes
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durante a entrevista'®’ que preferia ndo ter esse tipo de vinculo comercial, para ndo precisar

se preocupar com as abordagens de sua producdo. Com o trabalho de curadoria do Museo de
Antioquia conseguia se sustentar e produzir seu trabalho paralelamente. O receio de que uma
representacao institucional limitasse sua liberdade de criacao, fazia com que a artista nem

sequer almejasse tal vinculo. Ela argumenta:

N3o busquei galerias porque que as galerias, pelo menos em Medellin, ndo estdo
preparadas para representar alguém que tem um trabalho que os incomoda, que ird
interpelar as pessoas, ainda mais em uma cidade que é tdo conservadora, tdo
catdlica como Medellin. Onde ha artistas que preferem nao falar ou ndo dizer nada
ou ndo manifestar discordancia com um sistema, porque sabem que isso |hes fecha
as portas nos espacos institucionais, ndo nos museus, mas nas galerias que
dificilmente te representam porque seus compradores, seus clientes, preferem
pessoas que ndo sejam conflitivas. Sei disso porque conheco artistas que me dizem

127 Entrevistei Juli Santa Putricia em 02/05/2023 no Museo de Antioquia na cidade de Medellin, onde a artista e
curadora trabalha.
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que infelizmente ndo podem opinar sobre temas porque sendo ndo teriam quem
comprasse as suas obras (Entrevista realizada em 02/05/2023 no Museo de
Antioquia na cidade de Medellin, onde a artista e curadora trabalha).
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Figura 72 - Obras de Juli Santa Putricia divulgadas em seu Instagram pessoal.“Bendecida y Md4ric4, porque mi
fortuna es mi ser M4ric4”, 2022 e “Protorg. Cuerpo de travesti: Modelo para armary desarmar. Dispositivos de
modificacion transitorio”, 2020, respectivamente. Disponiveis em:
https://www.instagram.com/julisantaputricia/.

Producbes dissidentes s3ao uma forma de resisténcia frente as imposicoes
hegemonicas. Fazer parte do sistema das artes sendo artista dissidente &, entdo, afrontar as
estruturas institucionais, disputando narrativas com espacos de poder. A complexidade das
dinamicas e exigéncias especificas a esses corpos, demandadas pelo mercado, requerem
resiliéncia e persisténcia das artistas. A pesquisadora Bettina Rupp (2014) pontua que existem
duas formas de atuacdo quando o agente logra inserir-se no campo artistico, uma passiva e

outra ativa. Segundo a autora:

No momento em que for designado ou atribuido a um grupo que tenha a capacidade
de legitimacdo, obedecendo aos critérios estabelecidos no campo, haverd uma
disputa para aqueles que estdo excluidos do campo consigam se inserir nele. Ao
estar inserido no campo, ha duas formas de atuagdo: fazer parte aceitando os
critérios estabelecidos pelo campo, o que seria uma insergdo passiva; ou ndo aceitar
a totalidade dos critérios, promovendo e questionando transformagdes, o que seria
uma insercdo ativa (Rupp, 2014 p.90).
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A insercao notadamente ativa das agentes entrevistadas durante o campo demonstra
as disputas em torno dos discursos no sistema das artes. Questionando as limitagdes e
contradi¢des da estrutura de poder do circuito artistico, essas artistas e curadoras buscam
fazer valer a “onda decolonial”, apropriando-se das narrativas sobre suas realidades e seus
corpos. Ocupando cada vez mais os espacos instituicdes, essas agentes buscam fazer suas
resisténcias desde dentro do sistema, propondo praticas decoloniais e expondo a
colonialidade das prdprias instituicdes.

E nesse sentido que a curadora Florencia Portocarrero!28 defende que o sistema das
artes ndo tem a capacidade de canalizar e capitalizar todos os discursos, em que muitos deles
realmente produzem mudangas importantes. Para ela, essas producdes ndo ficam
simplesmente marginalizadas, ainda mais quando sao institucionalizadas, ocupando espacgos
de poder juntamente com perspectivas hegemonicas. E necessario olhar criticamente para
perceber as sementes e possibilidades que essas narrativas outras estdao produzindo, mesmo
gue lentamente. Assim, essas artistas ndo estdo sendo cooptadas passivamente pelo sistema,
mas também o estdo cooptando a beneficio préprio e coletivo, produzindo, disputando e

encorajando novos discursos.

2. REPARAR A HISTORIA E SITUAR AS PRODUCOES
LILIANA ANGULO

A insercdo do discurso decolonial no sistema das artes acarretou discussdes que
problematizavam as dinamicas tradicionais existentes nas instituicdes de arte. Com a entrada
de artistas dissidentes em galerias e instituicGes de arte, abriram-se questionamentos sobre
o privilégio hegemonico na producdo dos discursos. As imagens estereotipadas produzidas a
partir de olhares discriminatoérios sobre corpos marginalizados estavam de maneira inédita
sendo identificadas e apontadas dentro dos espacos museais.

A partir de tal contextualizacdo, foi possivel localizar os corpos e produgdes, negando
a suposta universalidade que partia da narrativa hegemonica. Rejeitando os “universalismos”,
buscou-se apontar de onde surgiam os discursos, questionando as relacdes de poder sobre

guem tém o privilégio de construir as narrativas atual e historicamente. Com esse movimento,

128 A curadora Florencia Portocarrero me cedeu entrevista em 11/09/2023 em um café em Lima no bairro em
gue nods duas, coincidentemente, moradvamos.
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a “perspectiva neutra” foi desmascarada, revelando um homem branco cisgénero por detrds
dela.

A retratacdo de pessoas racializadas passou por tal processo, em que antes, realizada
constantemente sob o prisma da miséria, vem sendo produzida de novas maneiras. Com
pessoas negras tendo poder para se retratarem e recebendo reconhecimento de instituicdes
de arte, as narrativas se diversificaram. Os corpos comegaram a ser apresentados de outra
forma e houve um movimento de reapropria¢do de suas identidades outrora negadas.

Pensando em tais caracteristicas das producdes tradicionais acerca de corpos
racializados na arte contemporanea, é interessante observamos como exemplo uma das mais
famosas fotografias do paraense Luiz Braga, “O vendedor de amendoim”. A obra, de 1990, faz

parte do acervo do MASP.
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Figura 73 - “O vendedor de amendoim”, 1990, de Luiz Braga. Disponivel em:
https://soundcloud.com/maspmuseu/luiz-braga-o-vendedor-de-amendoim-1990-por-alexandre-araujo-bispo.

A foto de Braga pode servir como suporte para diversas discussdes, inclusive
decoloniais, para refletir sobre relacdes de poder: racismo, trabalho na infancia, corpo e
cidade e também, fotdgrafo e fotografado. A discussdao abordada pelo antropdlogo Alexandre

Araujo Bispo na pdgina do MASP, por exemplo, é uma das possibilidades:

Toda essa parte construida da arquitetura onde esse menino ta, porque ele ta na
rua, toda essa parte construida que esta atras dele, que é esse muro, cheio de arcos,
é essa presenca muito forte do colonizador europeu que invadiu o Brasil e escravizou
populagdes indigenas e posteriormente escravizou populagdes negras. Entdo eu
acho que tem ai um dado muito eloquente que essa obra sintetiza que é uma obra
grande, inclusive, em termo de dimensGes. Esse menino, por exemplo, ele ta
descalgo. No contexto original das suas relagdes nao teria nenhum problema em ele
estar descalco. O problema é que ele esta descalgo na cidade soa humilhante, soa
ultrajante, soa justamente falta de cidadania (Alexandre Araudjo Bispo em arquivo
sonoro para o MASP. Disponivel em: https://soundcloud.com/maspmuseu/luiz-
braga-o-vendedor-de-amendoim-1990-por-alexandre-araujo-bispo).

Sem perder de vista a relevancia e as contribui¢cdes que a producado de Luiz Braga tem
para as artes visuais e para as discussoes sociais que ela possibilita, é interessante percebé-la
em didlogo com a obra da também paraense Nay Jinknss. Mulher lésbica afro-indigena e
periférica, iniciou seu trabalho tirando fotos apenas com o seu celular e atualmente é
reconhecida no circuito das artes institucionalizadas. Ela e Braga, inclusive, ja participaram de
mostras em que ambos tinham fotografias expostas, como “Terra em Transe” realizada no
Centro Cultural do Cariri Sérvulo Esmeraldo em Crato no Ceard e “Brasil Futuro: As Formas da

Democracia” realizada em diversas capitais, como Brasilia, Belém, Salvador e Rio de Janeiro,

de modo itinerante, ambas realizadas em 2023.
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Figura 74 - “Fatima”, 2017, de Nay Jinknss. Disponivel em:
https://portalrevistas.ucb.br/index.php/esf/article/view/13353.

Na fotografia “Fatima”, de 2017, de Jinknss, o primeiro detalhe que se coloca em
contraste a fotografia “O vendedor de amendoim” de 1990 de Braga, é o titulo da obra.
Enquanto Jinknss nomeia a sua retratada, o menino fotografado por Braga ndo tem nome,
sendo seu reconhecimento feito a partir de sua ocupagdo. Na década de 1990, era pratica
comum fotografar sem identificar o retratado, ndo era cobrada a identidade daquele que
estava em posicdo subalterna na obra e o costume ndo é exclusividade de Braga. Ainda, a
expressdao do menino é muito distinta da feicdo de Fatima. As cores opacas da fotografia de
Braga (que nesse caso sdo uma excec¢do, pois seu trabalho é reconhecido pelas cores
vibrantes), fazem do vendedor parte da paisagem, em unissimo homem e natureza, homem
e cidade. Fatima, por sua vez, esta sorridente em destaque no primeiro plano com a cidade
desfocada ao fundo.

Sob tal perspectiva, Fatima e tantas outras fotografadas por Jinknss podem ser
percebidas como formas de resisténcia, em que estdo dancando, brincando, rezando e tendo
esperanga, mesmo em uma estrutura de colonialidade que as oprime. As imagens da paraense

sdo distintas das produzidas convencionalmente por fotografos de realidades distantes, que
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geralmente fazem seus registros “numa perspectiva de apontar a precariedade daquele
espaco e das pessoas que vivem nele” (VIVIANI; DE NORONHA, 2021, p. 281).

A pesquisadora Juliane Oliveira Santa Brigida (2022, p.120) em sua dissertacdo “Cidade
(Re)Vista: interpretacdo decolonial da fotografia de Naiara Jinknss em Belém do Pard”,
argumenta sobre a importancia de destacar trabalhos como o da fotégrafa que nao
reproduzem e perpetuam imaginarios coloniais produzidos sobre a Amazonia. A autora
aponta como o discurso estereotipado sobre populagdes amazonicas, “das quais foi extraida
a pluralidade e especificidade cultural, conformando individuos particulares sob a alcunha de
‘sujeito amazbnico”, é replicado como evidéncia histérica, marcando as pessoas a partir de

sua exoticidade e diferenca. Segundo a autora:

chega-se a compreensdo de que a sociedade brasileira ndo so foi ensinada a ler o
esteredtipo da identidade amazobnica a partir de elementos como agua, floresta,
expressoes sisudas, forca de trabalho bragal e pobreza econémica, marcados no
subconsciente coletivo como registros histdricos pelo tratamento monocromatico,
como também foi ensinada a reproduzir essas imagens por entender que condizem
a realidade da Amazdnia (SANTA BRIGIDA, 2022, p. 57).

O exemplo da comparacao entre Braga e linknss, ambos fotdgrafos paraenses, mas
com producgdes e trajetdrias bastante distintas, servem para demonstrar como as praticas
artisticas tém sido atualizadas em didlogo com a perspectiva decolonial. Cobrancas que antes
ndo eram feitas, tém sido levantadas pelos agentes e consumidores do sistema das artes. O
“quem produz” e “como produz” tem estado cada vez mais presentes nas preocupagdes e nas
narrativas artisticas.

Santa Brigida defende que a producdo de Naiara Jinknss rompe com a tradicdo
fotografica hegemonica paraense, fazendo resisténcia a colonialidade do saber empreendida
pela Modernidade nos territérios e corpos amazoénicos. A fotégrafa é um exemplo de artista
dissidente que tem repensado e construido novos imaginarios ndo apenas sobre a cidade de
Belém, como também sobre os corpos que I3 vivem.

Assim, Jinknss contrapOe expectativas hegemonicas sobre corpos periféricos
construindo outras imagéticas em que se criam repertdrios possiveis para questionarmos as
narrativas dominantes e dominadoras. Em consonancia com a pesquisa de Santa Brigida

(2022), eu e Danielle de Noronha no artigo “Praticas decoloniais: a representacdo dos corpos

pelo olhar de Naiara Jinknss” (VIVIANI; DE NORONHA, 2021, p.265), refletimos acerca do
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impacto de sua producdo na atualidade em relacdo a producdo histdrica sobre pessoas

racializadas:

Pode-se dizer que Jinknss, ao tomar a fotografia como pratica decolonial, faz da arma
do inimigo sua defesa. A fotografia que tanto foi usada para a colonizagdo e
documentagdo daquelas e daqueles vistos como “exdticos” pelo colonizador, os
quais as representagdes ndo possuiam nem nome nem crédito, agora, pelo olhar de
Jinknss, recebem identidade e retorno por deixa-la retrata-los (p.273).

Pensando a relacdo histdrica de poder entre retrato e retratada tdo abordada na
producdo de Naiara Jinknss, a obra de Liliana Angulo “Medellin: Retrato de Lucy Rengifo”,
dialoga com essa discussdo. A artista faz uma releitura da tela “Medellin: Retrato de una
negra” de Henry Price de 1852, de maneira a trazer reconhecimento para a anénima retratada

sob a perspectiva da subalternidade. Convidando uma amiga e recriando os trajes e o

penteado da mulher que posou para Price no século XIX, Angulo devolve identidade a essa

mulher, conferindo-lhe individualidade e dignidade, mesmo que 155 anos depois.
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Figura 75 - Obra de Liliana Angulo. Na esquerda: “Medellin: Retrato de una negra” de Henry Price (1852). Na
direira: “Medellin: Retrato de Lucy Rengifo” de Liliana Angulo Cortés (2007). Disponivel em:
https://fundacionamaamoedo.org/index.php/en/participant/liliana-angulo-cortes.

Liliana Angulo pontua e nomeia aquela que foi deixada no anonimato. Ao fazer isso,
nomeia também o racismo colonial e a hegemonia nas producdes imagéticas histdricas. Ao
reinventar os imaginarios dos corpos apagados pelo processo da colonialidade, a artista situa
ndo apenas a “mulher negra”, mas também aqueles que buscavam seu apagamento. Angulo
formula novas formas de insubordinacdo ao imagindrio colonial, resgatando a memoaria e
pontuando o esquecimento.

Assim, Angulo desfigura as relagdes de poder, em que busca abandonar o olhar colonial
sobre o “Outro” assim como as posi¢cGes de subalternidade e passividade. A artista
problematiza as retratacdes coloniais reivindicando novas formas de se pensar os corpos
racializados historicamente, localizando nao apenas a perspectiva em que as imagens foram
produzidas, mas identificando também aquela que estd sendo retratada. Desse modo, Angulo
reconta a histéria de uma outra maneira, retorcendo as narrativas hegemodnicas e dando
novas camadas ao que a colonialidade tentou apagar.

O antropdlogo Hélio Menezes Neto (2018) argumenta que a produgdo de arte negra
retorna ao passado em busca de renova-lo. A producao de Liliana Angulo pode ser vista como
um esforco para desfazer os referenciais imagéticos produzidos e reforcados pelo processo
colonial. Angulo busca a reparacgao histdrica pela construcdo de novas imagens que revisem
os dispositivos de poder usados sobre os corpos racializados até a atualidade.

Dessa maneira, comparar producdes hegemonicas e dissidentes traz novos
entendimentos para refletir sobre as construcdes das identidades. Questionar a perspectiva
dominante é buscar escapar as expectativas que se dizem universais e negam sua propria
localizacdo geografica e social. Todavia, observar com olhar critico ndo significa apagar ou
extinguir o que ja foi produzido, mas sim, desnaturalizar e desneutralizar as producdes
artisticas de maneira a situa-las em seus contextos sociais e historicos.

Assim, deixando clara a perspectiva de quem idealiza a imagem e a vincula, a obra
ganha contornos mais bem definidos, em que sua interpretacdo fica situada tanto pela
localidade quando pela identidade. Com o avan¢o da discussdo decolonial, a falsa
neutralidade perde espaco para narrativas contextualizadas e consequentemente,

complexificadas. A historiadora Bruna Fetter (2014) corrobora com tal argumentacéao:
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O que precisamos entender, sem ingenuidades ou rancores, nessa configuragdo é a
partir de qual lugar cada um fala — artistas, curadores independentes, diretores de
instituicdo, gestores de projetos independentes, arte-educadores, académicos — e o
conjunto de ficgGes que cada um desses espagos projeta no(s) sistema(s) (Fetter,
2016, n.p.).

Enquanto as artistas dissidentes sdao reconhecidas e frequentemente referenciadas
pela sua dissidéncia, artistas hegemonicos seguem produzindo sem terem a necessidade ou
cobranca de se identificarem. Com isso, para além do reconhecimento do corpo dissidente, é
necessario que o hegemoénico também seja situado em suas préprias produgdes. Pontuando
as perspectivas é que se faz possivel dissolver o referencial Unico, que nomeia ou deixa de
nomear as demais.

Dessa forma, é por meio de esforcos artisticos e curatoriais que é possivel
desmassificar as vivéncias e escapar a perspectiva dominante no sistema das artes. Afastar-se
da alteridade imposta, relativa a um modelo de referéncia universal, é uma estratégia de

sobrevivéncia da formula¢dao de um imaginario préprio e autbnomo desses corpos dissidentes.

Localizar o “universal” é decolonizar as obras de arte e suas producdes.

3. DESCENTRALIZAR A RIGIDEZ DAS IDENTIDADES
JULIETH MORALES

As classificacbes das identidades muito serviram a aqueles que as criaram, os
colocando em posicdo de neutralidade. O homem branco hegemoénico se impds enquanto o
“normal”, enquanto todos os demais seriam diferenciados a partir de seu modelo. As
identidades assim, seriam categorizadas sob seu julgamento e as imagéticas criadas sobre elas
seriam pela sua perspectiva. Com permissdo para abordar quaisquer temas sobre qualquer
um, o homem branco ocidental produziu e definiu o que seria o “Outro”.

Todavia, em oposicdo a totalizacdo hegemonica das identidades, surgem identidades
cada vez mais fragmentadas, questionadoras, que retornam as suas raizes
concomitantemente a que reivindicam seu lugar na contemporaneidade. A identidade estavel
é ilusdria, e apesar de haver uma busca por essa identidade fixa mitica, a inexisténcia dela,
ainda mais em contexto latino-americano, seja nossa maior realidade. As identidades sdo
fluidas, inconstantes, dependentes do ser e da perspectiva do outro. Partir estritamente das

identidades, apesar de ser necessario para pensarmos em politicas publicas a médio e longo
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prazo, pode simplificar vivéncias complexas, limitando tantas outras leituras possiveis de
producdes artisticas pela rigidez do olhar. As produgdes decentralizadas, dubias e oscilantes
tendem a ter uma maior profundidade e impacto do que produgdes que buscam ser retilineas
e totalizantes.

O sistema das artes latino-americano tem cada vez mais presenca de identidades
fragmentadas, como a da artista Julieth Morales, reconhecida enquanto mestica em sua
comunidade, identificada enquanto indigena fora dela. Em busca de discorrer sobre as
distincdes que podem ser observadas em obras produzidas por artistas hegemonicos e artistas
dissidentes, abordo a obra de Morales em contrapondo o trabalho de Sebastido Salgado. A
interpelacdo das producdes foi baseada nas similaridades e distingdes observaveis nas
imagens feitas pela e pelo artista. As imagens populares de Salgado, presentes no imaginario,
fazem paralelos as imagens que tém sido construidas por artistas desde dentro daqueles que
ele fotografou desde fora. Perceber as duas produgdes em didlogo, nos ajuda a tragar o
caminho que Julieth Morales apontou enquanto possibilidade para a descolonizacdo do
sistema das artes.

As fotografias de Sebastido Salgado sdao conhecidas mundialmente. Ele, que se define
como um “fotégrafo de causas humanitarias”, é vencedor de diversos prémios de fotografia
ao redor do mundo, recebendo elogios e criticas sobre seu trabalho. O reconhecimento da
importancia de sua obra para discussdes sociais e para a fotografia sdo evidentes, porém seu
trabalho também é alvo de desaprovacdes.

O fotdégrafo mineiro radicado em Paris, reconhecido pelos retratos em preto e branco
que faz em suas viagens, ficou famoso tanto por suas imagens de trabalhadores em servicos
analogos a escraviddao como de populacdes origindrias. Sua ultima série, a qual busca uma
natureza intocada, faz coro a uma busca do fotdgrafo pelo que seria classificado enquanto
“selvagem” pela perspectiva hegemonica.

129”7 ‘publicado na revista de

No texto “Sebastido Salgado, um homem de contradicoes
fotografia ZUM em 2015 (n.p.), o jornalista Francisco Quinteiro Pires aponta como o mineiro
busca por “regides do planeta que abrigam uma natureza intocada ou grupos humanos

isolados da civilizagdo”. Diante da pauta de meio ambiente defendida pelo fotégrafo, com

129 Disponivel em: https://revistazum.com.br/revista-zum-8/um-homem-de-contradicoes/.
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preocupacdes climaticas e projetos de reflorestamento, ele também recebe criticas por
receber patrocinio da mineradora Vale e realizar trabalhos com publicidade.

Assim, a visibilidade do fotdgrafo brasileiro contribuiu para a atencdo as suas imagens
e consequentemente, para as criticas. Como Quinteiro Pires aponta: “Romantico em sua visao
de mundo para alguns; explorador que estetiza o sofrimento para outros”. Apreciadores de
seu trabalho defendem que na realidade, seus retratos sdao pautados na solidariedade e nao
na caridade, em que “ddo voz” e dignidade a criangas refugiadas, pessoas famintas,
trabalhadores sem terra e indigenas empobrecidos. Criticos acusam o fotégrafo de
transformar a miséria humana em um produto para consumo, transformando uma luta
politica em objeto de contemplacdo. Quinteiro Pires cita a escritora Ingrid Sischy em sua critica
no The New Yorker em 1991, em que acusa o trabalho do fotégrafo de ser baseado em nogdes
classistas, raciais e étnicas. Para ela, a incessante busca de Salgado por belas composi¢des em
situacdes de profunda aflicio com humanos se assemelha a “naturezas mortas” em imagens
qgue “reforcam nossa passividade”.

Em sua obra mais recente “Génesis”, Salgado fotografa o que acredita que deva ser
preservado entre natureza e cultura, o que ele chama de “pristino”. As “comunidades
primitivas”, como definido por Salgado, sdo retratadas juntamente com os animais. Quinteiro
Pires menciona a alegacdo da professora Parvati Nair, a qual alega incbmodo com algumas
fotos que se assemelham a registros utilizados no inicio da antropologia no século XIX, em que

ha uma sensacao de que os indigenas retratados sao “um povo exdtico de um lugar distante”.
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Figura 76 - “Bela Yawanaw3d” da aldeia Mutum, na terra indigena do Rio Gregério no Acre, 2016, de Sebastido
Salgado. Disponivel em: https://fotografia.folha.uol.com.br/galerias/1723122523732235-sebastiao-salgado-
traz-para-o-brasil-mostra-sobre-amazonia-veja-imagens.

Trazendo a obra “Bela Yawanawa” de Sebastido Salgado em didlogo com
“Autorretrato” de Julieth Morales, percebem-se discrepancias entre as narrativas construidas
a partir das fotografias. Morales, mulher indigena, € muito distante da ideia correspondente
a figura de “génio” como muitos se referem a Salgado. A artista propde obras coletivas com
as mulheres de sua comunidade, fugindo do aspecto individualista recorrente das producdes
artisticas institucionalizadas. Morales em suas obras subverte a logica hegemonica da
producdo extrativista “sobre indigenas” para uma producao “de indigenas”.

No trabalho de Morales é evidente o questionamento tanto de cédigos locais como de
imposicdes coloniais, fazendo releituras da violéncia exercida sobre os corpos das mulheres
Misak e sua comunidade. A artista oscila entre a tradicdo e a ruptura de uma indigena em
constante contato com a realidade mestica. Segundo a historiadora de arte Sofia Aguilar Rojas
(2023, p. 6, traducdo minha), “Morales regressa as suas tradicGes a partir de uma rebeldia
consciente, sem negar o valor do passado, mas filtrando-o através do olhar critico do

feminismo e dos processos decoloniais”.
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Em sua obra “Autorretrato” de 2019, Morales posa nua, usando apenas uma mascara.
O fundo escuro nao fornece contexto e as cores cintilantes em sua cabe¢a com seu perfil
desnudo s3o o foco de atencdo. Com os seios a mostra, fica evidente que se trata de uma
pessoa do sexo feminino posando para a fotografia, ainda que esteja utilizando
ornamentacdes tipicas de rituais masculinos. A subversdo ocorre de maneira dupla na obra,
em que uma mulher Misak, além de ndo estar cobrindo seu corpo, esta vestindo uma mascara

gue seria restrita aos homens da comunidade.

Figura 77 - “Autorretrato”, 2019 de Julieth Morales. Disponivel em: https://www.espacioeldorado.com/julieth-
morales.
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A mascara é utilizada no baile das mojigangas, espetaculos carnavalescos de origem
espanhola, que durante a época colonial foram difundidos por toda a América Latina pelos
colonos. Constituiam-se em obras teatrais curtas de carater comico, em que participavam
figuras ridiculas e extravagantes, apresentadas em intervalos ou ao final do terceiro ato das
comédias. Segundo a artista®®°, as mojigangas se popularizaram em Cauca, territério Misak,
durante a segunda metade do século XX, principalmente nas décadas de setenta e oitenta,
periodo mais critico da luta pela recuperagdao das terras. Os ocidentais celebravam sua
conquista dancando, bebendo, comendo e desempenhando papéis esdruxulos, com os quais
zombavam dos povos indigenas que haviam subjugado e explorado (ROJAS, 2023).

Entretanto, ao longo dos anos, houve um processo de apropriacao da celebracdo pelos
Misak, em que as dancgas antes realizadas pelos espanhdis no territério foram adotadas pelos
autoctones, mesclando crencas indigenas e catdlicas. Rojas (2023) explica o processo histérico

das mojigangas na tradicao Misak:

Precisamente, no século XX as dangas ocorreram como um gesto de recuperagdo do
poder do discurso: apesar do passado doloroso ligado a esta pratica, os homens
Misak decidiram assumir a lideranga e celebrar. Assim, adaptaram a pratica ao
contexto, incluindo mascaras de personagens como Andrés Pastrana ou Fidel Castro,
qgue se tornaram objeto de ridiculo. Contudo, para além do carater jocoso da
celebragdo, o povo Misak realizou um processo de hibridizagdo mais profundo, ao
vincular as mojigangas as festividades ancestrais: desta forma adaptaram-se para
promover a sobrevivéncia de praticas antigas, e manté-las num contexto
contemporaneo. Por este motivo, os bailes s6 podem ser realizados a partir do
primeiro dia do ano civil de Misak, 12 de novembro. A euforia s6 pode vir depois de
um jantar de comemoracdo a todos os antepassados falecidos na meméria durante
a passagem de ano. A comida é preparada tendo em conta os gostos dos falecidos e
com produtos anteriormente obtidos em trocas. Com uma vela sobre a mesa e
através de oragdes catdlicas, agradecem-se os alimentos recebidos e prevé-se um
novo ano de colheitas produtivas. Porém, s6 é consumido até de manh3, depois que
os ancestrais vieram ao plano terrestre para receber as oferendas. Assim, os homens
que se fantasiam de mojigangas também desempenham o papel de entidades entre
a vida e a morte, que durante a noite e madrugada entram nas casas gritando e
dancando. Dois mundos se encontram e desse entrelacamento emergem dinamicas
proprias do territdrio (ROJAS, 2023, p.44, traducdo minha).

Apesar do carater jocoso da celebracdo, apenas os homens podem se fantasiar e visitar
as casas, pois as mulheres devem cumprir as tarefas domésticas de cozinhar, cuidar dos filhos

e fiar durante o ritual. Morales afirma que como legado colonial, permaneceu a visdo sexista

130 Entrevista cedida por Julieth Morales para “Laboratorio de creacidn: ‘El baile de las mojigangas’ Sesién 1 -
Introduccion y reconocimiento”. Banrepcultural. Video, 1:03:009. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=CremEHKt8-k.
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das mulheres como inferiores aos homens, submissas e comedidas. Essa atitude, segundo a
artista, distancia-se completamente dos preceitos que estruturam a cosmogonia Misak, em
que o equilibrio entre homem e mulher e o respeito mituo s3o fundamentais®3!.

A personagem encarnada pelos homens nas mojigangas, a sefiorita, tem um duplo
significado: personifica a mulher mestica, preguicosa e sem tradicdo, como também
representa a divindade que transita entre o mundo dos vivos e dos mortos. Para Morales, a
sefiorita é o resultado dos processos de colonizagdao e sintese de duas culturas. A mdscara
decorada que os homens usam durante as mojigangas e que a artista utiliza em sua obra
“Autorretrato”, caracteriza-se por ter um tom de pele exageradamente claro em referéncia
aos espanhdis. A maquiagem extravagante é associada a uma futilidade e superficialidade,
que seriam tipicas das mulheres ocidentais malvistas pelos Misak por ndo cumprirem com o
papel de género tal qual esperado: ndo realizam os afazeres domésticos, ndo tém marido nem
filhos e dedicam-se a uma vida publica. Contudo, essas caracteristicas percebidas como
pejorativas dirigidas as mulheres mesticas também correspondem a experiéncia de Julieth
Morales, apontada como “ma indigena” em sua comunidade. Por essa razao, a identificacao
da artista pela mascara usada nas mojigangas: as criticas feitas as mulheres mesticas eram as

mesmas dirigidas a ela. Nas consideracdes de Rojas (2023):

a artista inicia um projeto polissémico em que adota a identidade imposta, e o
performa enquanto rompe com os cédigos tradicionais, dos quais aborda com olhar
critico: despe-se completamente, ato que vai contra os principios da comunidade, e
assume o papel de homem, que nao lhe pertencia. Paralelamente, reivindica a
celebragdo como parte de uma memdria ancestral ao plasma-la numa obra: ao
especificar a pratica ritual num meio artistico, cuja difusdo fora da comunidade tem
sido consideravel, consegue manter viva a tradi¢cdo e aproxima-a do publico que a
desconhece, embora sempre filtrado por uma perspectiva critica e ndo etnografica
(ROJAS, 2023, p.46, tradugdo minha).

Morales, na obra “Autorretrato”, é ela mesma, mas também é tantas outras mulheres
Misak que sofreram por ndo seguirem as regras expectadas pela sua comunidade. O ndo-lugar
fica entre ndo ser completamente indigena, porque se move dentro dos cddigos discursivos
do Ocidente, mas também ndo é de fora, porque as suas raizes a conectam a sua comunidade.

A artista recorre ao repertério de sua etnia para tensionar o que significa ser uma boa mulher

131 Como apontado por Segato (2012), o processo colonial hierarquizou os géneros nas comunidades indigenas.
A autora argumenta como a construcdo de género da modernidade privatizou o espago doméstico,
marginalizando as mulheres e a colocando como de menor relevancia.
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indigena e questionar a tradicdo Misak, ao mesmo tempo em que denuncia a desapropriacao,
0 racismo e o apagamento cultural que sua comunidade e demais povos tradicionais tém

sofrido.

A sua obra é um (auto)retrato na medida em que da conta de si mesma, com as
contradigGes que a atravessam, mas é também um retrato coletivo, através do qual
tira da escuriddo outros semelhantes a ela. Se desprende da ideia de indigenas
monoliticos, que se parecem e agem da mesma forma, ironicamente, através de uma
mascara que apaga seus tragos. Além disso, assume uma postura ativa, contraria a
submissdo que se pretendia impor as mulheres nativas (ROJAS, 2023, p.47, tradugdo
minha).

A autora Rojas (2023) encontrou paralelos na obra de Julieth Morales e nas fotografias
etnograficas produzidas pelo Ocidente. Para a pesquisadora, a grande diferenca estad no ato
da foto, em que no caso de Morales, quando ndo se trata de um autorretrato, sdo voluntarias
de sua comunidade que colaboram com o trabalho da artista. Nessas produ¢bes ha uma
reivindicagao pelo controle do discurso, em que a perspectiva branca, masculina, colonizadora
e sexualizante perde poder.

Dessa forma, enquanto nos registros etnograficos, indigenas sdao retratados como
objetos substituiveis e com menor capacidade cognitiva, nas obras de artistas que partem de
uma perspectiva decolonial ha uma singularidade no retratado, que é identificado em sua
particularidade ao invés de generalizado em sua indigéncia. Em producdes predatdrias ndo ha
preocupa¢des com os interesses locais, sendo a obra focada no consumo hegemonico
externo. Esses modelos, como identificado por Rojas (2023), ainda sdo presentes em
contextos museoldgicos, demonstrando que essas producdes seguem fazendo parte do
imaginario coletivo.

Como declarou em entrevista 132, foi pela classificacdo criada pela perspectiva
hegemodnica que Morales percebeu a necessidade em se identificar enquanto indigena em sua
obra. Apesar de almejar um futuro em que ndo precise apresentar asteriscos atrelados ao seu
nome, reconhece que é pelo resgate da diferenca, da classificagdo quase taxonémica que

ainda prevalece no canone da arte, que consegue validar sua experiéncia vivida. Assim,

através da autorreflexdo e da critica, utiliza extensdes do estereétipo a seu favor, faz de sua

132 Entrevistei Julieth Morales entre os dias 08 e 09/02/2023 em sua comunidade e na cidade de Popayén, onde
vive atualmente.
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identidade uma atuacdo intencional, que por ndo ser um ato imposto, torna-se acao
subversiva.

Julieth Morales estabelece pontes entre o tradicional e o contemporaneo, ao mesmo
tempo que aborda a pluralidade de realidades que coexistem em comunidades indigenas. A
artista busca conciliar sua identidade particular com a de sua comunidade, materializadas em
suas obras pelo corpo e pelo gesto, prevalecendo sua intengdo em encontrar um espago de
pertencimento. As imagens que produz ndao sdao mais aquelas encontradas em livros
etnograficos estéreis, nem adornam paredes museoldgicas de “curiosidades” de um povo, sdo
(auto)retratos que amplificam vozes dissidentes, com as contradi¢des e polifonias proprias de
uma mulher indigena na contemporaneidade. Morales se retrata como todas aquelas
mulheres que n3ao conseguem, nem querem, cumprir plenamente o papel da boa mulher
expectado por suas comunidades. E um ato de afirmacdo, em que ocupa espacos que
historicamente foram negados a corpos e trajetérias como os dela.

Assim, a artista, como tantas outras citadas ao longo dessa pesquisa, descentraliza a
rigidez da classificacdo das identidades feitas a partir do olhar hegemdnico. Questiona os
padrdes que cerceiam o que é ser mulher indigena e o que é ser mulher mestica na Colémbia
e em tanto outros espacos em que ela e seu trabalho circulam. A decolonialidade presente
nas obras de Morales amplia as complexidades, aprofunda as pluralidades. A artista
desequilibra as classificacGes aparentemente fixas, demonstrando que ela é além de sua, ou

de suas, identidades.

4. COMPLEXIFICAR OS CORPOS E AS EXPERIENCIAS
RAFAEL MATHEUS MOREIRA

A simplificacdo de identidades complexas feitas a partir do olhar hegemoénico ao
“Outro”, também serviu como forma de desumanizar aquelas que se diferenciavam em seus
corpos e vivéncias ao modelo imposto. Colocar a alteridade de maneira hierarquica, em que
o homem branco cisgénero se encontra no topo dessas classificacdes, categorizava os demais
corpos como inferiores. Assim, aquelas que se diferenciavam do que foi tratado pela
colonialidade como a “normalidade”, tiveram que resistir historicamente para que sua
realidade fosse reconhecida enquanto possibilidade de corpo e de vida.

As obras da artista brasileira Rafael Matheus Moreira questionam esse movimento

histérico em inferiorizar aquelas que ndo se encaixam na binariedade imposta pela
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colonialidade. Enaltecendo corpos dissidentes em uma pratica artistica cldssica, Rafa Moreira
retoma o poder que foi tirado pelo apagamento sistematico dessas mulheres. Sua obra pode
criar interlocucdes e contrapontos interessantes colocada em didlogo com o trabalho do
artista peruano Christian Bendayan, que também retrata corpos dissidentes em suas telas.

Bendayan, nascido em Iquitos, na triplice fronteira peruana com Colémbia e Brasil,
ficou reconhecido por suas pinturas de pessoas queer. Quando eu estava realizando campo
no Peru e comentava sobre minha pesquisa, seu nome surgia com frequéncia. Nao o
entrevistei por conta de ter focado meu recorte para além da masculinidade cisgénera,
contudo o conheci brevemente em Belém do Para, em um evento da | Bienal das Amazodnias.
Tanto ele quanto a artista paraense Rafa Moreira estavam participando da exposicao.

As telas de Bendayan trazem corpos queer tanto em situa¢des cotidianas quanto em
situacOes fantasticas. Com um tom do misticismo tipico peruano, o artista retrata essas
vivéncias em paisagens e cenadrios carregados de referéncias culturais. Bendaydn tornou-se
um nome importante nas artes visuais de seu pais. Suas telas hiper coloridas com corpos nus
em meio a natureza ou em espacos periféricos eram o tipo de exotismo favoravel ao mercado
das artes. O artista recebeu reconhecimento internacional, participando inclusive da Bienal de
Veneza em 2018. Sua descricdo no site da galeria que o represente, a Anturion Gallery, faz

uma breve descricdo sobre sua produgao:

E interessante notar que a arte contemporanea amazdnica hoje inclui uma
perspectiva introspectiva que reconhece nossas origens e enfatiza a importancia de
respeitar e conservar a natureza. Também fornece uma riqueza de informacgGes
sobre mitos, lendas e outras “realidades” paralelas nas quais o povo amaz6nico
coexiste, oferecendo uma visdo singular de sua cultura (Disponivel em:
https://anturiongallery.com/christian-bendayan/?lang=en, tradu¢do minha).


https://anturiongallery.com/christian-bendayan/?lang=en
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Figura 78 - “De Espaldas 1I”, 2021, de Christian Bendayan. Disponivel em:
https://www.artsy.net/artwork/christian-bendayan-de-espaldas-ii-1.

A artista Rafa Matheus Moreira'3® comecou a pintar corpos queer antes mesmo de se
reconhecer enquanto travesti. Foi pelo processo da pintura que Moreira percebeu que nao se
identificava mais como um homem gay, como uma “bixinha”, como ela relata. Ela conta que
foi a partir da pergunta de um agente das artes, sobre se ela ndo se identificava com o mesmo
género de suas retratadas, que comegou a questionar sua identidade.

Moreira relata que seu primeiro contato com o universo travesti foi em seu trajeto
retornando do curso de Artes Visuais da Universidade Federal do Pard. A artista avistava pela
janela do 6nibus as mulheres paradas nas ruas se prostituindo. Movida pela curiosidade, um
dia decidiu parar antes de chegar ao ponto que descia habitualmente para sua casa a fim de
conhecer aquelas mulheres. Aos poucos foi criando lacos com elas, fez amizades, conheceu
suas realidades e comegou a retrata-las para praticar o que havia aprendido em suas aulas na

universidade.

133 Entrevistei a artista Rafael Matheus Moreira no atelié de seu amigo Allister Fagundes, na cidade de Belém do
Para, no dia 03/10/2022.
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No primeiro momento, conta que acreditava que sua producao deveria ser sobre a
violéncia que essas mulheres sofriam e expor a rotina desgastante que elas vivenciavam. Seu
primeiro trabalho com as trans e travestis que havia conhecido, chamado “retratos noturnos”,
chegou a ganhar prémios. Rafa pagou um valor simbdlico e deu uma reproduc¢do das telas
para aquelas que haviam participado do projeto. Todavia, ela relata, era uma série que ainda
a incomodava. A artista seguiu insistindo com a linha de uma produgao voltada a denuncia,
chegando a utilizar sangue nas telas, mas apenas uma foi exposta porque percebia que “nao
era isso que queria trabalhar”.

Foi apenas em 2019 que a artista faz seu primeiro autorretrato enquanto travesti.
Moreira alega que foi um momento de catarse, em que sente que descobriu ali a sua
identidade. Em suas palavras: “E naquele momento, naquela pintura eu percebo que era
aquilo. Que durante toda a minha vida eu tava na verdade me negando, sabe? Negando a
minha existéncia. E através da arte, da pintura, eu consegui me entender enquanto ser
humano”.

Diante das revelagdes que a arte trouxe para si mesma, foi a partir da arte também
gue Moreira decidiu tratar sobre o tema e transformar o imaginario acerca da identidade trans
e travesti. Sentir a marginalizacdo de seu corpo de maneira latente a partir da dissidéncia de
género, fez com que Moreira percebesse por sua propria perspectiva o que era ser queer. Ela

relata:

A partir do momento que eu me entendo enquanto travesti eu consigo entender que
é sempre assim que esse corpo, essa identidade é tratada. E esse corpo, que ta ali na
marginalidade, na esquina, que serve pra fazer memes na internet, € um corpo
totalmente desumanizado, sabe? E eu percebi que eu ndo queria contribuir pra essa
imagem. Eu acho que se eu batesse de novo nessa tecla de “olha como esse corpo é
violentado, olha como esse corpo ta sendo exposto”, seria sempre colocar esse
corpo nesse mesmo lugar, onde nos foi imposto (Rafael Matheus Moreira em
entrevista no atelié de Allister Fagundes, na cidade de Belém do Para, no dia
03/10/2022).
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Figura 79 - "A Descoberta do Estranho”, 2017, de Rafa Moreira.
Disponivel em: https://www.instagram.com/p/Bv5oxxiBtYh/.

Rafa Moreira tem produzido contribuicGes relevantes para a transformacdo do
imagindrio queer. Aprofundando-se na realidade imposta a esses corpos, a artista toma

precaucoes especificas quando vai retratar a comunidade da qual faz parte. Assim, como ela
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mesma comenta, se recusa a realizar pinturas de travestis de maneira hipersexualizada,

sempre tomando o cuidado de perguntar de qual maneira elas desejam ser retratadas:

“Como é que vocé quer se retratada?”, “vocé quer sentada?”, “vocé quer em pé?”,
“vocé quer nua?”, “como vocé quer?”. Entdo é a pessoa que escolhe. Ndo sou eu que
vou impor. “Bota o pau pra fora ai”. Porque isso ndo me interessa. To0 representando
uma pessoa, ndo é um objeto. E nenhuma delas quis posar exibindo o pau, sabe? No
maximo exibindo os seios, ou entdo cobrindo o genital, porque a forma que elas
querem ser retratadas. Entdo tudo bem, vai ser assim (Rafael Matheus Moreira em
entrevista no atelié de Allister Fagundes, na cidade de Belém do Para, no dia
03/10/2022).

Complexificar a experiéncia de ser uma mulher trans ou travesti traz outras nuances
de uma identidade que é constantemente simplificada e reduzida ao género. O trabalho de
Rafa Moreira, mais do que produzir sobre o que é ser um corpo travesti, constréi o prisma das
realidades diversas que ndo se resumem apenas a dissidéncia. Questionar os parametros
hegemonicos de avaliagdo dos corpos singulariza as vivéncias que sdao massificadas a partir de
uma alteridade imposta.

Para Yuderkys Espinosa-Mifioso (2020) o sujeito subalterno busca recuperar sua
préopria agéncia diante da dominac¢do histérica colonial. As obras de autorrepresentacao,
segundo a autora, embora ndo abandonem totalmente as representacdes ocidentais sobre si
mesmo, sao capazes de intervir, boicotando-as constantemente. Assim trabalha Rafa Moreira,
que entre reprodugao e contestagao, constrdi a si mesma e a outras travestis a partir de suas
obras, reinventando as referéncias sobre as experiéncias de seu prdprio corpo e de outras
como ela em suas telas.

Pensando nas transformacdes de referéncias e imaginarios sobre a comunidade queer,
Moreira, em sua série “Registros Gerais” de 2021, faz retratos de suas amigas travestis
destacando apenas o rosto daquelas que sdo reconhecidas principalmente pelo corpo. A
artista faz alusdo ao proprio documento de identidade, em que muitas delas ainda buscam
atualizar seu nome de registro para seu nome social. A série de retratos é realizada com tinta

acrilica sobre vidro, pensando sobre a fragilidade e vulnerabilidade em que estdo submetidas

essas mulheres.

Porque no meu trabalho, na minha pesquisa, é muito importante a ideia de rosto.
[...] O rosto é o maior simbolo de humanidade, subjetividade que a gente tem. Por
exemplo: quando vocé pensa em alguém, vocé ndo vai pensar no pé da pessoa, vocé
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vai pensar no rosto da pessoa. Dessa forma, quando vocé quer desumanizar alguém
ou desumanizar algum grupo, vocé vai se utilizar de meios para ocupar esse rosto,
ou entdo invisibilizar esse rosto. [...] Da mesma forma, como a gente vai falar de
identidades dissidentes, como o negro, a travesti, e enfim, sdo colocadas
caracteristicas que desumanizam esse grupo e que se perde essa ideia de humano,
essa ideia de individual, essa ideia de sujeito. Vocé ndo pode ser mais “a Rafa”, vocé
se torna um “traveco” que é doente, que trabalha na rua, que “faz isso e aquilo”.
Entdo, essa ideia é pra um grupo todo. E uma caricaturizacdo de um rosto. Vocé deixa
de ter um rosto e passa a ter uma cara, uma fuga, vocé deixa de ser humano para
aquelas pessoas. Entdo nesse meu trabalho, “Registros Gerais”, para mim era muito
importante celebrar essa ideia de rosto. Entdo é “retrato RG: Tiana”, porque a Tiana
tem um rosto, a Tiana tem uma trajetdria, ela é uma pessoa. “Ser travesti” ndo
resume Tiana, Tiana é muito mais do que isso (Rafael Matheus Moreira em entrevista
no atelié de Allister Fagundes, na cidade de Belém do Para, no dia 03/10/2022).

Figura 80 - “RG — Tiana” e “RG — Rafa”, respectivamente, ambas de 2021, de Rafael Matheus Moreira.
Disponivel em: https://www.instagram.com/rafaelmmartes/.

Obras de Rafa Moreira atualmente estao presente nos acervos do MASP e do Museu
Belas Artes de Sao Paulo. A artista, apesar de ter conseguido trocar seu nome social para
Rafaela Moreira, segue assinando como Rafael Matheus Moreira. Ela diz que acredita ser
importante para levantar questdes e tensionar as relacdes de género. Gosta de quando
chamam por “Rafael Matheus Moreira” e é uma mulher que se apresenta. Todavia, admite
também que chega a ser exaustivo estar sempre sendo questionada, e que nem sempre estd
com disposicdo para discutir a pauta de género. “E desgastante” — como ela mesma desabafa.
Ainda, ao ser identificada enquanto mulher travesti, fica em uma posicdo de maior

vulnerabilidade social, colocando seu corpo e sua integridade em risco.
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As falas de Rafa Moreira nos levam a refletir sobre questdes especificas aos corpos
transgénero que ndo sdo experimentadas por vivéncias cisgéneras. Ao retratar corpos que
também s3o da comunidade queer, hd uma aproximacdo com as realidades daquelas
retratadas, que dificilmente ocorrerd como na produc¢ado de Bendayan, por exemplo. Contudo,
se formos considerar que artistas apenas podem produzir as tematicas que atravessam
diretamente suas vivéncias, teremos que descartar até mesmo os primeiros retratos
realizados por Moreira antes de se reconhecer parte da comunidade queer. Assim, deve haver
uma preocupacao para que ndo seja exigido, por parte das instituicdoes, temas especificos
estritamente relacionados as identidades das artistas.

A busca em complexificar aquelas classificadas enquanto diferentes pela colonialidade
no sistema das artes também reside na nao diferenciacao de temas que essas artistas podem
abordar em suas producdes. Desaprisionar os temas referentes as dissidéncias para as artistas
percebidas enquanto “identitdrias” é uma forma de compreendé-las para além de seu
discriminador de alteridade. Afinal, é necessdario que artistas dissidentes também tenham as
mesmas permissdes dadas a homens brancos cisgénero, inclusive de tratarem do que vier a
Ihes interessar em suas pesquisas artisticas.

Um sistema das artes mais plural, de fato, deve-se ndo apenas pela inclusdo de artistas
dissidentes e suas produgdes, mas também pelo comprometimento de que tal absor¢do nao
se trate apenas de uma cooptacdo, e sim de um olhar atento as suas obras. Percep¢des rasas
desses trabalhos tendem mais ao fetichismo do que a admira¢dao e emancipa¢ao dessas
producdes. E complexificando as andlises e aprofundando as leituras para além das
alteridades que é possivel garantir presencas dissidentes nestes espacos de poder de maneira
menos volatil, sem depender das “ondas” que vdo e vem no mercado artistico.

A producdo de Rafael Moreira vai além de delimitacdes sobre o que é ser um corpo
dissidente na contemporaneidade. As obras da artista complexificam trajetérias e contam a
histéria daquelas que ndo tiveram o direito de estarem nela. Moreira pinta, dando novos
contornos as existéncias ignoradas e negligenciadas, geralmente percebidas apenas na
marginalizacdo de suas identidades. E a partir de praticas como a de Rafael Matheus Moreira
que fica evidente que as classificagdes impostas de alteridade e dissidéncia ndao sao capazes

de apresentar as complexidades dessas criacGes artisticas diante do mundo.
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Figura 81 - “The Original Riot”, 2023 de Wynnie Minerva®3*

134 Disponivel em: https://wynniemynerva.com/projects/original-riot/.
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Agentes das artes brasileiras, colombianas e peruanas demonstraram, a partir de um
olhar critico, as contradicdes e complexidades de atuarem no sistema das artes visuais
contemporaneo. Elas relatavam como ser dissidente nesse campo era estar submetida
frequentemente a estrutura colonial que categoriza seus corpos a partir de fenétipos,
comportamentos e localidades. Assim, o julgamento sobre as producdes das artistas que nao
pertenciam as demarcagdes hegemonicas perpassava, muitas vezes, por questdes raciais,
sociais e regionais. Suas obras estavam repetidamente sendo analisadas e avaliadas desde
realidades muito distantes das suas, em que complexidades acabavam por ser ignoradas e
condensadas apenas pela perspectiva das identidades.

A insercao das identidades dissidentes no sistema das artes se deu a partir de uma
conjuntura formada pela somatdria de diversos fatores, que criaram um cenario propicio para
gue uma maior quantidade de producdes surgidas no Sul Global fosse institucionalizada. A
pressao social por representatividades em espacos de poder, o aumento de uma demanda
mercadoldgica por novos objetos de arte e a producdo académica em voga foram favordveis
a absorcdo dessas artistas pelo conceito de decolonialidade nas instituicdes. Todavia, tal
contexto configurava uma complexidade em que estar no sistema, pelas demandas de corpos
dissidentes, ampliava a circulacdo e visibilidade de sua producdo, mas também apontava para
uma mercantilizacdo de suas alteridades pela perspectiva hegemonica do mercado das artes.

A decolonialidade, proposta para repensar a estrutura colonial sobre os corpos
dissidentes, tornou-se utilitaria no sistema das artes contemporaneo. O conceito, abordado
com frequéncia pelas instituicdes artisticas, ndo é mais apenas o apresentado pela academia,
mas ja um termo em disputa, que se constréi e é construido por aqueles que o ativam em suas
narrativas proéprias. Desse modo, ao passo que o “decolonial” se complexifica com o
desenvolvimento de pesquisas voltadas ao termo, também é esvaziado por praticas
mercadoldgicas. O conceito, entdo, foi apropriado pelo sistema das artes, transformando-se
em um termo nativo do campo, com finalidades distorcidas ao que foi inicialmente proposto
academicamente.

Com isso, o sistema das artes tem frequentemente categorizado corpos e produgdes
pela alteridade sob o pretexto da “decolonialidade”, reduzindo essas vivéncias a sua
demarcacdo de identidade. Por tal logica, assim como ha temas vinculados a partir da sua

localidade no espago do Sul Global, ha também temas determinados a partir de seus corpos.
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Quando se escapa ao hegemonico, aquilo que as torna dissidentes se converte em abordagem
inevitavel dentro do circuito artistico.

Era notério nos paises em que o campo foi realizado, que havia temas que
repetidamente eram internacionalizados de acordo com a nacionalidade das artistas:
peruanas deveriam produzir sobre a selva amazoénica ou o periodo pré-colombiano, partindo
de uma suposta “estética indigena”; colombianas tinham que estar tratando sobre violéncia,
em especial a ligada ao narcotrafico; e as brasileiras pensando temas relacionados a
miscigenacao.

Essas determinagdes de circulacdo das obras de arte acabavam por se estender
também as identidades individuais, em que artistas transgénero deviam produzir sobre sua
transicdo, artistas indigenas precisavam tratar da cultura de sua etnia e/ou meio ambiente,
artistas negras recebiam maior atencao ao abordarem a temadtica racial — preferencialmente
em pinturas figurativas. E valido que artistas com tais identidades tratem desses temas e
pintem em dleo sobre tela, contudo, parecem estar limitadas a tais exigéncias, de modo que,
caso decidam mudar o foco de sua producgao, provavelmente nao receberao a mesma atencao
do sistema. Se todas as tematicas sdo autorizadas ao sujeito hegemonico, mas para as demais
agentes das artes apenas uma tematica “identitaria” é vidvel, hd um problema institucional.

A partir de tais consideragdes, sdao diversos relatos de estereotipacao e capitalizacao
de instituicdes sobre corpos dissidentes e suas produgdes artisticas. As identidades se
tornaram instrumentalizadas por imaginarios criados sobre suas individuacdes e ficcbes
geopoliticas. A artista dissidente se torna assim, um corpo geopolitico exotizado pelo sistema.
Desse modo, tanto identidades individuais quanto nacionais sdao potenciais produtos dentro
do mercado das artes visuais. E um imagindrio criado por uma mirada hegeménica, que
constréi ficcdes homogeneizantes mercantilizaveis, mais palataveis para seu préprio
consumo.

Ainda que o sistema busque enquadrar as producdes e as identidades, ambas ndo sdo
estanques. As producbes podem tratar de diversos temas e é possivel analisa-las por
diferentes perspectivas, afinal, as pesquisas artisticas vao além de apenas uma abordagem
conceitual possivel. As identidades, por sua vez, também ndo sdo fixas, sendo fluidas e
cambiantes tanto a depender do momento de vida, quanto a partir do contexto em que se

estd inserida. A necessidade de identidades inertes vem de uma demanda mercadoldgica, em
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que classificar as artistas sob uma rigidez auxilia nas definicdes de estratégias de venda,
guiadas pela sua dissidéncia.

Dessa forma, por tal percepcdo, o discurso de inclusdo de corpos dissidentes no
sistema das artes se iniciaria principalmente a partir de uma demanda de mercado do que
uma real preocupagdo com as pautas levantadas por essas artistas. E essencial que a
perspectiva decolonial ndo esteja presente apenas como produto, mas sim enquanto pratica
institucional na construgdao das relagdes. Se houve um momento de comemoragao em
perceber uma abertura do circuito artistico para pautas de pessoas indigenas, negras, queer e
tantas outras, hd agora a preocupa¢do em ndo permitir que essas identidades complexas
sejam simplificadas para se tornarem mercadoria. Pois, se estamos tentando nos livrar de
nosso algoz do Norte Global, temos que ficar atentos a reproducdo das relagdes de poder
coloniais dentro de nosso préprio continente.

As légicas trazidas pela colonialidade aos solos sul-americanos refletem as praticas
hegemonicas tipicas de espacos de poder, nos quais a hierarquizacdo dos corpos é inerente
ao seu funcionamento. A triplice fronteira amazbnica, que determina territorialmente a
conexdao entre os paises Brasil, Coldmbia e Peru, demarca também resquicios de uma
exploracdo colonial compartilhada pelos trés paises. As marcas deixadas historicamente por
tais processos, embora com particularidades distintas, atingem seus respectivos circuitos
artisticos ainda hoje. A perspectiva hegemonica, que menospreza e subestima as producdes
dessa parte do globo, artisticas ou ndao, manipula e influencia grande parte das dinamicas
sociais e culturais. Ao impor objetivos, métricas e mecanismos similares para regides distintas,
o olhar dominante busca homogeneizar o diverso.

Considerando entdo que o sistema das artes tem sua origem enraizada na
colonialidade, novas légicas devem ser pensadas a partir do Sul Global se pretendemos
decoloniza-lo. Existem esforgos significativos, como de galeristas, curadoras e artistas citadas
nesta pesquisa, que buscam construir novas dindmicas nas relacdes de poder no sistema das
artes. Ainda que seja inegdvel o impacto da presenca desses trabalhos, ndo apenas no circuito
artistico, como também na sociedade, podemos ponderar que a estrutura do sistema segue
sendo, em sua esséncia, a mesma.

Diante da crescente circulacdo de producées dissidentes, ha declaragbes de que essas
agentes estariam “corroendo o sistema por dentro”. No entanto, pelo que acompanhei, estao

apenas comecando a arranhar a superficie. A abordagem simplista e superficial que tornou a
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decolonialidade a uma pauta estritamente relacionada as identidades serviu a
instrumentalizagao do conceito pelas instituicdes. Mesmo havendo uma maior diversidade
nas producdes que estdo sendo expostas recentemente, as obras de arte seguem sendo
decididas e circulando nas mesmas maos.

Dessa maneira, deve-se atentar para que as praticas do circuito artistico ndo sejam
pautadas estritamente a partir das identidades. As andlises sobre os trabalhos devem levar
suas identidades em consideragcao para trazer maior profundidade e entendimento de sua
producdo, porém ndo devem ser pareceres com expectativas de uma obviedade na relacdo da
obra com a alteridade da artista. As producgdes de artistas dissidentes, analisadas somente a
partir de suas dissidéncias, ficam limitadas em seus suportes e tematicas, podendo acabar por
se tornar objetos de fetichizacdo dentro de um sistema hegemonico e colonial, como o das
artes.

Diante de tal cenario, ja identificado pelas agentes dissidentes que percebem a
capitalizacdo existente sobre suas identidades, hd uma preocupacdo e um esforco para
romper com tais esteredtipos. As artistas, curadoras e galeristas, presentes nesta pesquisa
tém notado e apontado as dinamicas exotizantes apresentadas pelo sistema das artes aos
corpos ndo hegemonicos. Nas entrevistas, enderecavam quem e quais instituicdes possuiam
tais praticas, com muitos de seus relatos abordados nesta tese. Assim, o movimento de
denuncia a mercantilizacdo das identidades no sistema das artes vem sendo endossado por
aquelas que, a todo tempo, disputando os limites e parametros de suas produgdes.

Desse modo, as agentes dissidentes ndo estdo passivas as dinamicas do mercado, tém
consciéncia e estdo constantemente criticando a abordagem do sistema sobre seus corpos e
obras de arte. Atuam ativamente, questionando a estrutura e produzindo seus trabalhos que,
ao final, serdo comercializados e irdo gerar as imagéticas atuais e futuras sobre suas
dissidéncias. Logo, ao mesmo tempo que estdo atentas aos modos pelos quais suas producées
sdo negociadas, também se utilizam deles, vendendo suas obras enquanto disputam e
constroem, a partir de suas préprias perspectivas, o que é ser pertencente a sua identidade
na atualidade. Ou seja, reconhecem as logicas mercadoldgicas do sistema, mas também as
utilizam em beneficio préprio e coletivo, tornando-o fonte de renda, pleiteando suas
narrativas e ocupando espacos de poder que antes lhes eram negados.

As producdes das artistas dissidentes estdo, portanto, envoltas em complexidades e

contradigOes intrinsecas ao sistema das artes, com suas obras carregando tanto valor politico
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guanto financeiro. Ao mesmo tempo que essas pecas sao capazes de tensionar as perspectivas
hegemonicas, elas também se configuram enquanto produto e patriménio. Dessa forma, as
agentes abordadas nesta tese estdo, paradoxalmente, criticando as instituicGes, mas se
beneficiando do prestigio que elas conferem, criando fissuras na estrutura, ao passo que sua
presenca a fortalece.

Cientes dessas contradi¢des e buscando transformar as ldgicas institucionais, essas
agentes seguem conquistando espagos no sistema das artes. Embora as condigOes
mercadoldgicas de suas obras sejam distintas das de artistas hegemonicos, elas tendem a se
apropriar da conjuntura inédita para comercializar e circular suas produg¢des. Com a percepc¢ao
de que, para adentrar esse sistema, por vezes pareca necessario “colocar as plumas”,
configura-se a primeira vez que os “adornos”, historicamente depreciados e violentados pela
colonialidade, possam ser utilizados a seu favor.

Ainda que a perspectiva decolonial possa ser tratada como uma “moda” pelo sistema
das artes, o espaco ocupado por essas agentes dificilmente sera restituido. Ndo que se trate
de um avango permanente, mas ainda que haja retrocessos, e é possivel que eles venham a
ocorrer, marcas e espac¢os foram conquistados. Pelo que conhecemos da histéria de corpos
dissidentes, recuar ndo serd opcao.

O desafio imposto, entdo, por essa decolonialidade que esta sendo abordada pelo
sistema das artes é tornar a producgdes de artistas dissidentes reconhecidas para além de suas
identidades. Desse modo, é preciso incluir a perspectiva decolonial como preocupagao
permanente em um sistema alicercado na colonialidade, atentando-se as suas possibilidades
e limitacdes sem utopismos. Enquanto o processo colonial produziu maneiras e formas
especificas de compreender arte, é o esforco decolonial que ird gerar - ou retomar - uma
producao artistica com liberdade criativa em sua plenitude.

A decolonialidade presente nas artes visuais na atualidade apresenta um movimento
dubio e complexo, no qual, se por um lado limita e estereotipa os temas, tanto das curadorias
quanto das producdes, por outro, é responsavel pelo aumento da diversidade de agentes e
narrativas nos espacos institucionais. Diante de tal paradoxo, o avanco do conceito, mesmo
com suas contradicdes, ainda se faz relevante dentro da estrutura colonial do sistema
artistico.

Sao essas e outras complexidades e contradicdes que constroem o sistema das artes.

Sem elas, a estrutura colonial de poder ndo se sustentaria ainda hoje. O sistema opera em
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tamanha complexidade que necessita das contradicdes criativas, geograficas e de identidades
para ser mantido. Sem essas produg¢des atuais, estaria alheio ao contexto social, ultrapassado
pelo conhecimento académico e inexpressivo ao mercado. Com elas, lida com as contradicdes
de trazer para dentro do hegemonico, o marginal, o periférico e o dissidente.

Assim, o sistema das artes carrega tamanha complexidade que nao é possivel defini-
lo. Sendo constantemente disputado em suas determinagbes, ele é conservador e
progressista, tradicional e vanguardista, hegemoénico e dissidente. Abriga todas essas
possibilidades em si, de modo que suas préprias contradigdes ndo apenas o constroem, como
também o fortalecem. Ou seja, o préprio sistema é dependente de suas contradi¢des. Sem
elas, ndo haveria o sistema das artes.

Enfim, o sistema das artes é um campo constituido por suas institui¢cdes, agentes e
obras de arte, que o constroem e o estruturam em suas praticas. Ser reconhecida como
pertencente ao sistema, mesmo que se rejeite suas légicas de poder, também contribui na
sua manutencdo. Desse modo, as agentes estdo envolvidas para que a ficcdo criada de sistema
das artes siga em voga, sejam elas contestadoras de seus preceitos ou nao.

A sua estrutura, apesar de aparentar rigidez, se apresenta como porosa, em que 0s
limites de sua superficie sdo incertos permitindo que haja fluxos. As movimentacdes de
instituicdes, agentes e objetos formam uma readequacdao constante do que é considerado
arte, quem é julgada artista, e do valor atribuido as producdes. Sendo assim, a obra de arte,
nucleo do sistema artistico, é dependente do contexto do prdprio sistema para ser
identificada enquanto tal.

O sistema das artes tem suas defini¢des vinculadas a periodos histéricos, contextos
geograficos e sociais dos quais faz parte, geralmente refletindo o que ocorre na sociedade.
Trata-se de uma esfera que, embora especifica, ndo esta isolada, possuindo dinamicas sociais
similares ao meio em que estd inserida. Desse modo, é possivel identificar que os temas das
obras de arte estdo em consonancia com o tempo em que foram produzidas. Se as discussées
sobre as identidades sdo socialmente relevantes na atualidade, também o serdo nas artes
visuais contemporaneas.

O préximo grande tema, como ja tem se delineando, aponta para discussdes acerca da
crise climatica e o racismo ambiental. A tendéncia que demonstra o mercado é o surgimento
de mais artistas indigenas no circuito institucionalizado das artes visuais, assim como a

insercdo de obras que antes seriam classificadas como artesanato no sistema das artes
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contemporaneas. Com isso, producdes feitas por aquelas e aqueles que ha muito tempo
abordam a preocupagado com a conservag¢ao ambiental tendem a se institucionalizar.

As poténcias estéticas e conceituais que, apesar de tudo, tem resistido no sistema das
artes, ndao deixam duvidas sobre a relevancia das produgdes artisticas dissidentes. Surgindo as
margens dos supostos “centros”, artistas do Sul Global, subalternizadas duplamente, pelo seu
aspecto geografico e por seus corpos, tém produzido obras de arte distantes do “naif’
invocado pelo Norte Global. Ainda que galerias e espagos museais se apresentem como locais
gue, somadas ao mercado das artes, impdem limitacdes a essas produgdes, artistas como as
aqui abordadas seguem realizando seu trabalho, friccionando a estrutura sempre que
consideram necessario, questionando o que acreditam estar equivocado.

Assim, é ouvindo as agentes dissidentes que estdo no sistema das artes que é possivel
decolonizar o que resiste a ser decolonizado. Essas artistas, curadoras e galeristas tém
propostas e projetos para que o sistema das artes se torne, de fato, mais plural. A insercao de
corpos dissidentes, para além das producdes artisticas, ocupando cargos de poder e decisao,
€ uma direcdo necessdria a ser tomada para conhecermos os caminhos que devem ser
percorridos para tal percurso. Enquanto houver a predominancia hegemonica dominando as
instituicoes de arte, ndo haverad espaco para o dissidente, a ndo ser de modo estatico,
pendurado nas paredes palidas dos cubos brancos.

As limitacOes desta pesquisa foram coerentes com as préprias limitacdes do campo
artistico. Os acessos aos espacgos, as conversas e as rodas elitizadas sao restritos quando nao
se é parte desse meio. Com a trajetéria que foi desenvolvida, esse processo de aproximacao
foi, aos poucos, se tornando mais tangivel. Contudo, aqui apenas relino minha perspectiva
sobre o que essas agentes me contaram. Seriam necessdrias outras pesquisas para
compreender o fendbmeno dessas novas artistas entrando no sistema das artes, nas quais
certamente se revelariam mais complexidades e contradi¢Ges que ndo foram abarcadas nesta
tese.

Dessa maneira, ha que se avancar na discussdo. Da mesma forma que é possivel
delinear uma trajetéria para o conceito de decolonialidade no sistema das artes -
primeiramente sendo sugerido, depois consolidado e, por fim, questionado -, atualmente ele
passa por um novo processo de reflexdo, apontando para uma possivel superacdo do termo

no circuito artistico. Outros temas e conceitos certamente surgirdo, mas agora com cada vez



267

mais agentes dissidentes contribuindo e propondo perspectivas e producdes possiveis para
analisa-los.

Por fim, ainda que seja indiscutivel a importancia da presenca de agentes dissidentes
escrevendo suas préprias narrativas no sistema das artes, o mais relevante dessas produgdes
parece ser, antes de tudo, o reconhecimento e a atengao, mesmo que tardios, a esses corpos
e vivéncias. O impacto no imaginario, possibilitado pela absor¢dao do conceito de
decolonialidade e pela circulagdo de obras de artistas dissidentes, evidencia a poténcia dessas
producdes artisticas. Ainda que frequentemente desvalorizadas, essas artistas resistem e
seguem produzindo. Ao criar narrativas a partir de suas préprias perspectivas, criticam o
passado colonial e imaginam futuros melhores: tao decoloniais que nem tal palavra seria

necessdria para definir o que se vé. Ou o que se sente.
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GLOSSARIO

ART ADVISOR: Em traducao literal seria um “conselheiro da arte”, um especialista que indica
artistas e produgdes para galeristas e colecionadores se atentarem para, respectivamente,
representarem e adquirirem. Também frequentemente escrevem colunas e textos para
revistas de arte e/ou paginas pessoais.

ARTE CONTEMPORANEA: Arte produzida na atualidade, possuindo essa referéncia a partir da
segunda metade do século XX em que rompe com a arte moderna. Podem ter diversos
suportes (objeto, instalagdo, pintura, escultura, gravura, performance, fotografia, video etc.)
e estdo em constante mutacdo discutindo temas contemporaneos.

ARTISTA: Aquela que produz objetos de arte.

COLECIONADORES: Aqueles que compram obras de arte de maneira sistematica compondo
um acervo proprio, geralmente sob indicagdes de art advisors e galeristas.

CUBO BRANCO: Espaco tradicional de exposi¢cdes de arte contemporanea em que todas as
paredes, chdo e teto sdo brancos para evitar ao maximo interferéncia do ambiente com o
objeto de arte.

CURADORA: Aquela que seleciona quais objetos de arte irdo para as exposicoes.

EXPOSICAO COLETIVA: Exposicdo que apresenta obras a partir de um determinado tema ou
recorte produzidos por mais de uma artista.

EXPOSICAO INDIVIDUAL: Exposicdo que apresenta trabalhos produzidos apenas por uma
artista.

GALERIA: Comércio de obras de arte de determinados artistas que sdo representados, isso &,
vendidos, com exclusividade ou ndo, pela galeria.

GALERISTA: Aquela que recebe e seleciona quais objetos de arte e de quais artistas serdo
comercializados na galeria.

MUSEU: Instituicdo de arte que ird expor obras de arte e construir narrativas acerca desses
objetos.

OBJETO DE ARTE: Objeto central de atencdo e circulagdo nas instituicdes de arte.






