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Aporias da pluralidade: como (....)
sobre o que ainda nao existe

Rachel Cecilia de Oliveira

A proposta deste texto remete ao tema trabalhado pelo projeto curatorial da
31* Bienal de S3o Paulo. Com o mote “Como [...] coisas que n3o existem”, a equipe
incita-nos a pensar sobre as multiplas possibilidades de completar essa frase,
visando a trazer a tona o dilema da transformagao das velhas formas de pensar e
compreender que caracterizam o que chamamos de atualidade. A contracapa do
catalogo preenche a lacuna com verbos como: falar, imaginar, ver e lutar por coisas
que nao existem. Da minha perspectiva’, tratar de estéticas indigenas é exercitar o
preenchimento dessas lacunas. Todavia, o ato de preenché-las em um evento ou
em uma publica¢ao que nao se dirige apenas aos “brancos” — como nos chamam a
maioria dos amerindios® - torna importante elucidar a partir de qual lugar essas
lacunas serao, pelo menos, problematizadas. Isso porque, se estou falando de
pluralidade com o objetivo de evidenciar suas aporias, suas contradi¢oes internas,
a primeira que surge é a da universalidade do discurso, a qual tem uma de suas
origens na supremacia do sujeito transcendental kantiano®. Como n3o comun-
go com essa supremacia e compreendo as coordenadas histdricas, geograficas e
culturais de um lugar de fala, a nica maneira de preencher as lacunas é a partir
do lugar de “branca” que eu ocupo. Como nao ha universalidade também entre
os brancos, é do ponto de vista de uma brasileira branca e colonizada que quero
criticar a estrutura do discurso que domina o pensamento sobre a “arte” para

1. Entendo perspectiva como o pressuposto relacional conceituado pelos antropélogos Tania Stolze
Lima e Eduardo Viveiros de Castro.

2. Povos originarios das américas.

3. Entendo que o pressuposto da universalidade tenha sido criado antes de Kant, mas é com ele que
essa universalidade passa a ser exercida por cada sujeito com validade para os demais.

voltar ao suméario Damido, Carla Milani e Branddo, Caius. Estéticas Indigenas. Goidnia: Grafica UFG, 2019.
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evidenciar manifestagdes outras que nao a “arte” europeia ou estadunidense. Para
isso, colocarei em xeque o discurso tradicional sobre a “arte” por meio da confron-
tagdo com o que seria uma imagem/artefato amerindio, isto é, o contato com as
praticas indigenas sera utilizado para repensar o que chamamos de “arte”. Logo,
meu objetivo é problematizar algumas aporias relativas a tao aclamada pluralidade
que é empunhada como um troféu pela grande maioria das teorias, historias e
estéticas que tratam da “arte” desde a emergéncia dos readymades de Duchamp.
Coloquei o termo “arte” entre aspas, pois, se o objetivo é reconsiderar “as velhas
formas de pensar”, mostrarei de que maneira o termo “arte” é uma dessas formas.

Como pensar sobre coisas quenao existem: o mito da arte

Tratarei o termo mito como uma construc¢ao simbdlica que fundamenta
um discurso, ou seja, como uma narrativa que constréi um sistema de crengas que
sao assumidas como verdadeiras, validas e funcionais por uma dada coletividade.
E neste sentido que a pureza é um mito que a arte europeia tentou performar
por meio da construg¢ao da ilusao de sua universalidade, pois a arte, como a
entendemos, é uma invengao europeia. Larry Shiner, no livro The invention of
art, reconstréi o longo processo de invengao dessa categoria ilustre no ocidente
enfatizando tanto as motivagoes de seus representantes quanto a formagao de
seu sistema e de seu discurso. Ja na introdugao do livro ele elucida o problema:

(...) como muitas outras coisas que surgiram no Iluminismo, a ideia europeia de
arte foi considerada universal, e exércitos, missionarios, empresarios e intelec-
tuais europeus e estadunidenses, fizeram o melhor que puderam para manté-la.
Académicos e criticos atribuiram isso aos antigos chineses e egipcios, e uma
vez que o dominio colonial europeu estava firmemente estabelecido, os artistas
e criticos ocidentais descobriram que os povos conquistados da Africa, das
Américas e do Pacifico sempre possuiram algo chamado “arte primitiva”. Essa
assimilagdo das atividades e artefatos, de todos os povos e de todas as épocas
passadas, pela nossa visao se estabeleceu ha tanto tempo que a universalidade

da ideia europeia de arte é entendida como correta (Shiner, 2001, p. 3).
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Shiner deixa claro que o problema estd na mitificagao de um modo
especifico do fazer poético, enfatizando a construgdo do discurso regulador
ao qual me refiro. Compreender a arte a partir das cinco categorias — poesia,
escultura, arquitetura, pintura e musica — estabelecidas por Diderot e D’alembert
na Enciclopédia, é possuir dela uma ideia tao restrita quanto a estabelecida por
Hegel para a histéria em suas “Li¢Oes sobre a filosofia da histéria”. Considerar
apenas a Europa como corolario altimo da civiliza¢ao e, consequentemente,
lugar onde existe histéria, é estabelecer para esta o mesmo tipo de discurso re-
gulador produzido para a arte no mesmo periodo. A vasta, temporal e geografica
empreitada europeia de colonizagao dos demais continentes foi imprescindivel
para garantir que o discurso universalizante da arte erudita ganhasse o escopo
atual. E importante ressaltar que o sistema criado se baseou na segregac¢io
racial, de género e social. A arte é a configuracao de um universo de distingdo
para exercer poder sobre aqueles que a ele nao pertencem. Por isso, quando
fazemos a questao “Isto é arte?” estamos perguntando: “Isso cabe na prestigiada
categoria das Belas Artes?”

A questao que Shiner responde em seu livro é: quais foram os processos
que levaram a construgao desse mito que vivenciamos hoje? Originado do grego
tekné, o termo arte tem significagao ambigua e utiliza¢ao multipla, que se man-
tém quando o termo é empregado de forma composta, como é o caso de arte da
culinaria, arte de vestir-se bem, arte de jogar videogames. Designava ativida-
des muito diversas, se referindo, na maioria das vezes, ao desenvolvimento de
uma capacidade. Isso fez com que as artes designassem, também, habilidades
técnicas a serem desenvolvidas dentro de uma logica cooperativa de produgao.
Foi a criagao da categoria da arte erudita que unificou e universalizou o termo
em torno de uma produ¢ao muito especifica. O que chamamos de Arte (com
inicial maitscula) hoje, é um universo bastante restrito, feito para diferenciar
o artefato e o artesanato de uma produgao que tem fundamento intelectual e,
por isso, nao pode ser conhecida e reconhecida pelo seu carater artesanal.

O termo arte foi isolado, deixando de se referir aos diferentes fazeres
realizados de modo conjunto. As obras passaram a existir por si mesmas e sua
produgao realizada por um criador individual — o artista —, responsavel pelo carater
tnico da obra de arte e, por isso, merecedor de um status social de prestigio, digno
de admiragdo, o que nao ocorre com o artesao. O artista é aquele que produz
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obras auténomas, sem finalidade e sujeitas a contemplagao estética. Ja a arte se
transforma em um novo tipo de “investimento espiritual”’, sendo o museu seu
lugar de prestigio. Este passa a ocupar o espago dos templos religiosos, exercendo
o papel de vitrine para a especulagao do recém-surgido mercado de arte. Com
isso, a Arte se transformou em uma espécie de esséncia da metafisica moderna,
visto que ela foi configurada como a experiéncia sensivel dos pressupostos do
discurso regulador dessa metafisica, o que transformou o artista em uma entidade
diferenciada, em génio criador. E importante lembrar que esse termo sé havia
sido utilizado até entio para se referir a Deus. E ele que cria o mundo em sete
dias no livro do Génesis. “As Belas Artes, esta dito, s3o fruto da inspira¢ao e do
génio e destinadas a serem desfrutadas por elas mesmas em momentos de prazer
refinado, enquanto o artefato e o artesanato requerem somente habilidade e regras
e sao destinados a0 mero uso ou ao entretenimento” (Shiner, 2001, p. 5). A arte é
definitivamente transformada em mito quando, no século XIX, o adjetivo “belas”
cai em desuso e o termo “arte”, no singular, passa a ser utilizado.

Como falar sobre coisas que ndo existem: as contradicoes da alteridade

Alfred Gell, no primeiro capitulo do livro Arte e Agéncia, se dedica a dis-
cutir com algumas das mais conhecidas teorias antropoldgicas da arte sobre o
modo como a abordagem das produgdes de outras culturas é realizada. H3 um
senso comum que entende a teoria antropoldgica da arte como a aplicagao de
teorias da arte a antropologia. Esse tipo de senso comum traz a tona as contra-
di¢oes que caracterizam a alteridade. Por meio de uma critica a essencializag¢ao
da arte e a alocagao do que é tradicionalmente chamado de “arte primitiva”
em terrenos outros, é criada uma sensagao de abertura, de inclus3o. A contra-
di¢do inerente a esse senso comum antropoldgico esta no questionamento da
essencialidade da arte sem questionar a essencialidade do discurso sobre ela.
Esse cenario é fruto da crencga no mito da arte, da crenca em seu carater ideal
e nao sistematico ou discursivo.

Gell, discutindo com Sally Price, argumenta que a estetizagao da antro-
pologia é um movimento que diz mais respeito aos ocidentais que a0s povos a0s
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quais atribuimos caracteristicas estéticas. O ato de exibir e ou venerar imagens
pelas proprias imagens, caracteristico da construgao da estética no ocidente,
nao pode ser universalizado. Na perspectiva de Price,

o projeto de uma ‘estética indigena’ estd essencialmente voltado para o
refinamento e a expansao das sensibilidades estéticas do publico da arte
ocidental, proporcionando o contexto cultural dentro do qual objetos de arte
nao ocidentais possam ser assimilados as categorias de valoragao de arte da

estética ocidental (Gell, 2018, p.26).

A critica de Gell se limita a apontar a questao, afirmando que praticas
como essa nao podem ser consideradas como antropologia da arte, pois esta
tem como objeto as relagdes estabelecidas dentro de um contexto social de pro-
dugao, circulagao e recepgao que permitem o agenciamento desses objetos, ou
seja, ela seria relativa nao ao modo como vemos a arte, mas a uma tentativa de
entender como algo que possui um status semelhante ao que chamamos de arte
no ocidente existe dentro dessa rede de relagdes. Ele argumenta, inclusive, que
um dos principais problemas da antropologia da arte se encontra na introjec¢ao
da ideia ocidental de arte pelos antropélogos, os quais costumam buscar em
outros povos atributos, objetos e caracteristicas que possam caber dentro do
escopo ocidental da arte. Mesmo porque os objetos nao tém sua identidade
demarcada no modo como eles aparecem, mas nas relagoes que estabelecem.
Isso faz com que o tratamento dado as produgdes de outras culturas, apds elas
serem retiradas de seu ambiente relacional, seja, muitas vezes, promiscuo.
Esses objetos ganham novos e diversos significados e importincias depen-
dendo do modo e do lugar onde s3o expostos ou tratados textualmente. Logo,
o reconhecimento da alteridade nao garante sua condic¢ao de existéncia. Além
disso, o simples fato de reconhecer a alteridade, historicamente, resultou em
uma série de teorias que determinaram a superioridade do ocidente em relagao
aos demais povos do mundo.

O carater nao linear da histéria é marcado pela dinimica de agao e reacao
em que a preservagao do modo de pensar e agir sobre o mundo daquele que es-
creve suplanta, sucessivamente, a capacidade de estabelecer relagoes produtivas.
Gerd Bornheim, no livro O conceito de descobrimento, mostra a ambiguidade da
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curiosidade e da relagao com o outro que foi estabelecida com a chegada dos por-
tugueses em terras brasileiras. Segundo o filésofo, o conceito de descobrimento
estd aliado a uma exploragao das diversas facetas da alteridade e a préopria ideia
de universalidade s6 é construida devido a existéncia de varias singularidades.
Essa circunstincia desencadeou um processo de comparagao entre culturas que
ganhou patamares antes desconhecidos. A comparagao acabou por estabelecer
uma escala de valores em que tudo o que é proveniente do discurso do outro se
encontra em um lugar desvantajoso em rela¢ao ao ocidente.

Todavia, Bornheim trata da necessidade da busca de uma educacao cri-
tica para universalidade, devido a multiplicidade das singularidades, visto que
o relativismo é, para ele, um conceito limite. O que estou defendendo aqui é
justamente a impossibilidade dessa universalidade geral, travestida de globa-
lizacdo, a qual é utilizada como argumento para evitar o relativismo. E impor-
tante compreender que os mesmos problemas trazidos pelo relativismo s3o os
problemas da universalidade em um mundo mdltiplo, pois ambos tém como
pressuposto uma esséncia comum. A diferenca esta no fato de que o relativismo
pressupde uma multiplicidade visual, enquanto a universalidade geral constroéi
uma hierarquia de valores para essa multiplicidade. Nao estou defendendo a
auséncia de universalidade, mas a compreensao da impossibilidade de uma
universalidade geral, valida para todas as singularidades.

Bornheim, afirma e reafirma: “é que nds, americanos, nao tivemos Idade
Média. [....] A experiéncia de ajoelhar-se nesse esplendor da Verdade que era
uma catedral gética sé se verifica para nds em termos de extravagancia turistica.
Nosso mundo é realmente outro” (1998, p. 13-14). Do mesmo modo que nossa
experiéncia com a Europa, a qual é parte importante das relagdes culturais
estabelecidas na América, é uma experiéncia de estrangeiro, nossa experiéncia
com produgdes de outras culturas mostra-se ainda mais extravagante. Uma das
contradi¢Oes da alteridade estd em nossa resposta etnocéntrica as diferencas
experimentadas. Eduardo Viveiros de Castro cita, repetidamente, este trecho
escrito por Lévi-Strauss:

Nas Antilhas, alguns anos apds o descobrimento da América, enquanto os
espanhdis despachavam comissdes de inquérito para saber se os indigenas

possuiam alma ou nao, estes tratavam de submergir prisioneiros brancos,
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para verificar, com base numa longa e cuidadosa observagao, se seus cada-

veres apodreciam ou nao (Lévi-Strauss, 2015, p. 35).

No exemplo, ambos os povos envolvidos no desafio de lidar com a alte-
ridade tentam encontrar no outro alguma dimensao que permita categoriza-lo
dentro da dindmica das culturas em questao, querem fazer com o que o outro se
encaixe no universo de possibilidades do seu mundo. Viveiros de Castro afirma,
comentando esse trecho, que o etnocentrismo pode ser entendido como uma
questao de bom-senso. No entanto, enquanto os espanhdis pressupunham a
nao-humanidade dos amerindios por auséncia de alma, os altimos estavam
averiguando se os primeiros eram deuses. Ambas atitudes mostram formas
bastante diferentes de lidar com o etnocentrismo, sendo que a hipétese ame-
rindia aceita a diferencga. O problema para eles estd no fato de que os espanhdis
sdo seres como eles, enquanto para os ocidentais o problema se encontra na
diferenca. A légica da universalidade das singularidades exposta por Bornheim
mostra a estrutura do problema em questao.

E sabido que o mundo ocidental tende a uma eliminagao continua da
existéncia do outro, seja pelo exterminio, seja por assimilag¢ao. O sistema das ar-
tes ocidental, assim como a antropologia da arte, demonstra uma forte tendéncia
a segunda opgao. Muitas vezes, essa assimilagio se dd aproximando aparéncias,
ou seja, expondo um objeto exatamente como as obras de arte ocidentais. Ha a
crenga de que essa aproximagao levaria a valoriza¢ao das produgdes de outros
povos. No entanto, ela acontece somente em termos econdmicos, nao cons-
truindo uma dindmica de respeito 3 existéncia do outro, ou uma compreensao
do trabalho do outro no mesmo nivel da compreensio da arte ocidental. E uma
valorizagao por exotismo. Muitos antropdlogos, inclusive Alfred Gell, defende-
ram e defendem a assimilagao. Discordo que a assimilagdo tenha construido um
universo de relagao com culturas outras. Exemplo disso é o fato de que espdlios
amerindios, distribuidos por museus do Brasil e do mundo, nao geram sequer
um respeito generalizado por eles, funcionando muito mais como memento
a uma histéria passada e que, provavelmente, nao tem necessidade de existir.
Portanto, é urgente colocar a questao: como expor as “artes” dos outros? Como
falar sobre as “artes” dos outros?
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Como analisar coisas que nao existem: a diferenca

A assimilac¢3o das produgoes de outros povos pelos museus durante os
séculos XIX e XX gerou a sensagao de que a arte sempre foi entendida como
mostra o [luminismo, dando uma falsa impressao de universalidade. A incor-
poracao das produgdes de outros povos nas cole¢des dos museus mundo afora
é sintoma do mito da arte pois, se o ato de fazer arte é uma capacidade univer-
sal, entao possuir arte também deveria ser. No entanto, essa universalidade é
lida de modo unifatorial, ou seja, busca-se no outro exatamente aquilo que eu
possuo. Nessa conjuntura, a estética kantiana acabou por ser utilizada como
uma espécie de “ferramenta subjetiva” de desvalorag¢ao das produgdes outras,
visto que ela pressupde um acordo subjetivo acerca da qualidade daquilo que é
experimentado. Desse modo, criou-se uma espécie de naturaliza¢ao da arte em
um momento em que o restante das instancias da vida estao se desnaturalizan-
do. A arte acabou por se transformar no altimo reduto da metafisica moderna.

Denilson Baniwa, Gioconda Kunha, 2019



O artista amerindio Denilson Baniwa ironiza essa situagao assimilando um
dos maiores simbolos da arte ocidental. Ao transformar a Monalisa de Leonardo
daVinci em uma amerindia, Baniwa coloca em xeque o modus operandi do sistema
das artes do ocidente. E importante enfatizar que a arte é uma categoria histori-
camente demarcada que estd sujeita ao desaparecimento como qualquer outra, e
o mesmo pode ser dito a respeito de sua mitificagao. Ela nao é uma ideia, mas um
sistema de ideias, praticas e institui¢oes. Nao é um destino histérico ou um uni-
versal humano, mas uma construg¢ao scio-histdrica que reproduz em seu sistema
arecém-surgida dinimica de pensamento e de consumo do capitalismo. Lagrou
exemplifica essa questao ao afirmar que, “[...] por exemplo, o que caracteriza a
pintura corporal e facial ritualmente mais eficaz e, portanto, mais apreciada no
ritual de passagem dos meninos e meninas kaxinawa, é a sua qualidade de ser
malfeita [...]” (Lagrou, 2009, p. 29). Entao, para falar e expor produgdes de outros
povos, é importante levar em consideragao que:

[...] toda sociedade produz um estilo de ser que vem acompanhado de um
estilo de gostar, e pelo fato de o ser humano se realizar enquanto ser social
através de objetos, imagens, palavras e gestos, 0s mesmos se tornam vetores

de sua a¢do e pensamento sobre o mundo (Lagrou, 2009, p. 11).

Dentro desse contexto, a antropologia funciona como uma ferramenta
para pensar o espago da sensibilidade que atribui sentido ou significincia a
percepgOes materializadas em som, imagem, palavra, objeto. Lagrou, em A fluidez
da forma, mostra que as imagens/artefatos amerindios realizam o contrario
da arte ocidental, visto que nao existe distancia entre publico e arte ou entre
artista e arte. A produgao imagética amerindia se confunde com a produgao
dos corpos de um determinado povo. Ela utiliza o povo Kaxinawa, autodeno-
minados Huni Kuin, como exemplo de uma légica que pode ser encontrada na
maioria dos povos amerindios. Para os Huni Kuin as formas das coisas nao sao
naturais, elas sao construidas. Assim, os corpos sao construgoes e a condi¢ao
humana resulta da conquista de uma forma fixa dentre varias outras possiveis.
Lagrou argumenta que as imagens possuem o poder de criar e destruir formas.
Transformar o corpo é o que tece a complexa rede de relagbes entre semelhancga
e diferenca, pois é a construgao continua da corporalidade que mantém a forma
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fixa de um ser. Assim, as atividades relacionadas a construgao do corpo social
aparecem tanto no discurso da produ¢ao imagética quanto na pratica cotidiana
de classificagao dos seres e das coisas.

Lucia Hussak van Velthem mostra que para o povo Wayana a morfologia
dos objetos emula corpos de outros seres da natureza ou corpos de animais
miticos em uma linguagem metaférica. A rede Wayana é tecida como a teia da
aranha mitica. O tipiti tem a forma de uma cobra constritora, pois assim como
a cobra ele tem a capacidade de comprimir a massa da mandioca. E importante
ressaltar que o que os objetos replicam nao sao s6 imagens e formas, a aparéncia
das coisas, mas a capacidade dos seres ancestrais de agirem sobre o mundo.
Além disso, a construgdo imagética dos padrdes da pintura corporal também
é destinada a realizar a ligagao entre o povo Wayana e o passado mitico, n3o
possuindo a fung¢ao visual caracteristica da arte ocidental.

Entre os Wayana, os padrdes constituem o resultado de uma experiéncia visual
(Gow 1999 a: 237). A sua aquisi¢ao é o resultado da observagao de uma estética
que foi vista/copiada, nos tempos primevos, da pele de Tuluperé e, na atualidade,
é percebida em muitos objetos, sobretudo nos trangados de aruma. Este aspecto é
fundamental, porque tal experiéncia visual, pretérita e atual, indica que a estética
wayana serve antes para “ver” do que para ser “vista”. Para os Wayana, a possibi-
lidade de perceber aspectos ocultos da visao ordindria concentra-se na descri¢ao
da morfologia e da pintura corporal de Tuluperé e de outros sobrenaturais, assim

como das suas caracteristicas predatdrias e metamorficas (Velthem, 2009, p. 228)

Tendo em vista os exemplos citados, é possivel entrever as dificuldades
oriundas da incorporagao da produgao de povos outros ao sistema da arte oci-
dental. Todavia, esse é um esforgo necessario, visto que a atitude de recusa é
tao etnocéntrica quanto a atitude de assimila¢ao. Além disso, existem varios
artistas amerindios atuando no sistema da arte ocidental, como é o caso de
Denilson Baniwa. E, junto com eles, parte do seu modo de pensar e intervir no
mundo também passa a fazer parte desse sistema.

Portanto, a problematica levantada nao se limita a incorporagao somente
da producao amerindia, mas é valida para qualquer producao outra. Falar com os
amerindios auxilia na compreensao da exiguidade do sistema das artes ocidental,
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visto que suas produgdes funcionam como um contraponto a logica desse sistema.
Essas questdes podem ser utilizadas para pensar a incorporagao de qualquer
cultura outra, até mesmo a incorporagao da arte latino-americana no cenario da

arte ocidental. Shiner traz isso a tona ja na introdugao de seu livro:

(..) as mulheres nao deveriam se satisfazer com somente passar a fazer parte
da arte, mas sim deveriam reconhecer que as premissas das belas artes fo-
ram separadas por género desde o inicio e precisam ser fundamentalmente
reestruturadas. Similarmente, o movimento multiculturalista esti correto
em desejar que os géneros e os trabalhos de minorias excluidas fagam parte
dos curriculos de literatura, de arte, e de mdsica, no entanto, o sucesso desses
esfor¢os podem acabar refor¢ando as reivindica¢des imperialistas do sistema
de belas artes euro-estadunidense, a menos que critiquemos suas divisoes

ocultas (Shiner, 2001, p. 7).

Como imaginar coisas que niao existem: e nés?! Existimos?

Denilson Baniwa, Cartaz do Encontro de Arte indigena do Instituto Goethe, 2017
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Imaginar imagens/artefatos amerindios — ou mulheres, negros, africa-
nos, asiaticos, latino-americanos e suas praticas “artisticas” — é tratar do que
“ainda” n3o existe. O “ainda” vem entre aspas para enfatizar a ironia dessa
nao-existéncia, uma nao-existéncia estrutural que permeia nossos discursos,
realizados no singular, como se uma tinica forma de existéncia fosse possivel.

Portanto, a “arte”, no singular, ao representar o tltimo reduto da me-
tafisica ocidental, é uma forma de manutencao da loégica universalista que a
sustenta. E importante ressaltar essa nao-existéncia pois, assim como o dis-
curso regulador utiliza a “solu¢ao juridica” do racismo e do machismo como
argumento para dizer que nao hd racismo ou machismo em nossas sociedades,
ainclusio das produgoes de povos amerindios em museus e exposi¢oes de arte
nao sao solugao.

Questionar o mito da arte europeia e sua estrutura normatizadora e regu-
ladora hegeménica, assim como suas consequéncias, e apresentar um outro viés
possivel parece-me a forma mais saudavel e coerente de garantir a compreensao
e a existéncia da produgao artistica brasileira e latino-americana, seja do passado
ou do presente. Os povos possuem uma constitui¢ao multipla, a qual exige a
pressuposicao da diferenca para que possam sequer existir. Portanto, o discurso
que subjaz no modo de tratar a arte replica o modelo euro-estadunidense, o
qual n3o é aplicavel a outros modos de vida. Os modos de vida amerindio s3o
pautados pela relagao entre arte e vida, assim como o corpo nao se separa da alma
e aalma nao se separa do corpo. Da mesma forma, os modos de vida brasileiro e
latino-americano nao sao unicamente pautados pelos modos de vida europeu e
estadunidense. Portanto, para uma latino-americana brasileira, é imperativo o
questionamento do mito da arte europeia, corroborado pela fala de Ailton Krenak,
pensador amerindio, sobre uma exposi¢ao da qual fez parte da organizagao:

Anatureza da arte é ser transformadora. O que eu vejo é a limitacao da ideia
de arte que o ocidente consagrou. Na cosmovisao indigena nao existe uma
separagao entre viver e fazer qualquer outra coisa. Nao tem artista. O que me
preocupa é uma tendéncia crescente de aproximacao dessa criagao chamada
“arte indigena”, chegar ao ponto de perder a identidade e comegar a ter ar-
tista. Eu ndo sou um artista. E eu n3o faria uma lista de pessoas que seriam

artistas. Quando a gente fez a “Mira!” a gente reuniu obras de diferentes
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pessoas, diferentes culturas, mas a gente nao chamou ninguém de “os artis-
tas”. Assim como agora na Bienal de cinema a gente evitou chamar o pessoal
de cineastas. O catdlogo chama eles de realizadores. Eles sdo realizadores.
Fizeram isso. Nao tem ninguém afirmando que eles vao ter uma carreira
profissional fazendo filmes. Essas pessoas cagam, pescam, fazem roga, casa
e eventualmente um ou outro fizeram filmes (Entrevista com Ailton Krenak,

outubro de 2016, in Jaenisch, 2017).
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