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PREFACID

JOAO PAULO RODRIGUES

O nucleo RETOMADAS tem uma importancia muito grande, pois foi palco de disputa com
a direcao do do Museu de Arte de Sao Paulo Assis Chateaubriand (Masp) sobre a presenca
de fotografias do Movimento dos Trabalhadores Sem Terra (MST) na exposicdo Histérias
Brasileiras, realizada pelo Museu. Depois de uma tentativa por parte da direcdo de vetar as
imagens da luta pela terra e do MST, as curadoras do nucleo se levantaram e articularam o
apoio de um conjunto de importantes artistas plasticos denunciando a tentativa de silencia-
mento das lutas do povo brasileiro. A partir dessa mobilizag¢ao as fotografias foram, por fim,
expostas como parte do ntcleo, esta foi uma vitéria muito importante para nés do MST e para
o conjunto da sociedade brasileira.

Por isso, como MST, queremos muito agradecer a todos que se envolveram nessa luta e, aci-
ma de tudo, dizer da importancia histdrica, para um movimento popular, poder ter a nossa
histdria, o nosso registro — através das lentes de fotégrafos brilhantes — dentro de um museu.

Imaginem as centenas de organizac¢des populares ao longo da histéria do nosso pais que
lutaram, mas ndo tiveram a possibilidade desse registro institucional, ocupando um espago
dedicado prioritariamente as elites intelectuais.

Sempre houve por parte das classes dominantes uma tentativa de silenciar toda a luta do mo-
vimento camponés, do movimento negro — desde os quilombos em Palmares, o Contestado,
a Cabanagem, as Ligas Camponesas — da resisténcia indigena, de apagar as narrativas e me-
mdrias dessa lutas, porque deixar a histdria registrada é um risco para as futuras geragdes, na
légica da burguesia e do capital.

E por isso é que, para nds, o registro histérico e a memdria tém um valor politico imenso
tanto como presente, mas principalmente como futuro. Ter as fotografias da luta do MST e da
classe trabalhadora em um espago como o MASP é como aquela vitoria de conquistar a terra
prometida e de ser um territorio sagrado do povo que vai ocupar, resistir e produzir.

Esperamos que essa experiéncia de luta do nticleo RETOMADAS seja uma iniciativa para rom-
per as cercas do latifindio do conhecimento e do acesso a arte e que dela brotem muitas outras
producoes e muitos outros teatros, exposicoes e publicacées do nosso povo.

Saudamos com muita alegria esta publicag¢do fruto dessa resisténcia por parte das curadoras
e de um grande conjunto de militantes, artistas, amigos do MST e defensores da causa do povo
brasileiro que, além de garantir a presenca das fotografias na exposicdo Histdrias Brasileiras,
também possibilitou profundas reflexdes sobre memodria, resisténcia, arte e organizacdo,
presentes neste livro.
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APRESENTACAD: A
ROMPER AS CERCAS DA IGNORAN

Tudo aconteceu num certo dia

Hora de ave maria o universoviu gerar

No principio o verbo se fez fogo
Nem atlas tinha o globo

Mas tinha nome o lugar
Eraterra, terra

E fez, o criador, a natureza
Fez os campos e florestas
Fez os bichos, fez o mar

Fez por fim, entdo, a rebeldia
Que nos dd a garantia

Que nos leva a lutar
Pelaterra, terra

Madre terra nossa esperanga
Onde avida dd seus frutos

O teu filhovem cantar

Ser e ter o sonho por inteiro
Ser sem-terra, ser guerreiro
Com a missdo de semear
Aterra, terra

Mas apesar de tudo isso

O latifundio é feito um in¢o

Que precisa acabar

Romper as cercas da ignordncia
Que produz a intolerdncia
Terra é de quem plantar
Aterra terra!

|
1 Cancéo da Terra (1999)
Pedro Munhoz

10 APRESENTACAO

Este livro relata e debate uma batalha vitoriosa no campo das praticas culturais contra-he-
gemonicas. Quando a classe trabalhadora vence uma luta contra o capital, isto se da pela
articulagdo organizada e coletiva de sua diversidade de sujeitos e pelo acesso ao acimulo de co-
nhecimentos produzidos em suas trajetorias. Nesta publica¢do, registramos um desses casos.

Organizado para ser um instrumento de memoria e de reflexdo dessa e de outras acoes in-
surgentes, este livro resulta da conexao politica entre sujeitos atuantes em diversas frentes
ativistas nas areas da memoria, das artes visuais, dos museus e dos direitos sociais. Tem como
objetivo documentar, publicizar e, principalmente, debater uma experiéncia coletiva de en-
frentamento as praticas institucionais que silenciam e criminalizam individuos, grupos e
organizagdes populares que agenciam lutas pelo direito a terra, a moradia e a memdria.

A luta que aqui afirmamos como vitoriosa teve, como campo de batalhas, um museu. Sua
principal estratégia foram as imagens: formas e meios através das quais se autorrepresentam
milhdes de pessoas, comunidades e organiza¢es dos povos originarios e dos trabalhadores
rurais brasileiros. Foi precisamente contra a tentativa de invisibilizagdo — através do silencia-
mento, da censura e da exclusdo — dessas imagens, seus sujeitos e coletividades que se deu a
vitéria que aqui testemunhamos.

Os textos e imagens selecionados para esta publicacdo apresentam os debates realizados
durante o processo de enfrentamento aos detentores e aliados do poder politico-econdémico
implicado ao agronegécio que ocupam as posi¢oes decisorias do Museu de Arte de Sdo Paulo
Assis Chateaubriand (Masp), os quais alvejaram o Movimento dos Trabalhadores Rurais Sem
Terra (MST) e organizag¢des indigenas ao impedir que se mantivessem presentes, na exposi¢ao
Historias Brasileiras (Masp, 2022), as imagens de luta que haviam sido selecionadas por Clarissa
Diniz e Sandra Benites para comporem o nicleo RETOMADAS da referida mostra. Mais que re-
cusa e cerceamento, a acdo dos gestores do Museu teve também o objetivo de desqualificar as
curadoras, os acervos e os ativistas envolvidos no trabalho de produgado, circulacdo e preserva-
¢do destes materiais visuais.

A reacdo das curadoras, que se recusaram a se silenciar e a curvar-se diante das mentirosas,
tecnicistas e burocraticas alega¢des do Masp, que buscavam “justificar” o violento veto dessa
que é uma das maiores institui¢des privadas de memoria artistica da América Latina e que se
orgulha em afirmar-se como “diversa, inclusiva e plural”, desencadeou um conjunto de a¢oes
— coletivas e individuais — soliddrias aos artistas e aos acervos insultados pelo Museu.

O carater firme e a dimensdo publica das manifestacdes de apoio oriundas da classe artistica
e dos movimentos sociais em geral ndo apenas impuseram a gestdo do Museu a necessidade de
rever sua posi¢cdo, mas, principalmente, congregaram esforcos para instigar reflexdes sobre

as relagdes de poder que atravessam os processos de gestdo, de difusdo e de preservacdo das
produgdes artisticas contra-hegemonicas e anticapitalistas.

Avitdria conquistada por estas manifesta¢des ndo se resumiu a inclusdo das imagens e, por-
tanto, a realizacdo integral do nicleo RETOMADAS, mas também mobilizou a organizagdo de
um grupo de trabalho que formulou uma série de a¢des reparatérias propostas ao Masp, das
quais fazia parte a edi¢ao deste livro — cuja producdo ndo foi, todavia, acolhida pelo Museu.

A despeito do desinteresse institucional em organizar uma publica¢gdo em torno do
RETOMADAS, o grupo de trabalho mobilizou uma campanha de financiamento coletivo e con-
seguiu reunir recursos suficientes para viabiliza-la. A prépria elaboragdo desta publicacdo
tornou-se uma acdao de memoria que amplificou o gesto inicial de enfrentamento aos critérios
discriminatoérios e classistas dos agentes financiadores das institui¢des privadas das artes e da
producdo cultural. Muitas vozes se apresentaram para substanciar e fortalecer este debate, as
quais agradecemos profundamente.

A experiéncia do RETOMADAS ndo esta sozinha. Ndo foi o primeiro e, infelizmente, sabe-
mos que tampouco serd o Gltimo caso de violéncia, embate e resisténcia diante dos poderes que
atravessam e configuram as praticas artisticas e as instituicées de memoria.

A despeito de ser apenas mais uma dessas situacoes, avaliamos que o debate que se produziu
sobre este episddio pode fomentar outras a¢des de ndo submissdo ao silenciamento que insiste em
se comportar como se programatico fosse. Compreendemos também que é uma responsabilidade
coletiva salvaguardar a documentacdo desse processo, fortalecendo as narrativas de vitéria daque-
les que histérica e estruturalmente tém sido diminuidos e minorizados em suas conquistas.

E nesta direcdo que o projeto editorial, elaborado coletivamente e delineado também pelos
desejos e possibilidades dos colaboradores que voluntariamente emprestaram seu trabalho de
reflexdo, se organiza em trés movimentos em torno do RETOMADAS: a memoria (bloco 1), o
debate (bloco 2) e os atravessamentos (bloco 3). Entrecruzadas, essas diferentes abordagens
documentam os fatos vivenciados desde a concepgdo e o cancelamento do nucleo curatorial,
exploram os debates do calor da hora e expandem suas filia¢des e problematicas.

O conteudo desta publicacdo tem, assim, cardter polifénico e propositivo. Orquestra vozes
que se reconhecem no mesmo campo de interlocucio critica e que se afetam com os embates de
seu tempo. Falas, imagens e gestos que ndo se omitem em afirmar a quem se somam e de quem
se diferenciam e que, acima de tudo, entoam juntas cantos de esperanca e apontam caminhos
para romper “as cercas da ignorancia que produz a intolerancia” (Cang¢do da Terra, 1999) sem
sujeicdo a silenciamentos e a invisibilizagoes.

As retomadas continuam.
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RETOMADAS:

IDEALIZAGAD E CONSTRUGAD DA
AMPANHA DE ARRECADACAD

MAURA SILVA

12 APRESENTACAO

Lancar uma campanha dessa importancia
em um Brasil em frangalhos que — naquele
momento — ainda vivia o fantasma do antigo
governo foi um grande desafio. Confesso aqui
que a incerteza e a angustia do porvir mistu-
raram-se durante todos os meses do projeto.

Eram meados de 2022, o ano que poderia
nos tirar do buraco ou nos afundar ainda mais.
Felizmente, hoje posso escrever isso com um
grande suspiro de alivio.

Naquele momento de exaustdo, de desespe-
ranca, era preciso seguir mesmo que a passos
cansados e, apds o veto do Masp, veio a certeza
de que esse processo nao poderia se esgotar em
si mesmo. Era necessario resistir para além dos
muros das galerias. E assim foi feito.

Ao longo do tempo eu senti que o projeto
RETOMADAS transformou-se em um corpo
onde cada um era parte fundamental para a
manutencdo de sua existéncia.

Me arrisco a dizer que esse corpo detém
dois corac¢des: Sandra Benites e Clarissa Diniz.

Sandra com sua postura altiva e voz pau-
sada é puro pertencimento, a personificacdo
da resisténcia que nos guiou pelo caminho da

escuta de maneira sutil e assertiva para que a
campanha ndo fugisse de seu propdsito.

Ja Clarissa é poténcia, incansavel, uma
apaixonada pelo que faz, as vezes ela me
dava a impressao de que o mundo era pe-
queno demais para os seus bracgos. Foram
dias, noites e madrugadas adentro de muito
trabalho, trocas e conversas. Partilhar esse
processo com ela foi uma das minhas maio-
res e melhores experiéncias profissionais.

Nao posso deixar de mencionar outras
partes que mantiveram esse corpo em pé,
como: Sonia Fardin e André Vilaron, que
acompanharam e contribuiram de maneira
atenta e ativa. Guto Palermo que emprestou
seus tracos e sensibilidade e, por fim, cito
aqui Lucimeire Barreto Rocha e Jullyana de
Souza, companheiras de luta e trincheira
que participaram da idealizacdo, constru-
¢do, planejamento e desenvolvimento dessa
campanha desde o inicio. Sem esse grupo de
pessoas e tantas outras que contribuiram de
diversas maneiras, inclusive vocé, o corpo
RETOMADAS ndo teria ficado de pé e dado os
primeiros passos em direc¢do a este livro.

IDEALIZAGAO
DA CAMPANHA

Nossa campanha foi realizada em um curto
espaco de tempo. Para tentarmos garantir o
seu sucesso foi preciso criar e seguir um cro-
nograma restrito.

Escolhemos a plataforma Catarse — que foi
a que mais se adequou a nossas expectativas
—,valeressaltar que o Brasil conta com diver-
sas op¢oes de crowdfunding, que nada mais é
do que um tipo de campanha feita através de
uma plataforma que realiza financiamentos
de iniciativas a partir da colabora¢ao de uma
comunidade de pessoas. Essas plataformas
tém se transformado em boas opg¢des de ar-
recadacdo no Brasil para todos os setores,
sobretudo, nos tltimos anos.

A campanha foi dividida em trés eixos prin-
cipais, pré-producio, producdo e, finalmente,
a pés-produgdo. Ao todo, esse processo, que se
findou com a entrega dos livros e recompensas
aos colaboradores, durou mais de um ano.

Ap6s a escolha da plataforma, entramos em
um momento de criagdo de identidade graficae
discursiva que fez uso dos elementos das obras
inicialmente vetadas pelo Masp. Cores, fontes
e palavras, tudo foi pensado dentro de um es-
copo de luta e resisténcia. Manter essa coesdo
foi fundamental para que ao longo dos meses a
campanha ndo perdesse a sua esséncia.

Projeto enfim langado, foi o momen-
to de comecar a divulgacdo e a arrecadagdo
que contou com uma rede de movimen-
tos parceiros, sobretudo o MST, amigos e
apoiadores. Além disso, fomentamos a rea-
lizacdo de diversas atividades de formacao e

divulgacdo tais como semindarios, encontros
virtuais e uma grande intervencgdo realiza-
da no Masp durante a abertura da exposicao
Histdrias Brasileiras.

Na ocasido, um grupo de Sem Terra ocupou
como sujeitos de sua prépria histéria o museu.

Vale ressaltar que contamos com a genero-
sidade de grandes artistas que cederam suas
obras para que pudéssemos dar ainda mais
peso as RETOMADAS. O processo de arreca-
dacdo durou de 25/8/2022 até 10/11/2022, e
tinhamos uma meta de 100 mil reais, batemos
76% desse valor no periodo. Uma campanha
considerada vitoriosa, levando em conside-
racdo o fato de termos trabalhado com um
tempo tdo reduzido e, também, a conjuntura
em que estdvamos vivendo a época.

A incerteza do cenario, inclusive, foi um
fio condutor durante os meses. Por sorte, to-
dos os articuladores estavam envolvidos em
outros processos de luta, coletivos e/ou indivi-
duais. Assim, ao passo que o periodo eleitoral
ia se aproximando, o projeto RETOMADAS
também se tornava cada vez mais intenso,
acompanhando e se intensificando junto com
Nnossos anseios.

O fim da campanha culminou com o fim do
periodo eleitoral e com a vitdria da existéncia
edaresisténcia. Experienciar esse processo de
luta em um Brasil que ja se avistava renascer
foi transformador.

Assim chegamos até aqui seguindo na ca-
minhada ancestral que constitui a luta pelas
RETOMADAS.
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Memdrias agem contra o silenciamento e o apagamento de
corpos e historias. Por isso, produzir e compartilhar memorias é,
decerto, uma das principais estratégias da luta popular: navalha
afiada contra o genocidio e o epistemicidio. |llllllIl Sabemos, ao
mesmo tempo, que salvaguardar e recriar memorias é um desafio
recorrente dos movimentos sociais e de outras organizacoes,
sujeitos e comunidades implicados em disputas politicas, ja que o
seu desmanche é uma das expressoes necropoliticas dos poderes
hegemonicos. [llllil Por isso, atentos a responsabilidade de
sustentar publicamente as nossas memoarias, abrimos este livro
com informacdes cronoldgicas e documentos que circunscrevem
e alicercam os acontecimentos em torno do nicleo RETOMADAS.
Nas paginas que seguem, compartilhamos também imagens e
textos do calor da hora, avivando as memorias dos fatos e seus
encadeamentos de acoes e reacoes. [l Se, de um lado, os
leitores poderao acessar a proposicao curatorial do RETOMADAS
— numa reunido inédita de todos os textos e imagens do nicleo
— e compreender como se deu o veto do Masp, de outro serao
testemunhas das estratégias de resisténcia e da rede de aliancas
que a partir de entao se formou, da qual este livro é fruto.
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DJA 1 16/5/2017-25/3/2018
GUATA E inaugurada a exposicdo “Dja
Guata Pora — Rio de Janeiro
~ indigena”, cocurada por Clarissa
PORA Diniz, José Ribamar Bessa, Pablo
Lafuente e Sandra Benites.
Foi em 2016, no contexto de criacdo desta
exposicao, que as curadoras Clarissa
Diniz e Sandra Benites se conheceram e
passaram a trabalhar colaborativamente.

https://museudeartedorio.org.br/programacao/
dja-guata-pora-rio-de-janeiro-indigena/

2 23/6/17

Sandra Benites participa do primeiro
seminario “Histérias indigenas”, realizado
no auditério do Masp, com a fala “Ore
Arandu (nosso conhecimento guarani):
sobre Nheé — espirito-nome”.

https://www.youtube.com/
watch?v=sV0_PTxHaSA

3 24/07/19

Sandra Benites participa

do segundo seminario
“Historias indigenas”,
realizado no auditério do
Masp, com a fala “Sempre
acordar a memoria

através da narrativa”.
https://youtu.be/cKTRUP-
BdeM?si=8ftjdfBS84LJucH8

18 MEMORIA

TERRA INDIGENA

a dez. 2019
@he New Nork Times

Brazil’s First Indigenous Curator

‘We're Not Afraid Anymore’

Sandra Benites, of the Guarani Nandeva people, is using art to
bring new visions and voices to the museum world.

Bysorerance S [

Masp convida Sandra Benites para o

cargo de curadora adjunta do Museu,
anunciando publicamente a contratacao
através das midias sociais da instituicdo.

A contratagdo de Benites é considerada pelo
Masp como um “marco na histéria dos museus
e da curadoria no Brasil, ja que esta é a

primeira vez que uma curadora indigena
passa a integrar a equipe curatorial
de um museu de arte no pais”.
https://x.com/maspmuseu/
status/1207375203749122048

https://www.nytimes.com/2020/05/22/
arts/design/sandra-benites-
brazil-museum-curator.html

5 20/1/20

Formalizagéo da contratacao de Sandra
Benites para curadoria adjunta do Masp.

6 jun. 2021

Masp convida Clarissa Diniz para
atuar como curadora convidada da
exposicao Histdrias Brasileiras.

7 19/6/21

Formalizagéo da contratacao de Clarissa Diniz

como curadora convidada de Histdrias Brasileiras.

8 21/6/2021

O argumento do nticleo RETOMADAS é
apresentado por Clarissa Diniz a Adriano
Pedrosa e Lilia Schwarcz — diretores curatoriais
de Histdrias Brasileiras —, indicando Sandra
Benites como cocuradora do nucleo.

9 22/6/21

Apobs aprovagao do argumento do
RETOMADAS por parte de Adriano Pedrosa

e Lilia Schwarcz, o Masp formaliza a

Sandra Benites o convite a participagdo na
organizacao de Histdrias Brasileiras, integrando
a curadoria do nucleo RETOMADAS

10 23/6-26/7/2021

Clarissa Diniz e Sandra Benites desenvolvem
o argumento preliminar do nucleo
RETOMADAS, estabelecendo seus eixos
conceituais e avangando na elaboragéo da
lista de artistas e demais participagoes.

n 27/7/21

Clarissa Diniz e Sandra Benites apresentam o
nucleo RETOMADAS para todo o grupo curatorial
de Histdrias Brasileiras em reunido online.

12 ago.—dez. 2021

Clarissa Diniz e Sandra Benites concluem
a elaboracao da lista de artistas e

obras do nuicleo RETOMADAS.

13 20/12/21

Por orientacao da diretoria artistica do Masp,
Clarissa Diniz e Sandra Benites entregam

ao Museu, para fins de solicitagado de
empréstimo, a lista de obras pertencentes a
acervos de instituicdes, bem como uma lista
de imagens e documentos cujos direitos de
exibicao e/ou uso deveriam ser igualmente
solicitados. Nesta lista ja constavam
fotografias, jornais e cartazes do Movimento
dos Trabalhadores Rurais Sem Terra (MST).

14 23—26/1/2022

Adriano Pedrosa, Clarissa Diniz, Isabella Rjeille
e Sandra Benites realizam reunides presenciais
no Masp para apresentagdo, discussao e
aprovagao da lista geral de obras do nucleo
RETOMADAS, a partir da qual foi autorizado o
contato com os artistas, fotografos e acervos
indicados pelas curadoras, incluindo o MST,
seus fotografos e Edgar Kanaykd Xakriaba.

15 fev.—mar. 2022

Com o acompanhamento continuo do assistente
de pesquisa e curadoria designado pelo
Masp para realizar a interlocucao institucional
com a curadora adjunta Sandra Benites e

a curadora convidada Clarissa Diniz, foram
realizados contatos com os artistas e demais
participantes convidados a integrar o nicleo
RETOMADAS, realizando o detalhamento

da lista de obras mediante as confirmacoes
de empréstimo e demais informagdes.

16 04/03/22

Com a lista de obras e confirmacoes de
empréstimo em estado bastante avangado,
diante da auséncia de encaminhamentos de
producgéo por parte da equipe do Masp, Sandra
Bentes e Clarissa Diniz solicitam a diretoria
artistica do Museu uma reunido com sua
equipe de produgao para entendimento dos
processos e cronogramas de empréstimos e
obras e solicitagdo de imagens. A demanda
das curadoras foi acolhida pelo diretor.

17 24/03/22

E realizada, de forma remota, a reunido de
producgéo que havia sido solicitada pelas
curadoras do RETOMADAS. A lista de

obras foi repassada as produtoras, inclusive
o caso do MST. A curadoria solicitou o
envio de um cronograma de produgdo da
exposicao, para que tomasse ciéncia dos
prazos. O cronograma nunca foi enviado.

18 13/04/22

A curadoria do Masp, por meio de seu
assistente, informa que Clarissa Diniz e
Sandra Benites teriam mais uma semana
de prazo para indicar a lista final dos
documentos oriundos do arquivo do
Movimento Sem Terra e seus fotografos.
No mesmo dia, contudo, a equipe de
producéo informa ao assistente de curadoria
que nao incluiria as fotografias de Edgar
Kanayko Xakriaba, cujo detalhamento,
para fins de solicitagdo de empréstimo,
havia sido indicado no dia 8 de abril.

19 14/04/22

Envio, para o assistente de pesquisa e
curadoria do Masp, dos detalhamentos acerca
das imagens, cartazes e documentos do

MST e seus fotdgrafos, André Vilaron e Jodo
Zinclar, atendendo ao prazo de uma semana
que fora informado as curadoras Clarissa
Diniz e Sandra Benites no dia anterior.

20 14-25/4/2022

E-mails, telefonemas e mensagens entre a
equipe curatorial de RETOMADAS e diretoria,
curadoria e producdo do Masp para tentativa
de retomar a inclusédo das obras vetadas.

21 25/04/22

A equipe de produgéo do Masp realiza uma
reunido de kick off com todos os nucleos da
exposicao Histdrias Brasileiras, para alinhar
os encaminhamentos de produgéo da mostra.
O assunto da exclusé@o das imagens do
RETOMADAS néo é incluido na pauta.

22 26/04/22

Sandra Benites envia e-mail (nao respondido)
para Adriano Pedrosa e Lilia Schwarcz

com argumentos sobre a importancia das
fotografias, solicitando que sua presenca

na exposigdo nao fosse vetada.

23 28/04/22

Sem a possibilidade de reverter o veto as
fotografias por parte do Masp, Clarissa
Diniz e Sandra Benites comunicam a
diretoria do Museu, e a curadoria e
producao de “Histdrias Brasileiras” que
iriam cancelar o nicleo RETOMADAS.

24 28/4-3/5/2022

Conversas entre a curadoria do
RETOMADAS e a diretoria artistica do
Masp para alinhar a comunicagéo sobre o
cancelamento do nicleo RETOMADAS.

25 03/05/22

Masp comunica oficialmente o cancelamento
do nucleo aos artistas e emprestadores.

26 03/05/22

Clarissa Diniz e Sandra Benites enviam e-mail
aos artistas e emprestadores, explicando o
cancelamento do nlcleo RETOMADAS. p. 69 «J

27 07/05/22

POST DE MOACIR DOS ANJOS

Vocés nao vao mais encontrar o texto
abaixo no site do Museu de Arte de Sédo
Paulo. Ndo me perguntem o porqué.

EM 2022, MASP TRAZ NOVO OLHAR
SOBRE AS NARRATIVAS DO BRASIL

OREBMER

PAGINA NAO ENCONTRADA

28 12/05/22

ALINE ALBUQUERQUE, ARTISTA DO NUGLEO
REVOLTAS E REBELIOES, DA EXPOSICAQ
“HISTORIAS BRASILEIRAS”, RETIRA SUAS
OBRAS EM APOIO A0 NUCLEO RETOMADAS.
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https://museudeartedorio.org.br/programacao/dja-guata-pora-rio-de-janeiro-indigena/ 
https://museudeartedorio.org.br/programacao/dja-guata-pora-rio-de-janeiro-indigena/ 
https://www.youtube.com/watch?v=sV0_PTxHaSA
https://www.youtube.com/watch?v=sV0_PTxHaSA
https://youtu.be/cKTRUP-BdeM?si=8ftjdfBS84LJucH8
https://youtu.be/cKTRUP-BdeM?si=8ftjdfBS84LJucH8
https://x.com/maspmuseu/status/1207375203749122048
https://x.com/maspmuseu/status/1207375203749122048
https://www.nytimes.com/2020/05/22/arts/design/sandra-benites-brazil-museum-curator.html 
https://www.nytimes.com/2020/05/22/arts/design/sandra-benites-brazil-museum-curator.html 
https://www.nytimes.com/2020/05/22/arts/design/sandra-benites-brazil-museum-curator.html 

20 12/05/22

Diregéo Nacional do MST publica nota de repudio
pelo cancelamento da exposicdo RETOMADAS:

DECISAO DO MASP DESRESPEITA A HISTORIA DO MST
Confira nota do MST sobre a atitude

excludente da direcao do MASP contra a
realizacdo do Nucleo “Retomadas”, como

parte da mostra Histdrias Brasileiras
https://mst.org.br/2022/05/12/
decisao-do-masp-desrespeita-a-historia-do-mst/
p.72 <

30 12/05/22

Matéria na revista Select:

#BASTAMASP

Leia a carta das curadoras Sandra Benites e
Clarissa Diniz comunicando seu desligamento
do projeto Historias Brasileiras e detalhando
a violéncia institucional do museu
https://select.art.br/basta-masp/

p.69 <

31 13/05/22

Matéria no site MST:

“RETOMADAS”, CONFIRA 0 CONJUNTO DAS OBRAS
DO MST VETADAS EM EXPOSIGAO DO MASP
Curadoras, artistas e MST denunciam como
injustificaveis as raz6es empregadas pela
dire¢do do museu ao vetar parte da mostra
https://mst.org.br/2022/05/13/
retomadas-confira-o-conjunto-das-obras-
do-mst-vetadas-em-exposicao-do-masp/
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32 14/05/21

NOTA #1
Masp publica sua primeira nota sobre a
exposicao Historias Brasileiras. p. 73 +J

33 15/05/21

Curadoras Clarissa Diniz e Sandra Benites
publicam nota de esclarecimento, na qual
respondem as declaragdes do Masp.

34 16/05/22

ESCLARECIMENTO OFICIAL SOBRE 0
CANCELAMENTO DO NUCLEO RETOMADAS DA
EXPOSIGAO “HISTORIAS BRASILEIRAS”
Sandra Benites e Clarissa Diniz, curadoras
do ndcleo “Retomadas”, que fariam parte
da mostra Historias Brasileiras rebatem
as justificativas expressas pelo museu
https://mst.org.br/2022/05/16/
curadoras-de-exposicao-cancelada-
no-masp-lancam-nota-oficial/

p.74 <

35 17/05/22

Matéria de Fabiana Moraes no Intercept-BR:

MASP USA CAPA DECOLONIAL, MAS VETA FOTOS

DO MST E TRABALHO DE CURADORA INDIGENA

O museu paulista, que vem realizando exposicoes
sobre indigenas, mulheres e pessoas negras,
vetou fotos do MST e livro do Boulos.
https://www.intercept.com.br/2022/05/17/
masp-capa-decolonial-veta-fotos-
mst-trabalho-curadora-indigena/

p.85 <

36 17/05/22

Matéria Portal G1:

PRIMEIRA CURADORA INDIGENA DO MASP SE
DEMITE APOS DIREGAO RECUSAR FOTOS DO MST;
MUSEU ALEGA DESCUMPRIMENTO DO PRAZO
Museu afirma que obras de fotdgrafos
ligados ao Movimento Sem Terra (MST) foram
recusadas porque solicitagcbes ocorreram
‘muito fora dos prazos’. Curadoras dizem que
cronograma ndo foi previamente comunicado
e estava ‘dissociado da realidade’.

https://g1.globo.com/sp/
sao-paulo/noticia/2022/05/17/
primeira-curadora-indigena-do-masp-se-
demite-apos-direcao-recusar-fotos-do-mst-
museu-alega-descumprimento-do-prazo.ghtml

a7 18/05/22

Matéria pelo MST:

12 CURADORA INDIGENA DO MASP PEDE DEMISSAQ
APQS EXCLUSAO DE FOTOS DO MST EM MOSTRA
Museu diz que obras ndo entraram na exposicao
‘Histdrias Brasileiras’ por descumprimento

de prazo; Sandra Benites rebate e diz que

né&o foi avisada sobre o calendario oficial
https://mst.org.br/2022/05/18/1a-curadora-
indigena-do-masp-pede-demissao-apos-
exclusao-de-fotos-do-mst-em-mostra/

p.79 <«

38 19/05/22

Cildo Meireles anuncia ao Masp a decisao

de retirar suas obras da exposigao Histdrias
Brasileiras em apoio as curadoras do
RETOMADAS, como informa em e-mail a
instituigio: “0S MOVIMENTOS SOCIAIS, AS QUESTOES
INDIGENAS, A LUTA PELA REFORMA AGRARIA, ENTRE
OUTRAS MANIFESTAGOES, SAO TEMAS IMPORTANTES
PARA MIM ENQUANTO ARTISTA E CIDADAO. PORTANTO,
ME SENTIRIA CONSTRANGIDO EM PARTICIPAR DESSE
EVENTO”. Cildo ndo integrava o referido nucleo.

CILDO MEIRELES RETIRA O0BRAS DE EXPOSIGAO

NO MASP APGS MUSEU VETAR FOTOS DO MST
Trabalhos estariam na mostra ‘Historias
Brasileiras’, a maior do calendario

deste ano na instituicdo
https://www1.folha.uol.com.br/ilustrada/2022/05/
cildo-meireles-retira-obras-de-exposicao-no-
masp-apos-museu-vetar-fotos-do-mst.shtml

39 20/05/22

NOTA #2
Masp publica sua segunda nota sobre a
exposicao Histdrias Brasileiras. p. 76 <J

a0 21/05/22

Artigo de Dora Longo Bahia
publicado no site SELECT:

QUEM TEM MEDO DO MST?

Artista e professora da USP esmiuca a
comunh&o da grande fazenda com o

capital financeiro, desenhando o pano de
fundo da crise de identidade do MASP
https://select.art.br/quem-tem-medo-do-mst/
p.93 «

s 21/05/22

Matéria de Jotabé Medeiros na
revista artelbrasileiros!:

MASP RECUA E PROPOE REPOR FOTOS

DE SEM TERRA EM EXPOSIGAO

Anterior medida da instituicdo havia gerado
criticas e culminou com pedido de demissdo
de Sandra Benites, primeira profissional
indigena na curadoria de um museu brasileiro
https://artebrasileiros.com.br/arte/
instituicao/masp-recua/

p.92 «

a2 26/05/22

Carta publica das curadoras Clarissa Diniz
e Sandra Benites do Masp, em resposta a
segunda nota do Museu, com a proposi¢ao
da retirada do veto as fotografias e
retomada da realizagdo do nucleo. A carta
inclui propostas de reparacéo diante das
violéncias perpetradas pelo Museu contra
a curadoria, os artistas e os movimentos
sociais implicados com o RETOMADAS.
Publicacao no site do MST:

CARTA DAS CURADORAS AP(OS MASP VOLTAR
ATRAS DE VETO AS FOTOS DO MST

Confira com exclusividade a resposta

das curadoras apds MASP revogar
censura a fotos do MST
https://mst.org.br/2022/05/26/
carta-das-curadoras-apos-masp-voltar-
atras-de-veto-as-fotos-do-mst/

p.77 <

43 06/6/22

Reunido entre Adriano Pedrosa, Lilia
Schwarcz, Isabella Rjeille, Clarissa Diniz

e Sandra Benites acerca da retomada

do RETOMADAS. Na reunido, o Masp fez
contrapropostas as proposicoes de reparacao
que constavam na carta enderecada ao
Museu no dia 26.05, tal como resumidas

em troca de e-mails do mesmo dia:

1. RETOMADA DAS “RETOMADAS” O ntcleo sera
mantido em Historias Brasileiras, agora prevista
para ocorrer entre 26 de agosto e 30 de outubro.

2. GRATUIDADE Ampliagéo de 1 dia (quarta-
feira) da gratuidade de acesso ao Masp
durante Histérias Brasileiras.

3. CARTAZES DAS FOTOGRAFIAS Impressao das
fotografias de André Vilaron, Jodo Zinclar e
Edgar Kanayké provavelmente em formato
A2, com tiragem de talvez dois mil cada

(a verificar de acordo com orgcamento).

4. COPYLEFT Em vez de uma licenca copyleft,
realizar um aditamento de nossos contratos
que preveja uma “licenca gratuita, perpétua
e para todos” do argumento e do titulo do
trabalho curatorial do RETOMADAS.

Além de, evidentemente, ndo contemplar
as obras, a licenga também exclui o Masp
de qualquer implicagao juridica/social

com as posteriores formas de utilizagao/
apropriagdo do RETOMADAS.

5. PUBLICACAO ONLINE O Masp nao ira coeditar

ou apoiar uma publicagao online em torno das
RETOMADAS. O que podera fazer é, talvez, ceder
as imagens em alta das obras dos artistas (a
serem, claro, autorizadas junto aos préprios pela
editora responsavel) ou os textos comissionados
para o Semindrio online a ser realizado,

pelo Masp, em torno das RETOMADAS.

6. SEMINARIO ONLINE O Masp ira realizar um
seminario online (que fica documentado no
canal do museu no YouTube) com 4 convidados
(com caché [...] que inclui o comissionamento
de um texto) em torno do RETOMADAS. Os
convidados nao foram decididos ainda.
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https://mst.org.br/2022/05/12/decisao-do-masp-desrespeita-a-historia-do-mst/
https://mst.org.br/2022/05/12/decisao-do-masp-desrespeita-a-historia-do-mst/
https://select.art.br/basta-masp/ 
https://mst.org.br/2022/05/13/retomadas-confira-o-conjunto-das-obras-do-mst-vetadas-em-exposicao-do-masp/ 
https://mst.org.br/2022/05/13/retomadas-confira-o-conjunto-das-obras-do-mst-vetadas-em-exposicao-do-masp/ 
https://mst.org.br/2022/05/13/retomadas-confira-o-conjunto-das-obras-do-mst-vetadas-em-exposicao-do-masp/ 
https://mst.org.br/2022/05/16/curadoras-de-exposicao-cancelada-no-masp-lancam-nota-oficial/ 
https://mst.org.br/2022/05/16/curadoras-de-exposicao-cancelada-no-masp-lancam-nota-oficial/ 
https://mst.org.br/2022/05/16/curadoras-de-exposicao-cancelada-no-masp-lancam-nota-oficial/ 
https://www.intercept.com.br/2022/05/17/masp-capa-decolonial-veta-fotos-mst-trabalho-curadora-indigena/
https://www.intercept.com.br/2022/05/17/masp-capa-decolonial-veta-fotos-mst-trabalho-curadora-indigena/
https://www.intercept.com.br/2022/05/17/masp-capa-decolonial-veta-fotos-mst-trabalho-curadora-indigena/
https://g1.globo.com/sp/sao-paulo/noticia/2022/05/17/primeira-curadora-indigena-do-masp-se-demite-apos-direcao-recusar-fotos-do-mst-museu-alega-descumprimento-do-prazo.ghtml
https://g1.globo.com/sp/sao-paulo/noticia/2022/05/17/primeira-curadora-indigena-do-masp-se-demite-apos-direcao-recusar-fotos-do-mst-museu-alega-descumprimento-do-prazo.ghtml
https://g1.globo.com/sp/sao-paulo/noticia/2022/05/17/primeira-curadora-indigena-do-masp-se-demite-apos-direcao-recusar-fotos-do-mst-museu-alega-descumprimento-do-prazo.ghtml
https://g1.globo.com/sp/sao-paulo/noticia/2022/05/17/primeira-curadora-indigena-do-masp-se-demite-apos-direcao-recusar-fotos-do-mst-museu-alega-descumprimento-do-prazo.ghtml
https://g1.globo.com/sp/sao-paulo/noticia/2022/05/17/primeira-curadora-indigena-do-masp-se-demite-apos-direcao-recusar-fotos-do-mst-museu-alega-descumprimento-do-prazo.ghtml
https://mst.org.br/2022/05/18/1a-curadora-indigena-do-masp-pede-demissao-apos-exclusao-de-fotos-do-mst-em-mostra/ 
https://mst.org.br/2022/05/18/1a-curadora-indigena-do-masp-pede-demissao-apos-exclusao-de-fotos-do-mst-em-mostra/ 
https://mst.org.br/2022/05/18/1a-curadora-indigena-do-masp-pede-demissao-apos-exclusao-de-fotos-do-mst-em-mostra/ 
https://www1.folha.uol.com.br/ilustrada/2022/05/cildo-meireles-retira-obras-de-exposicao-no-masp-apos-museu-vetar-fotos-do-mst.shtml
https://www1.folha.uol.com.br/ilustrada/2022/05/cildo-meireles-retira-obras-de-exposicao-no-masp-apos-museu-vetar-fotos-do-mst.shtml
https://www1.folha.uol.com.br/ilustrada/2022/05/cildo-meireles-retira-obras-de-exposicao-no-masp-apos-museu-vetar-fotos-do-mst.shtml
https://select.art.br/quem-tem-medo-do-mst/ 
https://artebrasileiros.com.br/arte/instituicao/masp-recua/ 
https://artebrasileiros.com.br/arte/instituicao/masp-recua/ 
https://mst.org.br/2022/05/26/carta-das-curadoras-apos-masp-voltar-atras-de-veto-as-fotos-do-mst/ 
https://mst.org.br/2022/05/26/carta-das-curadoras-apos-masp-voltar-atras-de-veto-as-fotos-do-mst/ 
https://mst.org.br/2022/05/26/carta-das-curadoras-apos-masp-voltar-atras-de-veto-as-fotos-do-mst/ 

Caso seja interesse do MST, o seminario
também pode ter sua documentacgao (videos)
hospedada no Site/canal do Movimento.

7.AGAO NO VAO O Masp informou que, apesar

de ser publico, o vao livre tem questdes de
engenharia e que, por isso, em manifestacoes
publicas recentes, tem solicitado ao Municipio que
faca o isolamento da area, bem como suspendeu
toda a programacao institucional que costumava
acontecer nessa parte do prédio. Nesse sentido,

0 museu ndo pode apoiar essa agao especifica.

8. DEMISSAO DE SANDRA BENITES Sandra tera
seu atual contrato de curadora adjunta
alterado para o de “curadora convidada”,
para que esteja respaldada até a finalizacao
do trabalho relativo ao RETOMADAS.

44 08/6/22

Apos reuniao com o MST, o acervo Joao
Zinclar e André Vilaron, as curadoras Clarissa
Diniz e Sandra Benites comunicam ao Masp

a posicéo coletiva do nucleo RETOMADAS em
relacdo as contrapropostas que haviam sido
feitas pelo Museu, conforme trecho do e-mail:

1. RETOMADA DAS “RETOMADAS” Estamos de
acordo com a reinclusao do RETOMADAS
em HB e ficamos a disposigdo para os
préximos encaminhamentos, bem como
para comunicar aos artistas participantes.

2. CARTAZES DAS FOTOGRAFIAS Os fotégrafos
também consideraram que, caso seja possivel,
seria interessante ampliar a tiragem dos posteres,
pois 2 mil de cada deve se esgotar rapidamente.

3. PUBLICACAO Decidimos que editaremos
uma publicacéo junto a Editora Expressao
Popular acerca do RETOMADAS e seus
desdobramentos, apesar de o Masp

ndo poder se envolver no processo.

4. RETOMADAS COLETIVAS Junto ao departamento
de Educacao e Formagao do MST, realizaremos
outras versoes do RETOMADAS nas escolas,
centros de formacgéo e assentamentos.

Essas RETOMADAS coletivas serdo também

a coluna vertebral da publicagéo.
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5. SEMINARIO ONLINE ORGANIZADO PELO MASP
Todos os fotografos e o0 MST também
gostariam de colaborar/acompanhar

o desenho do seminario, para sugerir/
colaborar com a indicacdo de convidades.

6.ACAO NO VAO/RUA O MST mantera a
realizagao de um ato cultural na abertura
de HB e tomard os cuidados necessarios
para tanto, buscando também autorizagédo
junto aos érgaos competentes.

45 13/6/22

Curadoras escrevem carta aos artistas e
emprestadores do nlcleo, com devolutivas
sobre a retomada do RETOMADAS.

p.81 <

46 10/8/22

MST propde a realizacao de uma mistica
na abertura de Historias Brasileiras em
vez de um ato no vao do Masp.

a1 16—24/8/2022

Conversas, reunioes, visitas técnicas, ensaios
e demais preparativos para a organizagao da
mistica do MST em Histdrias Brasileiras.

48 25/8/22

Abertura da exposi¢ao “Historias Brasileiras”,
com a inclusao do nicleo RETOMADAS e

das fotografias anteriormente vetadas.
Durante a vernissage, é

realizada Mistica do MST.

49 25/8/22

Lancamento da campanha de financiamento
coletivo para arrecadacao de fundos visando
a edigdo e publicagao do livro RETOMADAS

50 25/8/22

MST FAZ INTERVENGAO NA ABERTURA DA
EXPOSIGAO “HISTORIAS BRASILEIRAS” NO MASP
Sem Terra participam da abertura da mostra
nesta quinta (25), com a participagédo de artistas,
apoiadores e personalidades. p. 105 <«
https://mst.org.br/2022/08/25/
mst-faz-intervencao-na-abertura-da-
exposicao-historias-brasileiras-no-masp/

51 26/8/22

MST OCUPA 0 MASP COM “RETOMADAS”

E “FALA DA TERRA”

ApJs reviravoltas, Sem Terra se apresentaram
como sujeitos de sua prdpria histdria
ocupando as principais mostras do museu
https://mst.org.br/2022/08/26/mst-ocupa-
0-masp-com-retomadas-e-fala-da-terra/

52 31/8/22

AP(S VETO DO MASP, NUCLEO RETOMADAS

LANGA CAMPANHA DE FINANCIAMENTO

COLETIVO PARA PRODUGAO DE LIVRO

A obra reunira reflexées, textos e ensaios
visuais inéditos, produzidos através de

convites e de chamada publica p.12 «J
https://mst.org.br/2022/08/31/apos-veto-do-
masp-nucleo-retomadas-lanca-campanha-de-
financiamento-coletivo-para-producao-de-livro/

53 26/8-29/10/2022

Periodo de abertura da exposicao
Histdrias Brasileiras ao publico.

54 19/9/22

CRIANGAS SEM TERRINHA VISITAM A

EXPOSIGAO “HISTORIAS BRASILEIRAS”, NO

MUSEU DE ARTE DE SAO PAULO (MASP)

Apds langcamento, com a participacdo do

MST, exposicao segue disponivel para

visitagao até o dia 30 de outubro
https://mst.org.br/2022/09/19/criancas-sem-
terrinha-visitam-a-exposicao-historias-brasileiras-
no-museu-de-arte-de-sao-paulo-masp/

55 20/9/22

CONVERSA SOLTA — MARIA RITA KEHL
ENTREVISTA JULLYANA DE SOUZA,

CLARISSA DINIZ E DOUGLAS ESTEVAM

Programa Conversa Solta, da Radio Madalena,
traz bate-papo com militantes do MST,

a psicanalista Maria Rita Kehl e Clarissa

Diniz, curadora da da exposicdo Historias
Brasileiras e da Campanha Retomadas
https://mst.org.br/2022/09/20/
conversa-solta-maria-rita-kehl-entrevista-jullyana-
de-souza-clarissa-diniz-e-douglas-estevam/

56 22/9/22

SEM TERRINHA VISITAM EXPOSIGAO DO MST NO MASP
Na ultima sexta-feira (16), os Sem Terrinha

da Secretaria Nacional do MST e da Escola
Nacional Florestan Fernandes visitaram o

Museu de Arte de Séo Paulo (MASP), com

a exposicao Histdrias Brasileiras e o Nucleo
Retomadas, em que o MST apresenta algumas
obras que contam parte de sua histdria
https://mst.org.br/2022/09/22/
sem-terrinha-visitam-exposicao-do-mst-no-masp/

57 04/10/22

UNICAMP RECEBE PROJETO RETOMADAS

EM SEMINARIO VOLTADO PARA 0 PAPEL

DA CULTURA NAS LUTAS SOCIAIS

Seminario Retomadas: o debate, arte,

memodria e direitos debatera as interagées

entre arte, memdria e direitos humanos
https://mst.org.br/2022/10/04/unicamp-recebe-
projeto-retomadas-em-seminario-voltado-
para-o-papel-da-cultura-nas-lutas-sociais/

s8 07/10/22

SEMINARIO RETOMADAS: 0 DEBATE,

ARTE, MEMORIA E DIREITOS

Realizagdo do seminario na Universidade
Estadual de Campinas, em parceria com

a Assessoria de Cultura da Diretoria de

Direitos Humanos da Unicamp.
https://www.youtube.com/watch?v=Yi1E-bxEHbM
p. 102+

59 07/10/22

RETOMADAS: “QUANDO A GENTE CONHECE

A NOSSA HISTORIA, E POSSIVEL REAGIR AS
INJUSTIGAS COM FORGA E INDIGNAGAO”

Durante visita ao MASP, militdncia Sem Terra

fala sobre o papel do arquivo e da memdria

na construcao da histdria de um povo
https://mst.org.br/2022/10/07/retomadas-quando-
a-gente-conhece-a-nossa-historia-e-possivel-
reagir-as-injusticas-com-forca-e-indignacao/

60 17/10/22

RETOMADAS: 0 DEBATE CONTINUA, ARTE,

MEMORIA E DIREITOS NA UNICAMP

Seminario foi feito com as curadoras do Nucleo
em exposicdo no MASF, Sandra Benites e
Clarissa Diniz, além de contar com a presencga
de representantes do MST e pesquisadoras
https://mst.org.br/2022/10/17/
retomadas-o-debate-continua-arte-
memoria-e-direitos-na-unicamp/

61 04/11/22

OBRAS VETADAS NA MOSTRA DO MASP ILUSTRARAQ
LIVRO SOBRE A TRAJETORIA DO NUCLEO RETOMADAS
Publicacdo organizada pelas curadoras

Sandra Benites e Clarissa Diniz, trara a tona

um dos episddios mais emblematicos da
institucionalidade das artes no Brasil
https://mst.org.br/2022/11/04/
obras-vetadas-na-mostra-do-masp-ilustrarao-
livro-sobre-a-trajetoria-do-nucleo-retomadas/

62 09/11/22

Encerramento da campanha de financiamento
coletivo “RETOMADAS: o debate”, com
arrecadacao final de R$76.518,00 a partir

da colaboracao de 256 apoiadores.

63 21/6/23

MASP SEMINARIOS: RETOMADAS

Com a participacdo de Jota Mombagca, Douglas
Estevam, Denilson Baniwa e Claudia Rose, e
mediagao de Lucimeire Barreto e Sonia Fardin.
A organizacdo do Seminario foi de Clarissa
Diniz, Sandra Benites, Sonia Fardin,

Lucimeire Barreto e André Vilaron.
https://www.youtube.com/
watch?v=FT8CF270K-c

Sem Terrinha da Secretaria Nacional do MST e da
Escola Nacional Florestan Fernandes visitando o
nucleo RETOMADAS no dia 16 de setembro de 2022.
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O processo de ocupacao
dos territorios ancestrais
indigenas é denominado
de retomadas.

Trata-se de tomar de volta o que foi roubado
pela colonizagdo: o pleno direito a habitar e
a pertencer aos seus territorios e as rela-
¢bes que conformam o tekoha'. Retomar as
terras é uma pratica de justica histdrica, so-
cial, étnico-racial e cosmolégica, tal como
enunciado em Restitui¢édo (2020), de Ventura
Profana e Podeserdesligado: “Eu quero de
volta / Tudo que o devorador roubou”.

S3o também retomadas as lutas pela re-
forma agraria que ganharam amplitude com
a fundacao do Movimento dos Trabalhadores
Sem Terra em 1984. Em reacdo aos saques
coloniais que expropriaram os territérios e
a desigual distribuicdo fundidria dela con-
sequente, povos e organizagoes indigenas,
negras, quilombolas, camponesas lutam para
reconquistar o direito a dignidade, a moradia,
ao plantio e a terra que é corpo vivo e mae.

Para os Guarani, a Terra é Nhandecy Eté.
Se os invasores fingiram ser virgem este ter-
ritorio e o atribuiram uma “pureza natural”,

SN TONADAS

sabemos, todavia, que as florestas nao eram
s6 habitadas, como também fruto de milé-
nios de manejo dos povos indigenas. Quando,
em sua presumida virgindade, a terra foi de-
florada pela racista masculinidade colonial,
foi o corpo de Nhandecy Eté que foi violado.
Colocar corpos em cativeiro e tomar a terra
como servil é parte do mesmo imaginario co-
lonial que precisa ser desconstruido.

Assim, as retomadas integram um imensu-
ravel e intangivel processo histdrico de estornos
que ndo sdo apenas fisicos, mas também politi-
cos, simbolicos, ontoldgicos, espirituais. Vivemos
ndo s6 o tempo das retomadas de terra, mas da
restituicdo, da reparacdo e, principalmente, da
recriacdo de direitos, valores e sentidos como
ja na década de 1980 advertia Mario Juruna no
Congresso Nacional: “E direito do indio viver,
usar o arco que usava antigamente. Hoje ndo é
mais aquele tempo. Hoje, nds queremos o poder.
Hoje, nés queremos o Ministério. Nds queremos
que o indio seja presidente da Funai”.

Desse modo, o prefixo “re” que ética e po-
liticamente demarca as retomadas ndo indica
um resgate ou um retorno a um ponto supos-
tamente anterior a invasdo colonial. Distante
da dimens3o nostalgica e fetichista da propria
colonialidade, retomar é também criar, fic-
cionalizar, transformar.

1 Sem tekoha, ndo ha vida. Na lingua Guarani, ele indica o territorio onde se constréi coletivamente um modo de ser,
de viver e de pensar. Umw espacgo onde se pensa junto, constituindo e respeitando diferentes existéncias.

2 “O que eu estava tentando fazer e talvez o que todos os escritores tentam fazer, se é que eu sei fazer alguma coisa
neste mundo, era combater ficgdo com ficgao”. Karl Ove Knausgard em A morte do pai, v. 1 de Minha luta. Companhia

das Letras, 2013.

CLARISSA DINIZ
SANDRA BENITES

Se é quimérica — sustentada em roubos,
saques, grilagens, simulacros e falsifica-
¢des — a jurisdi¢ao colonial que hoje segue
se atualizando na forma do Estado, as reto-
madas tém também “combatido ficgdo com
fic¢do0”2 por meio da fabulagdo de imagens,
narrativas, memorias, arquivos, linguas ou
corpos que conformam suas éticas e politicas.
Atentos aos riscos de uma abordagem exo-
tizante, preservacionista ou patrimonialista
da ancestralidade ou da histdria, artistas tém
apostado na ficcdo como um importante dis-
positivo das retomadas politico-identitarias,
reimaginando memdrias e futuros e assim re-
fundando seus mundos, tal como evocado nas
Profecias (2018), de Randolpho Lamonier. Ao
fazé-lo, buscam desvencilhar-se das arma-
dilhas coloniais que tornaram hegemonico
um imagindrio no qual as pessoas negras ou
indigenas sdo quase sempre apresentadas na
otica de sua vulnerabilidade ou subalternida-
de, propondo, noutra direcdo, perspectivas
criticas que fabulam e, assim, constroem suas
proprias trajetorias desde a perspectiva de sua
agéncia, autonomia e liberdade.

“E direito do indio viver,
usar o arco que usava
antigamente. Hoje nao é
mais aquele tempo. Hoje,
nés queremos o poder. Hoje,
nos queremos o Ministério.
Nos queremos que o indio

)

seja presidente da Funai”.
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Vivemos numa “nacdo” que silencia e que
esconde, sob expressOes abusivas como a
corrente “minha av6 foi pega no lago”, as
violéncias produzidas contra memorias, cul-
turas, territorios, espiritualidades, corpos.
Filho do estupro de mulheres indigenas e
negras, o Brasil é rebento das lagrimas e do
sofrimento dessas e segue, no século XXI,
ocupando as mais altas posicdes dos rankin-
gs mundiais de violéncia de género, sendo o
pais que mais mata mulheres, pessoas trans
e homossexuais. Assim como a colonizagdo
violou as terras, as florestas e suas formas de
vida, igualmente tem matado mulheres e nos
negado e silenciado, apagando nossa histéria.

E contra esse traumatico enredo que se ins-
creve Monumento a voz de Anastacia (2019),
de Yhuri Cruz, obra que se apropria da repre-
sentagdo colonial de Anastacia — uma mulher
escravizada e torturada, obrigada a utilizar
um grilhdo e uma mascara de flandres até sua
morte —, restituindo-1lhe, todavia, uma boca.
Distribuida de acordo com sua prdpria tradi-
¢do religiosa, a Anastacia Livre se torna um
santinho no qual todavia 1é-se uma oragdo
ja ndo mais calcada apenas na histéria de seu
martirio, como também de sua luta, tornan-
do-se uma reveréncia a sua voz.

Como demonstra Anastacia Livre, artistas es-
tdo atentos ao fato de que o imaginario e a arte
sdo também um territdrio de retomada: ndo s6
uma possibilidade de aliang¢a, como igualmente
um campo social, economico, estético e poli-
tico cujos regimes de visibilidade e enunciacdo
devem ser reapropriados por aqueles que his-
toricamente tém sido ndo os sujeitos, mas os
objetos de sua representac¢do, como performa-
do pela Comissdo de Frente da Mangueira no
desfile Histérias pra ninar gente grande (2019).

Cientes da violéncia que as imagens po-
dem engendrar — como disparam os fuzis
da série Traficando arte (2020), de Allan
Weber —, artistas como Denilson Baniwa ou
Arissana Patax$ provocativamente fazem,
de suas obras, um espelho para os olhares

tdo assiduamente lancados sobre os corpos
e povos indigenas, encarando-nos de volta e
simbolicamente alvejando-nos com a feroci-
dade de nossos proprios olhares.

Nesse sentido, as retomadas sdo também
revides, processo de redistribui¢do da violén-
cia' colonialmente acumulada sobre grupos
minorizados, mas também das riquezas desi-
gualmente concentradas nas contas bancarias
e bens de uma minoria branca, tal como can-
tado por Cristal, no rap Ambicédo (2020): “T6
indo acabar com tua festa / Vou levar tudo que
cé tem na ceia / Cansei dessas ideia europeia
/ Eu quero tua cabeca na minha mira /[...] Eu
quero acabar com a tua empresa / Nos vamo
afundar tua caravela”.

Retomar e redistribuir sdo estratégias de
resisténcia que demandam enfrentamento,
conflito, disputa. Como em 1989 demonstrou
Tuira Kayapé ao encostar seu facdo no rosto
do entdo presidente da Eletronorte, a fren-
te do projeto da Usina Hidrelétrica de Belo
Monte, resistir pode demandar gestos de con-
travioléncia, tal como advertem os lambes de
Sallisa Rosa que recobrem uma das paredes
deste nucleo. Afinal, como dispara o texto Da
paz (2008), de Marcelino Freire, “paz é coisa
derico.[...]Apazndoresolve nada.[...]Apazé
perdade tempo. [...] A paz é muito falsa. A paz
é uma senhora. Que nunca olhou na minha
cara. Sabe a madame? A paz ndo mora no meu
tanque. A paz é muito branca. A paz é palida. A
paz precisa de sangue”.

Mas nem s6 de enfrentamentos diretos se
fazem as retomadas. Elas estdo acontecen-
do por vezes discretamente nos corpos e nas
falas, criando linguas que, como o pajuba, ao
mesmo tempo comunicam e preservam se-
gredos; tomando a linguagem como territério
de resisténcia étnico-racial, a exemplo do uso
contemporaneo do Nheengatu; reavivando
linguas consideradas mortas, como no caso da
retomada da lingua Pury, cujo povo foi consi-
derado extinto no século XIX e hoje se encontra
num proficuo processo de ressurgéncia.

1 Cf. Mombaga, Jota. “Rumo a uma redistribuicdo desobediente de género e anticolonial da violéncia”. Oficina de
Imaginagédo Politica e 32* Bienal de Sao Paulo, Séo Paulo, 2016.
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Acontecem também na desobedién-
cia as normas que foram lancadas aos
corpos pela perspectiva eurocrista co-
lonialista, experimentando o direito a
radical transformac¢do das corporeidades,
como evidenciam a pintura Dos seios, far-
to (2021), de Fefa Lins, e a capsula de leite
materno da série Ordenha (2020), de Nidia
Aranha: um documento bioquimico e his-
torico acerca da poténcia da fic¢do para a
concreta producdo de outros corpos, géne-
ros, subjetividades, mundos.

Partindo do trauma histérico da ama de
leite, o contraste entre as obras de Lucilio de
Albuquerque, de Rosana Paulino e a fotografia
de Pisco del Gaiso — que registra uma mu-
lher Guaja com seu filho nos bracgos enquanto
amamenta um filhote de porco do mato —
nos revela que ha praticas e afetos ancestrais
que, enraizados em saberes milenares, sdao
sementes capazes de fertilizar aquilo que hoje
esta sendo tomado de volta.

30 MEMORIA

Por isso, como denota a propria trajetéria
deste nicleo no ambito do Masp, diante da
necropolitica e da violéncia institucional, é in-
contestavel que as retomadas sdo esforgos de
reflorestamento do “imaginario brasileiro” e
suas tantas existéncias, narrativas e historias.

Ocupar, combater, ficcionalizar ou mesmo
retirar-se sdo apenas algumas das muitas es-
tratégias utilizadas para retomar: um processo
de luta que ndo se esgota em eventos, mas que,
ao contrario, se da na forma de uma continua e
fértil caminhada, como ensinou Nhandecy Eté.

A histdria de buscas, perdas e encontros
dessa entidade Guarani adverte-nos que o
ininterrupto movimento dacaminhada étam-
bém uma forma de escapar aos cativeiros e as
relacées servis que sustentam construgdes
historico-sociais como as ideias de proprie-
dade, género, raca ou museu: operadores de
modos de existéncia que, ainda hoje, violam
nossos territorios, corpos, vozes e imagens.
Que sejam, por isso, retomados.

Ocupar, combater,
ficcionalizar ou mesmo
retirar-se sao apenas
algumas das muitas
estratégias utilizadas para
retomar: um processo de luta
que nao se esgota em eventos,
mas que, ao contrario, se da
na forma de uma continua

e fértil caminhada, como
ensinou Nhandecy Eté.
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Indigenas denominam a ocupacao de seus territorios
ancestrais de retomadas. Trata-se de tomar de volta o que
foi roubado pela colonizacao: o pleno direito a habitar e a
pertencer aos seus territorios e seus modos de ser, de viver e de
pensar. Il Irmanadas as retomadas indigenas estdo as lutas
pela reforma agraria que, especialmente a partir da fundacao
(1984) do Movimento dos Trabalhadores Rurais Sem Terra, o MST,
ganhou maior amplitude e repercussio no Brasil. [l Em
reacao aos saques coloniais que expropriaram os territorios de
seus ancestrais habitantes e a desigual e exploratdria distribuicao
fundiaria dela consequente, povos e organizacées indigenas,
negras, quilombolas, camponesas lutam para reconquistar o
direito a dignidade, a moradia, ao plantio e a terra, que é corpo
vivo e mae. |l O nacleo Retomadas retine documentos e obras
que refletem acerca deste processo que toma a luta pelo direito a
terra como sua coluna vertebral e se estende as linguas, corpos,

imagens, representacoes e representatividades. [l Como
denota sua propria trajetéria no ambito do Masp — posto que
este nucleo foi cancelado e posteriormente retomado —, diante

da necropolitica e da violéncia institucional, é incontestavel que
as retomadas sao esforcos de reflorestamento do “imaginario
brasileiro”, semeando-o0 com outras existéncias e historias.




RETOMAR
TERRITORIOS

Tal como aludido pelo sistema de
grilagem da carta de Pero Vaz de Caminha
que configura a instalagao Apélice do
Apocalipse, de Lourival Cuquinha,
obras deste nicleo nos advertem que a
institucionalidade colonial é uma ficgao,
algo que Oswald de Andrade parecia
reconhecer quando afirmava que o
Brasil é “um grilo de seis milhdes de
quilometros, talhados em Tordesilhas”,
“o0 maior grilo da histéria constatado!”.
Desse modo, o prefixo “re” que
ética e politicamente demarca as
retomadas ndo indica um resgate ou
um retorno a um ponto supostamente
anterior a invasdo colonial, tampouco
se restringe a aspectos materiais.
Distante da dimensdo nostélgica e
fetichista da prdpria colonialidade,
retomar é também criar, ficcionalizar,
transformar dimensdes ndo apenas fisicas
ou territoriais, mas também politicas,
simbolicas, ontoldgicas, espirituais das
vidas, comunidades, imaginarios.

|

1 Andrade, Oswald de. Schema ao Tristao de
Athayde. Revista de Antropofagia, anno 1, n. 5,
setembro de 1928, p. 3.
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SCHEMA AO TRISTAO DE ATHAYDE

Saberd vocd que pelo desenvolvi-
mento logico de minha pasquiza, o
Brasil ¢ um grilo dc sels milhBes de
kilpmetros, talhado em Tordesilbas.
Pelo que ainda o instincto antropofa-
glco de nosso pove se prolonga até a
secglio livee dos jornaes, ficando bem
como symbolo de ums consciencia ju-
ridica nativa de um lado a lel das do-
a¢ taboas sobre uma caravella e, do
outro uma bananw. L'a mesma maneirs
nis todes com o padre Cicero & frente
somos cathol
por causa do ceaturiiio das procissbes.
o foi inutll vernos de olbos de
treanca a via-lactea das semanas san-
tas emparedadas com o soldado ¢ a le-
gidio, atraz da cruz, U Christisnismo
absorvemol-0. S¢ ndo! Trazia dols gra-
ves argumentos. Jesus filho do tolem
e du tribue O maior (ranco da historia
no patriarcadol Chamar 580 José de

fala que o divorcio existe em Portu-
gal desde 1810, respondem: — wqui
filo & preciso tratar desfas cogitagdes
porque tem um juiz cm Pirecicapiassi
que anulla tudo quanto & casamento
ruim. E' 56 ir 14, Ou entio, 0 Uruguay!
Promptol A Russin pdde ter equipara-
do o ramilia natural & legal e, suppri-
mido a heranga. Néa ji fizemos tudo
iss0. Filho de padre sé tem dado sorte
entre nés. K quanto- & heranga, os [
Inos poem mesmo fdra!

Ura, 0 que para mim, estraga o. Oc-
cidente, ¢ a placentn juridica em que
do envoive o homem desde o aclo de
amor que, ahas, nada tem que ver
com A concepgio. Fithos do totem! Lo
Espirito Sontol lsso siml Como aguil
viva, 0 Brasil!

Mas vamos a factos. Sahiram dois
livros puramente antropolagicos. Ma-
N0 e3cTeveu B nossa Uoyssea ¢ croou
aunia © heros cyclico @ por

patriarca & lronin. O do eri-
gido pelo catolicismo com o espiritos
santo como totem, a aununciagho clc.
Dooa Sebastiana vae pular de ganal
Mas o facto & que ba tambem a aotro-
pofagis’ trazida em pessoa na commu-
nhio. Este ¢ o reu corpo, Hoe est
corpus moum. O Hrasil indio nio podia
dexar de adoplar um deus filho 56 da
nule que, alem disso, satisfasia plens-
mente gulas atavicas, Calolicos roma-
nos,

0 facto do grilo bistorico, (donde
sahird, revendo-se o nomadismo anbe-
rior, & veridica legislagdo patria) ad-
firma como pedra do direito antropo-
fagico o seguinte: A POSSE CONTHA
A PROPRIEVADE. Como prova huma-
na de que isso ostd certo @ gue nunca
houve duvida sobre a legitima sccla-
magio de Casanova (s posse) conira
Menelay (a propriedade). lsso moy Es-
tados Unidos foi significado ainda ul-
timamente pela defcza de Rodelpho
Valeatino, produsida pela gravidade de
Mencken. Tinha multo mais razie de
ganhar dinbeiro do que os subics que
‘vivem analysando escarros e tirando
botdes dos narizes des bebis. Muito
mals! Porque afinal é preciso se pe-
sar a onda de gozo remantico que elle
despejou sobre os milbdes de vidas das
senboras dos caixas e dos burocratas.
Isso & que ¢ lmporiante.

No Brasil cheghmos & maravilba de
crear o DIREITO COSTUMEIRO AN-
TI-TRADICIONAL. & quindo a gente
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cincoenta wnnes o idicuna poetico fa-
cional. antonio de Alcantara Machado
deu uma cosa (80 gustosa ¢ profunds
como @ secgso vre do Estado.

NOTA -

A skcglio livee do Estado é o campo
onde s¢ debatem cow tesouras D. Chi-
quinba Dell'Osso ¢ 13, Maria F. Bran-
diio. A Grecia tinha 3: suas escolas de
philosophia. Nés temes as deo corte.

Ha hbmens, meu caro, oo Brasil no-
vo. Acabo de conherer Edgard San-
ches, lente de philosophia do direito
na Faculdade da Bahio. Um homem fe-
condante. E estupendo. Outros sio o
mocidade de Martipells e Quiros Arra-
nha Céos. Daqui! Eduardo Pellegrini,
Paulo Mendes e Americo Portugal. E
Ranl Bopp? E' um colossol A elle devo
immensol A rede telegraphica mads
possante da verdade beasileira. Ebs um
trecho de tarts sea a proposito da fun-
daglio que ora tentunos de um Club de
Antropofagia ¢ de uma grande festa
que proponkio para a vespera de 12 de
Outubro. E' uma carta a Jarandyr
Manfredinl, de Curttyba, publicsda a
2 de Setembro na Gazela do Povo, dali.
Depois de detalhar o6 argumentos do
grilo — base do dirello pairio eilo
que diz:

“Comemos o resto do Territorio.

Oawald de Andrads

_mm.nﬂamnuuw.oe
vemos nos plasmar nessas origens his-
toricas,

religioss. NBo contrarfemos. Vamos
crear a santoral brasilelra: Nossa Se-
nhora das Cobras, Santo Antonio das
Mogas Tristes, tudo isso. ... Admittir
o mecumba e 0 misia do gallo. Tudo
5o fundo & @ mesmn cousa, O instin-
cto aclma de tudo. O indio como ex-
pressfio maxima. Educagio de selva.
Seosibilidads sprendends com a ter-
ri. 0 Amor natoral féra da civiliza-
clio, apparatosa e polpuda. Indio sim-
ples: Instinetivo. (85 comia o forte).
E' a communhio adopjads por to-
das as religides. 0 indio commuagava
a carne viva, real. 0 catholicismo ing-
tituio @ mesma cousa, porém acovar-
dow-se, mascarando o messo symbolo.,
Vela 86 que vigor: -~ La vem a nossa
comida puiando! E o “comida” ‘dizia:
COme essA caroe porgue vae sentir
nella o gosto do sangue dos teus anie-
pansados.

(56 comiam os, fortes). Hans Staden
salvou-se porque chorew. O club de
Anthropophagia quer agregar todos os
elementos sérics. Precisamos rever fu-
do — o idioms, o direlto de proprie-
dade, & familis, & becessidade do di-
vorelo —, escrever como se fala, sin-
ceridade maxima.

(0 macumima ¢ & maior obra na-
clonal, Vool precisa lér. Macunalma
em cstado de ebuligio. Depois isso
cba-se. Tola festim moderado, com
saldo a favor), Vamos fasen um levan-
tamento lopographice da’moral bra-
slleira, a funda sexualidade do nosso
Ppovo. Vamos rever a historia, daqui o
da Edrops. Festejar o din 11 de Ou-
tobro, o witimo dim dn America livre,
purs, descolombisads, encantada e
bravia®™.

Quanto so ecquivico de se pensar
que eu quero ¢ a tangs, afflirmo e
provarel que toda progresso real hu-
mano é patrimonio do homem antro-
pofagico (Galilen, Fulion ete). De
resto, Bernardi Shaw ji disse: Estd
mais proximo do bomem natural quem
come caviar com govto di que quem
s¢ abstem de alcool por principio.” B
Issol

RRADoSINDIOS
DIREITO 4
SAGRADO

OSWALD
DE
ANDRADE

Num dos nimeros da Revista de Antropofagia,
um texto assinado por Oswald de Andrade
afirma que o Brasil é “um grilo de seis
milhoes de quilometros, talhados em
Tordesilhas”: “o maior grilo da histéria
constatado!”. Como revela ao longo de sua
obra, ao modernista interessava demonstrar
o0 qudo ficcional era/é a institucionalidade
colonial (as capitanias, a Igreja, o Estado...)
para, ao questionar a ética e a autenticidade
de seus fundamentos historicos — a
“teoria do grilo” —, defender uma posicao
anticolonial por meio da ideia “da posse
contra a propriedade”, seu principal lema.
Como herdeiro dos latifindios
constituidos pela grilagem colonial,
Oswald de Andrade defendeu essa
perspectiva num ambito eminentemente
estético e discursivo, mantendo-se
social e ontologicamente filiado aos
privilégios contra os quais vociferava:
condic¢do de ineficacia politica que foi
posteriormente denominada pelo préprio
artista como “sarampdo antropofagico”.

MOVIMENTO DOS
TRABALHADORES
RURAIS SEM TERRA

Sao muitas as formas de luta do Movimento dos Trabalhadores
Rurais Sem Terra. Ainda que sejam mais conhecidas as suas
marchas, ocupagdes, acampamentos, bandeiras e bonés, desde
sua fundagdo, o MST tem lutado também com imagens.

Fotografias, ilustracOes, cartazes, camisetas, cartilhas, faixas,
jornais, cancdes e outras visualidades tém sido recorrentemente
produzidas ndo s6 como estratégia de combate, mas também como
um territorio no qual a prépria luta social e politica é travada.

O MST assim nos ensina que é preciso disputar o imaginario
em torno da terra, da agricultura, da coletividade, da democracia
etc., produzindo imagens que vao além da monocultura que
tem adoecido nossas terras, corpos e comunidades.

O pequeno conjunto de imagens aqui reunido nos ajuda a
compreender ndo apenas pelo que luta o Movimento e suas aliancas,
como também nos convida a imaginar um Brasil menos desigual.

10

SEMTE

Porta Alegre, novembro de 1983

Danisl de Andrade
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JOAO ZINCLAR

De origem operaria, Jodo Zinclar passou
a juventude trabalhando na construcao
civil. Depois, entre 1976 e 1980, percorreu
o Brasil, viajando de carona e dormindo
em acampamentos em beiras de estradas.
Assim conheceu as contradicdes sociais,
politicas e econdmicas impostas pela
ditadura militar. Nas décadas de 1980 e 1990,
vivenciou ainda mais de perto a opressao
capitalista enquanto operario metaldrgico
e dirigente sindical. Posteriormente, atuou
como reporter fotografico dedicado a luta
politica dos trabalhadores do Brasil.

Sua trajetdria o tornou, portanto,
profundamente atento aos movimentos
e as caminhadas do povo em luta por
direito a terra, moradia e liberdade.
Por este motivo, aqui estdo fotografias
que documentam manifestagdes do

MST: dentre elas, a histérica Marcha RETO MAR E
Nacional pela Reforma Agraria (2005).

REDISTRIBUIR

X

As retomadas anseiam redistribuir a
violéncia colonialmente acumulada
sobre grupos minorizados e as riquezas
desigualmente concentradas pelas elites
brancas, tal como conjurado por Ventura
Profana ou por Cristal em Ambigéo (2020):
“Eu quero tudo que cé tem na mesa / T6 indo
acabar com tua festa[...] / Cansei dessas ideia
europeia [...] / Eu quero acabar com a tua
empresa / N6s vamo afundar tua caravela”.
Portanto, retomar e redistribuir sao
estratégias de resisténcia que demandam
enfrentamento, conflito, disputa. Como
em 1989 demonstrou Tuira Kayapo ao
encostar seu facao no rosto do entdao
presidente da Eletronorte, resistir pode
demandar gestos de contravioléncia, tal
como advertem os lambes de Sallisa Rosa
e o texto Da paz, de Marcelino Freire, que
dolorosamente lembra que: “A paz nao
mora no meu tanque. A paz é muito branca.
A paz é pdlida. A paz precisa de sangue”
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DA PAZ

Marcelino Freire, 2008
Eu nao sou da paz.

Nao sou mesmo nao. Nao sou. Paz é coisa de rico. Nao
visto camiseta nenhuma, nao, senhor. Nao solto pomba
nenhuma, nao, senhor. Nao venha me pedir para eu
chorar mais. Secou. A paz é uma desgraca.

Uma desgraca.

Carregar essa rosa. Boba na mao. Nada a ver. Vou nao.
Nao vou fazer essa cara. Chapada. Nao vou rezar. Eu é
que nao vou tomar a praca. Nessa multidao. A paz nao
resolve nada. A paz marcha. Para onde marcha? A paz
fica bonita na televisao. Viu aquele ator?

Se quiser, va vocé, diacho. Eu é que nao vou. Atirar
uma lagrima. A paz é muito organizada. Muito certinha,
tadinha. A paz tem hora marcada. Vem governador
participar. E prefeito. E senador. E até jogador. Vou nao.

Nao vou.

A paz é perda de tempo. E o tanto que eu tenho para
fazer hoje. Arroz e feijao. Arroz e feijao. Sem contar a
costura. Meu juizo nao esta bom. A paz me deixa doente.
Sabe como é? Sem disposic¢ao. Sinto muito. Sinto. A paz
nao vai estragar o meu domingo.

A paz nunca vem aqui, no pedaco. Reparou? Fica la. Esta
vendo? Um bando de gente. Dentro dessa fila demente.
A paz é muito chata. A paz é uma bosta. Nao fede nem
cheira. A paz parece brincadeira. A paz é coisa de
crianca. Ta uma coisa que eu nao gosto: esperanca. A
paz é muito falsa. A paz € uma senhora. Que nunca olhou
na minha cara. Sabe a madame? A paz nao mora no

meu tanque. A paz é muito branca. A paz é palida. A paz
precisa de sangue.

Ja disse. Nao quero. Nao vou a nenhum passeio. A
nenhuma passeata. Nao saio. Nao movo uma palha. Nem
morta. Nem que a paz venha aqui bater na minha porta.
Eu nao abro. Eu n3o deixo entrar. A paz esta proibida.

A paz sé aparece nessas horas. Em que a guerra é
transferida. Viu? Agora é que a cidade se organiza. Para
salvar a pele de quem? A minha é que nao é. Rezar nesse
inferno eu ja rezo. Amém. Eu é que nao vou acompanhar
andor de ninguém. Nao vou. Nao vou.

Sabe de uma coisa: eles que se lasquem. E. Eles que
caminhem. A tarde inteira. Porque eu ja cansei. Eu ndo
tenho mais paciéncia. Nao tenho. A paz parece que esta
rindo de mim. Reparou? Com todos os tercos. Com todos
os nervos. Dentes estridentes. Reparou? Vou fazer mais o
qué, hein?

Hein?

Quem vai ressuscitar meu filho, o0 Joaquim? Eu é que

nao vou levar a foto do menino para ficar exibindo la
embaixo. Carregando na avenida a minha ferida. Marchar
nao vou, ao lado de policia. Toda vez que vejo a foto do
Joaquim, da um nd. Uma saudade. Sabe? Uma dor na
vista. Um cisco no peito. Sem fim. Ai que dor! Dor. Dor.
Dor.

A minha vontade é sair gritando. Urrando. Soltando tiro.
Juro. Meu Jesus! Matando todo mundo. E. Todo mundo.
Eu matava, pode ter certeza. A paz é que é culpada. Sabe,
nao sabhe?

A paz é que nao deixa.

W
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RESTITUIGAO

Ventura Profana e Podeserdesligado, 2020

Tremam todos os habitantes da terra
Pois o dia da trava esta por vir

E dia de trevas e de escuridio

Dia de mistério e de negridao

0 fogo devora, arde uma chama

0 céu estremece, e as trava proclama

Restituicdo da condicao de besta
A qual me foi atribuida, aqui estou
Como intercessora, com os joelhos feridos

Restituicao da condicao de besta
A qual me foi atribuida, aqui estou
Como intercessora, com os joelhos feridos

Pelo clamor do ser
Inegociaveis
Pelo clamor do ser
Inegociaveis

Balsamo pra dor

Por toda energia roubada
Repouso em amor

Travesti sendo glorificada

Nem luto, nem luta

Vou brincar de transmutar a alma
Fazendo um inferno

Pra divida impagavel ser paga

Eu quero de volta
Eu quero de volta
Eu quero de volta
Tudo que o devorador roubou

Eu quero de volta
Eu quero de volta
Eu quero de volta
Tudo que o devorador roubou
Eu quero de volta

Nés somos o evangelho

0 evangelho, o evangelho do fim
Somos o evangelho, o evangelho
0 evangelho do fim

0 chao vai tremer, tremer
0 céu vai tremer, tremer
0 chao vai tremer, tremer
0 céu vai tremer, temer

0 chao vai tremer, tremer
0 céu vai tremer, tremer
Tremer

Sete vezes mais
Eu quero



EDGAR KANAYKO XAKRIABA

“A mde do Brasil é indigena”, enuncia Edgar Kanaykd
Xakriabd, ecoando o que sabem aqueles que encaram
com honestidade a histéria deste territorio.

Apesar disso, as mulheres indigenas seguem silenciadas,
enfrentando violéncias de todas as ordens. Por isso, a Articulacao
Nacional das Mulheres Indigenas Guerreiras da Ancestralidade
(Anmiga) organizou — em 2019 e 2021 — a “Marcha das
Mulheres”, caminhadas que reuniram milhares de mulheres de
etnias diversas em luta por seus direitos, apontando também
para a necessidade de reparacao e de cuidado coletivo.

Essas fotografias documentam momentos da Marcha de 2021
(intitulada “Mulheres originarias: reflorestando mentes para a
cura da Terra”), lembrando-nos que é pela justica histdrica que
lutam as mdes de todos nos, guerreiras dessa matria que nos deu
vida e que seguem, como afirma Edgar, “lutando pela garantia
de ser aquilo que somos, Akwé Ktabi [Povo Verdadeiro]”.
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TUIRA KAYAPO
E A ELETRONORTE

Em 1989, Tuira Kayap6, uma mulher indigena, encostou seu facdo
no rosto do entdo diretor da Eletronorte, José Antonio Muniz Lopes,
durante 0 1° Encontro das Nagdes Indigenas do Xingu, em Altamira/PA.
O seu gesto colaborou, a partir da circulagao nacional e internacional
da imagem que eternizou esse momento, para o adiamento por
décadas do projeto de construc¢do da Usina Hidrelétrica de Belo Monte.

Tuira tornou-se icone da for¢a combativa das mulheres indigenas, que
sempre deram seus corpos vivos, apenas pintados com jenipapo, como
protecdo, escudo e trincheira em defesa de seus territorios e parentes.

O protagonismo histérico dessas mulheres ainda precisa ser
visibilizado, debatido e valorizado no Brasil. Apenas com este
reconhecimento poderemos devidamente compreender o pais e seus
habitantes: somos, todos, frutos das guerreiras indigenas que deram
seu sangue para nos trazer até aqui.

20

MARGAL E 0 PAPA

No Mato Grosso do Sul, os Guarani Kaiowa tiveram suas terras
roubadas e foram escravizados para produzir erva-mate. Ao longo
deste processo de séculos de duragdo, tém enfrentado o genocidio,
o silenciamento e constantes violéncias quando, a exemplo do
massacre de junho de 2022, sdao mortos pela policia ou por jagungos
ao reivindicar o direito a ocupar seu territorio ancestral.

Assassinado por denunciar a a¢do criminosa de fazendeiros no
Mato Grosso do Sul, Marcal de Souza Tupa-i tinha ido ao Papa Joao
Paulo II para cobrar atitudes reparadoras por parte da Igreja, cuja
evangelizagdo — tanto historica, quanto contempordanea — segue
aliada aos interesses da monocultura e do agronegécio. Até hoje,
povos indigenas lutam contra a evangelizagdo: uma das principais
estratégias de dominagdo e de colonizacdo, envolvendo as missdes
jesuiticas, o bandeirantismo, projetos supostamente humanitarios
de educacdo ou profissionalizagdo, dentre outras taticas.
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CORPO

A Terra é corpo vivo, é mde. Para os Guarani, é Nhandecy Eté.
Contudo, ao aqui aportar, os invasores fingiram ser virgem este
territdrio, atribuindo uma “pureza natural” as florestas que eram
ndo s6 habitadas, como também fruto de milénios de manejo dos
povos indigenas através de seus conhecimentos. Quando, em sua
presumida virgindade, a terra foi deflorada pela racista masculinidade
colonial, foi o corpo de Nhandecy Eté que foi violado. Colocar
corpos em cativeiro e tomar a terra como servil é parte do mesmo
imaginario colonial que precisa ser desmistificado e desconstruido.
Filho do estupro de mulheres indigenas e negras, o Brasil
é rebento das lagrimas e do sofrimento dessas e segue, no
século XXI, ocupando as mais altas posi¢des dos rankings
mundiais de violéncia de género, sendo um dos paises que
mais mata mulheres, pessoas trans e homossexuais.
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XADALU TUPA JEKUPE

Na cosmovisao do povo Guarani, a terra
é um corpo feminino que paira em cima
do mar, como se boiasse na agua grande
(vguagu). Por sua vez, os seres da terra sao
a energia masculina fecundada pelo céu,
produzindo uma fértil complementaridade
entre mar, terra e céu e, assim, o generoso
equilibrio entre esses trés mundos.
Ocupando o centro da sala do ntcleo
Retomadas, encontrava-se a instalacao
Apyka’i “banco dos pensamentos”, do artista
Guarani Mbya Xadalu Tupa Jekupé. Na obra,
a Terra — a sagrada corpa de Nhandecy Eté
(a “mae verdadeira”) — flutua no espago-
tempo, acima dos mundos anteriormente
existentes, acompanhada pelo banquinho de
luz no qual sentam os deuses para conversar.
Assim representada, a Terra adverte-nos
que ndo é um recurso a ser consumido por
politicas irresponsaveis de extrativismo
ambiental, cultural e humano, mas a
fonte da vida em sua sacralidade.
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FEFA LINS
E NiDIA ARANHA

As retomadas acontecem também na
desobediéncia a subjugagdo dos corpos

pela perspectiva eurocrista colonialista,

que alcou modos especificos de ser a
condicdo de universalidade, tomando o
homem cis, hétero e branco como suposto
denominador comum da diversidade dos
modos de existir. Por isso, transitar entre

os géneros € borrar, desde o corpo, as
fronteiras e a 16gica da propriedade.

Dessa forma, o processo politico das
retomadas inclui o pleno direito a radical
transformacdo das corporeidades, como
evidencia a pintura Dos seios, farto (2021), de
Fefa Lins e a Capsula, da série Ordenha (2020)
de Nidia Aranha — um objeto hermético
que contém leite produzido por um corpo
travesti durante um periodo de dieta
hormonal e indugdo a lactagdo: documento

a um s6 tempo bioquimico e histoérico acerca
da poténcia que tem a ficgdo na direcdo da
concreta producdo de outras corporeidades.
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ANDRE VILARON

Nos anos 1990, Jodo Ripper criou
o Imagens da Terra, um centro de
documentacdo aliado aos movimentos
sociais que denunciava a violéncia no
campo e registrava a transformacao
social conquistada por suas lutas.

André Vilaron integrou a iniciativa,
acompanhando o MST em seus
acampamentos e produzindo as fotografias

de sua Marcha das Mulheres no Pontal

do Paranapanema: regiao caracterizada

por férteis terras devolutas que, por
grilagens histdricas, tornaram-se
propriedade de fazendas improdutivas.
Como recorda o autor, era ‘“um contexto
marcado pela violéncia contra os acampados,
com jaguncos a mando de fazendeiros

e um conflito iminente”. Diante dessa

tensdo social, as imagens de Vilaron
registram o protagonismo das mulheres —
acompanhadas de suas filhas, filhos e netos
— no contexto do campo, “a importancia das
familias nos acampamentos e a forma como
seus corpos sempre tentaram constranger

a violéncia de jaguncos e pistoleiros”.
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IMAGEM

Como disparam os fuzis da série Traficando
arte (2020), de Allan Weber, produzir imagens
pode ser uma forma de violéncia. Cientes
disso, artistas indigenas como Denilson
Baniwa ou Arissana Pataxd provocativamente
transformam suas obras em espelhos para
as visadas lancadas contra seus corpos:

encaram-nos de volta, alvejando-nos com
a ferocidade de nossos préprios olhares.
Além de revidar miradas, assim como
acontece na obra Monumento a voz de
Anastacia, de Yhuri Cruz, a ficcionalizagao
ou a fabulagdo de imagens e representacoes
historicas evidencia que artistas estdo

atentos ao fato de que o imagindrio e a arte
sdo também um territorio de retomada, um
campo social, econdmico, estético e politico
cujos regimes de visibilidade e enunciagao
devem ser reapropriados por aqueles que
historicamente tém sido ndo os sujeitos,
mas os objetos de sua representacao.
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Ndis fala’ de ambicéo, cés nao entende
Ele tem ambicao que os cara vende

Meu mano ta cansado e nao se rende
Ele tem ambicao, mas nao recebe

Meus mano sempre rimam as letra certa
Os cara sempre mira a mesma testa

Nos fala de ambicao, mas tu ndo compra
Entao deixa que eu roubo tuas ideia!

Eu sei que nao percebe, mas me ama
Sabe que sempre atiro na hora certa!

Se aproxima achando que eu t6 doida
Melhor eles achando que eu td cega!
Enquanto continuam na minha mira

Eles nao sabem, mas é estratégia

Ndis fala de ambicao, mas nao se vende
Corrente nao é um terco da minha meta

Look into the sky, esses negros voam!

E que aqui de cima, da pra ver melhor o jogo!
Eu sei que eles querem me ver pra baixo

Eu digo: Hm, nao vai dar

Te xingo e ainda faco dancar

Foi assim que eu aprendi a jogar

Uns chamam de ilusdo e outros magica, aham
Mas é protecao essa é a ldgica, hey

Sabe que onde eu td, olha a Pipe l1a!

Se fluir entre os nossos € so vitoria

Nois sabe sonhar e eles s6 gastar

Essa é a diferenca entre eu e vocé

0 que tu compra eu aprendi a fazer

0 que tu compra ndis sabe fazer

Negros falam de notas e morrem por notas
e vivem por notas, sao versos e drogas
Sao estudo e cotas e cortes sem

balas, sao essas palavras

P Pl ) 320/342

Cristal - Ambicao prod. Nagalli e Wey (Official Music Video)

)

Cristal

28,9 mil inseritos

£\ Inscrito

Tudo isso é tiro em negros vivos, notas sao alivio

Tudo isso € business, quero meu dinheiro!
Negros ja nascem em desespero, de querer
vencer, mas so volta pro zero

Eu quero tua cabeca na minha mesa

Eu quero escurecer essas ideia

Meu mano sem dinheiro, ele ndo canta

5 15 mil

cp 2> Compartilhar 3¢ Clipe [ salvar

No6s vamo escurecer essa plateia
Eu quero tudo que cé tem na mesa
To indo acabar com tua festa

Vou levar tudo que cé tem na ceia
Cansei dessas ideia europeia

Eu quero tua cabeca na minha mira
Nao veio me pagar, entdao me erra

Meu mano sem dinheiro nao descansa
Da onde cé tirou essas ideia?

Eu quero acabar com a tua empresa
Nos vamo afundar tua caravela

Eu quero minhas irma nessa cadeira
Quero ver botar isso na novela

Look into the sky, esses negros voam

E que aqui de cima da pra ver melhor o jogo
Eu sei que eles querem me ver pra baixo

Eu digo: Hm, nao vai dar

Te xingo e ainda fago dancar

Te xingo e ainda fago pagar

Te xingo e ainda faco

Eles sabem nadar em um mar de cifrao
Enquanto nds se afoga nessa ilusao

De achar que o topo é fascinacao

Mas na verdade € mais solidao

Sonhar com o que nao tem, quais sugestao?
Morrer correndo atras do cifrao

Enquanto investem nessa projecao

Pra nos ficar vivo ja é ambicao.

Eles sabem nadar em um mar de cifrao
Pra nds, ficar vivo ja é ambicao

Eles sabem nadar em um mar de cifrao
E pra nos, ficar vivo ja é ambicao

Eles sabem nadar em um mar de cifrao
Enquanto nds se afoga nessa ilusao

De achar que o topo é fascinacao

E pra vocé, o que é ter ambicao?



LINGUAS
INDIGENAS

Nominar, enunciar, comunicar, traduzir,
simbolizar e expressar sdo gestos politicos.
Como ndo ha lingua sem corpo, sem
memoaria ou sem comunidade, por meio da
preservacado, da ressignificacdo e da recriagao
linguisticas se faz um complexo territorio
de lutas e, assim, também de retomadas.

E nessa dire¢do que testemunhamos

o surgimento de linguas que, como o
Pajubd, ao mesmo tempo comunicam e
preservam segredos. Vemos a linguagem
ser ativamente ocupada como territério
de resisténcia étnico-racial, a exemplo
do uso contemporaneo do Nheengatu ou
do avivamento de linguas consideradas

mortas — como no caso da retomada da

lingua Puri, cujo povo foi considerado

extinto no século XIX e hoje se encontra

num proficuo processo de ressurgéncia.
Na contramao do genocidio e do

epistemicidio, vivemos a experiéncia

de ter saberes preservados por meio

da fala, do canto, da reza, do jogo.

Estes sdo os termos quentes do verdo

Banhelrismo — Nova concepedio politica e
ideologica, assumida pelos que gostam de
freqiientar banheiros. Os piiblicos naturalmen-

te.

Bira — Hotel de alta-rotatividade para
viados, com o grande detalhe de gue nunca
receberia nem mcia estrela da EMBRATUR. E
aquele dos quartos em forma de gaveta.

* Broto — Substitui os ji ‘‘demodg” gata ou
gatinhs. Sendo muito popular tempos atrs —
1 lembram-se do Francisco Carlos? —, agora esté

devolta.

Carcarh — Bicha hiperpintosa.  Cabelos
desgrenhados, nariz de tucano salientar, andar
cheio de dengos e um leve sotague abaianadao,
apesar de nem sempre ser baiana. Estd presente
em todas as estréas festivas onde se faz confun-
dir com Caetania ou Bethnio.

Convergetes — Bichas recém convertidas a
atuagao politico-partidéria. Ainda confusas,
pois ndo descobriram, até agora, nada seme-
Ihante a expressic “anau@” para se saudarem
umas as outras, : shoas que, sim-
pﬁﬁmﬁa convergetes, td.lnnm em aderir.

Delfinlancs — Designa o mich? que aumenta
oplqodaﬂmsmbwdeamm min-

} ;
catdaemdamaparﬁrdnmafqodemﬁe
substitufda por parandica. Anistiada, ela retor-

na com & torrente de exilados. Atuaimente

muibom wun nossa redagiio.
letes — Os que viio para o McDonal

meﬂm&daspdogam (E tem uns bti-
mnd}

ca pertencerfio
. Mas adoram dar bandeir

0 José comer hamburger © tentar:

Eflivias — Bichas pintosas que acham que
ninguém sabe que oso. Geralmente negam até

ammAnﬁowquemmwm

barata por perto.
Elza — Substantivo masculino. A bicha

Euférica — Adjetivo. A bicha muito louca
que, contra tudo ¢ contra todos, insiste em dar

mkmchehdemanmdia.mga@.,

sahraudonaMmteum

Fera — Define o garotdio bonite.

Filhas d Anfhal — Bonecas e menos bonecas
adeptss de uma coisinha, Também conhecidas
como “mayrinquetes”. Quando presas’ rezam
para acabar na sétima vara. Maiores infor
magoes no Lampldon? 30.

Fomos — O mesmo que Eramos, s6 que
menos scfisticado. Serve para designar os que
abandonaram oS grupos homossexuais orga-
nizados.

Gato — O ular felino define o adoles-
cente gostoso. bamnotnrqucsb'podember
tal dominagho quem tem um certo gingado,

tipicodo felino.
hﬂlml&dun Agrmmudos!oo:
-quc ndo pertencem, ja - © nun-

a nﬁ:hum mpo ‘organizado,

Homossexualistas — Anl%uim.o de Homos-
sexualérrimas. Define os adeptos dos grupos

hommmlais organizados.

Jabura — Define a mulher feia. O mesmo

que dragio, usado também para definic s bicha

horroresa.
Lamplonetes — Osnm&depmdo!m

m Aqudes'que fizeram troca-troca com os

integra | grupos. As lampionetes dei-
nrmmpupmepaummwhnmllum

substituicdo acs que deixaram o Lamphio e
foram para os grupos.

Micagem — Define o ato de fazer dubla-

-gem. Muito comum entre as bonecas, que assim

designam os que tém p.retumloarﬂstiﬂ.

Mictoricas — Sfio as banheiristas intelec-

tuais, com pmekensﬁes cswaldianas. Geralmente
poetisas. H& vérias na redacfio deste jornal. -

Muotorkeeldas — Os quesdm_'em motoristas.
Costumam ficar horas a fio fmen'do © intine-
ririo Campo Graade-S#o Francisco, no Rio,
soh-e o capddo nibus. Nas horas vgas podem
ser vistas nos pontes finais, pedmdommm
estradas ou freqiientandoa Rodoviéria.

Nosferatas — Bichas vampiras. As que
vagam 2 noite pelos buracos, mas que, ao con-
trério do Nosferatu, nfio chupam exatamente o
pescogo de suas vitimas. Nio suportam a lua
cheia e &s vezes permanecem nas ruas até osol
nascer. Quando morrem, ao contrério dos vam-
piros da historia, que se transformem em cin-
2as, as nodferatas costumam virar purpurina.

Patinelro — Substantivo masculino. Quem

patina.
Patinha — O broto que patina.

Peroba — O termo vem do nordeste e subs-
titui*os velhos chaves usados para definir a
hchaquepaﬁnn O o deve ser surdo, do con-
trério, definiria aquela madeira conhecida de
n0ss0S AvGS € que, com & destruiclo ecolégica,
quase acabou.

Pulsetelrtas — Bichas masturbatbrias.

Aquelas que, radicais, nfio comem enemtma, e
ao &qm na cama dizem; “Vamos gozar

batérias. Em seu grau mais passivo sdo co-

- . nhecidas como “Filhas de Ghandi''.

Samambala — Antigamente utilizada como
filho de bicha. Hoje  aplicado aquelas
‘adeptas do verde. O mesmo que bicha ecologis-
ta.

Simonetas — Substantivo feminino. Vestem-

se de branco, usam um sénhor topete, calcam:

45 e s fazem uma coisa 2os sébados 2 noite:
Ficar na porta do C‘aneo!o esperando Simone

.pnss‘ar.

‘Sirlemas — Tipo de bicha freqilentadora de
mdssgrnnﬁms, mas que ndo possui um tostio.

Costumam andar sos bandos pela Zona Sul ¢
vez ou outra debandam pera c_mu-as ‘reas da,

ddade. Suas caracterfsticas principais sgo: o

olhar sempre ldnguido, uorpo extremamente.
arecto, andar ligeiramente ciscante ¢ vestufirio

vastamente propagandistico de uma tal loja
Newspl

an. Conselho: Mantenha-se sempre

afastado delas.

Uvas — Integrantes &sUmiodoﬂ"iad.osde.
Alagoas. O primeiro grupo underground do

movimento homossexual. Os grupos mais or-
todoxos evitem pronunciar tal palavra em

pliblicoe J&dtspmsamn pmcumplmas&m_s;
de:gua.l nome, niio por acharem gue estas es~

tivessem verdes.

Viado — — B viado mesmo. Este termo esi.
sempre em moda, mtodasnsvaﬁes.l)epai
paﬁlhodesdslgiﬂl
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Vacabuldrio Puri

EXPRESSOES NA LINGUA PURI

acenda o fogo — poteh kanduh (Torrezdo, Alberto Noronha) = podéh Sandi (Ehrenreich,
Paul)

agua esta fervendo — munh@ma pre-htdn (Torrez8o, Alberto Noronha)
cala a boca ~ kandl'd (Torrezdo, Alberto Noronha)

cheirar bem - an na (Ménéstriés, Edouard P.)

como se chama a sua mae? - titscheng nianitschoh (Martius, Karl F. P. von)
cortar a arvore — bd gré (Ménéstriés, Edouard P.)

da-me de comer — canamanpumavégue (Dom Pedro I1)

dar de mamar — nhamatacambéna (Dom Pedro I1)

de quem é a crianga? — chambey mara ey? (Ménéstriés, Edouard P.)
estar triste - thamaring tong (Martius, Karl F. P. von)

estou cansado - demathéme (Dom Pedro Il)

estou com sono — matarahime (Dom Pedro Il)

estou indo - ga entd (Ménéstriés, Edouard P.)

eu fui-me embora — ah mahmirm (Torrezéo, Alberto Noronha)

eu moro aqui — ah! lekah (Torrezéo, Alberto Noronha)

eu ndo - ga né (Méneéstriés, Edouard P.)

eu nao entendo o que é? — ga né coga ta ca? (Ménéstriés, Edouard P.)
eu quero comer — ga na ché (Ménéstriés, Edouard P.)

expressa a quantidade = atipd kdkam (Ehrenreich, Paul)

fazer fogo — bo té té (Ménéstriés, Edouard P.)

fogo apagou — poteh ndran (Torrezéo, Alberto Noronha)

ha muito tempo passado - jombey (Ménéstriés, Edouard P.)

ha muito tempo que ele morreu — jombey lan (Ménéstriés, Edouard P.)
ir embora - endomo (Rey, Philippe)

me dé isso - co poll (Ménéstries, Edouard P.)

mostre-me o caminho - chinacagangué (Dom Pedro II)

© que tem que chorar = nimbo péd (Ménéstries, Edouard P.)

0 tempo esta ruim = oh pueraschka (Torrezéo, Alberto Noronha)

porque esta triste? - nat carcun? (Rey, Philippe)

quando vocé vem? — o atad gonara? (Ménéstriés, Edouard P.)

quebro-te a cabega com um pau = gué ah mopd (Torrezéo, Alberto Noronha)
quero beber — harumbaia (Torrezéo, Alberto Noronha)

quero beber cachaga — ah canjana muia (ah canjana rumbao) (Torrezdo, Alberto
Noronha)

ser vivo - guaima thamathih (Martius, Karl F. P. von)

subir numa arvore - bd kénan (Ménéstriés, Edouard P.)

tenho saudades da floresta — bocara ma carecun (Rey, Philippe)

ter sede — igmamba ba gé (Ménéstriés, Edouard P.)

vai buscar agua para eu beber - inhamanmuiamambaba (Dom Pedro I1)
va-se embora - ma-ndohm! (Torrezéo, Alberto Noranha)

Venha cal - klen-gau (Rey, Philippe)

vou-me embora - ah! Ndémo! (Torrezéo, Alberto Noronha)

Marcelo Sant'Ana Lemos &7
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FALARES PURI

Apesar de serem considerados “extintos”,
na virada para o século XXI, os Puris
voltaram a se reencontrar e se reagrupar,
tirando partido da internet e das redes
sociais. Em contato e em rede, os Puris tém
engendrado um processo de ressurgéncia
que inclui a retomada de sua lingua, que
deixara rastros nas memorias de seus
descendentes e em documentos coloniais
como o dicionario aqui exposto.

Hoje, apropriando-se dos glossarios
coloniais e com a ajuda de empréstimos ou
adaptagoes advindas de linguas aparentadas
ao Puri, testemunhamos a resisténcia de
um povo que se aviva e que cotidianamente
volta a falar, cantar, compor, ritualizar,
escrever e lutar em sua propria lingua.

VOCABULARIO PURI

Os Puris sdo grupos originarios da
regido de Sdo Paulo, Espirito Santo, Rio
de Janeiro e Minas Gerais e sua lingua
pertence ao tronco linguistico macro-jé,
como registram inimeros documentos
coloniais como vocabuldrios e glossarios.

Contudo, apesar de habitar um
vasto territério, o povo Puri foi
considerado extinto no século XIX.

Um dos indicios para serem considerados
“mortos” foi justamente o desaparecimento
de sua lingua, pois, com a pressdo da
colonizacdo, os Puris foram obrigados a
deixar de praticar seus rituais, costumes e,
assim, sua lingua também foi se perdendo.

Este processo se deu com muitas
populacdes indigenas, obrigadas a negar
suas proprias identidades em razdo do
projeto civilizatorio colonial. Como viver
é viver na lingua, corta-la implica em
matar os espiritos e as coletividades que
formam os povos, passando a fragiliza-
los, tornando-os passiveis de controle.
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EAMIA € FAMIA E SEGUE NOS JUNTO.
CORTAR A CANA ATE DECEPAR ACANELA BRANCA

EL) PANHA MARACUTA?

SO SEREFLIVRE QUANDG FOREM LIVRES 05 MEUS.

EU MATO 0 CAPITAO DO MATO.

INTE TA DANGO MO BAILE

ENGENHOS0 E QUEIMAR 0 ENGENHO.
SOBE NO BOLO ?

GRILHAO NO PE DO BRANCO FUJAO

0 NUM SO MAIS MUTUDISTA.
JHBEBO MINHAS CACASSINKA.

NUM CHAMARO AMADO
TORRAR 0 CAFE ATE QILEM 0 FEITOR
JA PITO MO PITO.

EU MATEI O SENHOR.
O MENININ DE DERRET
VOCE E FULINHA
TODA FACHADA COLONIAL ESCONDE SENZALAS
NOSSA GENTE E CABINDA

64 MEMORIA
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Para que a colonialidade fosse operada, entre
a catequese e o trabalho escravizado, foi
imposta uma “lingua franca” contra as mais
de 1.300 linguas faladas no Brasil do século
XVI. Missionarios forgaram o uso de duas
linguas: o tupi de Sdo Paulo (conhecido como
LGP, lingua geral paulista) e, no Maranhdo
e Grao-Para, o tupinamb4, que se tornou a
lingua geral amazonica (LGA) ou nheengatu.
Falado até hoje por povos do Rio Negro,
apesar de sua historia estar vinculada a
violéncia colonial, o nheengatu tem um
importante papel na comunicacdo interétnica
e foi reconhecida como lingua cooficial no
municipio de S3o Gabriel da Cachoeira/AM,
ao lado do tukano, do baniwa e do portugués.
Seu uso vivo e em continua transformagao
é de grande relevancia para as retomadas:
da demarcagdo dos territdrios indigenas a
preservacao de cosmovisoes e saberes diversos.
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da guerra éviver como Trava, 2019
Fotografia, 80 x 190 cm

Colecao particular, Rio de Janeiro

Edgar Kanaykd Xakriaba

I1 Marcha das mulheres indigenas:
reflorestamentes, corpos e cora¢des para a
cura da terra. Brasilia, 2021.

Fotografia

Acervo Edgar Kanayko Xakriaba, Terra
indigena Xakriaba, Minas Gerais

Edgar Kanaykd Xakriaba

I Marcha das mulheres indigenas:
reflorestamentes, corpos e coragdes para a
cura da terra. Brasilia, 2021.

Fotografia

Acervo Edgar Kanayko Xakriaba, Terra
indigena Xakriaba, Minas Gerais

Capa da revista Manchete (n.1925,
11.3.1989) em que a lider indigena
Tuira Kayap6 empunha seu facédo
diante do diretor da Eletronorte, José
Antonio Muniz, no 1° Encontro dos
Povos Indigenas do Xingu, Altamira,
Para, 21.2.1989

Acervo Centro de Pesquisa MASP

20. Sallisa Rosa

Sem titulo, da série Resisténcia, 2017-19
Fotografia digital, impresséo offset
sobre papel, 30 x 42 cm (cada)

Acervo MASP

21. Rosana Paulino

Ama de Leite niimero 1, 2005

Terracota, plastico e fitas de cetim, 32
x 17,5 x 8,2 cm

Colecao da artista

22. Yhuri Cruz

Monumento avoz de Anastdcia, 2019
Afresco-monumento a voz e
distribuicdo de santinhos de Anastécia
Livre, dimensdes variaveis

Colecéo do artista, Rio de Janeiro

23. Yhuri Cruz

Tiimulo Antropofdgico, 2019
Marmore, 30 x 25 x 8 cm
Colecao do artista, Rio de Janeiro

24. Lucilio de Albuquerque

Mae preta, 1912

Oleo sobre tela, 180 x 130 cm
Acervo Museu de Arte

da Bahia, Salvador

25. Nidia Aranha

Cdpsula de leite da série Ordenha, 2020
Leite trans, vidro, ago inoxidavel,

20 cm

Colecao da artista, Rio de Janeiro

26. Fefa Lins

Dos seios, farto, 2021
Oleo sobre tela, 100 x 70 cm
Colecao particular, Sao Paulo

André Vilaron

Marcha das Mulheres, MST, 1996
Pontal do Paranapanema
Fotografia

Acervo do artista, Brasilia

29

30.

31.

32

33

34.

André Vilaron

Mulher, mde terra, MST, 1996
Pontal do Paranapanema
Fotografia

Acervo do artista, Brasilia

Denilson Baniwa

Voyeurs 2, 2019

Impresséo, colagem digital sobre
gravura de Maximilian von Wies-
Neuwied, de 1817, 40x50cm
Colecédo do artista, Niterdi

Jota

Contetido ilicito, 2021

Oleo sobre tela, 100 x 100 cm
Colecgao do artista, cortesia MT
Projetos de Arte, Rio de Janeiro

Lampido da Esquina

Estes sdo os termos quentes do verdo
Edicéo n. 31/ano 3, Dez.1980
Acervo Bajuba

Marcelo Sant’Anna Lemos
Vocabuldrio Puri, 2018

Publicacao online

Colecao Semear, Movimento de
Ressurgéncia Puri, Rio de Janeiro

André Vargas

Série Trapos, 2019

Tinta PVA sobre tecido, dimensdes
variaveis

Colecgao do artista, Rio de Janeiro

Curt Nimuendaju

Mapa Etno-historico do Brasil e Regides
Adjacentes, 1944

Fac-simile editado pelo Instituto

do Patrimonio Histodrico e Artistico
Nacional, Instituto Brasileiro de
Geografia e Estatistica, 2017

Os mapas originais encontram-se
no Museu Paraense Emilio Goeldi e
no Museu Nacional da Universidade
Federal do Rio de Janeiro.

Versdes originais

aproximadamente 180x200cm

TRABALHOS CENSURADOS

A presenca do circulo vermelho
na numeragao das imagens
destaca as obras censuradas pelo
MASP no ntcleo RETOMADAS da
exposicao Historias Brasileiras.
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CANCELAMENTO DO
NUCLEO RETOMADAS

SANDRA BENITES E CLARISSA DINIZ,
CURADORAS DO NUCLEO RETOMADAS

A todas as pessoas convocadas a integrar o projeto do nicleo
RETOMADAS da exposi¢do Historias Brasileiras, a ser realizada no
Museu de Arte de S3o Paulo Assis Chateaubriand, Masp, a partir de
julho de 2022 — artistas, ativistas, cineastas, fotégrafos, movimentos
sociais, carnavalescos, escritores, atrizes, linguistas, colecionadores,
institui¢6es, universidades, presentes em corpo ou em memoria:

Agrippina R. Manhattan, Alberto de Noronha Torrezdo (Instituto
Histérico e Geografico Brasileiro), Allan Weber, André Vargas,
André Vilaron, Arissana Pataxd, Bezerra da Cruz (Museu
Internacional de Arte Naif do Brasil), Carmelita Lopes dos Santos
— Nama Telikéng Pury, Clévis Irigaray (Universidade Federal do
Mato Grosso), Cristal, Curt Nimuendaju (Instituto do Patriménio
Artistico e Historico Nacional), Denilson Baniwa, Diambe da Silva,
Edgar Kanaykd Xakriabd, Eduardo Navarro, Esta¢do Primeira de
Mangueira, Fefa Lins, Felismar Manuel Nhamanruri Schuteh Pury,
Jodo Zinclar, José Mariano da Conceicdo Velloso (Biblioteca da
Universidade Federal da Bahia), Jota, Jovanna Cardoso (ASTRAL -
Associagdo de Travestis e Liberados), Lampido da Esquina (Acervo
Bajubd), Lourival Cuquinha, Lucilio de Albuquerque, Marcal
de Souza Tupd-i Guarani (Mapa Filmes e Armazém Memoria),
Marcelino Freire, Marcelo Sant’Anna Lemos, Mario Juruna
(Rodrigo Arajeju, 7G Documenta e Machado Filmes), Movimento
de Ressurgéncia Puri, Movimento Sem Terra, Naruna Costa, Nidia
Aranha, Osvaldo Carvalho, Oswald de Andrade, Paulo Jares, Paulo
Nazareth, Pisco del Gaiso, Podeserdesligado, Randolpho Lamonier,
Rosana Paulino, Sallisa Rosa, Sebastido Salgado, Sidney Amaral,
Tuira Kayapo, Ventura Profana, Xadalu Tupad Jekupé e Yhuri Cruz.

E com muito pesar e, ao mesmo tempo, indignacio, que nés, Sandra
Benites e Clarissa Diniz — respectivamente, curadoras adjunta e
convidada do Masp —, cocuradoras da mostra Histdrias Brasileiras e
proponentes de um de seus nticleos, 0 RETOMADAS, escrevemos esta
mensagem para contextualizar o cancelamento do referido recorte
curatorial e, portanto, de nossa participacdao em Histdrias Brasileiras.

A dolorosa decisdo, tomada pouco mais de 60 dias antes da
inauguracdo da exposi¢do, vem pela impossibilidade de incluir,
no RETOMADAS, a completa representacdo das retomadas que
o intitulam, a saber: o conjunto de cartazes/documentos do
Movimento Sem Terra e as fotografias de Jodo Zinclar, André
Vilaron e Edgar Kanayko.

Além de suas obras documentarem a luta pela reforma agraria e
pela demarcacdo dos territérios indigenas, o MST e os menciona-
dos fotégrafos sdo pessoas com as quais temos dialogado ao longo
dos ultimos meses, abrindo arquivos, gavetas, HDs, escolhendo
imagens, elaborando uma forma de representagao coletiva por en-
tre reunides, conversas, e-mails.

Nos meses em que estivemos trabalhando na instituicdo, atu-
amos proativa e dedicadamente, atendendo todas demandas que
nos foram informadas, a despeito da inexisténcia de um crono-
grama indicado para guiar nossas atividades curatoriais. Apesar do
cuidadoso trabalho realizado, para a nossa surpresa, o Masp ndo
concordou com a integral inclusdo da representacdo das retomadas
pelo suposto descumprimento de um prazo que ndo nos foi infor-
mado pela producdo ou pela curadoria do Museu.

Impedidas de levar adiante nosso acordo com o Movimento Sem
Terra, seus fotografos e Edgar Kanaykd como san¢do a um erro que
sabemos ndo ter cometido, sentimo-nos desrespeitadas, injustica-
das e instadas, em consequéncia de tal decisdo, a trair a confianca
deste que ndo é s6 0 maior movimento social do Brasil, como tam-
bém é a coluna vertebral do RETOMADAS.

Aceitar a exclusdo das imagens das retomadas em nome da
permanéncia do nucleo nos levaria a ser desleais com os sujeitos
e movimentos envolvidos na nossa curadoria — contradicdo que
ndo estamos dispostas a negociar por nao concordar com tama-
nha irresponsabilidade.

O RETOMADAS é sobre a urgéncia de revermos as éticas e
politicas coloniais de nossos territdrios, linguas, corpos, repre-
sentac¢des e museus. Do nosso ponto de vista, manté-lo a revelia
da representacdo das préprias retomadas que lhe d3o titulo, ar-
gumento e sentido social nos levaria a ser antiéticas em nome
da ética, excludentes em nome da inclusdo, ndo representativas
em nome da representatividade, expropriadoras em nome da nao
apropriacdo, silenciadoras em nome da voz.
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Nos levaria, por fim, a praticar a colonialidade contra a qual o niicleo
se insurge.

E por entendermos que curadorias e institui¢des devem ser respon-
saveis, cuidadosas e comprometidas, por acreditarmos profundamente
na posi¢do politica evocada pelo RETOMADAS e por nos identificarmos
integralmente com os pressupostos éticos que o sustentam, que ndo
podemos naturalizar essa contradi¢do ou considera-la uma questdo
técnica. Desconsiderar a seriedade politica dessa situagdo é, aos nos-
sos olhos, uma posicdo politica.

Lamentamos imensamente que tenhamos chegado a esta situagao
que decerto prejudica e desrespeita o trabalho de nossos colaboradores
até aqui, pelo que pedimos nossas mais sinceras desculpas.

Acreditamos, contudo, que seguir sem a integral representacdo das
retomadas seria um insulto a prépria histdria politica das lutas pela
reforma agraria e pela demarcacdo dos territorios indigenas no Brasil.
Seria uma afronta incontornavel e cinica e, por isso, enfatizando nos-
sas desculpas, pedimos também a compreensdo de todes diante do
dilema no qual fomos impiedosamente lancadas.

E por respeitarmos profundamente o gesto da retomada que nio
vamos legitimar o seu esvaziamento institucional. A revelia de nosso
desejo, nos sentimos impelidas a cancelar o RETOMADAS pela impos-
sibilidade de ele vir a representar respeitosa e responsavelmente os
processos politicos que justificam sua proposicio e existéncia. As ve-
zes, curadoria também é recuar.

Acreditamos que em algum momento precisamos tentar interrom-
per esses ciclos de eterna reproducdo da expropriacdo, do apagamento
e da exclusdo. Mesmo que, como neste caso, isso prejudique nossa
relacdo com a instituicdo, frustre a todos os envolvidos — curadoria,
museu, equipe, artistas, MST, emprestadores etc. —, nos deixe mui-
tissimo tristes, decepcionadas e desgastadas.

Gostariamos de agradecer imensamente a todes que confiaram
em nos e que trabalharam para que pudéssemos chegar até aqui.
Entendemos que, apesar da dissolu¢do do ntcleo, o trabalho ndo foi
em vdo: ele continua na medida em que se faz como uma posic¢do éti-
ca e politica, e ndo como um tema ou um levantamento iconografico
numa exposi¢ao.

Um cancelamento ou uma recusa também podem, apesar de toda
a dor envolvida, ser sementes para outras formas de se fazer rela-
¢Oes institucionais e curatoriais e, por isso, levaremos esta esperanca
€Onosco.

Nos préximos dias, acompanhando os comunicados do Masp, en-
traremos pessoalmente em contato com todas as pessoas que nos
acompanharam até aqui para enfatizar nossos agradecimentos e des-
culpas. Ficamos também a disposicdo de todes.

Com carinho, gratidao e esperanga,
Sandra Benites e Clarissa Diniz
3 de maio de 2022
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CORTE DE TRABALHOS DE
FOTOGRAFOS NO “NUCLEQ
RETOMADAS” DA
EXPOSIGAO “HISTORIAS
BRASILEIRAS” — MASP

REDE DE PRODUTORES CULTURAIS
DE FOTOGRAFIA NO BRASIL

A Rede de Produtores Culturais de Fotografia no Brasil - RPCFB vem
manifestar sua extrema preocupac¢do com o relato por parte de foto-
grafos filiados a esta Rede, a respeito do cancelamento dos trabalhos
previstos para compor o nicleo RETOMADAS planejado e trabalhado
para compor a Exposicdo Historias Brasileiras no Museu de Arte de Sao
Paulo - Masp.

Os artistas componentes deste Nicleo foram informados de que o
conjunto de cartazes/documentos do Movimento Sem Terra e as fo-
tografias de Jodo Zinclar, André Vilaron e Edgar Kanaykdo, obras que
documentam a luta pela reforma agraria e pela demarcacdo dos terri-
térios indigenas, ndo mais seriam expostas.

Os mencionados fotégrafos vinham dedicadamente trabalhando ao
longo dos tltimos meses, abrindo arquivos, gavetas, HDs, escolhendo
imagens, elaborando uma forma de representagao coletiva por entre
reunides, conversas e e-mails, comprometidos com resultados que
expressassem a forca destes movimentos.

Frente a esta decisdo da curadoria geral da exposicdo e da direcdo
do museu, em ndo expor estas obras referentes aos mais importantes,
vigorosos e significativos movimentos sociais e culturais do pais, as
cocuradoras informaram aos artistas a decisdo de cancelar a totali-
dade do nticleo RETOMADAS, em nome da ética e da coeréncia com os
conceitos norteadores da proposta.

A RPCFB vem demonstrar seu apoio as curadoras e a estes fotogra-
fos, e surpresa em relacdo a dire¢do do Masp e a curadoria geral da

Exposicdo Histdrias Brasileiras, que alegaram que, por conta do prazo,
ndo poderiam ter o empréstimo das obras formalizado. Esperamos
a revisdo de tal atitude cerceadora por acreditarmos que este cena-
rio aqui exposto contradiz com os pressupostos convocados para a
Exposicdo Historias Brasileiras.

A Rede de Produtores Culturais de Fotografia no Brasil - RPCFB
conta com 300 filiados, representando 101 iniciativas culturais, em
todos os estados brasileiros e no Distrito Federal. Nasceu em 2010,
dentro de um movimento por valorizac¢do e fortalecimento das ativi-
dades de produgdo cultural no campo fotografico e para formulagdo e
aperfeicoamento de propostas para politicas publicas nos campos da
memoria e preservacdo de acervos; formacdo; projetos socioculturais;
producdo; difusdo; critica; pesquisa; curadoria e demais assuntos que

envolvam o fazer e o pensar fotografico.

DIRETORIA EXECUTIVA
da RPCFB

Isabel Gouvéa

(Diretora Presidente)
Milton Guran
(Vice-Presidente)

Miguel Takao Chikaoka
(Diretor de Relagbes
Institucionais)

Carmen Brigida Negréo
(Diretora Administrativa —
Financeira)

Glicia Gadelha

(Diretora de Gestao)
Paula Georgia Fernandes
(Diretora Secretéaria
Executiva)

Carlos Carvalho

(Diretor de Relagdes
Internacionais)

DIRETORIA REGIONAL
Maria Lucila Horn
(Diretora Regional Sul)
Camila Fialho

(Diretor Regional Norte)
Daniel Mira

(Diretor Regional Centro-
Oeste)

Tiago Santana

(Diretor Regional
Nordeste)

Eugénio Savio

(Diretor Regional Sudeste)

CONSELHO FISCAL
latéd Cannabrava / Madu
Dorella / Fausto Chermont

CONSELHO DE
ADMINISTRACAO
Adriele Silva / Alberto
Viana / Anténio Machado
/ Celso Palermo / Eraldo
Peres / Fernando Bueno /
Maira Gamarra / Fatinha
Silva / Mateus Séa / Melissa
Lee Warwick / Ménica
Maia / Mozart Mesquita /
Patricia Veloso / Rachel
Rezende / Ricardo
Hanstzchel

INICIATIVAS
COMPONENTES DA
RPCFB

Abrafoto — Associagéo
Brasileira de Fotografos, SP
Agéncia Amazénia de
Comunicagéo, PA

Além do Olhar —
Fotografia, SP
Alfabetizagéo Visual, SP
Amazobnia Real, AM
Analandia Cidade
Fotografica, SP
Associacdo de Fotografos e
Cinegrafistas Fototech, SP

Associagao Fotoativa, PA

Associagao Roraimense
de Fotografia, RR

Atelié Jupati, PA

Atelié Oriente, RJ

BC Foto Festival

5% Edicédo, SC

Belém Photos Galeria, PA
Brazimage, SP

Camera Lucida, SP
Carcara Photo Art, SP
Casa de Eva, SP
Caminhos Comunicagdo &
Cultura, RN

Canela Foto, RS

Casa Verde 715, MT
Circulo da Imagem, RN
Cidade Invertida, SP
Clube de Fotografia de
Feira de Santana, BA
Coletivo CultivArte, MG
Coléquio de Fotografia da
Bahia, BA

Colbquio de Fotografia da
UnB, DF

Confederagéo Brasileira
de Fotografia, SP

Corpo de Quinta —
Encontro de Conexao
Artistica, SP

Curitiba Luz Imagem
Fotografia, PR

Dartista Editora, CE

Desvendar o Olhar, SP
DiCampana Foto Coletivo,
SP

DOC Galeria, SP

Editora Madalena, SP
Encontro Nacional

de Educadores e
Pesquisadores de
Fotografia e Cinema, MA
Escola Portf6lio de
Fotografia, PR

Escola Porto Iracema das
Artes, CE

Escola Potenciali, SP
Espaco /508 de fotografia,
DF

Estudio Madalena, SP
Estudio NU Produgdes
Artisticas, SP

Favelas em Foto, RJ
FestFoto — Festival
Internacional de Fotografia
de Porto Alegre, RS
Festival de Fotografia de
Juiz de Fora, MG

Festival de Fotografia de
Paranapiacaba, SP
Festival de Fotografia de
Tiradentes, MG

Festival de Fotografia do
Sertao, BA

Festival de Fotografia do
Sertdo Central — Qxas, CE
Festival Hercule Florence,
SP

Festival Interfoto, SP
Festival Margem de
Fotografia, RN

Festival Més da
Fotografia, DF

Festival Mesa7, PE

Floripa na Foto — Festival
de Fotografia, SC

Forum Cearense de
Fotografia, CE

Foto Cine Clube
Bandeirante, SP

Foto Cine Clube Gréao
Para, PA

Foto Clube Abcclick, SP
Foto Clube Camera e
Luz, SP

Fotografar Feira, SP
Foto Kariri, CE

FotoPlus, SP

FotoRio — Encontro
Internacional de Fotografia
do Rio de Janeiro, RJ
FotoSururu — | Encontro
de Fotografia Criativa em
Macei6, AL

Fundagéo Pierre Verger, BA
Grupo FHOX, SP

landé — La Photographie
Brésilienne a Paris, FR/
Paris

IFOTO - Instituto de
Fotografia do Ceara, CE
Imagem Brasil Galeria, CE
Instituto Anima, CE
Instituto Casa da
Photographia, BA
Kamara K6 Galeria de
Fotografia, PA

Let’s Go Photo, MG

Luz Azul Produgbes
Artisticas, MA

Margem Hub de
Fotografia, RN

Maratona Fotogréafica de
Cuiaba, MT

Mercado da Foto, RN

Midia india, MS

Mira Latina, PE

Mostra SP de Fotografia, SP
Namazénia, PA

Nefa — Nucleo de Estudos
em Fotografia e Arte, SC
Nous Cultura Criativa, DF
Nucleo de Estudos
Fotografia, Arte e Cultura —
Nucleo FAC, MG

Nucleo de Pesquisa e
Producéo de Imagem, MA
Paraty em Foco, RJ
Pequeno Encontro da
Fotografia, PE

Poesia da Luz

Fotografia, CE

Prémio Diario
Contemporaneo, PA
Revelar Brasil, SP

Retrato Espaco Cultural, RJ
Semana da Fotografia de
Caxias do Sul, RS
Simpésio Nacional de Arte
e Midia, MA

Sociedade Fluminense de
Fotografia, RJ

Solar Foto Festival, CE
Studio R, SP

Terra Vermelha Cultural, DF
Terra Virgem Editora e
Produgdes Culturais, SP
Verbo Ver Festival de
Fotografia, CE

Visual Artes Escola de
Fotografia, RJ

VivaRua Cultural, SP
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OTA

CANCELAMENTO DO
NUCLEO RETOMADAS

MOVIMENTO DOS TRABALHADORES
RURAIS SEM TERRA

Vimos, através desta declara¢do, manifestar nossa indigna¢do com a
atitude da direcdo do Masp que levou a impossibilidade de realizacdo
do nicleo RETOMADAS, como parte da mostra Histérias Brasileiras.

Como informa e-mail recebido das curadoras no dia 03/05/2022,
sob alegacoes de cunho burocratico e legalista que ndo se sustentam na
efetiva realizacdo do projeto, o Masp inviabilizou a insercdao de imagens
do acervo do MST, do acervo Jodo Zinclar e de outros acervos que do-
cumentam a trajetéria do MST e da luta pela Reforma Agraria no Brasil.

Somos testemunhas da forma ética e profissional com que as cura-
doras e os acervos parceiros se empenharam na producdo do projeto,
em todas etapas e em acordo com as demandas da instituicao.

Afirmamos nosso respeito e apoio as curadoras Sandra Benites e
Clarissa Diniz, responsaveis pelo niicleo RETOMADAS, que diante da
atitude do Masp decidiram ndo participar da mostra, pois, como de-
claram: “Aceitar a exclusdo das imagens das retomadas em nome
da permanéncia do ntcleo nos levaria a ser desleais com os sujei-
tos e movimentos envolvidos na nossa curadoria — contradi¢do que
ndo estamos dispostas a negociar por ndo concordar com tamanha
irresponsabilidade”.

Como afirmam as curadoras: “O RETOMADAS é sobre a urgéncia de
revermos as éticas e politicas coloniais de nossos territérios, linguas,
corpos, representacdes e museus. Do nosso ponto de vista, manté-lo
a revelia da representac¢do das proprias retomadas que lhe d3o titu-
lo, argumento e sentido social nos levaria a ser antiéticas em nome da
ética, excludentes em nome da inclusdo, ndo representativas em nome
da representatividade, expropriadoras em nome da ndo apropriacao,
silenciadoras em nome da voz. Nos levaria, por fim, a praticar a colo-
nialidade contra a qual o ntcleo se insurge”.

O material selecionado pelas curadoras — imagens fotograficas,
cartazes, cartilhas e jornais impressos — sdo testemunhos da capa-
cidade da classe trabalhadora de se apresentar firme e altiva como
sujeito de sua histéria, em todos os sentidos.
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Destacamos que, ao inviabilizar a insercdo da totalidade desses
documentos, o que de fato se efetiva é a exclusdo de um dos maiores
movimentos sociais da histéria contemporanea brasileira e latino-
americana. Decisdo que aponta para uma construc¢ao de conhecimento
histdrico distorcido e comprometido com uma cultura deturpadora
da real complexidade da histéria politica brasileira. Atitude que, no
minimo, estd em desacordo com a funcdo social de uma instituicdo
museoldgica que se apresenta em seu site com a seguinte missdo: “O
Masp, Museu diverso, inclusivo e plural, tem a missdo de estabelecer,
de maneira critica e criativa, dialogos entre passado e presente, cul-
turas e territdrios, a partir das artes visuais. Para tanto, deve ampliar,
preservar, pesquisar e difundir seu acervo, bem como promover o en-
contro entre publicos e arte por meio de experiéncias transformadoras
e acolhedoras”.

Portanto, questionamos a atitude excludente da dire¢cao do Masp,
apontamos a gravidade deste tipo de construcdo de conhecimento que
invisibiliza a luta da classe trabalhadora e chamamos toda a comuni-
dade cultural e entidades que representam as lutas do povo brasileiro
para este debate, que se reveste da urgéncia de ndo ceder a censura e
ao apagamento de nosso maior patrimonio: nossa capacidade de luta
organizada para construir um outro modelo de sociedade.

Patria Livre, Venceremos!

Acervo Joao Zinclar

Coletivo de Arquivo e Memdria do Movimento dos
Trabalhadores Rurais Sem Terra (MST)

Direcdo Nacional do Movimento dos
Trabalhadores Rurais Sem Terra (MST)

12 de maio de 2022

OTA

QUAIS CURADORXS?
QUAIS ARTISTAS?
QUAIS INSTITUIGOES?

LABORATORIO DE ESTUDOS
E EXPERIMENTAGOES EM ARTES
E AUDIOVISUAL (LEEA)

O Laboratério de Estudos e Experimentacdes em Artes e Audiovisual
(Leea) formado por professores, estudantes e pesquisadores da area
dasartesdasimagens em movimento, da Universidade Federal do Ceara
(UFC) repudia a censura de parte significativa do nticleo RETOMADAS
que comporia a exposicdo “Historia Brasileiras”. As obras em questdo
— o conjunto de cartazes/documentos do Movimento Sem Terra e as
fotografias de Jodo Zinclar, André Vilaron e Edgar Kanayké — como
expressam as curadoras Clarissa Diniz e Sandra Benites, sdo basilares
para RETOMADAS. Sdo obras que escapam da genérica historiografia
dos conflitos — operadas por muitas institui¢des ditas decoloniais
— e trazem para o cerne de nossa fragil democracia, as lutas do e no
presente. O veto, escamoteado pelo subterfigio burocratico ao qual se
ampara o Masp, nos acende, mais uma vez, o alerta de preocupacao
com o futuro da democracia no Brasil. Ndo é mais sorrateiramente que
o golpe vem sendo anunciado, o que nos cabe perguntar: que institui-
¢Oes estdo contra o golpe? Que curadores e artistas?

NOTA 7

EXPOSICAO
HISTORIAS BRASILEIRAS

MASP

0 Masp tem a missdo de estabelecer, de maneira critica e criativa, dia-
logos entre passado e presente, culturas e territérios, a partir das artes
visuais. Justamente por ser um museu diverso, inclusivo e plural, o
Masp preza pela liberdade de expressdo e vem a publico esclarecer seu
compromisso com a arte e com a democracia no pais.

0 Museu, em seus mais de 70 anos de historia, jamais censurou ou
inibiu qualquer forma de expressdo artistica. Ao contrdrio, ao longo
das décadas a instituicdo foi palco de discussées importantes da so-
ciedade, como as presentes nos ciclos anuais de exposi¢cdes Histdrias
da sexualidade, Histdérias afro-atldnticas, Histdérias feministas e
Historias indigenas.

Em 2021-2022, em especial, a programagdo do Masp esta dedicada
as Historias Brasileiras, no marco dos 200 anos da independéncia, com
uma grande exposicao coletiva de mesmo nome que pretende rever
criticamente a histdria do pais. A exposicdo, com previsdo de inaugu-
racdo em 1 de julho de 2022, estd organizada em 7 nicleos tematicos:
“Mapas e bandeiras”, “Paisagens e tropicos”, “Terra e territorio”,
“Rebelides e revoltas”, “Mitos e ritos”, “Festas” e “Retratos”. Fazia
ainda parte do conjunto o nicleo RETOMADAS, com curadoria de
Clarissa Diniz, curadora convidada, e Sandra Benites, curadora adjun-
ta, cuja participacdo foi cancelada a pedido das prdprias curadoras em
3 de maio deste ano.

O cancelamento se deu pela impossibilidade de incluir, no nicleo, 6
obras de fotégrafos ligados ao Movimento Sem Terra - MST, solici-
tadas pelas curadoras ao departamento de producao do museu, muito
fora dos prazos do cronograma estabelecido em contrato. Essas restri-
¢bes sdo comuns no processo de producdo e impediram também que
outros curadores da mostra solicitassem algumas obras em seus res-
pectivos ntcleos.

A producdo ja havia procurado flexibilizar os prazos para solicitagdo
de empréstimo de obras — minimo de 6 meses (para museus brasi-
leiros) e 4 meses (para galerias, cole¢des particulares e artistas) — e
inclusive aceitou um pedido de inclusdo de cartazes e documentos do
acervo do MST. O cronograma é muito importante para a montagem
saudavel e de qualidade para todas as equipes envolvidas, sobretudo
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em uma exposicdo deste porte: sdo mais de
300 obras, ocupando dois andares no mu-
seu, com um corpo curatorial composto por
11 integrantes, e equipe operando no limite
de prazos. E imprescindivel, portanto, maior
rigidez e disciplina com rela¢dao a todas as
instancias, ndo s6 curatorial e de produgdo,
mas também contratuais.

A negativa do Masp para a inclusdo das 6
fotografias ndo esta, de forma alguma, vin-
culada ao conteudo das obras, tampouco
representa qualquer censura ao MST — algo
inadmissivel em uma institui¢do democratica
como o Masp. Vale destacar que um texto de
autoria do MST foi incluido no livro Histérias
Brasileiras: Antologia, que acompanha a ex-
posicdo e serd langado em julho, descartando,
portanto, qualquer hipétese de censura.
Ainda, o ntcleo “Rebelides e revoltas”, da
mesma mostra, inclui diversas imagens liga-
das a manifesta¢des e movimentos sociais.

O museu lamenta profundamente o can-
celamento de RETOMADAS. A exposi¢do
Historias Brasileiras seguira com os outros 7
ntcleos organizados pelos curadores do Masp
— Adriano Pedrosa, Amanda Carneiro, André
Mesquita, Fernando Oliva, Glaucea Britto,
Guilherme Giufrida, Isabella Rjeille, Lilia
Schwarcz e Tomds Toledo.

Museu de Arte de Sao Paulo

Assis Chateaubriand
14 de maio de 2022
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[SCLAREGIMENTE
UHIEIAL

CANCELAMENTO DO NUCLEO
RETOMADAS DA EXPOSIGAO
HISTORIAS BRASILEIRAS

SANDRA BENITES E CLARISSA DINIZ,
CURADORAS DO NUCLEO RETOMADAS

Em razdo da publicacdo da “nota sobre a exposi¢do Historias
Brasileiras, veiculada ontem pelo Masp em seu sitio na internet
com justificativas sobre o cancelamento do nicleo RETOMADAS,
noés, curadoras do referido nicleo, vimos a publico exercer nosso
direito de resposta e expor circunstancias determinantes ao
cancelamento de RETOMADAS, omitidas ou distorcidas na mani-
festacdo da instituicdo.

SOBRE 0S MARCOS
INDICADOS EM CONTRATO

O Museu afirma que a exclusdo de “6 obras de fotégrafos ligados ao
Movimento Sem Terra — MST” ocorreu porque foram “solicitadas pelas
curadoras ao departamento de produgdo do museu, muito fora dos prazos
do cronograma estabelecido em contrato” .

A nota afirma que os prazos, teoricamente “no minimo de 6 meses
(para museus brasileiros) e 4 meses (para galerias, colecdes particulares
e artistas) jd teriam sido flexibilizados” e que “restri¢des sdo comuns no
processo de produgdo e impediram também que outros curadores da mos-
tra solicitassem algumas obras em seus respectivos niicleos”.

O primeiro equivoco da nota envolve os marcos do calendario
genérico originalmente previsto no contrato, pois ndo havia a men-
cionada distingao de 6 meses para museus e 4 para galerias, cole¢coes
particulares e artistas nacionais. O tinico marco estabelecido para em-
préstimos nacionais era de 6 meses de antecedéncia.

A exposicdo tem “previsdo de inauguragdo em 1 de julho de 2022”,
como anuncia a nota divulgada ontem pelo Masp. Portanto, caso o
Masp estivesse efetivamente praticando os marcos do contrato, o pra-
Zo teria expirado em 1° de janeiro de 2022.

No entanto, nés fomos convidadas para ir ao Masp para reunides
presenciais de apresenta¢do e aprovacdo do nicleo RETOMADAS na se-
gunda metade de janeiro: portanto, ap6s o fim do prazo teoricamente
fatal. Na ocasido, recebemos textualmente elogios do diretor artistico
da instituicdo.

A prova definitiva de que os marcos temporais do contrato nao guar-
davam qualquer relagdo com a realidade estd no prazo estabelecido
para empréstimos de institui¢des internacionais, que deveria ocorrer
em até 12 meses antes da inaugurac¢do da exposi¢do. Como a exposicdo
sera inaugurada em 1 de julho de 2022, o prazo para a requisi¢ao des-
tes empréstimos venceria em julho de 2021.

Contudo, ocorre que o contrato de Clarissa Diniz, por exemplo, foi
assinado apenas em agosto de 2021: apds, portanto, o vencimen-
to daquele prazo, o que revela ndo s6 a impossibilidade material de
execucdo do cronograma, bem como demonstra como 0 mesmo se
dissociava da realidade.

SOBRE A NAO COMUNICAGAO
DO CRONOGRAMA DE
“HISTORIAS BRASILEIRAS”

A despeito do retardamento global do projeto, até a recusa do Museu
em aceitar a completa representacdo das retomadas que intitulam o
nucleo que propusemos, nunca haviamos recebido um e-mail ou do-
cumento com o efetivo cronograma de Histdrias Brasileiras.

Ndo fomos copiadas em e-mails para a equipe curatorial, nem con-
vocadas para reunides que tratassem do assunto. Como curadoras
adjunta e convidada — portanto, alheias ao cotidiano do escritdrio
do Masp —, ndo fomos incluidas em quaisquer comunicados desta
natureza.

S6 quando houve a recusa das 6 fotografias de André Vilaron, Edgar
Kanayko e, em 14 de abril, soubemos que o Masp havia fixado o prazo
fatal de entrega para o dia 31 de marco. Jamais fomos comunicadas
deste termo final quando o prazo estava em curso.

Como ficamos sem um calendario para guiar nosso trabalho, pas-
samos a atender a demandas pontuais que nos chegavam de forma
intermitente por meio da assisténcia de pesquisa da institui¢do ou da
direcdo do Masp: todas sempre cumpridas com prontiddo.

Preocupadas com a inexisténcia de uma comunicac¢do direta por
parte da equipe de produ¢do do Museu, solicitamos a diretoria ar-
tistica uma reunido com a equipe, o que aconteceu no dia 24 de
margo. Nesta reunido, quando indagamos sobre qual cronograma
deveria ser seguido, fomos informadas de que o calendario de pro-
ducao de Histérias Brasileiras estava “desatualizado” e, por isso, ndo
seria compartilhado conosco na reunido, mas referido “por alto”.
Em funcdo de nossa demanda, durante a reunido, a equipe de pro-
ducdo mencionou a légica do cronograma, mas ndo nos comunicou
de prazos efetivos.

Diante do exposto, solicitamos o envio, por e-mail, de um crono-
grama que pudesse orientar nossas agoes. O cronograma nunca foi
enviado e, por isso, seguimos nosso trabalho de pesquisa com o MST e
seus fotografos, iniciado no comego de fevereiro mediante autorizac¢do
e ciéncia do Masp. O contato com esses sujeitos/movimentos, reali-
zado com o acompanhamento do Museu, foi iniciado, portanto, cinco
meses antes da abertura prevista de Historias Brasileiras.

No dia 13 de abril, recebemos e-mail do interlocutor designado pela
instituicdo para acompanhar o desenvolvimento do RETOMADAS, o as-
sistente de pesquisa do Museu, informando que, a partir dali, haveria
uma semana para fecharmos os pedidos relativos ao MST.

No dia seguinte, 14 de abril — portanto, ainda no comeco do prazo
estipulado —, respondemos o e-mail com a indica¢do de todo o ma-
terial que representaria as retomadas: pecas fisicas e digitais advindas
do acervo do MST e fotografias digitais de André Vilaron, Jodo Zinclar
e Edgar Kanayko. O prazo estipulado e informado pela instituicdo foi,
portanto, integralmente atendido.

Para nossa surpresa, a equipe de producdo informou que o conjunto
das pecas ndo poderia ter sua solicitacdo de empréstimo formalizada
pelo Masp porque o prazo teria expirado, embora jamais tivéssemos
sido informadas a seu respeito. Nao houve um e-mail, uma liga¢do ou
uma mensagem nos informando deste suposto prazo.

Exigir o cumprimento do cronograma seria, portanto, nos atrelar a
uma obrigacdo impossivel, pois o desconheciamos. Por sua vez, impor
a nds as consequéncias por este suposto descumprimento de prazo,
com a restri¢do a exibicdo de materiais centrais ao desenvolvimento
do RETOMADAS, seria sujeitar o nucleo a desconfigura¢do conceitual,
ética e politica por omissdo da institui¢do em nos comunicar o prazo
final para a conclusao da pesquisa, realizada durante meses junto ao
MST e seus fotdgrafos.

A nota do Masp desconsidera estas circunstdncias e a isonomia
que deveria ter sido dispensada no tratamento de todos os nticleos da
mostra. Afinal, ao alegar que “outros curadores também tiveram que
cancelar empréstimos por esse mesmo motivo [0 descumprimento de
prazos institucionais]”, o Masp pretende equiparar cancelamentos
eventualmente provocados pela extrapolagdo do cronograma a restri-
¢do infligida ao RETOMADAS, fruto da abrupta recusa de material pelo
vencimento de prazo que desconheciamos ou do arrependimento da
institui¢do em estendé-lo, ap6s reconhecer o “equivoco” na comuni-
cacdo, como explicado abaixo.
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SOBRE A INTRANSIGENCIA
INSTITUCIONAL

Diante do impedimento anunciado pelo Museu, iniciamos uma nego-
ciacdo com sua equipe de producdo que, depois de reconhecer, que nos
foi passada de “maneira equivocada uma data limite para recebimento
do material do MST”, informou que seguiria somente com o emprésti-
mo de metade do conjunto — os cartazes e outros documentos vindos
do arquivo do MST —, excluindo, portanto, todas as fotografias.

Reiteradas vezes, buscamos explicar ao Masp a importancia da ma-
nutencdo da totalidade do conjunto. As tentativas foram em vao. O
Museu se manteve irredutivel e ndo permitiu a formalizagdo do em-
préstimo das 6 fotografias, apesar de a inclusdo das referidas imagens
sequer envolver transporte ou seguro, pois se tratava de cdpias de exi-
bi¢do produzidas mediante a impressdo de arquivos digitais.

Defrontadas com a intransigéncia da instituicdo — que reconheceu
o “equivoco” institucional, mas optou por incluir apenas os carta-
zes, deixando de fora as fotografias que compunham o coragao do
RETOMADAS —, nos vimos impelidas a cancelar o nticleo pela impos-
sibilidade de ele vir a representar respeitosa e responsavelmente os
processos politicos que justificam sua proposi¢do e existéncia.

Somos curadoras experientes, com uma trajetdria de trabalho
institucional e realizagdo de exposi¢des de grande porte, todas devi-
damente acompanhadas por cronogramas e um constante dialogo com
suas respectivas equipes de producao.

E por entendermos que curadorias e instituicdes devem ser respon-
saveis, cuidadosas e comprometidas, por acreditarmos profundamente
na posicdo politica evocada pelo RETOMADAS e por nos identificarmos
integralmente com os pressupostos éticos que o sustentam, que nao
podemos naturalizar o que seria a contradi¢do de excluir, do nicleo,
0s sujeitos e movimentos histdoricos que perfazem as retomadas sob a
alegacdo de impedimentos técnicos.

Sandra Benites e Clarissa Diniz
15 de maio de 2022
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NOTA 72

EXPOSIGAO
HISTORIAS BRASILEIRAS

MASP

0 Masp — Museu de Arte de S3o Paulo Assis Chateaubriand vem a pti-
blico com um novo posicionamento sobre o cancelamento do ntcleo
RETOMADAS, que fazia parte da mostra coletiva Histdrias Brasileiras, a
ser inaugurada em 1° de julho préximo. A exposi¢do faz parte da série
de Historias, que incluiu Histérias da sexualidade (2017), Histérias
afro-atlanticas (2018), Histdrias feministas (2019), entre outras.

O Museu tem refletido muito sobre o atual momento e, como um
museu vivo, busca aprender com este episddio, inclusive observando
falhas processuais e erros no dialogo com as curadoras Clarissa Diniz
e Sandra Benites, responsaveis pelo nticleo RETOMADAS. A institui¢do
lamenta publicamente o cancelamento do nicleo, tdo importante para
a exposicdo, e a saida das curadoras do projeto.

Pretendendo avangar para que episodios semelhantes ndo se repitam
no futuro, estamos abertos a ouvir Benites e Diniz, com a finalidade de
aprendermos com essa experiéncia e aprimorarmos processos € mo-
delos de trabalho.

Nesse sentido, caso as curadoras concordem, propomos adiar a
abertura da exposi¢do e reorganizar o seu cronograma para que pos-
samos incluir o niicleo RETOMADAS na mostra.

Outra medida que estamos propondo é a realiza¢do de um seminario
publico durante a exposi¢do sobre o niicleo RETOMADAS com a parti-
cipacdo das curadoras.

Por fim, iremos propor a incorporag¢ao ao acervo do Museu, das 6 fo-
tografias de autoria de André Vilaron, Edgar Kanaykd Xakriaba e Jodo
Zinclar, caso seja do interesse dos artistas, como registro da importancia
dessas imagens para a histdria do Masp e reconhecimento do trabalho
desenvolvido pelas curadoras junto ao Movimento Sem Terra — MST.

O Masp esta comprometido com a abertura de novos espagos de
escuta, na certeza de que o que queremos é um Brasil mais plural, in-
clusivo e democratico — que sé pode ser construido coletivamente, a
partir do didlogo aberto, empatico e colaborativo.

Museu de Arte de Sao Paulo Assis Chateaubriand
20 de maio de 2022

ARIA

A0 MASP

SANDRA BENITES E CLARISSA DINIZ,
CURADORAS DO NUCLEO RETOMADAS

Prezados presidente do conselho deliberativo,
diretor presidente e diretor artistico do Museu
de Arte Assis Chateaubriand, Masp.

Srs. Alfredo Egydio Setubal,
Heitor Martins e Adriano Pedrosa.

Escrevemos esta carta em resposta d nota publicada pelo Masp no dia
20/5/2022 e a enderecamos aos senhores imaginando que, a despeito da
falta de assinatura, as posicdes nela externadas, assumidas pelo Museu,
sejam de atribuicdo de seus presentantes — dirigentes deliberativos, esta-
tutdrios e executivos.

Além da necessidade de mantermos a interlocugdo com os dirigentes
do Masp e ndo com uma instituicdo dessubjetivada, posto que estamos
sendo individual e publicamente expostas por essas circunstdncias, sen-
timo-nos também mais confortdveis ao nominar os demais sujeitos
implicados nesta relagdo.

RECEBEMOS COM SATISFAGAO a nota publicada pelo Masp.
Consideramos importante o gesto de reconhecer as falhas da insti-
tuicdo na relagdo estabelecida conosco no processo de producao de
Historias Brasileiras, como também o erro de, posteriormente, o Museu
haver publicamente nos responsabilizado por tais equivocos. Por isso,
em que pese ndo haver na nota um pedido de desculpas, compreende-
mos que o seu conteudo reflete o esforco institucional na direcdo de
uma possivel reparacgdo pela situagdo desrespeitosa e desgastante em
que nos encontramos.

Temos consciéncia de que a diligente resposta dos publicos do Masp,
a mobilizac¢do popular, a repercussao nacional e internacional do caso
e oapoio de artistas que se retiraram de Histérias Brasileiras foram cen-
trais para o movimento autocritico do Museu.

Contudo, também acreditamos que este gesto advém da agéncia
de sua equipe. Nesse sentido, apostando no trabalho de seu corpo de
funcionarios, apoiamos a posic¢do autorreflexiva da institui¢do na ex-
pectativa de que ela possa ensejar uma concreta transformagdo nas
politicas do Masp.

NA NOTA DO MUSEU, devemos apontar, todavia, a preocupante
auséncia de menc¢do a maior das consequéncias diretas do veto e do
cancelamento do RETOMADAS: o pedido de demissdo de Sandra Benites
da curadoria adjunta.

A inexisténcia de uma reposta a saida da curadora — tanto na nota,
quanto nas tratativas institucionais (posto que até o momento ndo
houve retorno do Museu a sua carta de demissdo) — é um alerta acer-
ca dos apagamentos insistentemente perpetrados pelas politicas do
Masp e, por isso, sublinhamos que nos parece absolutamente urgen-
te que seus presentantes se posicionem e respondam, tanto publica
quanto privadamente, a demissdo de Benites.

Ressaltamos que, em seu movimento autocritico, o Museu pode
aprofundar suas reflexdes acerca de como deseja estabelecer rela¢des
de trabalho respeitosas e produtivas com seus curadores adjuntos e,
principalmente, de como anseia aproveitar a oportunidade de ter,
como foi o caso de Sandra Benites, curadoras indigenas em sua equipe?

A despeito desta pungente lacuna, acolhemos a iniciativa do Museu
e, buscando somar-nos a disposicdo institucional de refletir sobre
suas proprias praticas, gostariamos de, a partir da nota publicada, te-
cer algumas consideracoes e proposicoes.

EM RESPOSTA A PROPOSTA DO MASP, colocamo-nos a disposicio
para, como mencionado, sermos ouvidas, junto ao MST e demais sujeitos
envolvidos, “para que episddios semelhantes ndo se repitam no futuro”.

Contudo, apesar de acreditarmos que nossa experiéncia pode cola-
borar para tornar menos autoritarios e mais eficientes “os processos e
modelos de trabalho” do Museu, sugerimos que esta escuta se dé pri-
mordialmente junto aos seus funciondrios e demais colaboradores.

Uma vez que a autocritica ndo pode ser um evento, sendo funda-
mentalmente um processo, por sua vivéncia cotidiana com os desafios
e potencialidades da institui¢do, entendemos que é a propria equipe do
Museu que deve ter papel central em suas transformacdes.

MAIS ADIANTE, EM SUA NOTA, o Masp também propde “adiar a
abertura da exposi¢do e reorganizar o seu cronograma para que pos-
samos incluir o nticleo RETOMADAS em Histérias Brasileiras.

Aceitamos a proposta do Museu e vamos, sim, retomar as
RETOMADAS mediante a permanéncia das fotografias de André
Vilaron, Edgar Kanaykd Xakriaba e Jodo Zinclar que foram anterior-
mente excluidas do ntcleo.

Entretanto, sobre este ponto, gostariamos de fazer algumas consi-
deracgoOes absolutamente determinantes.

A proposta publica do Museu de Arte Assis Chateaubriand em vol-
tar a realizar o RETOMADAS oblitera as circunstdncias legais nas quais
fomos colocadas na negociagdo em curso para a rescisao de nossos
contratos de trabalho, dado o cancelamento do referido nticleo.

A minuta de distrato proposta pelo Museu demanda que os “direitos
autorais patrimoniais de todos os trabalhos produzidos” por nds se-
jam “cedidos a CONTRATANTE”, ou seja: que os direitos de realizagdo
do RETOMADAS sejam ndo de suas curadoras, mas do Masp.
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Portanto, a despeito de termos cancelado motivadamente o
RETOMADAS pelas circunstancias anteriormente expostas — o que
tornou inviavel a conclusdo do trabalho curatorial iniciado no ambito
do Masp e impediu a execucdo do programa contratual originalmente
previsto —, o Museu propde reter os direitos de propriedade intelec-
tual do trabalho realizado até aqui.

Neste contexto, quando vem a publico sugerir o retorno do
RETOMADAS, o Masp performa uma posi¢do ética que oculta suas con-
tingéncias legais: o fato de que, se ndo realizarmos a exposi¢do no
Museu, ndo poderemos realiza-la em lugar algum. Neste momento, o
RETOMADAS encontra-se inevitavelmente atrelado ao Masp.

E por isto que, nesta carta, gostariamos de propor uma sequéncia
de gestos que possam devidamente reparar as contradi¢des que cer-
cam as atuais propostas autocriticas do Masp. Temos a intenc¢do de
avancarmos, juntos, na dire¢do de um processo institucional critico,
colaborativo e transformador.

ATENDENDO A0 PRINCIPIO ETICO de que reparacdes devem ter suas
medidas recomendadas pelos sujeitos aos quais se destinam, as pro-
postas abaixo foram elaboradas por nés ap6s dialogo coletivo com o
Movimento dos Trabalhadores Rurais Sem Terra (MST), os fotégrafos
André Vilaron e Edgar Kanaykd Xakriaba e o Acervo Jodo Zinclar.

1. DA PROPRIEDADE INTELECTUAL.

Diante do que expusemos acima, propomos ao Museu de Arte Assis
Chateaubriand que ndo detenha os direitos autorais patrimoniais
referentes ao RETOMADAS, assegurando que, na condi¢do de suas
curadoras, tenhamos nossa propriedade intelectual reconhecida pelo
Masp em nossos distratos e/ou contratos.

2. DO COPYLEFT.

Uma vez reconhecidos, pelo Masp, os nossos direitos autorais pa-
trimoniais, propomos tornar o RETOMADAS um trabalho copyleft,
retirando quaisquer barreiras a sua utilizag¢do, difusdo ou modifi-
cacdo. Como esta é uma luta coletiva, ndo nos interessa submeter as
RETOMADAS as normas de protec¢do de propriedade intelectual.

3. DAS RETOMADAS COLETIVAS NO AMBITO DE “HISTORIAS
BRASILEIRAS”.

Tornar 0 RETOMADAS um trabalho criativo copyleft é um gesto que
tem a inten¢do de ampliar o referido ntcleo curatorial para além da
exposicdo e das circunscri¢Oes institucionais do Masp.

Trata-se do desejo de expandir a escuta e a dimensdo participati-
va, colaborativa, inclusiva e democratica ndo s6 deste nicleo — como
também, consequentemente, de Histdrias Brasileiras.

Propomos que o RETOMADAS se transforme numa chamada aberta
que, organizada junto ao Masp, convide pessoas, organizacoes, es-
colas (como as do Movimento dos Trabalhadores Rurais Sem Terra),
aldeias, espacgos culturais, assentamentos, universidades, ocupacdes,
publicacGes, ateliés, perfis de Instagram, familias e quaisquer outras

78 MEMORIA

formas de organizagdo social a se apropriarem dessa luta que é ne-
cessariamente coletiva e, assim, paralelamente a Histdrias Brasileiras,
produzirem, em seus proprios territorios e de acordo com seus préo-
prios interesses, suas versoes do RETOMADAS, evidentemente sempre
a luz da legalidade e com pleno respeito aos direitos humanos.

Integrando a dimensdo coletiva do RETOMADAS, o Movimento dos
Trabalhadores Rurais Sem Terra convocard outros movimentos so-
ciais e publicos diversos para um ato cultural a ocorrer no vao livre
do Masp na ocasido da inauguracdo de Histdrias Brasileiras, ocupando o
espaco publico do Museu com mais narrativas, memorias e expressoes
artisticas das retomadas.

4. DE UMA PUBLICAGAO ONLINE E COPYLEFT.

Propomos que seja editada uma publica¢do online com a documen-
tacdo do processo coletivo de criacdo/realizacdo das varias versoes
das RETOMADAS, Brasil afora, bem como com textos e outras contri-
bui¢les acerca desta experiéncia de critica e autocritica curatorial e
institucional.

Propomos que, em colabora¢do com a curadoria do RETOMADAS, a
publicacdo seja coeditada pela Editora Expressao Popular (MST) e pelo
Masp, sublinhando o compromisso coletivo de registrar e, principal-
mente, de aprofundar as reflexdes e aprendizados precipitados por
esta experiéncia.

A publicag¢do pode, como ja indica a nota do Museu, ser enriquecida
por um ciclo de debates/seminario com pessoas envolvidas no proces-
so da exposicdo/convocagao.

5. D0 ACESSO GRATUITO A0 RETOMADAS.
Como ja mencionado anteriormente, aceitamos a proposta do Masp de
voltar a realizar o RETOMADAS no contexto de Histdrias Brasileiras.

Mais adiante, sugerimos que, durante o periodo desta exposicdo, o
Museu possa suspender sua usual cobranca de ingressos como exerci-
cio de umdos principios ético-politicos das retomadas: a redistribui¢ao
dos territdrios, capitais e privilégios historicamente concentrados nas
mados das elites.

Se puder interromper a cobranc¢a de ingressos ou, alternativa-
mente, ampliar os dias de gratuidade durante Histdrias Brasileiras,
ao salvaguardar acesso gratuito a seus espacos, exposicoes e demais
atividades, o Masp certamente reforcara seu compromisso com a de-
mocratizacdo, a inclusdo e a diversidade.

6. DA AQUISIGAO DAS FOTOGRAFIAS.
André Vilaron, Edgar Kanaykd Xakriaba e o Acervo Jodo Zinclar — au-
tores e detentores dos direitos das imagens anteriormente vetadas
pelo Masp no nicleo RETOMADAS — optaram pela ndo incorporagdo de
suas fotografias ao acervo do Museu mediante a compra das mesmas.
Ao invés disso, propdem que o Masp possa reverter a inten¢ao de
aquisi¢do num projeto de amplo compartilhamento dessas imagens,
a serem impressas em formato de poster e distribuidas gratuitamente
para os visitantes de Histdrias Brasileiras.

Esta proposta tem a intencdo de manter o compromisso social e
ético dessas fotografias, que ndo foram realizadas na intencdo de se
inserir nas dindmicas do mercado de arte, mas de cumprir um papel
politico na luta pela reforma agraria e pela demarcacdo dos territdrios
indigenas.

ACOLHENDO COM SATISFACAO a iniciativa autocritica do Museu
e sua disposicdo a elaborar medidas reparadoras, com as propostas
aqui apresentadas, intencionamos cooperar com o anseio do Masp de
construir “coletivamente, a partir do didlogo aberto, empdtico e cola-
borativo”, praticas que corroborem para que a institui¢do reveja seus
métodos e relagdes de trabalho e que, assim, caminhe na direcdo de
efetivamente tornar-se mais “plural, inclusivo e democratico”.
Estamos a disposigdo para, em didlogo, avangar na concepgao dessas
e/ou outras propostas junto ao Masp com o objetivo de viabilizarmos
sua execucdo e, dessa forma, assegurar que esta experiéncia possa
cumprir seu papel politico-pedagégico ndo sé perante a instituicdo,
como também junto as muitas forcas e perspectivas nela implicadas.

Cordialmente,

Sandra Benites e Clarissa Diniz
26 de maio de 2022

ARTA DI
DIMISSAL

A0 MASP

SANDRA BENITES

Caro Adriano,

Como conversamos ao telefone, escrevo este e-mail para deixar re-
gistrados os motivos do meu entendimento de ndo mais desejar fazer
parte da equipe do MASP na condic¢do de curadora adjunta.

Estou ha quase trés anos nesta posi¢do e, do meu ponto de vista,
ocupo este lugar para representar as lutas e expressoes de meu povo
e de meus parentes. Este é um espago de representatividade. E que
apenas pode ser legitimado se de fato puder ser exercido de maneira
plena e digna.

Meu incomodo maior vem do fato de ndo lograr exercer este lugar de
representatividade porque me sinto excluida das dinamicas institucio-
nais. Nesses anos, nao fui convidada para integrar projetos curatoriais
do MASP, como também ndo fui chamada para dar inicio ao que seria
minha funcdo principal neste Museu: a curadoria do projeto de expo-
si¢do “Historias indigenas”.

S6 fui convocada para integrar Histdrias Brasileiras depois que a
curadora Clarissa Diniz foi convidada para integra-la e, desde aquela
época, me pergunto: se Clarissa ndo tivesse proposto trabalhar em
colaborag¢do comigo, eu teria sido convocada para HB? Sei que a res-
posta é “ndo”.

Além desse desconforto, o modo desrespeitoso e pouco cuidadoso
como fomos tratadas em Historias Brasileiras, culminando no can-
celamento do nucleo, torna evidente para mim que o MASP ndo esta
disposto a rever seu modo colonial de trabalhar. Ndo s6 ndo foi capaz
de me integrar as atividades curatoriais desses anos, como também,
quando isso tornou-se possivel em razdo de uma curadora convidada,
produziu uma situa¢ao que me levava a trair meu lugar de represen-
tante dos povos indigenas do Brasil.
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Como posso legitimar, com minha presenca e histdria, uma insti-
tuigdo que seguidamente me exclui? E que parece ndo se importar com
o fato de se abster — em um momento t3o critico na histéria do Brasil
— de incluir e fortalecer todos aqueles que lutam pela terra e que his-
toricamente tém sido silenciados neste pais.

Além de tudo isso, ndo me pareceu ético que o Masp, sem antes
falar comigo, pudesse consultar uma outra curadora indigena para
ocupar o meu atual lugar de curadora adjunta no MASP, chegando a
mencionar para a Naine Terena, supostas frustracdes do MASP com o
meu trabalho. Como é de se imaginar, saber por terceiros' que outra
curadora indigena estava sendo contatada e potencialmente ocuparia
meu lugar nesta instituicao para desenvolver o projeto de curadoria
para a exposicdo “Histdrias Indigenas”, me deixou extremamen-
te chateada. Esta situa¢do é mais um sintoma de como venho sendo
continuamente excluida pelo Museu e de como essa segregacdo me
expoe, me fragiliza, me violenta.

Entdo, essa sua atitude nada diplomatica de falar com uma outra
curadora indigena sem antes me consultar, ndo me deixa outra al-
ternativa que ndo a de renunciar, por nao ser de fato digna a maneira
como eu estou sendo tratada dentro dessa instituicdo.

Mas essa situacdo ela ndo expde apenas a mim. Ela também deixa
transparecer de forma muito reveladora a maneira colonial como vocé
dirige essainstitui¢do. Ao pensar que é possivel substituir uma indige-
na curadora por outra indigena curadora (como se trocando as figuras
tudo fosse possivel de ser controlado e realizado segundo a légica que
vocé dita neste museu), isso representa um tipo de atitude que repe-
tidamente noés indigenas vimos ocorrer como uma das estratégias da
colonizagdo: estabelecer um conflito entre lideres de diferentes etnias
indigenas para enfraquecer o movimento de resisténcia e ter controle
da situagdao. Embora essa situagao gere desconforto, quero acreditar

|

1 No dia 03 de Maio de 2022 minha parenta indigena Naine Terena me mandou uma
mensagem, relatando de que diretor artistico Adriano Pedrosa entrou contato com ela
para uma conversa, que tinha o seguinte teor: “Fui procurada pelo diretor do Masp

a principio falamos sobre o texto para o catalogo da exposi¢éao do coletivo Mahku e
depois 0 mesmo me contou sobre o ocorrido do cancelamento do nicleo RETOMADAS
de Histérias Brasileiras na qual Sandra e Clarissa Diniz estavam curando. Relatou que a
questao dos cronogramas e prazos e da decisdo das curadoras de abrir este nicleo. Me
contou também que havia uma preocupacgédo com histérias indigenas, me consultando
se havia algum interesse em estar na equipe do Masp. Me explicou os procedimentos

e carga horéria da fungéo de curadora adjunta. Eu disse a ele que achava estranho
porque me pediam textos para os catalogos anteriores (Zerbini, Conceigao dos Bugres,
havia um pedido para a exposi¢do do Yanomami, mas esse eu ndo fiz). Entdo o mesmo
explicou que convidam criticos externos para escrever, além dos curadores da casa. Eu
disse a ele que era importante a presenga de curadores indigenas da casa, mas que eu
tenho um contrato com a Pinacoteca de SP. Ele havia me questionado se era dedicagao
exclusiva. Perguntei quanto recebia um curador adjunto e ele me disse que girava em
torno de 35 a 40 mil [por ano]. Frisei a importancia de curador e de uma resolugéo,
colocando também a forma de trabalho. Que algumas questdes sdo muito caras para
mim. Perguntei se ele havia conversado com Sandra Benites e ele disse que ainda
conversaria e que o contrato iria até dezembro/2022. Eu disse a ele que também iria
falar com ela, para entender todo esse processo, para saber o que estava acontecendo.
A nossa conversa se encerrou ai. Falei com Sandra e venho acompanhando a situagéo.
N&o dei retorno, no aguardo das decisdes e posicionamento da Sandra.”
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que aarte indigena contemporanea nasce como um movimento coleti-
vo que vai muito além de disputas individuais e de promessas de cargos
em institui¢oes que ainda sustentam tragos coloniais estruturais.

Acredito que de fato poderia colaborar muito com o MASP. Mas
acredito, ao mesmo tempo, que isso so seria possivel se o museu qui-
sesse colaborar comigo. Colaboragdes sdo rela¢des de reciprocidade e,
infelizmente, nunca me senti convocada a colaborar, a participar, a
dialogar, a ser escutada, a trabalhar junto.

Ndo me sinto confortavel com um modelo de trabalho baseado n3o
em formas de colaborag¢ao, mas em produtos, entregas e modelos em-
presariais onde ndo ha espaco para o didlogo e construcdo coletiva.
Acho que este modelo de trabalho também despotencializa a forma
como eu, enquanto mulher indigena, poderia estar trabalhando num
museu da importancia do MASP.

Diante do exposto, minha presenca no Museu parece reduzida a
midia, a imagem e a legitimidade que sou capaz de emprestar a ins-
tituicdo em seu suposto projeto de tornar-se “diverso, inclusivo e
plural”. Me sinto mal em ser capitalizada no New York Times, mas im-
pedida a trabalhar no cotidiano. Como poderia me sentir confortavel
diante de tudo isso?

Como ndo fui comunicada em nenhum momento que teria essa
conversa com Naine, pretendo me desligar do meu cargo de curadora
adjunta. Se, no entanto, tivesse me chamado para uma conversa con-
junta, eu ficaria muito feliz e com o maior prazer poderia somar com
outra parenta para contribuir, esse é meu objetivo de sempre.

Espero que esta mensagem possa colaborar ndo apenas para escla-
recer a minha posi¢do diante do MASP, mas também apontar possiveis
transformacgodes nos modos de trabalho da instituicdo, caso ela tenha o
verdadeiro interesse de trabalhar com os povos indigenas que deram
luz a este Brasil.

Agradeco o convite que me foi feito anos atras, e espero que
possamos nos encontrar em algum outro momento sob outras con-
dicoes de trabalho.

Fico a disposicdo.
Abraco,
Sandra Benites
Rio de Janeiro, 16 de maio de 2022

ARIA

DAS CURADORAS

SANDRA BENITES E CLARISSA DINIZ

A TODAS AS PESSOAS CONVOCADAS A INTEGRAR O PROJETO DO
NUCLEO RETOMADAS DA EXPOSICAO HISTORIAS BRASILEIRAS

Agrippina R. Manhattan, Alberto de Noronha Torrezdo (Instituto
Historico e Geografico Brasileiro), Allan Weber, André Vargas, André
Vilaron, Arissana Patax0, Bezerra da Cruz (Museu Internacional de
Arte Naif do Brasil), Carmelita Lopes dos Santos — Nama Telikdng
Pury, Clovis Irigaray (Universidade Federal do Mato Grosso), Cristal,
Curt Nimuendaju (Instituto do Patrimdnio Artistico e Histérico
Nacional), Denilson Baniwa, Diambe da Silva, Edgar Kanayko
Xakriaba, Eduardo Navarro, Estacdo Primeira de Mangueira, Fefa
Lins, Felismar Manuel Nhamanruri Schuteh Pury, Jodo Zinclar, José
Mariano da Conceic¢do Velloso (Biblioteca da Universidade Federal
da Bahia), Jota, Jovanna Cardoso (Astral - Associacdo de Travestis e
Liberados), LampidodaEsquina (AcervoBajuba), Lourival Cuquinha,
Lucilio de Albuquerque, Marcal de Souza Tupd-i Guarani (Mapa
Filmes e Armazém Memoria), Marcelino Freire, Marcelo Sant’Anna
Lemos, Mario Juruna (Rodrigo Arajeju, 7G Documenta e Machado
Filmes), Movimento de Ressurgéncia Puri, Movimento Sem Terra,
Naruna Costa, Nidia Aranha, Osvaldo Carvalho, Oswald de Andrade,
Paulo Jares, Paulo Nazareth, Pisco del Gaiso, Podeserdesligado,
Randolpho Lamonier, Rosana Paulino, Sallisa Rosa, Sebastido
Salgado, Sidney Amaral, Tuira Kayapd, Ventura Profana, Xadalu
Tupad Jekupé e Yhuri Cruz.

Esta mensagem tem a intengdo de, primeiramente, agradecer a to-
das pelo apoio, pela interlocugdo e pela confian¢a em nds depositada
ao longo das tltimas semanas, desde que o RETOMADAS foi cancelado
pelo veto do Masp as fotografias de André Vilaron, Edgar Kanayké e
Jodo Zinclar.

Como puderam acompanhar, vivemos um processo de luta coleti-
va e publica que, agora, garantiu a retomada do RETOMADAS de modo
responsavel — ou seja, com a integral inclusdo das imagens que, repre-
sentando a luta pela reforma agraria e pela demarcacdo dos territdrios
indigenas, jamais poderiam ser excluidas do recorte curatorial que tem
esses horizontes politicos e éticos como sua coluna vertebral.

Este ndo foi um processo sem prejuizos.

Como sabem, culminou no pedido de demissdo de Sandra Benites da
curadoria adjunta do Masp, além de produzir situa¢des emocionais de
vulnerabilizagdo diante das violéncias vivenciadas.

Contudo, esta foi também uma luta com conquistas.

Além de havermos contornado o veto do Masp e revertido a exclusdo
que a anterior decisdo do Museu impusera ndo s6 a curadoria, como tam-
bém a parte dos artistas do RETOMADAS, acreditamos que este processo
exp0s, de forma politica e pedagdgica, inimeros aspectos das assime-
trias e dos constrangimentos que, no ambito institucional e hegemonico
das artes visuais, sdo por vezes praticados silenciosa e impunemente.

As reflex0es suscitadas por este processo serdo, portanto, matéria
central da retomada do RETOMADAS, que ocorrera conforme indicamos
abaixo, incorporando propostas e contrapropostas realizadas tanto
pelo Masp, quanto por nds, curadoras, pelo Movimento Sem Terra e
pelos fotografos diretamente afetados pelo anterior veto institucional.

RETOMADA DO RETOMADAS | Histdrias Brasileiras serd realizada
de 26 de agosto a 30 de outubro, com a integral inclusdo do nicleo
RETOMADAS, inclusive as fotografias anteriormente vetadas. Portanto,
nas préximas semanas, vocés serdo contatados por nds e pela equipe
de produc¢do o Masp para os devidos encaminhamentos.

CARTAZES DAS FOTOGRAFIAS |As fotografias anteriormente ve-
tadas serdo gratuitamente distribuidas ao publico da exposi¢do em
formato de poster.

COPYLEFT | 0 argumento curatorial terd sua propriedade intelectual
ndo mais retida pelo Masp e, portanto, serd tornada aberta e publica
para uso de qualquer pessoa interessada.

SEMINARIO | 0 Masp realizara um semindrio online acerca desse
processo envolvendo, com convidados comissionados a refletir criti-
camente sobre seus desafios e desdobramentos.

ATO | 0 Movimento Sem Terra devera convocar um ato cultural para
a abertura de Histdrias Brasileiras, de modo a ocupar — junto a outros
movimentos sociais e aos movimentos indigenas — o0 espago simbdli-
co e politico do Masp.

PUBLICAGAO | A Editora Expressdo Popular, do Movimento Sem
Terra, deverd, junto a curadoria do RETOMADAS, editar uma publi-
cacdo que tome este processo de luta como disparador. O projeto da
publicacdo ainda esta em fase de desenvolvimento editorial e, assim
que possivel, retornaremos com mais informagoes.

RETOMADAS COLETIVAS | junto ao Movimento Sem Terra e visan-
do sua culminancia na publicagdo, serdo realizadas mais RETOMADAS
junto as escolas e espacos de formacdo do MST. Outros projetos e or-
ganizagoes interessados em somar-se a essas retomadas coletivas sdo
extremamente bem-vindos.
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Com essas a¢oes, todas ja acordadas junto ao Masp, esperamos co-
laborar com o aprofundamento deste debate, com o adensamento de
suas conquistas, com a documentacao e historiciza¢do de sua memoria
e, claro, com alguma reparagdo diante dos prejuizos que foram causa-
dos aos artistas e outras pessoas nele envolvidos.

Acreditamos que, dentre os aprendizados que tivemos, um em espe-
cial seguird conosco: diante de um mundo profundamente excludente
e desigual, no campo das artes e na pratica curatorial, defrontadas com
impedimentos, vetos e violéncias institucionais, reiteramos nosso
compromisso de lutarmos sempre pelo corpo coletivo que é formado
unicamente pela presenca de todes, sem excecoes.

Com nossos sinceros agradecimentos, com carinho e ainda mais
esperangas,

Sandra Benites e Clarissa Diniz
13 de junho de 2022
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@ Museu de Arte de Sao Paulo As...

@maspmuseu

Sandra Benites é a nova curadora adjunta de arte
brasileira no MASP. Trata-se de um marco na
histdria dos museus e da curadoria no Brasil, ja
que essa é a primeira vez que uma curadora

indigena passa a integrar a equipe curatorial de um

museu de arte no pais.

Translate post

CONVERSAS

4

Sandra Benites: 'E
preciso escutar mais
as culturas
historicamente
silenciadas'
Primeira curadora indigena do Masp
defende a unido de diferentes povos
para resistir a momentos como o

atual: ‘Nossa resisténcia estd na
sabedoria ancestral’

Q C& =
i
MASP contrata curadora
indigena

Sandra Benites, de origem Guarani
Nhandewa, € nova curadora adjunta de arte
brasileira do MASP. Esta é a primeira vez

que uma curadora indigena é contratada
por um museu de arte no Brasil.

Ehe New JJork Times

Brazils First Indigenous Curator:

‘We're Not Afraid Anymore’

Sandra Benites, of the Guarani Nandeva people, is using ast to
bring new visions and voices to the museumn world,

O GLOBO

Sandra Benites se torna
primeira curadora indigena de
um museu de arte no Brasil
Antropéloga foi anunciada pelo MASP como curadora
adjunta de arte brasileira

Jan Niklas
18/12/2019 - 15:10 / Atualizado em 18/12/2019 - 21:00

Sandra é da
Foto: Marcos

MASP USA

APA

DECOLONIAL, MAS
VLA FOT03 D
ST L TRABALH(
JE CURADORA

DIGENA

O museu paulista, que vem realizando expo-
si¢des sobre indigenas, mulheres e pessoas
negras, vetou fotos do MST e livro do Boulos.

Vocés devem ter acompanhado todo o zum-
-zum-zum da capa da revista Time trazendo
o ex-presidente Lula, certo? Um dos mais

FABIANA
MORAES

17 de maio de 2022

interessantes foi, sem duvida, aquele gera-
do pelo jornalista Caio Blinder, que usou seu
Twitter para dizer que s6 “no Brasil coloniza-
do” a publicac¢do ainda é relevante.

E claro que o post escrito por uma pessoa
que vive ha décadas nos EUA, comanda um

programa chamado Manhattan Connection
e comenta ha muito as capas da Time sem
qualquer reparo patrio, virou piada nas re-
des: nascia ali o Caio Blinder Decolonial. Pois
bem: o selo jocoso adquirido involuntaria-
mente pelo jornalista vem ha tempos sendo
seriamente disputado por editoras, museus,
revistas, intelectuais e até, vejam so, insti-
tui¢des financeiras. Ser decolonial — em uma
sintese, opor-se as matrizes euro-ameri-
canas que sustentam nossas formas de ver,
saber e conhecer — passou a ser um va-
lor importante em um mundo no qual, por
exemplo, questdes como a violéncia contra
povos indigenas e as bibliografias brancas
das universidades se tornaram parte do
debate publico com ainda mais énfase.

Esse “engajamento decolonial” foi espe-
cialmente forte no campo das artes no Brasil,
queviu explodir nos tltimos anos uma série de
editais, semindrios, premiacdes, publicacdes
e exposicdes em torno do tema — e é aqui que
chegamos ao Masp, um dos mais poderosos
museus da América Latina. A poucos meses
de inaugurar a mostra Histdrias Brasileiras,
que marca o bicentenario da Independéncia,
a instituicdo viu um dos nucleos da exposi-
¢do se dissolver: as curadoras Clarissa Diniz
e Sandra Benites anunciaram que estavam
saindo do projeto apés um conjunto de seis
fotos trazendo o MST ser vetado.

Entre as ironias do caso: este era pratica-
mente o primeiro trabalho de Sandra na casa
apds ela ser contratada em 2020, quando
foi largamente anunciada como a primeira
curadora indigena em um museu brasileiro.
Em 2018, o museu anunciou o projeto Arte e
Descolonizacdo, uma parceria com a Afterall
(University of Arts de Londres) que iria “in-
vestigar o surgimento de novas praticas
artisticas e curatoriais que explicitamente
questionam e criticam os legados coloniais na
producdo, curadoria e critica de arte, através
de seminarios e publicagoes”.

0 movimento é extremamente bem-vindo,
é claro, mas é ir6nico que a instituicio — er-
guida em um estado que dizimou milhares de
indigenas e se valeu fortemente de mdo de
obra escravizada em suas plantacdes de café
— inicie um deslocamento critico decolonial
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se associando justamente a uma universidade
europeia. Este més, alids, o Masp ofereceu um
curso sobre barroco brasileiro a partir de uma
“perspectiva hibrida e decolonial”.

O fim do nicleo RETOMADAS, como se cha-
mava o conjunto que tinha Clarissa e Sandra
a frente, aconteceu poucas semanas apos o
mesmo Masp cancelar o lancamento do livro
“Sem Medo do Futuro”, de Guilherme Boulos,
a apenas quatro dias do evento previamen-
te agendado entre a editora Contracorrente e
a instituicdo. “Ndo é aceitdvel também que o
Masp confunda cultura e livros com disputa po-
litica, nas sombras da polariza¢do mais rasteira.
A confusdo esclarece que, também a dire¢do do
Masp, ou alguém nela, tem posi¢do: o obscu-
rantismo e a intolerancia”, lemos em uma parte
da nota de reptdio publicada pela editora.

Em texto sobre o assunto, o museu alegou
que é “uma instituicdo privada sem fins lu-
crativos, independente e isenta, cujo estatuto
proibe a realizacdo de quaisquer manifesta-
¢Oes de carater politico”.

E ai que mora o X da questdo: é extre-
mamente contraditério que o espaco,
cujo conselho concentra boa parte do PIB
brasileiro, com Alfredo Egydio Setubal (di-
retor-presidente da holding que controla o
Itau e Alpargatas) a frente, vista uma capa
decolonial enquanto afirma ndo receber ma-
nifestagdes politicas. Sendo assim, o que faz
atualmente em seu interior uma exposi¢ao
de Abdias Nascimento, artista, ativista, ex-
-deputado federal e um dos nomes centrais
na discussdo sobre racismo no Brasil? Se a
presenca de Abdias, um dos fundadores do
Teatro Experimental do Negro, exilado na di-
tadura militar, autor do livro O Genocidio do
Negro Brasileiro, ndo é politica, o que ela se-
ria? E possivel vestir-se de decolonialidade e
ao mesmo tempo professar isen¢do? Isengdo,
neste caso, ao qué? A grilagem, ao garimpo, a
violéncia no campo, a exclusdo das mulheres
negras, ao assassinato de indigenas, ao acha-
tamento da popula¢do pobre, ao sofrimento
das periferias? Artistas/curadoras que sdo
vindas ou discutem estes contextos devem
apenas agradecer a “graca” (a tal visibilida-
de) concedida pelo museu ou este estd de fato
aberto a discutir as préprias contradigdes?
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Em uma rede social, o pesquisador e cura-
dor Moacir dos Anjos (Fundagdo Joaquim
Nabuco), coordenador do projeto Politica da
Arte, escreveu sobre o cancelamento do lan-
camento do livro de Boulos: “Alguém precisa
avisar ao Masp que as exposicdes que o museu
tem feito nos tultimos anos possuem cara-
ter politico. Ou entdo o museu precisa definir
melhor (no seu estatuto? Na sua missdo?) o
que entende por arte e o que entende por poli-
tico. O mais importante museu do pais abrigar
olancamento de um livro de um dos mais im-
portantes politicos antifascistas do Brasil em
um momento em que um fascista é presiden-
te do pais é, sim, um ato politico, ainda que
ndo partidario. E é por isso mesmo que seria
tdo importante que o Masp o tivesse abrigado.
Alids, insistir nessa isen¢do, nessa indiferen-
¢a, é também um ato politico”.

Sintetizando: os dois episddios mostram que,
entre se vender como decolonial e realmente
sé-lo, existem varios Atlanticos paraatravessar.

A crise mais recente envolvendo o MST veio
a publico ap6s as curadoras Clarissa Diniz e
Sandra Benites enviarem um texto para as/os
artistas, coletivos e movimentos sociais sobre
o fim do projeto. Ele esta publicado na inte-
gra aqui. “Aceitar a exclusdo das imagens das
retomadas em nome da permanéncia do ni-
cleo nos levaria a ser desleais com os sujeitos
e movimentos envolvidos na nossa curado-
ria — contradi¢do que ndo estamos dispostas
a negociar por nao concordar com tamanha
irresponsabilidade”, escrevem elas em parte
do documento. No site do museu, consta que
a préxima exposicdo vai trazer os temas “ter-
ra e territorio” e “rebelides e revoltas”. Resta
saber como abordar estas questdes cruciais
com a auséncia do mais importante movi-
mento social do Brasil.

As fotografias sobre o MST e impedidas de
entrar na exposicao sao de autoria de Jodo
Zinclar, André Vilaron e Edgar Kanayk®.
Conversei com André e ele disse ter recebido
a noticia do fim do nicleo com perplexidade.
“A questdo é: por que estes trabalhos te-
riam que ser retirados? A exposi¢do ‘Histdrias
Brasileiras” sera apresentada com um cor-
te, pela metade, ja que um de seus nucleos
curatoriais, o RETOMADAS, ndo estara mais

presente. Que histdrias entdo sdo essas que
contamos, mas, sobretudo, quais sdo as his-
torias que, propositalmente, deixamos de
contar? Causa estranhamento que, no ambi-
to da cultura e da arte, uma institui¢cao como
o Masp, que vem se colocando como pro-
tagonista de posicdes criticas a histéria das
representacoes, faca escolhas que ndo pare-
cem transparentes, em relacdo as quais sdo as
criticas que a institui¢do admite. Além disso,
é inaceitavel que meses de trabalho, interlo-
cucdo com artistas e institui¢oes e pesquisas
de acervos tenham sido tratados desta forma
pela direcdo do Masp”.

Segundo André, as fotografias retiradas da
exposicdo do Masp sdo da Marcha das Mu-
lheres do MST, no Pontal do Paranapanema,
no oeste do estado de Sao Paulo, em marco
de 1996. “A regido é caracterizada por ter-
ras férteis, devolutas, mas que por processos
histéricos de grilagem estavam nas mados de
alguns proprietarios de fazendas improdu-
tivas. O contexto do Pontal era marcado pela
violéncia de jaguncos, a mando de fazendei-
ros, contra os acampados do MST, e o conflito
era iminente”, explica.

A principio, 0 museu, alegando ndo haver
mais prazo para inserir o material do MST
(leia nota completa do Masp no fim deste
texto, assim como a resposta das curadoras),
vetou todo o conjunto de imagens e docu-
mentos relacionados ao movimento, mas,
ap6s uma intensa negociacdo e pressdo das
curadoras, permitiu que cartazes, panfletos,
cartilhas e jornais entrassem na exposicado,
mas ndo as fotografias.

Com a crise exposta pelas curadoras, artis-
tas envolvidos na mostra, que é composta por
sete nucleos, passaram a questionar se per-
maneceriam ou nao no Historias Brasileiras”.
Em seu Instagram, aartista Aline Albuquerque
anunciou sua saida do projeto. “Se minhas
irmds e irmdos, indigenas e sem-terra, ndo
podem estar, eu também ndo posso estar.
Maximo respeito e solidariedade a Sandra
Benites e Clarissa Diniz”, escreveu. O artista
Denilson Baniwa escreveu um belo texto de
chamada a ordem, em uma critica que inclui o
Masp, mas ndo somente: “Os Yanomami ndo
serdo salvos porque o maior museu do Brasil

estd fazendo uma exposi¢do sobre o garim-
po Yanomami, a luta é maior e mais longa e
menos instagramavel que isso — quero ver
curadores e artistas 1a na base, junto, ndo
apenas teorizando sobre algo que ndo vivem,
vocés puxam o gatilho com a gente ou sdo ga-
tilhos na gente?”, diz em trecho do post.

Temendo o esvaziamento da exposi¢do, a
equipe do museu passou a entrar em conta-
to direto com diversas/os artistas. O Historias
Brasileiras, previsto para o inicio de julho, tem
direcdo curatorial de Adriano Pedrosa, diretor
artistico do Masp, e Lilia Schwarcz, curadora
adjunta de histdrias do museu. A equipe ain-
da é formada por Amanda Carneiro, André
Mesquita, Fernando Oliva, Glaucea Britto,
Guilherme Giufrida, Isabella Rjeille e Tomas
Toledo. Todos sdo ou do Rio ou de Sdo Paulo.
Clarissa era a unica nordestina; e Sandra, a
unicado Centro-Oeste. Assim, o Histdrias... vai
ser contado somente a partir do Sudeste brasi-
leiro. Uma outra contradi¢cdo quando estamos
falando sobre criticas a colonialidade.

E preciso lembrar que o Masp conseguiu a
particular proeza de iniciar sua “agenda de-
colonial” enquanto adotava posicionamentos
no minimo curiosos. Um deles foi elevar, pela
primeira vez em 70 anos, a classificagdo etaria
de uma exposic¢do para 18 anos. Tratava-se de
“Historias da Sexualidade”, vista em outu-
bro de 2017. A decisdo da entidade se deu na
rasteira da polémica envolvendo a exposicdo
“Queermuseu — Cartografias da Diferenca
na Arte Brasileira”, que foi cancelada apds
o Santander Cultural de Porto Alegre sofrer
uma série de ataques, boa parte coordenada
pelo MBL, e fechar a mostra.

O acesso de menores de 18 anos no Masp
foi impedido mesmo que criancas e adoles-
centes estivessem acompanhados de pais
ou responsaveis, o que acendeu o alerta de
muita gente sobre o fato de a instituicdo ter
se dobrado ao anacronismo e ao fascismo
que caracterizaram boa parte dos ataques. Na
época, o curador chefe Adriano Pedrosa disse
que o museu estava apenas sendo “legalis-
ta”, mas a decisdo continuou a repercutir mal.
Semanas apo6s a abertura de “Histérias da
Sexualidade”, o Masp voltou atras e passou a
permitir menores, desde que acompanhados.

POLITICA ALEM DO VERNIZ

Com diversos trabalhos expostos, boa parte
deles em mostras de carater marcada-
mente politico, a artista Ana Lira diz que ja
passou por uma proibi¢do semelhante a vi-
vida por Clarissa e Sandra, também em S3do
Paulo, quando propds uma obra envolvendo
agroecologia como pratica criativa — o grupo
de agricultores que estaria com ela era do
MST. A obra, no entanto, foi desarticulada.
“0 que eu sinto sobre a insercdo das questdes
que envolvem sexualidade, género, raciali-
zacdo, patrimonio, terra, entre outros, neste
contexto, é que elas continuam sendo feitas
no campo da forma. Se queremos, de fato, que
as coisas avancem, ndo podemos defender
estas questoes e eleger quem se opoe a elas;
e sabemos que varios agentes importantes do
setor cultural abrem espagos para que gesto-
res contrarios a essas discussdes continuem
sendo eleitos. Ou nos comprometemos co-
letivamente — em todas as esferas e niveis
— com a consolidac¢do deste setor no Brasil,
ou vamos continuar tendo episddios dificeis
como este”, diz Ana.

Ela destaca que o movimento indigena tem
ensinado sobre recusas necessarias no cam-
po da arte principalmente a artistas negras e
negros, que também vém sendo fortemente
convidadas/os para estar nos espacos histori-
camente brancos da arte brasileira. “Acredito
que quando o contexto ndo respeita as nossas
poténcias e precariza o nosso processo cria-
tivo, precisamos rever como caminhamos
dentro dele. Estamos precisando aprofundar
este debate nos varios circuitos negrodescen-
dentes brasileiros, que estdo em um momento
muito bom em termos de imagem e relevan-
cia publica, mas enfrentando condig¢ées ainda
muito dificeis de consolidag¢do e sobrevivéncia
nos bastidores. Acredito que, se o ocorrido ndo
for meramente sequestrado pela polémica,
temos uma chance muito bonita de redefinir
caminhos de atuagdo e responsabilidade co-
letiva no setor cultural no Brasil”.

Inéditos, os trabalhos da Marcha das
Mulheres do MST integrariam pela primeira
vez uma exposi¢ao. Quando realizados, foram
publicados em diversos veiculos de imprensa,

como a revista Manchete e jornais como o
Miami Herald, Chicago Tribune e San Francisco
Chronicle, nos Estados Unidos. Perguntei a
André Vilaron se ele acredita que as imagens
realizadas por ele sofreram censura do mu-
seu. “Esta resposta, quem precisa dar, é a
dire¢do do Masp”.

Dor de cabega, enjoo'e
vontade de morrer...
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Jotabé Medeiros escreve sobre recentes episodios
no Masp que questionam aspecto democratico do
museu paulista
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*Alguns dias apds a publicagao deste artigo,
Sandra Benites, curadora adjunta do Masp e
primeira profissional indigena na curadoria de um

museu brasileiro, pediu demisséo. “Nao faz sentido
que eu continue sem poder ampliar o debate”,
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Ap6s demissao de curadora,
Cildo Meireles retira obras
de mostra do Masp

Decisio do MASP desrespeita a
histéria do MST

Confira nota do MST sobre a atitude
excludente da direcao do MASP
contra a realizacao do Nucleo

Artista negou empréstimo de trés obras para a
coletiva 'Histérias brasileiras’ apds museu ndo
incluir fotos relacionadas ao MST, decisao que
motivou o pedido de Sandra Benites para sair da
instituicao

"Retomadas”, como parte da mostra

Histdrias Brasileiras
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Militantes durante o percurso da Marcha Nacional por
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Primeira curadora indigena
do Masp se demite apés
direcao recusar fotos do MST;
museu alega
descumprimento do prazo

Museu afirma que obras de fotégrafos ligados ao
Movimento Sem Terra (MST) foram recusadas porque
solicitagdes ocorreram 'muito fora dos prazos'.
Curadoras dizem que cronograma nao foi previamente
comunicado e estava 'dissociado da realidade’.
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Masp usa capa decolonial,
mas veta fotos do MST e
trabalho de curadora
indigena



MULETA BURDCRATI
PARA CENSURA N0
MASP L METASTASE

J0 AUTORITARISM

O que é fundamental na concep¢do de um
museu moderno? A preservacdo dos cinones
burocraticos e administrativos ou a criacdo
de novas instancias ageis o suficiente para
o acompanhamento da realidade, do tempo
presente, das demandas urgentes? O Museu
de Arte de S3o Paulo (Masp) parece viver
aguda e esquizofrenicamente essa questdo.
Em poucos dias, o museu foi denunciado em
publico por dois casos de “censura burocrati-
ca”, expressdo que talvez seja um eufemismo
mal-ajambrado para descrever o que de fato
se passou. Ha alguns dias, o museu decretou a
suspensdo de uma exposicdo coletiva da série
Historias Brasileiras, que abriria em julho, por
conta da declarada impossibilidade (para ndo
dizer a real: a falta de vontade) de exibir uma
série de fotos sobre o Movimento Sem Terra
(MST). Antes disso, em fevereiro, o museu
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foi denunciado por cancelar quase de vés-
pera o lancamento de um livro de Guilherme
Boulos, liderang¢a do MTST (Movimento dos
Trabalhadores Sem Teto).

A exposicao cancelada tinha a curadoria de
duas profissionais experientes e com alto ni-
vel de consciéncia politica: Sandra Benites, a
primeira indigena a se tornar curadora-ad-
junta do museu, e a critica e ensaista Clarissa
Diniz, que foi assistente de Paulo Herkenhoff.
O argumento para o cancelamento foi a falta
de tempo habil para a contratagdo e cessdo do
material fotografico a ser exibido (curiosa-
mente, justo o recorte mais incomodo para os
atuais ocupantes do poder).

Avisadas da suspensdo de parte do seu ni-
cleo por “problemas de cronograma”, as
curadoras resolveram cancelar toda a expo-
sicdo. Elas dizem ndo ter sido avisadas, nem

JOTABE
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pela producdo nem pela curadoria do museu,
sobre o suposto prazo que teriam descum-
prido (leia o esclarecimento oficial publicado
pelas curadoras). O Masp, por seu lado, infor-
mou que 0s prazos constavam em contrato.
Conforme nota oficial do museu, a institui¢do
afirma que buscou flexibilizar os prazos para
solicitacdo de empréstimo de obras bem como
seus licenciamentos, limitados a seis meses
(para instituicOes nacionais) e quatro meses
(para galerias e colegdes particulares na-
cionais), e aceitou um pedido de inclusao de
cartazes e documentos do acervo do MST, “o
que descarta a hipétese de censura”.

Mas ndo é assim que as curadoras en-
xergam a decisdo. “Impedidas de levar
adiante nosso acordo com o Movimento Sem
Terra, seus fotégrafos (Jodo Zinclar e André
Vilaron) e Edgar Kanayko como san¢do a um

erro que sabemos ndo ter cometido, sen-
timo-nos desrespeitadas, injusticadas e
instadas, em consequéncia de tal decisdo, a
trair a confianca deste que ndo é s6 o maior
movimento social do Brasil, como também é
a coluna vertebral do RETOMADAS”, escreve-
ram as curadoras em um comunicado privado
(enderecado primordialmente a artistas, ati-
vistas, cineastas, fotdgrafos, movimentos
sociais, carnavalescos, escritores, atrizes,
linguistas, colecionadores, institui¢oes e uni-
versidades que integraram ou se juntaram de
algum modo ao projeto).

“Aceitar a exclusdo das imagens das reto-
madas em nome da permanéncia do nicleo
nos levaria a ser desleais com os sujeitos e
movimentos envolvidos na nossa curadoria
— contradicdao que ndo estamos dispostas a
negociar por ndo concordar com tamanha ir-
responsabilidade”, prosseguiram. Indagada
na semana passada pela reportagem da
Artelbrasileiros sobre se a decisdo do Masp
ndo configura censura, a curadora Clarissa
Diniz declarou: “Eu acho que impedir a re-
presentagdo completa do RETOMADAS é, em
si, uma posigdo politica”.

Ato continuo, o Museu de Arte de Sdo Paulo
retirou de seu site oficial os nomes de Sandra
Benites e Clarissa Diniz da sinopse da série
Historias Brasileiras, alertando que prosse-
gue o programa com outros sete nucleos.
O segmento é definido da seguinte forma:
“A perspectiva privilegiada ndo é tanto a
da histéria da arte, mas a das histérias so-
ciais ou politicas, intimas ou privadas, dos
costumes e do cotidiano, a partir da cultura
visual. Nesse sentido, a mostra tem também
um cardter mais polifonico e fragmentado,
fugindo de uma decisdo definitiva, canonica
ou totalizante”.

Ou seja: a decisdo do cancelamento parece
ser a negacdo de todo esse principio. A se-
quéncia desses fatos no Masp ¢é indicativa de
um surto perigoso. Asfixiados pela burocracia
do governo federal (que por sua vez tem um
propdsito tnico e assumido: o da persegui¢do
politica e ideoldgica), os museus brasileiros
parecem ndo atentar para o fato de que ndo
sdo propriedade de um establishment politi-
co, mas abrigam o préprio conceito de Nagdo.

Para negar a cessdo de seu auditério a qua-
tro dias do langamento do livro Sem Medo do
Futuro (Editora Contracorrrente), de autoria
de Guilherme Boulos (PSOL-SP), que é pré-
-candidato a deputado federal, o Masp alegou
que seu estatuto proibe a realizacdo de “ma-
nifesta¢des de carater politico e/ou religioso”.
Ora, toda a arte de seu acervo (adquirido, di-
ga-se, com recursos publicos, no momento
em que foi salvo de sequestro judicial por
intervencdao do entdo presidente Juscelino
Kubitscheck) é de algum modo politica, social
oureligiosa, desde A Tentacdo de Santo Antdo,
de Hieronymus Bosch, do século XV, passan-
do por Renoir, Toulouse-Lautrec, Modigliani
e Manet. Embora ressalte que ndo ha ligacdo
entre a suspensao da exposi¢cdo RETOMADAS
com o veto ao lancamento de Boulos, é im-
possivel ndo os relacionar.

Essa metastase de uma censura escorada
em argumentos burocraticos, de fragil argu-
mentagdo tedrica e legal, se espalha ripida e
preocupantemente desde o poder central do
Brasil. Em dezembro, o Museu da Republica
mandou interromper o trabalho de cataloga-
¢do e preparacao da Colecdo Nosso Sagrado,
um acervo secular composto por 519 pecas de
arte afrobrasileira que ficou mais de um sé-
culo sob a guarda da policia do Rio de Janeiro
(criminalizado devido a intolerancia religiosa
eracial). A ordem de interromper o trabalho e
“engavetar” todo o material veio do Instituto
Brasileiro de Museus (Ibram), 6rgdo do go-
verno federal, e partiu de um extremista
religioso que ocupa cargo de relevo na alta
burocracia dos museus.

E preciso lembrar a essas instituicdes que
o alinhamento circunstancial e oportunis-
ta de um museu a um ideario de plantdo,
mesmo que seja por motivos de sadde finan-
ceira, tem custos definitivos. A presenca do
museu na sociedade é estruturante, tem re-
percussdes de natureza formativa, educativa,
emancipadora.

nesso
museul e
decolomnial

NOSSOl
murse Ll e
decolonial
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MASP RECUA £ PROPOE
REPOR FOTOS DE SEM
TERRA EM EXPOSICAL

O Masp (Museu de Arte de Sao Paulo Assis
Chateaubriand) recuou nesta sexta-feira, 20,
na disposi¢do de cancelar o nicleo RETOMADAS,
das curadoras Sandra Benites e Clarissa Diniz,
que fazia parte da mostra coletiva Histérias
Brasileiras (a ser inaugurada no dia 1° de julho).
A exposicao foi cancelada pelas curadoras
em maio apés a institui¢do negar apoio para
o empréstimo de obras que representavam o
Movimento Sem Terra (MST). Em decorrén-
cia dessa atitude, que considerou censura, a
curadora Sandra Benites, a primeira mulher in-
digenaaintegrar o grupo de curadores do Masp,
pediu demissdo do museu no ultimo dia 17.
Em nota publica, o museu reconhece “er-
ros”, lamenta o cancelamento e faz um apelo
as curadoras para que retornem e retomem
o projeto. “Nesse sentido, caso as curadoras
concordem, propomos adiar a abertura da ex-
posicdo e reorganizar o seu cronograma para
que possamos incluir o nicleo RETOMADAS na
mostra”, diz o texto, que ndo estd assinado.
Sandra e Clarissa, que estd nesse momento
na Africa, trabalhando, tendem a nio acei-
tar a proposta. Elas passaram por um longo
processo de desgaste nos ultimos meses bus-
cando garantir a integridade de sua curadoria.
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O museu ndo reconhece o ato como de cen-
sura e também ndo fala explicitamente em
reintegrar Sandra Benites, mas refere-se ex-
plicitamente as fotos do MST vetadas. “Por
fim, iremos propor a incorpora¢ao ao acer-
vo do Museu, das 6 fotografias de autoria de
André Vilaron, Edgar Kanayko Xakriabd e Jodo
Zinclar, caso seja do interesse dos artistas,
como registro da importancia dessas imagens
para a histéria do Masp e reconhecimento do
trabalho desenvolvido pelas curadoras junto
ao Movimento Sem Terra - MST”.

O reposicionamento do Masp frente ao epi-
sddio se da apds uma contundente tomada de
posicdo do artista Cildo Meireles um dia ap6s o
pedido de demissdo de Sandra. Cildo tirou trés
obras suas de uma exposi¢do do mesmo ni-
cleo Histérias Brasileiras. Eram elas: Mutacoes
Geograficas: Fronteira Vertical (Yaripo), um
projeto de 1969/2015; Buraco para jogar po-
liticos desonestos, 2011; e a terceira uma
bandeira produzida para a Campanha #use-
mareloparaademocracia, do jornal Folha de S.
Paulo, em 2020.

“Os movimentos sociais, as questdes in-
digenas, a luta pela reforma agrdria, entre
outras manifestacdes, sdo temas importantes
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para mim enquanto artista e cidadao.
Portanto, me sentiria constrangido em parti-
cipar desse evento”, afirmou o artista. O recuo
do museu também pode se dar pelo receio
de que a atitude de Cildo causasse um efeito
domind, com diversos artistas da exposicdo
coletiva retirando seus trabalhos em solida-
riedade as curadoras.

O Museu de Arte de S3o Paulo reconheceu
que a mostra representa uma inflexdao impor-
tante na representagdo artistica de segmentos
excluidos da sociedade, em sua nota. “O Masp
esta comprometido com a abertura de novos
espagos de escuta, na certeza de que o que
queremos é um Brasil mais plural, inclusivo
e democratico — que sé pode ser construi-
do coletivamente, a partir do didlogo aberto,
empatico e colaborativo”.
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Em janeiro de 2021, fui convidada para rea-
lizar um ensaio visual para a revista Novos
Estudos do Cebrap (Centro Brasileiro de Analise
e Planejamento), que, por muitos anos, foi
editada pelo critico Rodrigo Naves. Em 2004,
a revista foi repaginada, ganhando um novo
projeto grafico, e, desde entdo, cada edigdo
traz um ensaio visual diferente. J4 assinaram
a intervencdo gréfica diversos artistas, como
Claudio Mubarac, Paulo Pasta, José Resende,
Carmela Gross, Tatiana Blass, Iran do Espirito
Santo, Nuno Ramos, Santidio Pereira, Regina
Parra, Rosana Paulino e Maxwell Alexandre.

Enviei a série Black Flag [Bandeira preta],
de 2021, que apresenta imagens de grupos
contemporaneos que lutam contra as condi-
¢coes de vida determinadas pelo capitalismo.
Se a bandeira branca representa rendicdo,
a bandeira preta representa resisténcia. £ a
bandeira utilizada pelos anarquistas des-
de pelo menos 1883, quando Louise Michel
levantou uma bandeira preta durante uma
manifestacdo contra o desemprego em Paris,
aos brados de “pdo, trabalho ou chumbo”.
Black Flag é também o nome de uma banda
de hardcore estadunidense, formada em 1976
por Greg Ginn, que promovia a ética — e esté-
tica — punk do faga-vocé-mesmo.

Para a capa e contracapa da Novos Estudos,
enviei duas pinturas que haviam sido ve-
tadas na exposi¢do de posteres na Avenida

ED

Paulista, organizada pela UGT (Unido Geral
dos Trabalhadores) para comemorar o Dia do
Trabalho. O veto veio porque uma das pintu-
ras apresentava um grupo de manifestantes
com uma bandeira do MST (Movimento dos
Trabalhadores Rurais Sem Terra). O represen-
tante da UGT me pediu para retirar a bandeira
do MST da pintura, ja que a UGT e o MST eram
movimentos sociais diferentes. Tentei argu-
mentar em favor da importancia da unido dos
movimentos de esquerda no contexto atual e
da imprescindibilidade da reforma agraria,
reivindicada pelo MST, para uma mudan-
¢a real no Brasil. Nada feito. Além de ter sido
chamada de intransigente por ndo querer fa-
zer essa “pequena” mudanga na pintura, ouvi
oargumento de que o MST ndo representava o
movimento dos trabalhadores.

Finalmente as pinturas foram publicadas
na Novos Estudos. Mas qual ndo foi minha
surpresa ao receber alguns exemplares pelo
correio e ver que, apesar de as duas imagens
terem sido aprovadas para a capa e a contra-
capa, a bandeira do MST tinha sido apagada
da pintura por meio de um retangulo branco
com um texto informativo. Descaso, diagra-
mac3o ruim ou censura?

ENTERRAR

Recentemente, o Museu de Arte de Sdo Paulo
(Masp) vetou um conjunto de materiais do
MST, entre fotos e documentos, que seria
exibido na exposi¢do Histérias Brasileiras,
prevista para julho. Além de fotografias
de manifestacdes do MST feitas por André
Vilaron e Jodo Zinclar, foram vetadas imagens
de Edgar Kanaykd Xakriaba.

As obras estariam em exposi¢do no ntcleo
RETOMADAS, organizado pelas curadoras
Sandra Benites e Clarissa Diniz, que optaram
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por ndo participar da mostra depois do veto:
“Aceitar a exclusdo das imagens das reto-
madas em nome da permanéncia do nicleo
nos levaria a ser desleais com os sujeitos e
movimentos envolvidos na nossa curadoria
— contradicdo que ndo estamos dispostas
a negociar por ndo concordar com tamanha
irresponsabilidade (trecho de carta aberta de
Sandra Benites e Clarissa Diniz)."

Segundo as curadoras, o museu alegou que
as fotografias e documentos ndo poderiam
ser expostos, pois o prazo estipulado para
o empréstimo das obras teria sido extrapo-
lado. Segundo o Masp, “ndo se trata de uma
restricdo em termos de contetido, mas sim,
Unica e exclusivamente de cronograma insti-
tucional”, mesmo que essa exclusdo envolva
imagens relacionadas a um dos mais impor-
tantes movimentos sociais, ndo apenas da
histdria contemporanea brasileira, mas tam-
bém da latino-americana.

De acordo com o site do Masp, sua missao
é ser um

museu diverso, inclusivo e plural, (que) tem a
missdo de estabelecer, de maneira critica e cria-
tiva, didlogos entre passado e presente, culturas e
territdrios, a partir das artes visuais. Para tanto,
deve ampliar, preservar, pesquisar e difundir seu
acervo, bem como promover o encontro entre
publicos e arte por meio de experiéncias trans-
formadoras e acolhedoras.?

Mas quem é esse museu diverso, inclusivo e
plural?

As decisOes sdo tomadas no Masp por um
conselho composto por 80 pessoas, presidi-
do atualmente por Alfredo Egydio Settbal,
um dos biliondrios descendentes dos funda-
dores do Itau. A contribui¢do anual minima
obrigatdria para cada conselheiro ou diretor
do museu, exceto os ‘“conselheiros natos”,
era, segundo seu estatuto vigente até 2014,
de RS 25 mil.

|
1 Disponivel em: hitps://www.select.art.br/basta-masp/.
Acesso em: 16 maio 2022.

2 Disponivel em: https://masp.org.br/sobre. Acesso em:
16 maio 2022.
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O valor da contribuicdo deverd ser reajustado
anualmente pelo Indice Geral de Precos — IGP-M
e caberd ao Presidente da Diretoria avaliar e
propor para decisdo do Conselho Deliberativo, a
cada 3 (trés) anos, a eventual revisdo do valor da
contribui¢do social. A forma de pagamento das
contribuicoes anuais deverd ser indicada pela
Diretoria nas ocasides da convocacdo de eleicoes
para os cargos de Conselheiros e Diretores.

Em matéria na Revista Desvio, de marco
de 2022, a pesquisadora Natdlia Quinderé
divulga que o valor minimo pago pelos con-
selheiros e diretores do Masp atualmente é de
RS 45 mil reais.

Quando um conselheiro assume seu assento pela
primeira vez, deve pagar 90 mil reais, ou seja, o
dobro do valor da contribuicdo minima estabe-
lecida. Além disso, no estatuto do Masp, também
estd prevista a possibilidade de que no mdximo
trés diretores sejam liberados da contribui¢do
minima, bem como 25% do ntimero total de
conselheiros. A isen¢do é votada em assembleia
geral, sendo dever do diretor ou conselheiro isen-
to contribuir de outra forma para a institui¢do.®

Um desses conselheiros é José Olympio da
Veiga Pereira, o atual presidente da Fundacao
Bienal de Sdo Paulo, eleito no final de 2021
para seu segundo mandato. Além de pre-
sidente da Bienal, José Olympio é patrono
prata do MAM-Rio e integrante dos conselhos
da Fondation Cartier’ e do Centre Georges
Pompidou, em Paris, do MoMA, em Nova York,
da Tate Modern, em Londres, e da Pinacoteca

|

3 Em margo de 2022, Natalia Quinderé publicou uma
matéria excelente na Revista Desvio chamada “O
museu privado sem fins lucrativos, um esboco do caso
MAM-Rio”, em que analisa a relagdo entre o capital
financeiro e as instituicdes de arte no Brasil, a partir

do MAM-Rio (Natalia Quinderé, “O museu privado sem
fins lucrativos, um esboco do caso MAM-Rio”, Revista
Desvio, 25/3/2022. Disponivel em: https://revistadesvio.
com/2022/03/25/0-museu-privado-sem-fins-lucrativos-
-um-esboco-do-caso-mam-rio. Acesso em:16 maio 2022.

4 Vanessa Adachi e Robson Borges, “Colecionador na
pele de banqueiro”, Valor Econémico, 20/7/2012. Disponi-
vel em: https://valor.globo.com/eu-e/noticia/2012/07/20/
colecionador-na-pele-de-banqueiro.ghtml. Acesso em:16
maio 2022.

de Sdo Paulo.’ Tudo isso devido a sua impor-
tante colecdo de obras blue chip — trabalhos
de alta liquidez, em valoriza¢do no mercado.®

Numa entrevista para a Arte!Brasileiros so-
bre a 342 edicdo da Bienal de Sdo Paulo, José
Olympio ressaltou que considerava tanto o
ministro da Cidadania de Bolsonaro, Osmar
Terra, quanto seu secretario de Cultura,
Henrique Pires, “pessoas competentes, sensi-
veis e bem-intencionadas em seus trabalhos”.
Afirmou, ainda, que se de um lado o presi-
dente da declaracOes polémicas, de outro o
Congresso deu um exemplo de capacidade de
dialogo ao “aprovar a reforma da Previdéncia,
com 379 votos, unindo partidos das mais di-
ferentes coloragdes. Entdo ha uma esperanca.’

SOTERRAR

O crescimento vertiginoso de museus e espagos
de arte nas mdos de colecionadores privados
ndo acontece s6 no Brasil. Dos 216 espacos e
museus de arte listados em 2013 pela pesqui-
sadora — e colecionadora — Marta Gnyp, 167
teriam surgido na virada do milénio. Segundo
a autora, o aumento abrupto do numero de
museus e espacos privados se deveria ao
acumulo de capital dos chamados UHNWIs —
Ultra-High-Net-Worth Individuals [individuos
com patriménio liquido ultraelevado], isto é,
pessoas com um patrimonio liquido de 30 mi-
lhdes de dblares ou mais.®

Na segunda edi¢do de seu livro The Shift
(2020), a autora trata de fenémenos que fa-
zem parte do colecionismo contemporaneo: a
mudanca de posicdo social do artista, a pro-
gressiva consolidacdo do poder nas mdos de
algumas galerias do mundo, e a influéncia
das colegdes de arte no mundo em geral, seja

|
5 Natalia Quinderé, 25/3/2022, op. cit.

6 Vanessa Adachi e Robson Borges, 20/7/2012, op. cit.

7 Marcos Grinspum Ferraz, “Para José Olympio Pereira,
Bienal ndo deve tomar lado, mas sim, incentivar o dia-
logo”, Arte!Brasileiros, 7/8/2019. Disponivel em: https://
artebrasileiros.com.br/cultura/para-jose-olympio-pereira-
-bienal-nao-deve-tomar-lado-mas-sim-incentivar-o-dialo-
go/. Acesso em: 16 maio 2022.

8 Natalia Quinderé, 25/3/2022, op. cit.

na academia, nos museus, na midia etc. Em
particular, ela aponta o impacto dos colecio-
nadores de arte contemporanea em moldar,
conscientemente ou ndo, itinerarios impor-
tantes — ou mostrar, como escreve a autora
—, a “contribuicdo dos colecionadores na re-
formulagdo do canone histdrico da arte”, algo
que esta “indissociavelmente ligado” a “um
maior nimero de reivindicacdes sociais por
meio da arte”.

Uma das consequéncias mais detectaveis
destas estratégias é a intensificacdo de como
os colecionadores, as galerias de arte con-
temporanea e os museus — como o Masp, por
exemplo — estdo gradualmente prestando
mais atencdo a arte das chamadas minorias:
afro-americanos, indigenas e pessoas ndo bi-
narias. Ao fazé-lo, pretendem escrever uma
histéria da arte mais “inclusiva”, baseada
em uma ideia de “justica social”, e, a0 mes-
mo tempo, “criar uma posi¢do sociopolitica”
somada “a um perfil progressivo” para o co-
lecionador ou a instituicdo.

Por mais nobres que sejam essas ini-
ciativas, uma vez que o valor econémico
atribuido a essas manifestac¢Ges artisticas co-
meca a aumentar, podemos nos perguntar se
ainda estamos no terreno das a¢des virtuosas
ou se estamos entrando no terreno da espe-
culacdo financeira (ja que, até certo ponto,
ainda é possivel separar os dois). Quais sdo
alguns dos discursos, posturas e efeitos que
tal orientacdo possibilita? Ela ajudaria — a
contragosto ou ndo — a validar coisas como
a obliteracdo de algum tipo de arte ou catego-
ria de artista? Serd que a caca as bruxas ndo
vai continuar, na forma de um ricochete dessa
agenda “progressiva”?

Na segunda edi¢do de seu livro The Shift
(2020), a autora trata de fenémenos que fa-
zem parte do colecionismo contemporaneo: a
mudanca de posicdo social do artista, a pro-
gressiva consolida¢do do poder nas mdos de
algumas galerias do mundo, e a influéncia
das colegdes de arte no mundo em geral, seja
na academia, nos museus, na midia etc. Em
particular, ela aponta o impacto dos colecio-
nadores de arte contemporanea em moldar,
conscientemente ou ndo, itinerarios impor-
tantes — ou mostrar, como escreve a autora

—, a “contribuicdo dos colecionadores na re-
formulagdo do canone histérico da arte”, algo
que esta “indissociavelmente ligado” a “um
maior nimero de reivindica¢des sociais por
meio da arte®”.

Uma das consequéncias mais detectaveis
destas estratégias é a intensificacdo de como
os colecionadores, as galerias de arte con-
temporanea e os museus — como o Masp, por
exemplo — estdo gradualmente prestando
mais atencdo a arte das chamadas minorias:
afro-americanos, indigenas e pessoas ndo bi-
narias. Ao fazé-lo, pretendem escrever uma
histéria da arte mais “inclusiva”, baseada
em uma ideia de “justica social”, e, a0 mes-
mo tempo, “criar uma posi¢do sociopolitica”
somada “a um perfil progressivo” para o co-
lecionador ou a instituicdo.

Por mais nobres que sejam essas ini-
ciativas, uma vez que o valor econdmico
atribuido a essas manifestagdes artisticas co-
meca a aumentar, podemos nos perguntar se
ainda estamos no terreno das ac¢oes virtuosas
ou se estamos entrando no terreno da espe-
culagdo financeira (ja que, até certo ponto,
ainda é possivel separar os dois). Quais sdo
alguns dos discursos, posturas e efeitos que
tal orientacdo possibilita? Ela ajudaria — a
contragosto ou ndo — a validar coisas como
a obliteragdo de algum tipo de arte ou catego-
ria de artista? Sera que a caga as bruxas ndo
vai continuar, na forma de um ricochete dessa
agenda “progressiva”?'

DESTERRAR

N3o é s6 o Masp que tem o capital financeiro
sustentando seu vao livre. O Instituto Moreira
Salles é fruto de uma “dotagdo, constituida
inicialmente pelo Unibanco e ampliada pos-
teriormente pela familia Moreira Salles”',
que é composta por quatro irmdos (todos

|

9 Jodo G. Rizek, “Marta Gnyp’s explanation of the art
world today”, CFArts, 15/2/2021. Disponivel em: https://
www.conceptualfinearts.com/cfa/2021/02/15/marta-g-
nyps-explanation/. Acesso em: 16 maio 2022.

10 Ibidem.
11 Ver: https://ims.com.br/sobre-o-ims/

bilionarios), sendo dois deles cineastas —
Jodo e Walter. Segundo a revista Exame, numa
reportagem de 2013, os Moreira Salles sdo a
familia mais rica do Brasil:

Fernando, Pedro, Jodo e Walter, os quatro irmdos,
tém uma fortuna combinada de USS 27 bilhées,
de acordo com o Indice Bloomberg de Biliondrios
[...]. Por meio da holding Cia. E. Johnston, cujo
controle é dividido igualmente entre os qua-
tro irmdos, eles possuem 335% do veiculo Itatl
Unibanco Participacdes SA, que por sua vez con-
trola 51% das agdes com direito a voto do Itat, de
acordo com documentos submetidos as comissoes
devalores mobilidrios dos EUA e do Brasil.'2

Além disso, os Moreira Salles controlam a
exploracdo de nidbio no Brasil por meio da
Cia. Brasileira de Metalurgia & Mineragao,
que gera um lucro anual superior a USS 600
milhdes, conforme os resultados financeiros
divulgados publicamente: “A companhia estd
avaliada em pelo menos USS$ 13 bilhdes, calcu-
lo com base na venda de uma fatia de 30% pela
familia a um grupo de sidertirgicas asiaticas
por USS 3,9 bilhdes em 2011. Estima-se que os
irmados dividam igualmente os 70% restantes,
segundo o ranking da Bloomberg”."

O nidbio tornou-se popular por causa da
live do presidente Bolsonaro, de 27/6/2019,
em que ele comparava o material ao ouro, di-
zendo que o nidbio era mais avangado porque
“ninguém tem reacdo alérgica em relacgdo a
ele” e porque as cores dos “corddozinhos” ou
dos brinquinhos que “as mdes colocam nas
orelhas das meninas”'* sdo variadas. O nidbio
é um metal resistente a corrosdo e tempera-
turas extremas, sendo utilizado na siderurgia
paraproducdodeligasdeagomaisresistentese,
em decorréncia disso, usado em industrias di-
versas, como a automobilistica, a aeroespacial,

|

12 Cristiane Lucchesi e Alex Quadros, “Niobio faz dos
Moreira Salles a familia mais rica do Brasil”, Exame,
13/3/2013. Disponivel em: https://exame.com/negocios/
niobio-faz-dos-moreira-salles-a-familia-mais-rica-do-bra-
sil/. Acesso em: 16 maio 2022.

13 Ibidem.

14 Trecho da live disponivel no link: https://youtu.be/
fTbP7SXvrxo?si=sFNeltJOVdQZey50
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a eletrbnica e a militar. Considerando a média
corrente do preco internacional do niébio,
calcula-se que o valor das reservas do miné-
rio chega a trilhdes de ddlares. O Brasil detém
98,43% das reservas conhecidas no mundo,
sendo que 85% sdo dos Moreira Salles.

ATERRORIZAR

Esse ultimo exemplo mostra que ndo sé as
instituicées de arte, mas o prdprio Estado
brasileiro é refém de um capital financeiro
aterrorizado por qualquer ameaca de uma
mudanca de paradigma com relagdo a ex-
ploracdo da terra, base tanto para a produgao
agropecuaria quanto para a extracdo mineral.

Nos 350 primeiros anos da colonizacdo, a
classe dominante brasileira foi escravagis-
ta, aristocrdtica e agrdria. Depois, ela foi se
“modernizando” e se tornando industrial,
mantendo a dominag¢do por meio do terror,
primeiro em relagdo a possiveis revoltas da
populacdo negra escravizada — a la Haiti —
e, depois da “abolicdo”, a uma revolugao da
classe trabalhadora. Para o jornalista Alceu
Castilho, do observatdrio De olho nos rura-
listas, também é importante ressaltar que a
reforma agraria “é uma invengdo capitalis-
ta”, que foi usada no Brasil, por exemplo, para
derrubar o presidente Jodao Goulart, no Golpe
de 1964. Castilho argumenta:

E até hoje é assim. Esta é a légica do medo. Existe
um trabalho mididtico, inclusive do conservado-
rismo, de demonizar os que defendem a reforma
agrdria, de demonizar os sem-terra, os camponeses
— mesmo sendo a reforma agrdria uma alternati-
va dentro do proprio capitalismo e sustentdvel do
ponto devista ambiental e econémico.'®

Ao contrario do que muitos pensam, a re-
forma agrdria ndo é coisa de “comunista”.
Entre os paises capitalistas cujo desenvol-
vimento econémico estd diretamente ligado

|

15 César Fraga, “Quem tem medo da reforma agraria”,
Extraclasse, 16/12/2021. Disponivel em: https://www.
extraclasse.org.br/movimento/2021/12/quem-tem-medo-
-da-reforma-agraria/. Acesso em: 16 maio 2022.

98 MEMORIA

aos diferentes modelos de reforma agra-
ria adotados estdo Estados Unidos, Coreia
do Sul, Japdo, Israel, Alemanha, Espanha,
Franca, Itdlia, Inglaterra, Irlanda, paises
escandinavos, entre outros.'®

Na década de 1950, o terror promovido pelas
elites no poder volta-se para os trabalhadores
do campo, onde as principais for¢as populares
organizadas — como as ligas camponesas e a
Unido dos Lavradores e Trabalhadores Agricolas
do Brasil (Ultab) — reivindicavam a reforma
agraria. Em 1963, o Estatuto do Trabalhador as-
segurou direitos trabalhistas para assalariados
do campo, que, até entdo, ndo podiam se sindi-
calizar. Entretanto, com o Golpe de 1964, muitas
das liderangas camponesas foram reprimidas,
presas, mortas e “desaparecidas”. A partir de
entdo, deu-se um processo acelerado de con-
centracdo dos capitais, com a modernizacdo das
grandes fazendas por meio da quimica, da gené-
tica e da mecanica. Na década de 1970, o governo
de Emilio Garrastazu Médici colocou em agdo o
Plano Nacional de Desenvolvimento (PND), que
estimulava os grandes capitais a migrarem para
o0 campo por meio de vultosos projetos agrope-
cudrios estimulados por isengdo fiscal.

Grandes latifindios modernizados e finan-
ciados pelo governo se expandiram sobretudo
para areas com quilombos, comunidades de
posseiros camponeses e terras indigenas. Em
1975, em decorréncia dos conflitos entre esses
grupos oprimidos pelo grande capital e os mi-
litares, que estavam operando em favor dessa
expansdo, formou-se a Comissao Pastoral da
Terra (CPT), no Bico do Papagaio, divisa do
Tocantins, Para e Maranhdo. Na sequéncia,
outros movimentos se constituiram em orga-
nizagdes — como, por exemplo, o MST.

O agronomo Adalberto Martins explica o
surgimento do MST como respostaa contradi-
¢do do modelo de desenvolvimento capitalista
na agricultura brasileira, descrevendo as trés
grandes matrizes do movimento:

As lutas localizadas (ocupagdes de grupos que
vdo ocorrer no centro-sul do pais no final
da década de 1970); a matriz sindical (com a

|
16 Ibidem.

formagdo das oposicoes sindicais nos sindica-
tos dos trabalhadores rurais que se tornaram
‘pelegos’ ou seja, foram cooptados, durante o
regime militar), e a presenca do trabalho pas-
toral (uma vez que a repressdo era grande e o
caminho eram os encontros religiosos das co-
munidades eclesiais de base)."”

Essas trés matrizes convergiram no
Primeiro Encontro Nacional do MST, em
1984, que desembocou no Congresso do
MST, no ano seguinte, quando ocorreu a
funda¢do do movimento. Foram, entdo, de-
finidos seus trés objetivos: lutar pela terra;
lutar por reforma agraria; e lutar por uma
sociedade mais justa e fraterna.

O MST entendeu que as elites promoveram
a modernizacdao do campo sem precisar pas-
sar pela reforma agraria, diferentemente do
que aconteceu em diversos paises da Europa,
onde a reforma foi necessaria para liquidar
uma forma politica de dominio da terra: “Se a
burguesia ndo precisa da reforma agraria, ndo
seria ela quem iria fazé-la. E se o Estado bra-
sileiro é refém das classes dominantes, logo o
Estado também ndo vai fazé-la. Entdo, quem
pode fazer a reforma agraria sdo os campone-
ses, que sdo os principais interessados”.

A partir disso o MST chegou a inica conclu-
sdo possivel: “Ocupacdo é a solucdo”.

ATERRAR

A comunhdo da grande fazenda com o capital
financeiro aplaca o terror em relagdo a reforma
agrdria com violéncia politica. Basta ver quem
foram os ministros da Agricultura recentes:
Roberto Rodrigues (Lula), Kitia Abreu (Dilma),
Blairo Maggi (Temer), Tereza Cristina, a
rainha do veneno (Bolsonaro). Todos liga-
dos ao agronegdcio, isto é, a expressdo dessa
forca economica e politica, que esta lastreada
na Camara dos Deputados, no Senado e no
Judicidrio. Adalberto Martins revela:

|
17 Ibidem.

A antiga bancada ruralista, repaginada para
Frente Parlamentar da Agropecudria, existe desde
1995 e se consolida como um dos segmentos mais
poderosos no Congresso brasileiro. E responsdvel,
por exemplo, por mais da metade dos votos pré
impeachment de Dilma Rousseff e ajudou a enter-
rar, com igual ntimero de votos, duas dentincias de
corrupg¢do contra o ex-presidente Michel Temer,
em 2017. Praticamente 40% da Cdmara Federal
e um terco do Senado. Sdo parlamentares cujo
apoio é disputado por presidentes eleitos ou que
pretendam vir a ser. Ali, sdo costurados cargos e
distribuicdo de cargos em todos os governos.'®

A frente agropecudria é financiada por em-
presas nacionais e multinacionais a partir de
associagdes como a Aprosoja e a Sociedade
Rural Brasileira, ou como a Fiesp. Institui¢oes
que, inclusive, posam de defensoras do planeta
e do clima. E da arte. Que reivindicam posi¢oes
“diversas, inclusivas e plurais”, contanto que
elas ndo aterrem nas suas fazendas.

|
18 Ibidem.
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Adirecao do Museu de Arte de Sdo Paulo, o Masp,
excluiu arbitrariamente fotografias que retra-
tam a luta do MST e do movimento indigena da
Mostra Historias Brasileiras, a maior exposicdo
do museu em 2022, prevista para julho.

Vocé sabia que dos 33 associados do maior
museu do Brasil, a0 menos 18 estao di-
retamente envolvidos com os setores do
agronegocio e da mineragdo ou sdo grandes
proprietdrios de terras?
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Recentemente veio a publico que a dire¢do
do Museu de Arte de Sao Paulo, o Masp, ex-
cluiu fotografias que retratam a luta do MST
e do movimento indigena da Mostra Histdrias
Brasileiras, a maior exposicao do museu em
2022, prevista para julho. A mostra, segundo
o site do Masp, pretende retratar “narrativas
visuais mais inclusivas, diversas e plurais”,
porém o museu vetou 6 fotografias: 4 de ma-
nifestagdes do MST, feitas por Jodo Zinclar,

HTTPS://YOUTU.BE/FU4FPJUIPUC?SI=M13IBFRTWYGCXTIO

André Vilaron, além de 2 imagens de Edgar
Kanayko Xakriaba retratando o movimento
indigena. Diante da censura, as curadoras do
nicleo RETOMADAS, sessdo em que as fotos
estariam expostas, Sandra Benites e Clarissa
Diniz, decidiram ndo participar da exposicdo.
Assim a Mostra Historias Brasileiras, no plu-
ral, podera estrear desfalcada, sem o gesto
de Retomada. Em carta, elas afirmaram “ndo
ceder a censura e ao apagamento de nosso

maior patrimoénio, nossa capacidade de luta
organizada para construir um outro modelo
de sociedade”.

O museu se defendeu alegando descum-
primento do prazo de contrata¢do e sessdo
do material a ser exibido, ndo por acaso a
exclusdo de um recorte um tanto incomo-
do para a elite econémica para a dire¢do do
Masp. As curadoras contra-argumentaram o
desconhecimento do prazo. Apds negociagao,
0 museu permitiu que cartazes, panfletos,
cartilhas e jornais entrassem na exposicao,
mas ndo as fotografias, coracdo do nucleo.
Depois do ocorrido, Sandra Benites Guarani
Nhandewa, a primeira indigena a se tornar
curadora adjunta do museu, se demitiu e a
classe artistica vem se manifestando. Cildo
Meirelles pediu a retirada de obras suas da
exposicdo, entre elas “use amarelo pela de-
mocracia”. Em nova nota, no dia 20 de maio,
o0 Masp reviu sua posicdo, reconheceu erros
no didlogo com as curadoras e propds o adia-
mento da abertura da exposi¢ao para acolher
o nuicleo RETOMADAS, além de um seminario
de discussdo sobre o tema e a inclusdo das 6
fotografias no acervo da instituicdo.

O caso nos instiga a perguntar: afinal quem
é esse museu que se reivindica como “inclu-
sivo, diverso e plural”? O conselho consultivo
do Masp concentra boa parte do PIB brasilei-
ro. Alfredo Egydio Setubal, um dos bilionarios
descendentes dos fundadores do Itau, esta a
frente do conselho. Para termos ideia, a con-
tribui¢do anual minima dos 80 conselheiros
atualmente é de R$45.000,00, segundo a pes-
quisadora Natalia Quinderé. Na hierarquia
do museu existem também 33 associados,
entre eles ao menos 18 estdo diretamente
envolvidos com setores do agronegdcio e da
minerac¢do ou sdo grandes proprietarios de
terra. Fuad Mattar, por exemplo, é proprieta-
rio do maior conglomerado téxtil do Brasil e
dono da pedreira Peregrina no Estado do Rio
de Janeiro e da Boav alimentos, dedicada a
producdo de frangos para corte.

A histéria do Masp é marcada pelo in-
vestimento do Agro. Um dos beneméritos
da instituicdo foi Jeremia Lunardelli, lati-
fundidrio, produtor de café, antigo dono de
areas reivindicadas pelos Guarani-Kaiowa no

Mato Grosso do Sul, como contamos em ou-
tro episddio em “De olho na Histdria”. Ndo é
a primeira vez que obras envolvendo o MST
sdo vetadas pelo museu. O trabalho sobre
agroecologia, com um grupo de camponeses
do movimento da artista Ana Lira, também
foibarrado pelainstituicdao. Em fevereiro des-
te ano, o Masp foi denunciado por cancelar,
quase de véspera, o lancamento de um livro
de Guilherme Boulos, lideranca do MTST,
o Movimento dos Trabalhadores Sem-teto.
Esse caso mostra a importancia dos movi-
mentos sociais e de midias engajadas zelar
pelas historias de luta no Brasil. O “De olho na
Historia” integra esse movimento.

De olho na censura, de olho na
histéria, de olho nos ruralistas.
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RETOMADAS,
U DEBATL: ARTE,

MEMORIA
[ DIREITOS

No dia 7 de outubro de 2022, a Universidade
Estadual de Campinas, Unicamp, sediou o
semindrio RETOMADAS: o debate, arte, me-
moria e direitos, realizado pela Assessoria
de Cultura da Diretoria de Direitos Humanos
da Unicamp, encabecada pelo professor da
Gilberto Alexandre Sobrinho (IA-Unicamp)
assessor docente na Diretoria Executiva de
Direitos Humanos, sob a gestdo da Prof. Dra.
Silvia Santiago.

O debate foi mediado pelo docente da
Unicamp, Dr. Gilberto Alexandre Sobrinho; e
contou com a participacdo das curadoras do
nucleo RETOMADAS, Sandra Benites e Clarissa
Diniz; com a presenca de Jullyana de Souza
e Lucimeire Barreto Rocha, do Coletivo de
Arquivo e Memoria do MST e com a participa-
¢do de SoOnia Fardin, pesquisadora do Acervo
Jodo Zinclar.

A seguir, selecionamos alguns trechos das
falas de seus participantes.
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A INTEGRA DO SEMINARIO ESTA DISPONIVEL NO LINK:
HTTPS://WWW.YOUTUBE.COM/WATCH?V=YI1E-BXEHBM

PROF. DR. GILBERTO
ALEXANDRE SOBRINHO

N6s, da Diretoria de Direitos Humanos, en-
tendemos o papel estratégico do campo
artistico e da visualidade. Para pensar este
termo tdo amplo, que requer assumidamente
disputas narrativas, de conceito, entendi-
mento de que direitos humanos é algo em
construcdo e ndo uma série de normativas
engessadas. Com muito prazer, temos nossas
convidadas, na tarde de hoje, para esse semi-
nario intitulado “RETOMADAS, o debate: arte,
memoria e direitos”, que evidentemente sera
melhor explicado pelas proprias participan-
tes. Em sintese, se trata de uma reflexdo de
uma exposicdo que esta acontecendo no Masp.
Acredito que esse nticleo RETOMADAS se liga a
outros temas que estardo presentes aqui no
debate, uma compreensdo do contemporaneo

e sua visualidade, as relacdes entre arte e po-
litica e as rela¢bes entre movimentos sociais.

Como pensar essa articulagdo e o direito
a imagem, temas que estdo em pauta sobre a
contextualizacdo do que deveria haver, mas
deixou de existir em certo momento. E como
isso despertou um debate que entendemos
como necessario trazer para a Diretoria de
Direitos Humanos e compartilhar, ndo s6 com
a comunidade académica, mas com todos os
que queiram participar, se inteirar e se posicio-
nar dentro do campo de debate dessas relagoes.

CLARISSA DINIZ

A gente vem falar de uma exposi¢ao desde o
campo da arte, mas também de disputas, de
contradigdes, de conflitos que a gente viven-
cia nesse territério chamado “arte”. Disputas
que ndo a toa nos levam para lugares como o
dos direitos humanos, e que também tém a ver
com questionar limites da propria ideia de arte.

Sandra Benites e eu concebemos jun-
tas o RETOMADAS, um nucleo da exposicdo
Historias Brasileiras, no Masp, com a dire¢do
geral de Adriano Pedrosa e Lilia Schwarcz. O
RETOMADAS parte da luta pela retomada de
territérios. Toma como seu horizonte as duas
principais questdes de disputa territorial e
fundidria no Brasil: a reforma agraria e a de-
marcacdo dos territdrios indigenas, processos
de redistribuicdo e de retomada ndo s6 terri-
torial, como também identitaria.

Nesse sentido, uma das nossas presengas
mais importantes foram imagens de foté-
grafos tanto vinculados as lutas indigenas
pela demarcacdo, como no caso do Edgar
Kanaykd Xakriaba, e de fotégrafos vinculados
ao Movimento Sem Terra — André Vilaron e
Jodo Zinclar. Imagens que registram acampa-
mentos, marchas, situacoes de mobilizacao.
Simbolos da luta. Mas no processo de nego-
ciacdo com a instituicdo para a elaboragao
desse nucleo, as fotografias foram vetadas
pela diretoria artistica da institui¢do, impedi-
das de participar da mostra sem racionalidade
alguma, veto que recebemos com bastan-
te espanto, estupefatas. O veto nos colocou
diante de uma situa¢do bastante delicada do

ponto de vista curatorial, que é o que a gente
faz quando um ntcleo chamado RETOMADAS
tem impossibilitada, pela diretoria do Museu,
a participagdo justamente das imagens, das
fotografias e dos cartazes que sdo a presen-
¢a dos sujeitos historicos responsaveis pela
luta das retomadas? Ndo ter essas imagens
significaria basicamente excluir os sujeitos
das retomadas dessa exposicdo. Entdo a gen-
te entra num debate, Sandra e eu, que é uma
discussdo que a gente vai ter aqui, da relagao
entre presenca e representacdo. Ndo ter a re-
presentacao, ou seja, ndo ter os cartazes ou
as fotos, de fato seria produzir uma ausén-
cia desses sujeitos e diante da gravidade, do
tamanho da contradicdao que isso nos leva-
ria a ter que enfrentar, depois de mais de um
més de tentativas de negociacdo de todas as
ordens com a instituicdo, posto que todas fra-
cassadas, a gente optou por cancelar o nicleo
como um todo.

SANDRA BENITES

Como uma sociedade silenciada, nds, indige-
nas, sempre vimos lutando, desde a invasao
colonial, e enfrentando esse silenciamento,
essa disputa. Por isso, as vezes, a retomada é
juntar cacos que foram despedacados. Ndo é
facil. E literalmente uma disputa e, também,
muitas das vezes em forma de violéncia, tem
que ser de enfrentamento.

Eu acho que é isso que nds fizemos 1a no
RETOMADAS, com a ideia de trazer, de juntar
essas imagens. Mas a gente, muitas das ve-
zes, é culpabilizada por isso, porque nio é o
interesse da propria institui¢do. Ou seja, ndo
é interesse do outro. Para a gente, fazer essa
retomada de uma forma coletiva nem sem-
pre vai ser interessante para o outro. Eu acho
que isso traz a questdo da memoria, porque a
memdria é muito importante para a gente fa-
zer essa conexdo, a memoria do passado, do
futuro. Porque nés indigenas sempre viemos
fazendo a retomada da memdria do passado,
que é a questdo do futuro. Entdo, eu acho que,
por exemplo, para nés a memoria é totalmen-
te futuro. Porque ndo é s6 aquela memoria do
passado, a gente aprende com a memoria do

passado qual o caminho que a gente vai criar.
Ou seja, vai construir a partir da memoria do
passado para o futuro e essa ideia, muitas das
vezes, eu vejo que a sociedade jurua (ndo indi-
gena) tem muita dificuldade. Principalmente
as institui¢les, porque isso pode as vezes ser
apenas o interesse de uma comunidade, de
um grupo. Entdo, se ndo é interesse também
das instituicoOes, as vezes elas acabam silen-
ciando, que foi o que fizeram com a gente. Eu
usei todas as possibilidades enquanto corpo
racializado, enquanto corpo feminino, in-
digena e vdrias outras possibilidades para
dialogar, para dizer que a violéncia de silen-
ciamento é uma outra forma que é totalmente
violenta. Mas mesmo assim, ndo conseguiram
me entender e foi onde eu me recusei.

0 que me levou 14, na verdade, foi exata-
mente a coletividade como indigena, como
luta. Se eu ndo estou sendo acolhida da forma
que eu pensei que eu deveria ser acolhida, eu
também ndo vou. Eu entrei por um objetivo e
eu sai pelo mesmo objetivo, que ndo foi con-
templado. Como pessoa, eu poderia continuar
recebendo saldrio, mas como coletivo, eu ndo
posso. Isso para mim seria uma trai¢do da so-
ciedade a qual eu represento. Entdo, eu acho
que isso foi muito duro para mim. Mas eu tive
que superar isso. Eu me reergui.

SONIA FARDIN

E na luta que a gente se encontra, estamos
falando aqui essencialmente de um momento
de encontro de lutas.

Gostaria de voltar o olhar de vocés para
uma das imagens que foram alvo das ag¢des de
restricdo a realizacdo do nicleo RETOMADAS,
da exposicdo Histdrias Brasileiras. E uma ima-
gem que traz a questdo central da luta pela
terra: questiona a propriedade privada, pro-
blematiza o direito a terra no Brasil e coloca
o enfrentamento aos trés poderes (img. 12
—p.38). E uma imagem-bandeira, um docu-
mento visual da forca da classe trabalhadora
organizada para se colocar como sujeito da
sua propria histdria. Importante registar que
todas as imagens recusadas registram su-
jeitos que questionam a propriedade privada

dos meios de producdo. Quando penso nes-
se encontro de hoje, o RETOMADAS, o debate
sobre arte, memoria e direitos, nés também
nos encontramos na luta e somos também
continuidade das marchas representadas nas
imagens vetadas.

Enfrentar a negativa imposta pela institui-
¢do Masp foi uma acdo coletiva, amparada e
amplificada por varias vozes. Foi um gesto
politico muito eloquente, organizado, com-
petente e bastante equilibrado na abordagem
do cerne do debate: o questionamento a
propriedade privada da terra e do conheci-
mento. Esse é um debate que atravessa todas
as Histdrias Brasileiras.

RETOMADAS, o debate coloca em foco o di-
reito ao questionamento da concentragao da
propriedade privada da terra e, principal-
mente, o direito de questionar quem detém
a propriedade do conhecimento visual, ar-
tistico, curatorial e museal. O que atravessa
essa acdo de resisténcia é a autonomia dos
movimentos sociais sobre seus processos
de producdo de imagens e de organizagdo de
suas memorias. Nesse sentido, eu quero tra-
zer questionamentos sobre qual é o lugar da
arte, do trabalho e da memoria na agdo poli-
tica da luta de classes. E questionar por qual
razdo alguns museus, em especial algumas
institui¢oes que estdo vinculadas ao merca-
do e ao agronegdcio, tém como pratica fazer
a disjuncdo dessas palavras/praticas: arte/
trabalho/memédria/politica.

Precisamos olhar para as memorias produ-
zidas pela classe trabalhadora, sobre a classe
trabalhadora e para a classe trabalhadora, a
partir de uma perspectiva deluta, pois organi-
zar a luta é o nosso maior patrimonio coletivo.
E, sob essa perspectiva, pensar e refletir mais
sobre o que nds temos criado de novo e o que
temos reproduzido do velho, mas, principal-
mente demarcar que existe muita producdo de
conhecimento politico, estético, pedagdgico,
cientifico e artistico nos nossos acervos, que
substanciam nossas lutas do presente. E nun-
ca deixar de destacar que eles sdao nossos, 0s
conhecimentos e os acervos.
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LUCIMEIRE BARRETO

O MST é um movimento social de ambito
nacional, tem em muitos estados, e 0 movi-
mento foi construido com o objetivo da luta
pela terra. A partir da ocupagao, da conquista
da terra, surgiram muitas outras demandas,
surgiu a demanda da educagdo, da satde, co-
municacdo, producao e outras. O movimento
ndo é s6 ocupacdo, tem muitas outras pautas,
tem varias frentes o movimento, varios se-
tores. A partir de 2014, o movimento achou
que seria importante ter esse coletivo, entao,
foi constituida em 2014, a equipe de arquivo
memoria.

Quando a Clarissa e a Sandra ligaram falan-
dodessapropostade o movimento ter algumas
obras no Masp, achamos muito importante,
porque a gente vem em um debate de muita
importancia que é essa difusdo do nosso ar-
quivo, a questdo de apresentar o outro lado do
movimento, que é um lado também artistico,
de um movimento que tem cantadores, tem
pessoas que fazem poesia, nosso movimento
é muito amplo. Entdo é importante e a gente
tem nossos cartazes, que sdao produzidos por
um movimento, é preciso mostrar esse outro
lado do movimento, é extremamente impor-
tante dar essa visibilidade para o trabalho do
arquivo, dar essa visibilidade para o traba-
lho que a gente faz no dia a dia, porque acaba
que a gente esta trabalhando no arquivo e as
pessoas acabam ndo vendo, e quando vocé
coloca as obras do movimento nesse pata-
mar, num espago, num museu como o Masp,
da essa visibilidade, “olha, 0 movimento esta
aqui!”. A gente ficou muito feliz, e a questdo
do RETOMADAS quando as meninas falaram
“a gente vai cancelar”, a gente falou “t4, mas
estamos juntos”. Junto com a So6nia e o Acervo
Zinclar, a gente decidiu fazer uma nota de re-
pudio, repudiando essa atitude do Masp de
ndo colocar as obras ali. Foi quando a gente
falou que estamos juntos de mdos dadas e a
gente estd até hoje nesse debate mostrando
a importancia de ocupar, retomar esses es-
pagos. Nos ultimos tempos, o MST ocupou
o teatro municipal, a gente esteve na 6pera
“Café”, foi muito importante também para
dar essa visibilidade para o movimento nesse
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momento em que a gente esta sendo ataca-
da. Entdo, é muito importante, nesse periodo
historico, a gente estar nesses espacos.

JULLYANA DE SOUZA

A minha proposta é falar um pouco sobre
como 0s arquivos e as memdrias da classe
trabalhadora precisam ser preservadas e es-
timuladas, nesse momento histérico em que
essas organizagoes estdo sendo atacadas.

Eu queria dar uma dimens3o a vocés do
que constitui o Arquivo Memoria. Nds te-
mos mais ou menos 20 mil fotografias so
na secretaria nacional, sdo 500 caixas de
documentos textuais que equivalem a mais ou
menos 60 metros lineares de caixas, arquivos
e documentos, além de mais de 600 cartazes.
Isso tudo em s6 um espago que é a secretaria
nacional. Entdo, realmente, é um trabalho
muito grande e muito importante de resgatar
a histéria de um dos maiores movimentos da
América Latina, se ndo o maior. A gente tem
a frente de documentacdo que envolve todo
esse trabalho pesado, técnico que vai desde
a compactacao da massa documental, higie-
nizacdo, digitalizacdo e também a parte de
formacdo, que é uma capacitagdo de nés mes-
mos da equipe.

O trabalho de preservacdo documental é
bastante desafiador, principalmente para mo-
vimentos e organizagoes sociais que possuem
poucos recursos, principalmente nesse mo-
mento de ataques neofascistas que vivemos.

E um trabalho complexo de um acervo po-
litico de movimento social. Quando pensamos
na constituicao dessa equipe como um co-
letivo, conseguimos realmente constituir
objetivos muito s6lidos e pensar também, ndo
s0 nesses objetivos, mas também em desafios
que a gente precisa superar. Ou seja, como a
gente pode levar a nossa experiéncia da se-
cretaria nacional de preservacdao documental
para os nossos estados, para 0s n0ssos outros
territorios e fazer disso realmente uma politi-
ca dentro da MST.

A politica de memdria precisa realmen-
te estar incluida na politica do movimento e
acho que a gente tem conseguido levar esse

debate, acho que o RETOMADAS, inclusive,
nos ajudou, nos fortaleceu muito a entender a
nossa importancia, a nossa poténcia e a gente
se fortaleceu também como coletivo. Somos
um movimento de 38 anos de trajetéria que
ndo comecou CONOSCo, comegou muito an-
teriormente, entdo acho que o MST sempre
teve essa consciéncia de que a memoria é algo
muito importante, porque é uma memoria
que traz outras lutas que ndo comegaram com
o0 MST, mas sdo lutas das ligas camponesas,
dos quilombos, de Canudos, entdo, essa cons-
ciéncia histdrica sempre existiu. Se a gente
ndo tiver uma politica de gestdo e preservacdo
documental, a nossa memoria corre o risco de
ser esquecida.

BRASIL EM 2020: SATISFACAO
COM O MUNDO DA ARTE

produtores

indg¢pendentes

curadores 4
institucionais

artistas
herdeiros 7

galeristas
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RETOMADAS

Como muitos processos misticos que marcam
a histdria de luta do MST, é dificil dizer onde
comecou a mistica do nicleo RETOMADAS na
exposicdo Histdrias Brasileiras. Seguramente
ela estava presente quando as curadoras
Sandra Benites e Clarissa Diniz decidiram
construir conjuntamente com o MST e os ar-
tistas préximos ao Movimento a exposi¢do do
nucleo. Para o MST, romper cercas é um dos
maiores gestos misticos, e o rompimento das
cercas que historicamente separam o mundo
da arte do mundo do trabalho ndo deixa de
ser uma manifestagao desse gesto transgres-
sor e transformador. Uma educadora, artista
e curadora indigena, junto a uma renomada
curadora de trajetdria consolidada, consa-
grados fotografos profissionais e sem-terras
encontraram-se para, juntos e juntas, imagi-
narem quais poderiam ser as representacoes
simbdlicas das lutas pela terra que marcaram
cinco séculos de nossa histéria.

A mistica alimentou e foi alimentada por
um sincero processo de escuta, uma humil-
de abertura ao didlogo, por um verdadeiro
encontro entre diferentes, com o outro, que
se reconhece pouco a pouco na caminhada,
como um coletivo na construgdo de um pro-
jeto. Neste caso, a representacdo simbdlica
da luta pela terra, uma representacdo cons-
truida conjuntamente pelos povos em luta. O
sentimento de ndo ser objeto de representa-
¢do, mas construtores e construtoras ativos/
as na elaboracdo de suas representacgoes

DOUGLAS
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animava a mistica da participagdo, da cons-
trugdo histdrica em todos os campos da
existéncia humana.

Um gesto carregado de multiplos signi-
ficados emancipatérios. Romper as cercas
do latifundio da arte no quadro das come-
moragdes do bicentenario, em um dos mais
importantes museus do pais, representa-
va cravar nossa bandeira em um latifindio
muito simbdlico. Sabemos que a memoria é
um territério moldado por conflitos, povoa-
do por enfrentamentos. Lutar pela memdria
éuma dimensdo fundamental de um proces-
so de emancipa¢do humana, principalmente
para os povos colonizados, para os povos
escravizados e para os povos originarios.
Fincar a bandeira da luta pela terra, da re-
tomada de nossos bens comuns, de nossos
bens simbdlicos, no marco do bicentendrio,
mobilizava os sentimentos mais profundos
de nossa organizacao.

Esse ato ganhava ainda mais for¢a num
momento em que lutar pelo significado do
bicentendrio representava uma confron-
tacdo com as forcas de extrema direita,
constituia um ato de enfrentamento as for-
¢as reaciondrias e conservadores de nosso
pais, historicamente organizadas em torno
da posse ilegal e violenta da terra. Os gran-
des proprietarios de terra e representantes
do agronegdcio conformam a maior base
politica, econémica e social das for¢as con-
servadoras e de extrema direita em nosso

pais. Ha cinco séculos, os grandes senhores
da terra representam o que ha de mais atra-
sado em nossa sociedade.

O ponto de mudanca na mistica do
RETOMADAS talvez tenha sido o posiciona-
mento critico e radical das curadoras do nicleo
e dos artistas envolvidos, adotado em dialogo
com o Movimento, quando decidiram se reti-
rar da mostra Histdrias Brasileiras em funcdo
da interdicdo de certas obras com justificati-
vas administrativas e burocraticas. Dizer ndo
foi um gesto de rebeldia, um ato de confron-
tacdo, de enfrentamento ao enrijecimento
burocratico e alienante das institui¢des, que
ignora os setores populares, indiferente a di-
namica real do mundo que se estabelece fora
dos museus. Um ato de rebeldia e conviccdo,
pois significava ainda abdicar de privilégios
e do status que a sedutora e envolvente aura
fantasmagoérica do mundo da arte representa
para muitos artistas e curadores. Foi um ges-
to carregado de altivez, coragem e ousadia, e
que trazia em si as sementes de resisténcias e
utopias transformadoras.

Naquele gesto se expressou a for¢a da mis-
tica que emana dos combates e enfretamentos
pela dignidade e emancipacdo humana. A
violéncia simbdlica da proibi¢do da represen-
tacdo de movimentos indigenas e camponeses
em uma exposicdo sobre o bicentendrio da
“independéncia” reatualizava a dinamica dos
séculos de colonizacdo, genocidio e escravi-
ddo que marca nossa sociedade. Nao silenciar
frente a essa opressdo era um confronto de
dimensdo secular, que ultrapassava tempo-
ralidades presentes, reescrevia a historia e
indicava os caminhos futuros. Ndo eram al-
gumas fotografias que estava em jogo, eram
cinco séculos de colonizacdo, violéncia e ex-
propriacdo, de dizimacdo e silenciamento de
povos e culturas.

Retirar-se da exposi¢ao reconfigurou o
sentido do evento como um todo. Artistas do
mundo inteiro se solidarizaram contra o veto,
varios deles retiraram suas obras da exposi-
¢do e a imprensa especializada internacional
e nacional repercutiram o acontecimento.
RETOMADAS converteu-seemumalutacoleti-
va pela ocupagdo de um territério simbdlico na
narrativa sobre a histdria do Brasil. Indigenas
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e sem-terras encontraram a solidariedade de
artistas imbuidos do profundo sentido critico
e humanizador que caracteriza a verdadeira
arte, na luta para defenderem sua existéncia
na histéria. A for¢a da mistica que emana da
luta atraiu ainda mais os espiritos criticos e o
movimento se massificou materializando-se
nas contribui¢ées provenientes da campanha
de financiamento coletivo que viabilizou a es-
crita deste livro, das doagGes de obras feitas
por parte de artistas para a coleta de fundos,
entre varias outras formas de apoio, num en-
gajamento solidario que se ampliava cada vez
mais. RETOMADAS tornava-se, cada vez mais,
uma luta coletiva de todas, todes e todos.

O enfrentamento contestador, o
gesto de confronto, de luta, que engendrou
solidariedades e coletividades, que alimentou
processos, esperancas e sonhos, germinou
e deu seus frutos, minimizando uma fome
historica de justica que parece insaciavel. As
obras foram reincorporadas a exposi¢do, con-
jugadas a conquista de um acesso ao museu
mais democratizado e popular, exigéncia para
a continuidade, assim como a realizacdo de
uma intervencdo mistica feita pelos militan-
tes do MST na abertura oficial da exposicao. A
realizagdo dessa mistica trazia uma dimensdo
adicional ao conjunto do projeto, uma vez que
os momentos de intervencdo estética da mis-
tica, caracterizados por elementos das mais
diversas linguagens artisticas, configura uma
das mais originais e genuinas formas de pro-
dugdo cultural e artistica do MST. Ao trabalho
feito pelos artistas que nos acompanham nas
trincheiras de luta somava-se agora a maior
expressdo estética dos sem-terras: a mistica.

Militantes de diversas origens e histérias de
luta, homens, mulheres, negros, indigenas,
jovens, acampados, assentados, educado-
res e educadoras, camponeses e camponesas
organizaram a intervencao de abertura. A
mobilizacdo dessas pessoas foi feita pensando
nas diversas regides de nosso pais e nos diver-
sos campos de atuacdo do MST. Elas vinham
da Regido Amazonica, do Nordeste, do Centro,
Sul e Sudeste do Brasil, dando a dimensao
nacional da luta que estava representada. O
testemunho da retomada agora era dado pe-
los préprios corpos daqueles e daquelas que
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encarnam profundamente a luta pela terra no
Brasil, por suas vozes, seus olhares, seus ges-
tos, seus sentimentos, sonhos e esperancas
que os fazem seguir adiante principalmente
nos momentos mais sombrios e opressores.

Corpos de luta, corpos em luta que vinham
acompanhados dos simbolos da produgdo de
alimentos que matam da fome de milhdes
em nosso pais. Eram objetos reais, semen-
tes, produtos da reforma agrdria, utensilios,
bandeiras, vindos do mundo do trabalho e
da luta, que ocupavam o espago sagrado das
obras de arte, rompendo em uma nova di-
mensdo as cercas simbdlicas que excluem
milhdes de pessoas do latifiindio da arte. O
mundo do trabalho e da producdo da refor-
ma agraria ocupavam aquele territdrio até
entdo inacessivel. E surgiam nas mdos dos e
das camponesas proprios. Aquele espaco foi
ocupado com o simbolismo da unido, para a
partilha da producao, para a coletivizacdo de
sonhos. Assim, compartilhamos com os e as
presentes na exposi¢do centenas de bonés do
MST, como um simbolo da unido do campo e
da cidade na luta pela reforma agraria e con-
tra a monstruosidade do capital que ameaga o
planeta e nossas existéncias.

O mais significativo, tinhamos isso
em mente, 0 que mais possuia valor naquela
intervencdo, naquela mistica, era a propria
presenca dos e das sem-terras, com seus cor-
pos marcados pela luta, pela resisténcia, pelo
trabalho, pelos acampamentos, pelas ocupa-
¢Oes e marchas, pela violéncia policial ou de
jaguncos, por todas as formas de discrimina-
¢do e racismo que marcam a histéria da luta
pela terra no Brasil. “Romper as cercas da
ignorancia, que produz a intolerancia, terra
é de quem plantar”, ecoava pelos corredores.
Os versos da Cancdo da Terra, de autoria de
Pedro Mufioz, uma das musicas mais sim-
bdlicas da histéria do MST, era entoado pelo
grupo de cerca de 25 pessoas que ocupou to-
dos os espacos da exposi¢ao.

A melodia da can¢do vinha acompanhada de
uma outra voz de extrema forga e significado
para o MST, a do povo palestino. Fazia tam-
bém parte da intervencdo a declamagdo do
poema “Ndo iremos embora”, do poeta socia-
lista palestino Tawfik Zayyad. Encontrdvamos

nos versos do palestino a expressdao do que
representava para nds todo aquele ato: aqui,
sobre vossos peitos, persistimos, como uma
muralha, conforme os primeiros versos do
poema. Ali estavamos, resistiamos, lado a
lado, sem-terras e os retirantes de Candido
Portinari, obra que tantas vezes deixou es-
tonteados os militantes que a estudaram em
cursos de formagao. A obra e o corpo se en-
contravam. Ecoava na memoria a voz de uma
velha senhora acampada que uma vez dis-
se: eles olham cada um em uma direcdo, eles
ndo sabem o caminho, ndo sabem para onde
vdo. Face ao quadro, o coro dos sem-terras,
com foco definido, coletivo, mostrava que
o caminho fora encontrado. Em outra sala a
obra de Lourival Cuquinha retomava a carta
de Pero Vaz de Caminha, que descrevia essa
terra “graciosa que, querendo-a aproveitar,
dar-se-a nela tudo”, onde “porém o melhor
fruto, que nela se pode fazer, me parece que
sera salvar esta gente”. A carta vinha acom-
panhada de grilos, reproduzindo a pratica
arcaica da grilagem de terras, uma das fon-
tes de nossa iniquidade, configurando uma
imagem de grande forga poética, localizando
ja no momento fundacional de nossa histdria
oficial a mais grosseira forma de roubo de ter-
ras e espoliagdo. Assim se iniciou a histéria de
nosso pais e persiste ainda hoje. A salva¢do dos
povos dessas terras ndo veio da benevoléncia
do invasor europeu, muito ao contrario. Do
colonizador veio o genocidio abengoado pela
cruz e a escraviddo. A salvac¢do dos povos des-
sa terra vem e vira de nossas proprias maos,
de nossas proprias lutas, de nossas retoma-
das. Quando tivermos sede, espremeremos as
pedras, e comeremos terra quando estiver-
mos famintos, mas ndo iremos embora.

Se é muito dificil dizer onde comeca
um processo mistico, como afirmamos no ini-
cio deste texto, ndo é menos dificil dizer onde
ele termina, se é que ele termina. Os versos
escolhidos, “N@do iremos embora”, adquire
nos dias de hoje um novo significado, fren-
te a barbarie do genocidio perpetrado contra
0 povo palestino pelo Estado de Israel com
apoio dos EUA e conivéncia da Europa. A esco-
lha daqueles versos ndo foi aleatéria. A luta do
povo palestino sempre foi uma referéncia para

0 MST que ja enviou diversas brigada para
a Palestina. Uma mesma luta nos une: a luta
pela terra. N6s ndo iremos embora, ecoavam
nossas vozes pelas galerias do Masp, assim
como ecoam hoje a voz de milhdes de palesti-
nos que dizem, frente a violéncia do império,
noés ndo iremos embora. Uma das origens da
palavra cultura esta ligada a terra, a agri-
cultura, ao cuidado com a terra, ao culto da
terra. Também esta ligada a colonizagdo, esse
processo brutal de violéncia fisica, econémi-
ca, simbdlica e imagindria que marca nossa
histéria de povos colonizados, assim como a
do povo palestino. A mistica das RETOMADAS
seguira viva enquanto houver uma pessoa
oprimida neste planeta, enquanto houver um
ou uma sem-terra no mundo. N6s ndo iremos
embora. Comeremos a terra, mas ndo iremos
embora. Porque aqui temos um passado e um
presente, aqui estd nosso futuro.

NAO IREMOS EMBORA

Tawfik Zayyad (1929-1994)

Aqui

Sobre vossos peitos
Persistimos

Como uma muralha

Em vossas goelas

Como cacos de vidro
Imperturbaveis

E em vossos olhos

Como uma tempestade de fogo

Aqui

Sobre vossos peitos

Persistimos

Como uma muralha

Em lavar os pratos em vossas casas

Em encher os copos dos senhores

Em esfregar os ladrilhos das cozinhas pretas
Para arrancar

A comida de nossos filhos

De vossas presas azuis

Aqui
sobre vossos peitos
Persistimos

Como uma muralha

Famintos

Nus

Provocadores

Declamando poemas

Somos os guardides da sombra

Das laranjeiras e das oliveiras

Semeamos as ideias como o fermento na
massa

Nossos nervos sao de gelo

Mas nossos coragdes vomitam fogo

Quando tivermos sede

Espremeremos as pedras

E comeremos terra

Quando estivermos famintos

Mas ndo iremos embora

E ndo seremos avarentos com nosso sangue

Aqui
Temos um passado
E um presente

Aqui
Estd nosso futuro.
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L T T
O debate publico que se formou em torno do RETOMADAS, ao longo
do primeiro semestre de 2022, desdobrou o inicial embate ético-
politico entre o Masp e as curadoras do ndcleo em instigantes e
urgentes reflexdoes acerca das imagens, das representacoes, dos
museus, da pratica curatorial, da apropriacdo e do extrativismo,
dos movimentos sociais, da violéncia e do racismo institucional,
das estratégias de luta, das politicas de acesso, dentre outros
aspectos. |l A intensidade daquele debate é, agora, refletida
num conjunto de textos, entrevistas e conversas que convergem
neste bloco como forma de aprofundamento critico dos pontos
discutidos a época. O esforco coletivo foi o de recortar alguns
topicos da discussao para elaborar mais perguntas, novas respostas
e outros roteiros para as problematicas que se fizeram evidentes
a partir do veto do Masp as fotografias do RETOMADAS. [l A
partir das contribuicoes de Aline Albuquerque, Carolina Ruoso,
Cayo Honorato, Clarissa Diniz, Deise Oliveira, Denilson Baniwa,
Douglas Estevam, Fabio Cypriano, Gleyce Kelly Heitor, Jota
Mombaca, Marcelo Campos, Maxwell Alexandre, New Memeseum,
Pablo Lafuente, Sandra Benites, Silvilene Martins e Sonia Fardin,
este bloco articula a luta pelo direito a terra ao debate em torno das
disputas, ocupacoes e embates pela democratizacao dos territorios
artisticos, culturais, museais, curatoriais.
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MOEDORLS

CLARISSA DINIZ
SANDRA BENITES

E se sentir é o que ha de mais comum nos
nossos dias, ndo é sem ironia que, por
outro lado, falar publicamente sobre os
nossos sentimentos pode soar como algo
extraordindrio: incomum, estranho, fora de
propdsito, deslocado da suposta ordem das
coisas, “mimimi”... Mas a verdade é que, no
percurso do RETOMADAS, a pergunta “como
vocé estd se sentindo?” foi um dos nossos
maiores termometros.

Essa frase ndo é nova entre nés. Alguns
anos atras, na época em que estavamos
dedicadas a exposi¢do Dja Guata Pord: Rio
de Janeiro indigena (Museu de Arte do Rio,
2016-2018), escrevi um texto chamado Do
direito ao choro'. Nele, partindo de nos-
sa colaboracdo e seus aprendizados, falava
sobre a “vontade de deixar correr o choro
contra a etiqueta corporativa e patriarcal
do trabalho”. Naquela ocasido, nés estava-
mos atentas as implicagdes entre expressar
e escutar porque ja percebiamos como o meu
mundo jurud — e, nele, também o mundinho
das artes — costuma entupir seus ouvidos
com o ensurdecedor siléncio dos sentimen-
tos que ficam presos na garganta.

Preocupar-se com o sentimento da outra
e perguntar a nés mesmas como estavamos
nos sentindo durante o processo que vi-
vemos no seio do Masp — nossa recusa a
aceitar o veto as fotografias de André Vilaron,
Edgar Kanayko Xakriabd e Jodo Zinclar, bem
como aos documentos do Movimento dos
Trabalhadores Rurais Sem Terra em Histdrias

|
1 Disponivel em https://frestas2017.sescsp.org.br/blog/
do-direito-ao-choro/index.html.

Brasileiras — foi nosso pacto ético central.
O compromisso de respeitarmos a nés mes-
mas ndo por alguma espécie de protecionismo
narcisista, mas por sabermos que a conscién-
cia de um corpo que se sente violentado é,
desde sempre, evidéncia politica de algo que
nos ultrapassa, muitas vezes em demasia.
Sempre fez absoluto sentido que nossos pr6-
prios corpos tivessem que, necessariamente,
integrar o conjunto de aspectos que levamos
em consideracdo durante o cancelamento e as
negociacdes do RETOMADAS.

Por isso que eu gosto de chegar fazendo e
pensando as coisas no coletivo. Mas, quando
eu cheguei ld no Masp, ndo fui escutada, ndo
fui respeitada. Essas institui¢coes grandes
praticam o residuo colonial de nos violen-
tar porque nem mesmo nos ouvem. E assim
também ndo dio ouvidos para uma questdo
importante, que é a prdpria ideia de arte
para noés, indigenas. Porque se a intencdo
do Masp é a de que eu e meus parentes seja-
mos curadores de “artes indigenas”, vamos
ter que discutir muito essa questdo, e ndo
s6 “trazer arte indigena” para o museu ou
“trazer indigenas para a arte”...

A propria relagdo entre arte indigena e co-
nhecimento ndo estd sendo entendida de
forma clara. O jurud nomeia tudo, mas para
nods esses nomes ainda sdo um pouco confusos
porque ndo temos traducoes literais para as
coisas que eles tém como nomes separados, ja
que para nés elas andam juntas. E como afir-
mou Ailton Krenak numa entrevista: “O cara
faz uma canoa, faz um balaio, faz um arco,
faz uma armadilha de pegar peixe, faz qual-
quer outra coisa — uma rede, uma casa — e
ninguém chama ele de artista por causa dis-
so. Mas, recentemente, por causa da entrada
da gente nesse universo [da arte], as galerias,
os museus e até algumas escolas comegaram
a puxar individuos desses coletivos e destacar
um ou outro de nds como “artista”. Aqui, nes-
sa sociedade em que a gente é especializado
em tudo, vocé tem que ter um titulo. Entdo eles
viram e falam “esse é um artista”. Entdo tem
uma cosmovisdo: antes de um conceito, tem
um modo de enxergar as coisas, de ler o mun-
do, que orienta a minha observagao sobre o que

é arte, ciéncia, tecnologia, conhecimento”...?

Como dizia Jaider Esbell, para tratar de arte
indigena é preciso tratar devidaindigena. Mas
avida indigena é o universo: o nosso universo
e a forma como ele encontra os universos de
outros seres. Entdo, se quer falar de arte in-
digena, tem que trazer o universo indigena.
Ndo dd para justificar a violéncia praticada
contra nds e contra o nosso universo dizen-
do que esta trabalhando “apenas” com a arte
indigena porque, para nés, como disse Ailton
Krenak, ndo tem como separar a arte de todo
o resto do universo e das nossas questoes, in-
clusive das nossas batalhas, como a luta pelo
territorio. Se ndo for assim, o que acontece é
que a arte contemporanea se torna uma justi-
ficativa para a violéncia contra nos.

Naverdade, as institui¢des chamam a gente
ndo para somar, ndo para a gente acrescentar,
ndo para a gente trazer outras versoes, outros
olhares, e sim para chegar e atender a pers-
pectiva da prépria institui¢do, dos proprios
jurud que estdo no poder — da forma que eles
querem que a gente faga, ndo o contrario. Eu
ficomuitoindignada. Muitas das vezes, quan-
do se trata da questdo do decolonial, vejo que
muitos museus, inclusive os que mais falam
sobre descolonizar, na verdade continuam o
jogo no mesmo ritmo.

Vinhamos de nossa experiéncia com Dja Guata
Pord, uma exposi¢do que se construiu num
longo processo de dialogo com povos, gru-
pos, sujeitos e outras formas de organizacao
indigena no Rio de Janeiro. No decorrer de
sua construcdo, muitas vezes questionamos,
de forma coletiva, a legitimidade de uma
abordagem iconografica sobre os universos
indigenas, ja que a ideia eurocéntrica de ima-
gem ndo tinha um verdadeiro sentido para
0s seus parentes com 0s quais vinhamos
conversando. Além disso, em nosso contex-
to histdrico e politico, as imagens existentes
sdo em grande parte fruto da colonialida-
de, razdo pela qual a abordagem curatorial

|

2 Depoimento de Ailton Krenak para o Videobrasil.
Publicado no perfil de Instagram (@videobrasil) no dia 9
de agosto de 2024.
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iconografica pode ser, ao fim e ao cabo, um
modo de recolonizacdo.

Mas, no Masp, tivemos que responder a
diretriz iconografica que, no geral, estru-
tura a politica curatorial do Museu em sua
atual gestdo. Apesar de estarmos atentas aos
limites desse método (que corre o risco de
se comportar como um grande album de fi-
gurinhas do patrimonialismo, apresentado
na forma de uma cole¢do de arte) e de pouco
nos identificarmos com ele, ainda assim nos
abrimos a proposta. Tinhamos a esperanca,
provavelmente ingénua, de poder experi-
mentd-lo noutros termos.

A gente sé entra no jogo para dizer que
a gente participa dele, mas na verdade o
sistema continua colonizando, nos colo-
cando nos lugares em que ndo gostariamos
de estar. E uma mdaquina de colonizar e de
embranquecer. A gente tem que esque-
cer do nosso ser, do nosso pensamento, do
nosso modo de agir, para poder entrar den-
tro dessa maquina. Eu acho que isso é um
moedor de pensamento. E nés ndo quere-
mos Nnos encaixar nessa maquina que estao
nos propondo. Acho que foi por isso que eu,
enquanto curadora e indigena, como uma
mulher indigena, ndo consegui fazer algo
que eu gostaria de fazer. E também nem o
préprio MST, nem vocé, conseguiram se en-
caixar, porque ndo € assim que a gente quer
ser ali, a gente ndo quer se encaixar no sis-
tema dessa maquina.

A gente quer fazer diferente, a gente quer
chegar da forma que a gente é, enquanto
indigena, enquanto movimento de luta, en-
quanto mulheres. Mas ai, quando a gente
frustra as expectativas da maquina por ela
ndo nos escutar e nos acolher, ainda somos
tratadas como culpadas. Isso é interessante:
que a frustracdo deles conosco revele nossa
resisténcia a esse jogo, apesar de eu também
ter ficado frustrada de verdade com a situacdo
do Masp. Me senti desrespeitada e triste. E foi
pela forca de outras pessoas, outros parentes,
outras mulheres, que eu e vocé conseguimos
sair desse moedor, dessa maquina de triturar
gente. Nos unimos para sair desse lugar.

E por isso que o museu tem que ter mais
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sensibilidade. Se os museus querem nos for-
talecer e ser espaco de didlogo, ndo podemos
s6 servir de fachada. Assim como eu fui usa-
da pelo Masp, muitas vezes somos usados
s6 para dizerem que estamos 13, que fomos
“trazidos para dentro”, “incluidos”. E mui-
to duro, mas eu ndo tenho vergonha de dizer,
nem medo de assumir o quanto somos usa-
dos nesses lugares, o tempo todo, colocando
a gente pra fazer coisas de uma forma que ndo
dialoga com a nossa forma de pensar, fazer
e sentir, e depois ainda vir dizer que a gente
é incompetente porque ndo segue o sistema.
Duro, muito duro.

O feminismo conhece bem o termo gaslighting.
A gente sabe como o patriarcado historica-
mente tem manipulado as mulheres e suas
sociabilidades para nos tornar descrentes de
nossos proprios sentimentos, pensamen-
tos, ideias, métodos... Esse termo nos ajudou
a lancar luz sobre o que estdavamos vivendo
no episddio do Masp, especialmente quando
0 Museu quis manipular a situagdo para in-
verter as responsabilidades e culpar-nos por
um suposto atraso que nao existiu, buscando
camuflar sua censura com uma mentirosa
acusagdo publica de incompeténcia que s6 foi
“revista” dias depois, quando reagimos, res-
pondemos, e tivemos o importante apoio de
outro homem, o artista Cildo Meireles.

Foi s6 quando Cildo se recusou publica-
mente a participar de Historias Brasileiras
diante o veto as fotografias e documentos
que participavam do RETOMADAS que o Masp
voltou atrds e soltou uma nota admitindo
“falhas processuais e erros no didlogo com
as curadoras Clarissa Diniz e Sandra Benites,
responsaveis pelo nicleo ‘Retomadas’.”

E se Cildo Meireles — com sua admiravel
sensibilidade ética e tudo o que ele represen-
ta em termos sociais, politicos e historicos
— ndo tivesse se retirado em apoio a nds,
ao movimento indigena, a luta pela reforma
agraria? Sera que o Masp teria “revisto” sua
posicdo enquanto estdvamos nds duas e os
movimentos sociais nos esguelando contra
oveto? Serad que o patriarcado das artes pode
efetivamente escutar vozes outras que nao a
de um homem?

No meio de tudo isso, nds ainda com-
partilhamos a revolta de ver a gravidez da
responsavel pela produgdo das exposicoes do
Masp ser insinuada, nas vozes dos homens
com 0s quais negociamos, como suposto
motivo para a incapacidade (insinuada como
emocional) de incluir as fotografias quando,
soubemos, ela s6 aguardava a ordem superior
para autorizar seu empréstimo e impressao.

Noés, mulheres que somos maes, sentimos
na pele a misoginia posta. E, infelizmente, ela
ndo era apenas contra nds.

0 que me deixou triste, muito, muito triste
— deprimida mesmo — foi que o préprio di-
retor artistico do Masp, sem me comunicar,
nem sequer responder minhas mensagens,
convidou outra curadora indigena para
me “substituir” antes mesmo de falarmos
sobre a minha saida (até hoje, nunca res-
ponderam meu e-mail de rentncia ao cargo,
e é por isso que publicamos a minha carta
neste livro). Eles ndo se preocupam com o
sentimento da gente, em nenhum momen-
to. Nao se preocupam com as mulheres, ndo
se preocupam com os indigenas. E muito
menos com a mulher indigena. E uma de-
sumanizagdo. Parece que a gente tem que se
desumanizar para estar dentro dessa ma-
quina, dessa léogica...

Quando minha parenta, Naine Terena —
que foi muito justa e ética comigo —, me
avisou que Adriano Pedrosa tinha ligado para
convida-la a ocupar o meu lugar ainda antes
de eu ter deixado o meu cargo de curadora ad-
junta, fiquei muito decepcionada pela forma
como fui traida. Ele queria me substituir antes
de eu sair. No meu mundo e na minha cultura
Guarani, a gente ndo trai, a gente ndo fala por
tras da pessoa. A gente comunica a pessoa, por
mais doloroso que seja, e é por isso que a gente
faz reunides a cada quinze dias, para resolver
coisas delicadas de forma coletiva e cuidado-
sa, levando em considerac¢ao a pessoa e os seus
sentimentos. E mesmo quando a gente briga,
a gente considera o tempo necessario para a
gente conversar, para dialogar, para esfriar o
sangue ou até mesmo para se reconciliar.

Mas ndo, no Masp, nada disso importou:
nem meu sentimento, nem o tempo, nem o

respeito. Imagina vocé estar num lugar muito
dificil e depois vocé receber outra bomba? Foi
isso que aconteceu.

Naine ndo quis assumir o meu lugar por-
que ela ja tinha outros compromissos. A partir
da situacdo toda, nés, parentes, decidimos
nos organizar e articular a entrada, no Masp,
de mais de um curador ou de uma curado-
ra indigena, para que fosse diferente do que
aconteceu comigo.3 Porque eu entrei sozinha,
achando que ia ser acolhida, mas na verdade
fiquei muito vulneravel, muito debilitada por
conta desses ataques, ja que tudo isso mexe
com o emocional e o espiritual da gente.
Muito pesado.

Parece que vivemos um tempo de patrimonia-
lismo identitario. Museus que, como o Masp,
ambivalentemente se situam entre o ptblico
e o privado — gozando de fomentos publicos
enquanto, por outro lado, legalmente se or-
ganizam a partir do direito privado — tornam
esse patrimonialismo ainda mais complexo,
de dificil circunscri¢do. Tudo muito ambi-
guo..., sintoma do neoliberalismo.

Mas situagdes como a que vivemos no
RETOMADAS e, mais especificamente, o ges-
to proposto pelo Masp, no momento em que
reconheceu suas “falhas” e retirou o veto,
ao sugerir a aquisicdo das fotografias antes
censuradas, efetivamente lancam luz sobre
o patrimonialismo identitario. A proposi¢do
do Museu em comprar, para o seu acervo pri-
vado, as obras que lhe causaram incémodo
politico (e estético) é uma evidéncia de como
o colecionismo é ndo s6 uma forma de produ-
zir memoria como, noutra dire¢do, pode ser
também uma estratégia de silenciamento...

Quando, constrangidamente, encaminha-
mos a proposta de aquisicdo do Masp ao MST e
aosfotografos, elesevidentemente sesentiram
violentados. Diante do que ha de inegocidvel
numa censura (afinal, a proibi¢do unilateral
é uma negociagdo deliberadamente obstrui-
da), o que o Museu tentava negociar com essa
proposta de compra? O que supunham estar a
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3 Em dezembro de 2022, o MASP anunciou 0s novos
curadores adjuntos de artes indigenas: Renata Tupinam-
béa, Kassia Borges Karaja e Edson Kayap6é.

venda? Quais sdo as identidades ou as posi-
¢Oes politicas que o patrimonialismo deseja
— ou precisa — adquirir?

Sdo camadas de violéncia que continuam a
ser praticadas contra nés, indigenas. E tem
a ver com a vida compartimentada de que
Ailton Krenak falou: essa separacao das
atividades vira uma separac¢ao das pessoas.
E desde a invasdo colonial, essa estratégia
vem sendo usada pelos jurud, que criam suas
instituicoes compartimentadas e as usam
para dizer que somos um melhor do que o
outro, nos dividem e nos colocam uns contra
os outros. E ai, como foi na época da inva-
sdo, quando vocé se da conta, vocé ndo sé ja
ndo tem autonomia nenhuma de dizer “ndo”
porque caso contrario vocé morre, como,
pior ainda, vocé passa a ter que defender
— se vé obrigado a defender — ndo o seu
parente, mas aquele outro grupo, o francés,
o portugués, o espanhol, o jurud... Estamos
ainda hoje tendo que viver com esse residuo
que contamina nosso corpo, nossa mente,
nosso espirito. Uma coisa muito dolorosa.

Desde a invasdo colonial, a gente tem que
reproduzir o que eles querem ver através
da arte que eles querem ver, entdao, muitas
vezes, ingenuamente, a gente também repro-
duz isso. Nao estou dizendo que pintar, fazer
performance ou outras formas de arte, e até
curadoria, ndo seja importante porque pode
ndo ser confortavel. Pelo contrario, os paren-
tes que entraram assim no mundo jurud tém
que ter jogo de cintura mesmo.

Muitas vezes, para a gente, fazer “arte” é
totalmente desconfortavel. Ndo é porque a
performance de Zahy Tentehar em Azira’i seja
linda que ela seja confortavel para Zahy. Ndo é
porque a pintura de Arissana Pataxd seja bo-
nita que ndo esteja revelando as inquietac¢ées
dela. Porque a gente pode até estar reprodu-
zindo o formato, a técnica ou a linguagem dos
jurud, mas ndo estamos reproduzindo o mes-
mo pensamento. A gente utiliza as tradicoes,
tecnologias e equipamentos deles para tra-
duzir as nossas inquietacdes, s6 que as vezes
isso passa despercebido e os jurud acham que
estamos concordando, ou até mesmo cele-
brando tudo isso.

E por isso que uma fotografia do MST reve-
la a vida do Movimento. Das criancas, da luta,
das plantas, das rocas, das manifestacoes,
dos alimentos, das mulheres, das maes, tudo
isso... Mas também mostramos isso através
do canto, do choro, da reza. Com ou sem 0s
equipamentos jurud, estamos mostrando, e é
por isso que usar a arte contemporanea como
forma de tradu¢do de nosso universo ndo é
confortavel, muito menos é um privilégio
para nds. Enquanto curadora, estou obser-
vando e aprendendo sobre tudo isso, fazendo
reflexdes sobre essas questoes.

Estou tentando observar o que é histdria
da arte, por exemplo. Para mim, ficou claro
como essa histdria tem a ver com a ideia e com
a importancia do objeto para os jurud, como
se cada objeto pudesse mesmo resumir todo o
processo do seu fazer, toda a histéria de quem
fez... Mas é por isso que, parands, a histéria da
arte ndo comeca com os objetos que fazemos,
mas com nds mesmos. Ela ndo é separada da
nossa vida, nada é separado. Para os jurud, as
vezes parece que a arte ndo tem sentimento. E
como se ela fosse um corpo morto, vazio, ou
um corpo nu, algo sem vida, sem a vida que da
sentido aos corpos...

Quando ndo aceitamos o veto as fotografias
e documentos, um dos contra-argumentos
do Museu a nossa recusa de seguir sem a au-
torrepresentacdo dos sujeitos histéricos da
luta pela terra desde a perspectiva indigena
— bem como da luta pela reforma agraria a
partir do MST — foi o de que essas “ques-
toes” ja estavam “representadas” pelas
“obras dos artistas” e que, portanto, esses
“documentos” poderiam ser prescindidos
sem prejuizo a exposicdo.

O que ali se fez evidente para nés foi o
paradigma politico e curatorial com o qual
estavamos, de forma divergente, lidan-
do. Para mim e para vocé, a representacado
é (ou deveria ser) uma forma de presenca
que ndo se reduz a ideia de “objeto de arte”
ou de “imagem” a ponto de ser transferivel
ou substituivel. A representacdo, pensada
ndo como “figuracdo”, mas como politi-
ca, é uma pratica inalienavel do sujeito da
representacao.
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Portanto, para nds, era inconcebivel a hi-
potese de que a citagdo a luta indigena nas
obras de Osvaldo Carvalho ou de Randolpho
Lamonier, por exemplo, pudessem bastar
ao nucleo RETOMADAS a ponto de prescin-
dirmos das fotografias de Edgar Kanaykd
Xakriaba — nas quais as mulheres indige-
nas, em marcha, performam sua resisténcia
politica. Ao mesmo tempo, soava até cinico
imaginar que uma bandeirinha do MST bor-
dada numa das obras do Coletivo Linhas do
Horizonte, incluida no ntcleo “Rebelides e
Revoltas”, poderia ser o “suficiente para ga-
rantir a alusdo” a luta pela reforma agraria
na exposicao Historias Brasileiras.

Definitivamente, para nds, curadoria ndo é
checklisting. Enquanto uma politica da ordem
das representagdes, a curadoria ndo é uma
técnica de reunido enciclopédica de imagens
ou de nomes a se comportarem como tags ou
verbetes de um compéndio estético, historico,
politico. E, antes, o préprio exercicio ético e
politico — por isso é da ordem da prdtica —
da representacao. Um experimento que, em
escala reduzida e em didlogo com a fic¢do,
e mesmo que realizado entre as paredes de
um cubo branco, deve ter o compromisso de
presentificar (a representacdo ¢, afinal, uma
forma de re-presenca), por meio de estraté-
gias diversas, os sujeitos, as perspectivas, os
espaco-tempos e quaisquer outros aspectos
que nos dispomos a curatorialmente convocar.

Portanto, enquanto nossa recusa a aceitar
o veto parecia “imaturidade”, “incapacida-
de de negociagdo” ou “falta de entendimento
do funcionamento das coisas” aos olhos do
Masp, para nds, ela tinha a ver com as nossas
mais profundas motivagoes para — a despei-
to de todas as dificuldades e do nonsense que
por vezes parece assombrar o que fazemos —
praticar a curadoria e trabalhar com arte.

A historia da arte parece estar dentro dessa
mesma légica que adoece a gente porque nos
separa da nossa propria vida. Estou usando a
metdafora da histéria da arte para descrever
algo sobre uma concepcdo de arte que é ames-
ma da vida. Porque nés, indigenas, quando a
gente fala da nossa arte, a gente esta falan-
do do nosso sentimento, a gente esta falando
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da nossa existéncia, a gente esta falando da
nossa experiéncia, a gente esta falando
da nossa perspectiva, a gente esta falando da
nossa gente, estd falando de como a gente se
entende parte daquilo, porque o corpo ndo é
separado do objeto e, por isso, o0 objeto ndo é
mais importante do que o corpo. Mas parece
que, mesmo na arte e nos museus, poucas
pessoas se preocupam com os sentimentos,
como se eles pudessem nao existir ou ndo
serem importantes, como se fosse melhor
deixar eles para 14, esquecer deles. S6 que a
vida é sentir, o sentimento é o proprio viver.

Quando vocé pensa e fala sobre o que esta
sentindo, parece que a gente se torna o pro-
blema: o problema de ndo estar no sistema
do moedor porque a gente resiste a ele de
muitas formas, inclusive através do nosso
sentimento. Ai parece que a gente é “doida”,
“incapaz”, que a gente é “maluca”, que ndo
entende como as “coisas funcionam”, ou que
é a gente é “imatura”..., coisas que ouvimos
por conta de nossa resisténcia ao que o Masp
queria que a gente fizesse. Nos trataram como
um “problema” quando, na verdade, o pro-
blema que eles achavam que a gente estava
gerando era a nossa propria resisténcia. E a
gente sabe muito bem que, para os jurud, a
nossa resisténcia é um dos maiores proble-
mas do projeto colonial.

Por isso, tenho pensado sobre os limites,
ou melhor, sobre a resisténcia dentro da me-
diagdo, dentro desse lugar de mediador que
a curadoria tem. A gente tem que mediar,
tem que ser ponte. S6 que, quando vocé fica
entre dois mundos, entre sistemas total-
mente diferentes, mas percebe que ndo ha
uma vontade de escuta entre esses mundos
— ou seja, quando o didlogo ndo é possivel
—, vocé tem que assumir sua posic¢do no lado
onde vocé se sente melhor. No RETOMADAS,
nos tentamos mediar até onde foi possivel,
mas depois vimos que ja ndo cabia mediacado
porque o acordo proposto, que foi a retira-
da das fotografias, feria a nossa ética. Feria
nossos valores, nossa feminilidade, feria as
populacdes indigenas, a luta pela terra e pela
reforma agrdria. Feria a nossa forma de fazer
curadoria. Ndo dava para fingir que isso ndo
estava acontecendo, ndo dava para tapar os

olhos e ndo enxergar o problema que estava
diante de nds, sendo sentido pelo nosso corpo.
A nossa mediacdo resistente — que sabe que
ha limites éticos que vém dos compromissos
politicos que temos — e a nossa alian¢a como
mulheres que ndo aceitam se desumanizar em
nome da arte contemporanea e dos museus de-
sorganizou o papel que o Masp havia projetado
para nds dentro de Histdrias Brasileiras e, em
especial, para mim. Eu ndo poderia trair meu
povo, ou todas as popula¢des indigenas. Ndo
poderia vender os povos indigenas como sim-
bolo, como token, muito menos pelo dinheiro
de um contrato de trabalho (que, por sinal, ja
é precarizado). Nenhuma de nds teria coragem
de fazer isso, e esse foi nosso consenso desde o
comeco. Desde sempre, alias. Foi por isso que
entendemos rapidamente a gravidade do que
estava acontecendo com o RETOMADAS.

Mas ndo foi facil decidir pelo cancelamento
do nucleo. Tentamos negociar muitas vezes,
incansavelmente. Intimeras e desesperadas
mensagens, e-mails e telefonemas com a di-
retoria artistica e outros curadores do Museu.
Em vdo. Nao havia uma verdadeira negociacao
possivel. O veto revelou ser uma premissa.

Foi entdo que nos fizemos a pergunta cen-
tral. O que faria nds nos sentirmos piores:
aceitar o veto e engolir a censura, ou nos reti-
rarmos da intolerdvel cena, recusando-nos a
sermos cumplices de tudo aquilo?

Fizemos essa indagacdo aos nossos co-
racdes, aos nossos estdmagos, as nossas
retinas, aos nossos dentes, as nossas linguas,
aos nossos pés, as pontas dos nossos dedos,
ao mais profundo dos nossos ouvidos, aos
nossos sonhos, aos espiritos, a temperatura
da nossa pele, ao escuro em que nos metemos
quando tapamos os olhos.

Os nossos corpos nunca tiveram duvidas
sobre o que os adoecia. Responderam de ime-
diato, e com precisdo. Escolhemos respeitar a
nds mesmas.

Mas é importante dizer que noés, indige-
nas e mulheres, estamos cansadas desse
enfrentamento. Exaustas de ter que continuar
resistindo. E delicado, cansativo e dificil ter
que viver e ter que falar sobre tudo isso, porque

sabemos que é uma armadilha e porque nds
ndo vamos cair nela. Gostariamos de trabalhar
de outra forma, de mediar ndo o conflito, mas
o verdadeiro desejo de dialogo e colaboracdo.

Todos nds, indigenas, sabemos como os
jurud valorizam a seducdo. E por isso sabemos
que as armadilhas que eles projetam para nds
sdo sedutoras, e que querem nos seduzir com
muitas coisas, como cargos, beleza, dinheiro,
privilégios, e até mesmo com museus, com
arte. Querem nos seduzir com abundancias.

Mas nds, Guarani, sabemos o que quer
dizer o waipa, a expressdao do excesso. Por
exemplo... Quando dizemos que estamos com
muita fome, falamos akaru se waipa, ou seja,
“estou com muito desejo de comer”. E quan-
do algo é muito lindo, dizemos ipord waipa.
Colocamos waipa em tudo que sentimos como
muito porque ndo podemos esquecer do sen-
timento do necessario, principalmente em
tudo o que envolve o controle da minha vida,
da minha carne, do meu corpo, da minha pele.
Por isso que minha avé dizia que a gente tem
que desconfiar de tudo o que é muito bom,
muito belo — demasiadamente, em excesso,
para além do necessario. Isso é sobre apren-
der a importancia dos limites.

E é por isso que nds ndo vamos cair nessal6-
gica hipnotizante dos jurud em relagdo a arte,
que muitas vezes é usada como uma armadi-
lha de seduzir para controlar através da beleza
e de suas outras caracteristicas. Porque a gen-
te sabe que 0 que importa ndo é o objeto da arte
ou a arte como um objeto, mas as pessoas, as
relagdes, e o que pode existir de artistico entre
elas, nelas. S3o essas relagoes, esses univer-
sos, que temos que proteger dos moedores de
espiritos e corpos em que vivemos, moedores
de pensamentos e de sentimentos nos quais
os jurud também querem transformar os mu-
seus e a arte contemporanea.

O RETOMADAS trouxe
essa percepc¢do para nos.

IMAGENS MILITANTES

IAD CANINHAM

SULINHAS

As seis fotografias que, junto com os cartazes
do MST, estdo no centro dos acontecimentos
que levaram a agdo RETOMADAS, o debate
sdo imagens que denunciam e questionam
as estruturas politico-econdmicas capita-
listas. Sdo criacdes visuais produzidas por
meio de relagdes militantes, entre mani-
festantes e documentaristas visuais, para
registrar e publicizar atuagdes politicas e atos
de contestac¢do do sistema e foram destinadas
a circulacdo nos meios de difusdo e disputa
do campo politico em que cada movimento
se insere. Fazem parte de uma categoria de
criacdo visual que identifico como Imagens
Militantes, avalio que, no ambito dos movi-
mentos sociais e das lutas antissistémicas,
suas especificidades ainda necessitam ser es-
tudadas de forma mais ampla e aprofundada
enquanto atos politicos nos campos da mili-
tancia e da producdo visual anticapitalista.
A produgdo de imagens fotograficas como
parte da luta politica é tdo longeva quan-
to a propria histéria da fotografia. Intimeros
estudos histdricos analisam as muitas for-
mas com que, desde meados do século XIX,
as técnicas de captacdo e impressdo de
imagens fotogrificas vém sendo utiliza-
das como instrumentos politicos. Com seu
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desenvolvimento, as “imagens técnicas”"
passaram a ser armas cotidianas nas dispu-
tas e batalhas de todos os campos sociais; sdo
constructos da sociedade industrial na qual os
instrumentos e meios materiais necessarios
as visualidades tém sido controlados pelas
classes dominantes, de formas diretas e indi-
retas. Ou seja, produzir, publicizar e preservar
imagens — em distintos suportes, formatos e
linguagens — sdo praticas culturais atraves-
sadas pela luta de classes.?

Ao propor a identificacdo e a conceitua-
¢do de uma categoria de criagdo visual como
Imagem Militante é necessdrio ter como ba-
liza que nem a prdatica militante e menos
ainda a decorrente producao de imagens mi-
litantes sdo atuacdes politicas somente do
campo contra-hegemdnico. Sem duvidas,
a producdo de visualidades integra a agdo
politica como uma das mais importantes ope-
racoes de disputa de ideias e projetos, sendo
que 0s meios e recursos materiais para pro-
dugdo de imagens fotogréficas e audiovisuais
sempre estiveram sobre a hegemonia das for-
cas capitalistas. Os donos do capital detém
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1 Sobre imagens técnicas ver: Flusser, Vilém. O universo
das imagens técnicas: elogio da superficialidade. Sdo
Paulo: Annablume, 2008; Flusser, Vilém. Filosofia da
Caixa Preta — Ensaios para uma futura filosofia da foto-
grafia. Rio de Janeiro. Sinergia, Relumbre Dumara, 2009.

2 Sobre fotografia e relagdes de classe ver: Azoulay,
Ariella, Civil Imagination — A Political Ontology of Photo-
graphy. London, 2010; Solomon-Godeau, Abigail. Photo-
graphy at the dock. Minneapolis: University of Minnesota
Press, 1991; Berger, John. Para entender uma fotografia.
Sé&o Paulo: Companhia das letras, 2017.
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o controle e o agenciamento de recursos e
equipamentos nas areas de cultura e comu-
nicagdo, utilizados para a producao de um
imagindrio politico conduzido para manter
e reproduzir sua posi¢do de classe dominan-
te. Portanto, entendemos que o conceito de
militancia visual realizada pela classe domi-
nante também se aplica as operagdes politicas
de concessoOes de canais, financiamentos de
veiculos de comunicag¢do e toda uma cadeia de
publicizagdo e preservacdo de imagens, assim
como das formulagdes discursivas que visam
naturalizar tais agenciamentos como neutros
e inseridos no “processo democratico” e re-
gidos pelas “leis do mercado”.

Para movimentos sociais, partidos e grupos
culturais que expressam as ideias e defendem
as formas de luta da classe trabalhadora, os
recursos materiais no campo das visualidades
sempre foram de dificil acesso; impedimentos
econdmicos cerceiam a produgdo da narrati-
va visual das lutas da classe trabalhadora por
seus proprios meios, principalmente no que
toca a ampla publicizagido e circula¢do de ima-
gens e dos aparatos necessarios a preservagao
como memoria e legado as geragdes futuras.

Apesar dessas dificuldades impostas pelo
sistema, a histéria dos movimentos de resis-
téncia e contestagdo as formas de opressdo
capitalista é repleta de iniciativas de criagdo
de instrumentos de comunicac¢do e produgao
de registros visuais de suas batalhas, con-
quistas e processos de organizacdo. Ndo é de
agora que a producdo visual é parte da atuagado
politica de militantes de movimentos e orga-
nizagbes antirracistas, anti-homofdbicas,
das lutas operarias, camponesas, estudantis,
feministas e de expressdes culturais das pau-
tas da classe trabalhadora, nas areas rural e
urbana.® Assim como também se empenham
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3 Sobre documentaristas das lutas sociais ver: Benedic-
to, Nair; Martins, Juca e Simdes, Eduardo (org). A greve
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tos de Ricardo Kotscho. Produgdo Agencia F4. Editora
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org/portugues/astrojildo/1947/07/imprensa.htm. Acesso
em: 8 ago. 2022; Ruiz, Adilson e Brauns, Ennio (orgs).
Maquinas Paradas, fotégrafos em agdo: as greves dos
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em dar conta da dindmica completa da dis-
puta cultural que envolve a batalha visual:
produgao, circulagdo e preservagao dos regis-
tros documentais de suas experiéncias para
fomentar a elaboracdo e aprimoramento dos
conhecimentos acumulados a partir delas.

A producdo visual é parte importante da
histéria dos movimentos sociais que lu-
tam pela emancipacdo politica da classe
trabalhadora, em todas as suas dimensodes —
econdmica, poética, étnica, racial, género e
orientacdo sexual — ou seja, na produgao de
conhecimentos insurgentes: cientificos/filo-
soficos, estéticos/poéticos e organizativos/
institucionais, com o objetivo de superacdo
das desigualdades e opressdes. E no entrela-
camento estético/politico que os movimentos
de carater antissistémicos produzem conhe-
cimentos ao exercitarem prdticas culturais
que buscam a superac¢dao do capitalismo e a
construgdo de uma sociedade igualitdria.

Essas ndo sdo agdes que se ddo em um sé
campo, tampouco em separado da vida didria.
E no travar das diversas batalhas cotidianas,
no enfrentamento da realidade concreta da
sociedade classista, patriarcal, racista e ho-
mofdbica, que a classe trabalhadora busca
construir sua praxis emancipatoria. Ou seja,
nas mdaltiplas formas de resisténcia com
que a classe trabalhadora se faz e se assu-
me produtora de conhecimentos e praticas e
constitui um vasto legado que é acessado para
sustentar as bases materiais e conceituais de
sua tarefa histdrica de seguir se construindo
como sujeito da propria historia, lutando para
fomentar transformacoes radicais, como dito
por Gramsci, enquanto o que é velho ainda
persiste e o novo ainda ndo se deu em todo.

Uma das facetas desse velho que persiste é
a emula¢do de uma memdria organizada pe-
los instrumentos de construcao de hegemonia
do capital que, mesmo incorporando temas e
documentos das lutas populares, atuam de
forma a suscitar a auséncia de perspectivas e
possibilidades reais de transformacdo e supe-
racdo do capitalismo. Nesse contexto, parte
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metallrgicos de Sdo Paulo e ABC, de 1978 a 1981, pelo
olhar de 10 ousados fotojornalistas. Sao Paulo: Editora
Fundacao Perseu Abramo, 2016.

significativa da produgdo cultural que circu-
la nos meios vinculados ao mercado, mesmo
ao expressar as contradi¢des e injusticas do
sistema, resvala em conjecturas idealistas,
reformistas e/ou conformistas no que toca
as alternativas anticapitalistas. A luta social
pode até ser estetizada e inserida nos meios
culturais controlados pelo capital, desde que
destituida de projeto e sujeito politico que
apresente a perspectiva factivel de construcado
de uma nova sociedade sem classes.

Mas, na vida concreta da sociedade dividida
em classes, o futuro esta sempre em disputa e
0 novo se instaura em cada ocupagao e reto-
mada organizada pelos diversos movimentos
sociais. Como constructo politico cultural,
coletivo e cotidiano, pautado pelas condicoes
materiais da vida, um conjunto de praticas
culturais contra-hegemonicas no campo das
artes, da comunicacdo e da memodria pul-
sa nas periferias e entranhas da sociedade
atual.* Essas praticas precisam ser cada vez
mais ativadas, exercidas e divulgadas, pois
nelas estdo encarnadas um arcabouco de co-
nhecimentos materializados em criacoes
artisticas e processos de organizagdo que
apontam perspectivas de superacdo da so-
ciedade dividida em classes e das formas de
exploragdo capitalista; sdo essas memdrias
vivas que, potencialmente, ha séculos conec-
tam e impulsionam sujeitos coletivos em suas
diversas pautas de contestagdo e resisténcia
e acdes antissistémicas e revolucionarias.
O maior patriménio da classe trabalhadora
é sua historia de luta por emancipagdo, seu
aprendizado entre erros e acertos.

Nesse aspecto, avalio que o conceito de
Imagens Militantes contra-hegemonicas
possibilita identificar com mais precisao as
acoes de documentagdo visual que expressam
experiéncias de producdo de conhecimento
dos movimentos e partidos contra-hegemo-
nicos, em particular quanto a necessidade de
construir autonomia nos processos de pro-
ducdo e circulacao dos registros visuais de
suas atuacoes. Porém, a caracteristica que as
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4 Sobre cultura e relagées de classe ver: Williams,
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substanciam como antissistémicas é quan-
do seus produtores e gestores expressam
também a compreensdo da necessidade de
autonomia em toda a cadeia de procedimentos
que integra a disputa visual: os de produgao
de contetudo, de circula¢dio das producdes
e a concomitante preservacdao desses como
memorias vivas que incidem nas disputas
do presente e que se instituem como legado
efetivo de conhecimentos a serem acessados
para subsidiar as disputas no futuro. Imagens
Militantes antissistémicas sdo uma das gran-
des conquistas da classe trabalhadora em seu
processo de autoconstrugao como sujeito.

Toda acdo de memoria é, acima de tudo,
desejo/ensejo de construcdo de alicerces de
projetos politicos e modelos de sociedade,
pois aponta e disputa uma perspectiva de
futuro. Memorias coletivas, autoconstrui-
das e autogestionadas reafirmam processos
militantes de construcao de emancipacao da
sociedade de classes, carregam informagdes
potencialmente geradoras de mudangas es-
truturais nas formas de organizar a produgao
material da vida e suas formulagdes estéticas.
Por isso, sdo alvo de ataques e tentativas de
apagamento e subalternizagao.

As seis imagens realizadas por André
Vilaron, Edgar Kanayko Xakriaba e Jodo Zinclar
que foram foco da tentativa de impedimento
de insercdo no nticleo RETOMADAS, da expo-
sicdo “Histdrias Brasileiras”, sob a alegac¢do de
que ndo foram respeitados tramites juridicos e
prazos burocraticos por parte das curadoras e
seus parceiros, tém todas uma marca comum:
sdo elaborag0es visuais carregadas de conhe-
cimentos e prdticas insurgentes, que afirmam
a possibilidade concreta de construgdo de pro-
jetos politicos antissistémicos.

Instigante pensar que para inviabilizar a
inser¢do dessas tematicas na mostra, a razdo
alegada por uma instituicdo privada de memé-
ria tenha sido de ordem burocratica-juridica,
exatamente paraas fotografias que sdo dimen-
sOes visuais de movimentos que contestam a
ordem juridica que sustenta o capital agrario.

Essas imagens integram a produ-
¢do de visualidades anticapitalistas, sdo
documentos visuais que estdo sob a gestdo
de memdria social auto-organizada pelos

sujeitos da classe trabalhadora que se apre-
sentam como criadores de conhecimentos
estéticos, memorialisticos, comunicacionais
e também juridicos.

Portanto, contestam a hegemonia da
propriedade privada da terra pelo capital;
afirmam a alternativa da producdo coleti-
va de agroecologia, postulam a organizagdo
de formas solidarias de trocas comerciais,
apresentam elaboragbes estéticas que ddo
dimensdo poética a praxis politica de origem
popular e propdoem solucoes e procedimen-
tos de memoria autonoma para a preservagao
dessas experiéncias. S3o obras do campo das
visualidades que trazem formulagdes so-
bre vida/luta/arte. Todas foram produzidas,
difundidas e preservadas por processos co-
letivos e autogestionados pelos sujeitos aos
quais se destinam a dar visualidade comba-
tiva, viva e ativa; dessa forma integram um
exercicio concreto de construcdo do direito a
terra, comunicagdo, arte e memoria.

Neste sentido, nao sdao somente documen-
tos do passado, sao Imagens Militantes em
marcha na luta contra os latifiindios agrarios,
os conglomerados mididticos e os privilégios
juridicos da aristocracia brasileira; ndo ape-
nas como registros de atos pretéritos, mas
testemunhos de movimentos vivos e ativos
e tém a funcdo de iluminar passos futuros.
Sdo narrativas politicas em voz prépria, nas
quais os sujeitos-enunciadores também
exercem autonomamente todas as dimen-
sOes intrinsecas da luta politica no campo
das visualidades: producdo, publicizacdo e
preservagao. Portanto, ndo sdo tdo somente
registros deluta, sdo dimensdes da luta, assim
como os acervos histdricos que as preservam.

Acervos e cole¢des histéricas sdo reposi-
térios de informagdes e conhecimentos em
diferentes suportes e linguagens que, confor-
me seus usos, podem incidir na disputa por
distintos projetos de sociedade. Em sintese,
acervo é poder.

Os acervos dos movimentos sociais sdo
praticas de poder da classe trabalhado-
ra, sdo repositorios de conhecimentos que
criticam e denunciam o poder opressor do
capital e armazenam experiéncias de pro-
cessos de constru¢dao de outro modelo de

sociedade. S3o constituidos de documentos
elaborados pela classe trabalhadora em seus
diversos processos e dindmicas de auto-
-organizacdo contra as formas de opressao
capitalista; portanto comprometidos com o
fortalecimento e avanco das forgas da classe
trabalhadora na construcao de seus projetos
politicos. Resultam das ag¢bes de sindicatos,
organizacgoes territoriais, coletivos culturais,
militantes de meios de comunica¢do po-
pular, grupos de mulheres, negros, povos
origindrios, LGBTQIAP+ e ecologistas em
lutas anticapitalistas por terra, trabalho, mo-
radia e liberdade. Muitas delas se inserem na
busca por construir um outro modelo de so-
ciedade sem propriedade privada dos meios
de producado, livre do patriarcado, do machis-
mo, da homofobia, do racismo e em respeito a
natureza. Em sintese, registram experiéncias
de sujeitos coletivos em agdes concretas que
visam a emancipac¢do humana. Portanto, sua
existéncia aponta para a necessidade de supe-
ragdo das cercas do capital e sua mascara de
neutralidade chamada mercado.

Em especial, as fotografias citadas sdo do-
cumentos visuais produzidos por fotégrafos
militantes; sdo resultados de praticas estéticas
etécnicas altamente elaboradas que se inserem
na longeva trajetdria cultural internacional
das lutas da classe trabalhadora. Portanto, sao
obras artisticas criadas a partir de um legado
politico/poético, em processos coletivos que
negam e combatem as estruturas capitalistas.

Ndo sdo mercadorias culturais, ndo de-
vem ser passiveis de mediacdo de valor de
troca, pois sdo objetos produzidos por meio
de relacOes militantes que questionam e se
contrapdem a légica da mercantilizagdo da
vida, portanto sdo artefatos aos quais nao
deve ser atribuida valoragdo em separado das
praticas culturais e projetos politicos de seus
sujeitos produtores. Nessa condicdo resi-
de sua concretude como Imagens Militantes
antissistémicas, resultantes de praxis politi-
co-estéticas que buscam ser emancipatorias e
revolucionarias ndo apenas em suas temati-
cas, como também em suas politicas e éticas
de producado, circulacdo e preservacao.

No que toca a relacdo de temas e pautas so-
ciais com setores do mercado cultural, cabe
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registrar que ndo me refiro aqui as obras
de artivistas produzidas com propoésitos de
insercdo nos circuitos institucionais de circu-
lagdo e comercializacdo das artes; essas fazem
parte de outra forma especifica de ato politico
de contestacdo do poder, inseridos na disputa
de ideias e difusdo de pautas sociais. Tais tra-
balhos disponibilizados no mercado cultural
sdo igualmente importantes e necessarios
no campo artistico estruturado na sociedade
atual como parte da constelacdo de aliangas
dos movimentos sociais, pois realizam fun-
damental fung¢do disruptiva do senso comum
de “justica social e democracia plena”.

O que destaco e faco referéncia especifi-
ca sdo os trabalhos criados na condi¢ao de
Imagens Militantes antissistémicas em suas
etapas de producdo, circulacdo e preservacao,
por movimentos e organiza¢des populares
que lutam por autonomia e emancipacao. Essa
é uma categoria de criacdo visual que ainda
necessita ser amplamente estudada em sua
condi¢do seminal: sdo imagens que resultam
de atuacoes coletivas militantes, pactuadas
entre militantes e documentaristas visuais
que se reconhecem como parceiros na luta
antissistémica. Me apoio no entendimen-
to de que Imagem Militante antissistémica
é uma categoria de produgdo visual que hd
décadas vem sendo exercitada pelos meios
de luta cultural da classe trabalhadora, cuja
especificidade é ser forjada pela pactuagdo
entre militantes e documentaristas visuais
em acdo coletiva consciente da condi¢do de
cocriadores de conteudo visual para ser in-
tencionalmente inserido nas tramas da luta
politica, com a explicita tarefa de ser o dedo
apontado na cara do capital.

Sdo imagens coletivamente pactuadas, ndo
apenas na medida em que toda a¢do docu-
mental visual é resultante das rela¢bes entre
fotégrafos e fotografados.® Mas, sobretudo,
nessa categoria de imagem, o resultado tem
maior carater coautoral, pois resultam dos
gestos de corpos militantes que se apresen-
tam e por vezes se arriscam em varias frentes
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de batalha politica e tém o alcance de suas
acoes e pautas amplificadas pelo trabalho dos
documentaristas e ativistas visuais.

Nesse sentido, o carater ndo mercantil e de
propriedade social coletiva desses artefatos é
um aspecto a ser considerado nessa pactuagao
e cocriacdo. O que ndo implica em desconsi-
derar necessidades de recursos materiais e,
portanto, financeiros, para a viabilizacdo de
suas realizagOes, circulacdes e preservacao,
assim como para remuneracdo que garanta a
sustentacao digna dos trabalhadores realiza-
dores dessas tarefas.

Enquanto dindmica de realizacdo, parte
delas podem ser localizadas no histérico do
fotojornalismo stricto sensu, mas, sem duvida,
um estudo aprofundado do conceito e do his-
torico das Imagens Militantes dos movimentos
sociais, podera, inclusive, iluminar melhor as
acoes fotojornalisticas que de fato se inscre-
vem nesse modo especifico de militancia.

De toda forma, é importante destacar que
parte significativa da memoria visual de mo-
vimentos sociais e partidos de esquerda vem
sendo realizada gracas a esforcos e recursos
de documentaristas, ativistas e pesquisadores
militantes, atuando individual ou coletiva-
mente na constitui¢io de formas préprias
de preservagdo de acervos® dedicados a difu-
sdo do legado cultural da classe trabalhadora
brasileira; lutando contra o apagamento do
conhecimento estético/politico produzido
pelas organizagoes populares.
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6 Alguns dos acervos localizados: Acervo Joao Zinclar
— https://ajz.campinas.br/; Centro Sergio Buarque de
Holanda — FPA — https://fpabramo.org.br/csbh/o-csbh;
Celeiro de Memorias — Douglas Martins — https://www.
facebook.com/Celeirodememoria; Nair Benedicto — N
Imagens — http://www.n-imagens.com.br; Ennio Brauns
— https://enniobrauns6.wixsite.com/fotos-e-documentos/
historicas; Instituto Lula — https://institutolula.org; Jesus
Carlos/Imagem — https://www.jesuscarlosimagens.
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movimentos sociais — http://memoriaemovimentossociais.
com.br/ Arquivo Edgard Leuenrouth https://www.ael.
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Livres; Fotografas e Fotografos pela Democracia; Jodo
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ninja/albums.

O que urge problematizar é que, com o
avanco dos processos de apropriacdo de bens
culturais pelo capital, obras visuais militantes
das lutas sociais, unitdrias ou em conjuntos,
em funcdo de suas poténcias estéticas e/ou
carater de raridade, tém sido alvo de espe-
culagdo financeira por parte de segmentos
do mercado cultural. Necessario frisar que
o mercado cultural ndo é um ente a parte do
grande mercado industrial, agrario e finan-
ceiro, haja vista as questiondveis praticas de
patrocinio que operam dentro deste mercado
vinculadas aos interesses de grandes conglo-
merados econémicos.”

No atual estidgio da sociedade capitalista,
economia e cultura sdo totalmente imbrica-
das;?especialmentenocampodasvisualidades,
esse imbricamento condiciona tanto as técni-
cas de producdo e circula¢do como também os
processos e procedimentos de preservagao.
Portanto, é necessario questionar as formas
como a especulacdo financeira e certa espe-
taculariza¢do midiatica museal deslocam as
Imagens Militantes que questionam o sistema
de seus lugares de origem e fungdes sociais
como artefatos politicos coletivos produzidos,
protagonizados e preservados sob a guarda
de militantes visuais, organiza¢6es populares
e ou de institui¢des publicas de memoria sem
vinculos com o mercado. Tais deslocamentos
as reduzem a restritiva condi¢do de proprieda-
de privada de carater pessoal ou institucional/
empresarial. Ou seja, despotencializa sua ori-
ginaria fungdo antissistémica.

Em muitos casos, essas redu¢des produzem
também um desbotamento dos sentidos poli-
ticos dessas obras como constructos estéticos/
politicos realizados por sujeitos da classe
trabalhadora em atuacgdo auto-organizada;
portanto, sujeitos produtores de conheci-
mentos sobre elaboragdes estéticas, conceitos
politicos, dindmicas comunicacionais, for-
mas de organizagdo de lutas anticapitalistas
e de gestdo de sua propria memdria social.
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No caso especifico das obras visuais técnicas
(fotograficas e audiovisuais), essas a¢des po-
dem produzir também, de um lado, o acimulo
de capital financeiro a quem as adquire, e,
de outro, o apagamento e/ ou a desfiguragao
politica dos corpos de seus cocriadores e dos
processos ndo-mercantis presentes nos atos
de captacdo, difusdo e preservacdo delas.

Obliterar ou deslocar as Imagens Militantes
antissistémicas de suas origens é um ato de
poder politico que pode, intencionalmente ou
ndo, ser agente desmobilizador da memoria
social que as constituem e do projeto politi-
co ao qual essa memoria esta vinculada. Tais
atos — por vezes sob um suposto carater de
abnegada benemeréncia e/ou de reconheci-
mento e atestacdo de valor artistico — pode
conduzir a desmontagem e/ou a subalterni-
zagdo das dindmicas populares de produgao,
circulacdo, difusdo e preservagao de conheci-
mentos produzidos pelos movimentos sociais
e seus aliados.

Essa ndo é uma histéria nova, tem origem
nos velhos gabinetes de curiosidades e se
repete nas grandes colecdes de instituicdes
culturais forjadas por capitalistas, em cer-
tos casos sob justificacdo cientificista, que
induz ao apagamento dos produtores ori-
ginais desses artefatos como criadores de
conhecimentos e projetos politicos. Praticas
de dominagao que se inserem em um longe-
vo processo no qual os sujeitos cujos corpos
sdo oprimidos, colonizados e explorados pe-
los detentores do poder, também tém seus
saberes e suas criag0es estéticas expropria-
das e subalternizadas sob a forma de item de
colegdo alijado de sua funcdo originaria. Em
resumo, subalternizacdo e fetichiza¢dao de
memoarias sem sujeito.

Essas ndo sdo questdes faceis, tampouco
simples de serem resolvidas; devem ser en-
frentadas com as devidas contextualizacGes
das urgéncias de preservacdo impostas a
cada caso especifico. Contudo, o que avalio
necessario problematizar é que, em especial
nos processos de preservacdo, deslocar as
Imagens Militantes contra-hegemonicas e
antissistémicas de seu territorio e contex-
to original pode levar, em muitos casos, a
desvincula-las das lutas que documentam;

consequentemente, a uma espetaculariza-
¢do desterritorializada e, principalmente,
a anuld-las como dimensdo visual de pro-
jetos que disputam a construcdao de outra
sociedade, sem classes e sem propriedade
privada dos meios de producao da vida, da
arte e da memdria.

O que essas questdes também apontam é
para a necessidade e para a urgéncia das or-
ganizagoes da classe trabalhadora ampliarem
seus projetos e politicas de autogestdo de
acervos.’ Além do autofinanciamento, bus-
car também acesso a recursos publicos, com
a criacdo de formas de financiamento para
projetos coletivos que evitem a fragmen-
tacdo de esforcos e potencializem objetivos
comuns as causas populares. Principalmente,
sem os entraves pseudolegalistas e buro-
craticos de editais estruturados sob légicas
restritivas as organiza¢des ndo pautadas pela
legalidade burguesa e sem predominio das
isengdes fiscais que favorecem a concentra-
¢do de colegdes em poucas instituicdes e com
privilégio das privadas e gerenciadas por ins-
tituicoes que tém raizes no mercado. Enfim,
é tarefa dos instrumentos culturais da clas-
se trabalhadora disputar politicas publicas
especificas as suas demandas e criar meca-
nismos perenes que promovam a preservagao
eacirculagdo de suas memdarias antissistémi-
cas com garantia de: acesso gratuito a imensa
gama de conhecimentos da histdria das lutas
populares, preservacao do direito autoral dos
realizadores e principalmente sob a incondi-
cional governanca e propriedade coletiva dos
proprios movimentos que as formularam.
Para essa constru¢do, ha um longo caminho
a ser trilhado, partindo do principio de que
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nas dinamicas de memoria dos movimentos
sociais ndo deve haver acdo de difusdo e pre-
servacdo sem a presenca ativa dos sujeitos
que lhes ddo origem, sentido e destino.

Importante destacar que no que toca a
circulacao das Imagens Militantes do cam-
po contra-hegemonico, o que coloco como
questdo ndo é estabelecer fronteiras e cercas
aessas imagens, mas sim, totalmente o opos-
to. O que aponto é a necessidade de ndo abrir
mado do estatuto de ente politico inerente a
sua condicdo origindria e as fung¢des que cum-
prem no projeto politico do qual ndo existem
em separado, mas sim, sdo a dimensdo visual
de memorias insurgentes.

Imagens militantes ndo sdo mercadorias e
ndocaminhamsozinhas. Issondosignificaque
ndo possam e nao devam circular em espagos
e publicagdes institucionais e artisticas stricto
sensu, muito ao contrario. Sua presenca é fun-
damental em projetos que verdadeiramente
buscam esgarcar fronteiras para problemati-
zar e derrubar cercas conceituais sobre locus
e canones oriundos das praticas ideoldgicas
disjuntivas de arte e trabalho, de artistico e
politico, de militancia e criagdo estética, entre
outras.'” Como feito pelas curadoras Sandra
Benites e Clarissa Diniz, de forma copartici-
pativa com os movimentos dos quais as pecas
sdo expressdo, inserir Imagens Militantes
antissistémicas em espagos museais e agoes
curatoriais artivistas é parte da fun¢do ampli-
ficada a que elas se destinam como artefatos
visuais da luta antissistémica também tra-
vada em ocupagdes e retomadas do restrito e
restritivo circuito oficial das artes.

Imagens Militantes antissistémicas sdo
feitas exatamente para isso: Ocupar, Resistir
e Produzir no campo cultural atual e, a par-
tir disso, disputar outra forma de sociedade.
Devem tomar ruas, redes, museus, livros e
toda forma de formulagdo de ideias e deba-
tes; contudo, por sua condi¢do de origem,
elas sdo parte da caminhada de corpos po-
liticos vivos e atuantes, ndo sdo objetos
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10 Sobre relagdes entre arte e trabalho ver: Vazquez,
Adolfo Sanches. As idéias estéticas de Marx. Rio de
Janeiro: Editora Paz e Terra, 1968.
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desvalidos de seus sujeitos criadores e dos
seus sentidos politicos de origem.

Portanto, ao receber a¢des de circulacdo e
de preservac¢do de producdo artistica oriun-
da das lutas populares, cabe aos dirigentes,
aos profissionais e as institui¢des do circuito
expositivo, publicas e privadas — museus,
galerias e centros culturais — reconhecer
o indissociavel papel de seus coprodutores
como formuladores de conhecimento e de
projeto politico, agindo de forma a ter a pre-
senca ativa e diretiva dos movimentos sociais
como correalizadores das acOes de difusao de
seus objetos de memdria.

Foi sob essa proposicdo que a recusa das
curadoras do nicleo RETOMADAS em aceitar
a retirada das seis imagens e dos cartazes do
MST, inicialmente imposta pela direcao do
Masp, e a negativa dos responsaveis pelos
acervos das fotografias em vendé-las ao mu-
seu como forma de reparacdo oferecida para
que a mostra fosse reagendada, foram agdes
coletivas do exercicio pratico do conceito que
permeia as Imagens Militantes antissistémi-
cas: acdo pactuada de sujeitos coletivos que
marcham unidos, que sabem o que sdo, a qué
suas acoes visuais se destinam e por quem nao
devem se deixar subalternizar e mercantilizar.
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O MST chega aos seus 40
anos de histéria constituin-
do-se como um dos mais
longevos movimentos de luta
camponesa em nosso pais.
Muitas andlises e estudos
sobre o movimento ja foram
elaborados, apontando seu
significado histérico e so-
cial sob diversos aspectos.
No marco do bicentenario' da
“independéncia” do Brasil,? entre as varias
percepcoes sobre o significado do MST, talvez
aquela feita por Celso Furtado ainda guar-
de forca explicativa com poder de estimular
nossa agao no presente. Considerado um dos
principais intérpretes do Brasil, o econo-
mista, que também foi ministro da cultura,
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1 Esse texto foi escrito para compor o livro sobre o
projeto RETOMADAS, um dos nucleos que compds a
exposicao realizada no MASP com o titulo de Historias
Brasileiras, no contexto do bicentenario da independén-
cia do Brasil.

2 Simbolicamente e apresentando um grande significado
mistico, a primeira ocupagédo de terra que daria origem
ao MST, feita na Fazenda Macali (RS), foi realizada no
dia 7 de setembro.

Mistica do MST no Masp, na noite de abertura da
exposicéo Historias Brasileiras, 25 de agosto de 2022.
Foto: Gui Frodu.

havia mencionado a importancia estratégica
do MST para nossa ‘“constru¢do nacional”.
Furtado aponta a conexdo da luta do MST pela
reforma agraria com o mais importante mo-
vimento do século XIX, o da luta abolicionista.
Plinio de Arruada Sampaio recuperou essas
reflexdes de Furtado ao analisar a mistica do
MST.? Ele lembra ainda a palavra de ordem
daquele periodo histdrico, “reforma agraria,
uma luta de todos”, que colocava a reforma

3 Plinio de Arruda Sampaio. A mistica. Mimeo. 2002.

Wesley Lima em frente a um dos cartazes do MST em
exibicdo no ntcleo RETOMADAS. Masp, 25 de agosto de
2022. Foto: Gui Frodu.

agraria como uma luta que ndo se esgotava no
campo, mas que adquire seu pleno significado
como parte de um projeto de constru¢ao na-
cional. Figura histdrica da luta pela terra no
Brasil, Plinio de Arruda Sampaio, que havia
participado da elaboragdao do projeto de re-
forma agraria do presidente Jodo Goulart,
apontou que o motor dessa luta é a mistica.
Uma aproximacdo ao significado da prati-
ca da mistica no MST podemos encontrar nas
sinteses de Ademar Bogo. Seu estudo siste-
matico sobre a mistica,” um dos mais amplos
de que dispomos até o momento, aborda uma
série de dimensdes da mistica no movimen-
to. A sintese elaborada no livro vem precedida
de uma apresentacdo feita por outro militan-
te histdrico da organizagdo, o educador Ade-
lar Pizzeta. Fruto do acimulo de nosso fazer
histdrico, ele afirma que nossa pratica permi-
te incluir o tema da mistica na “teoria da revo-
lugdo brasileira”. Nessa perspectiva, a mistica
é vista como parte da praxis de transformacdo
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4 Bogo, Ademar. O vigora da mistica. Sao Paulo:
Expressao Popular, 2002.

estrutural da socieda-
de, de uma mudanga
profunda de seus fun-
damentos, como parte
daquela transforma-
¢do que altera as rai-
zes de uma formacdo
social, mudanca que
chamamos radical e
que a tradicdo de luta
dos povos oprimidos
chama de revolugao.
Aproximando-nos de
quatro décadas de lu-
tas, podemos afirmar
que as formulagdes e
priticas do MST em
torno da mistica tem
se tornado um esti-
mulo para novas or-
ganizagoes populares,
um estimulo revigo-
rante para a atuagao
de organizagdes his-
tdéricas que passam a incorporar a mistica em
suas agdes, assim como uma influéncia para
organizacdes populares a nivel internacional,
como a Via Campesina.

0 MST E A MISTICA

A mistica acompanha o desenvolvimento
histdrico-organizativo do MST. Ela ndo é
uma experiéncia imutavel, muito ao contra-
rio, ela estd em constante desenvolvimento
e transformacdo. A mistica foi se recriando
com o MST e alimentou a evolucdo do préprio
movimento. Ela é um elemento constitutivo
do MST, talvez um de seus tra¢os mais ca-
racteristicos. Seria inimagindvel a existéncia
do MST sem a mistica que da significado ao
projeto de transformacao social proposto pelo
Movimento. Na concepc¢do desenvolvida pelo
MST, a mistica possui dimensdes praticas, te-
dricas, de contetido e ideoldgicas.
Frequentemente a mistica é apontada como
algo de dificil defini¢do. A propria etimologia
da palavra expressa essa dificuldade. O sig-
nificado da palavra vem de mistério, termo

oriundo dos gregos e que se incorporou as
diversas tradicoes do cristianismo e do ju-
daismo. Entre os gregos, estava associada
a rituais que influenciaram o cristianismo
durante a Idade Média. Ainda que uma das
manifesta¢des da mistica estivesse associada
arituais, apresentando uma dimensdo cénica
e performatica, ela sempre esteve vinculada
a projetos utépicos de transformacdo da so-
ciedade. Historiadores da mistica apontam
também sua presenca em outras tradi¢oes
espirituais que ndo sao de origem ocidentais,
como o hinduismo ou na China. A principal
influéncia da mistica no MST vem da tra-
dicdo histérica da Teologia da Libertacdo,
através de suas expressdes no Brasil repre-
sentadas pela Comissdo Pastoral da Terra
e pelas Comunidades Eclesiais de Base.
Contudo, uma das particularidades da mistica
do MST é sua desvincula¢do do ambito reli-
gioso, assumindo uma determinagdo laica,
secular e materialista.

Essa laiciza¢do da mistica ndo significa
uma negac¢do da dimensdo espiritual do ser
humano, de sua dimensdao subjetiva mais
profunda. Muito ao contrdrio, a mistica in-
corpora essas dimensdes como esséncia de
sua praxis, em seu projeto de sociedade e nas
experiéncias e vivéncias que marcam a cons-
trugdo de uma nova sociedade ja em nosso
presente. Um dos mais importantes formu-
ladores do marxismo latino-americano, o
peruano José Carlos Mariategui, sensivel a
centralidade da questdo indigena na América
Latina e que influenciou as concepgdes da
Teologia da Libertacdo, tinha uma profunda
reflexdo sobre a mistica em suas formula-
¢oes revoluciondrias. Para ele, a mistica se
referia a uma dimensao espiritual e ética do
socialismo. Em sua concepg¢do, o socialismo,
apoiando-se nas massas, busca enobrecer e
dignificar a vida. Mariategui afirmava que a
emocdo revoluciondria é uma emocdo reli-
giosa com fundamentos humanos e sociais.’
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5 Para uma analise mais aprofundada da concepc¢éo de
mistica em Mariategui, o estudo de Michel Lowy, Mistica
revolucionaria: José Carlos Mariategui y la religion € uma
das principais referéncias. Nossas mengdes a Mariategui
se baseiam nesse trabalho.
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MISTICA E PROCESSO
ORGANIZATIVO

Dentreasrealiza¢oes maisimportantes do MST
em sua trajetoria, seu acimulo organizativo
talvez tenha sido a conquista mais profunda-
mente transformadora e marcante. O MST é
um movimento de massas que retine centenas
de milhares de pessoas oriundas das camadas
mais pobres da populagao brasileira e se com-
preende como um movimento estruturado em
torno da formagdo humana. Essa formagao se
realiza a partir da luta, da experiéncia radical-
mente transformadora da ocupacdo da terra.
A luta se combina com a organizagdo para que
ela possa se realizar. Luta organizada, orga-
nizagdo coletiva e massiva sdo caracteristicas
determinantes do processo de formacdo hu-
mana que embasa a a¢do do MST.

Possuindo uma dimensdo de grande impor-
tancia formativa, o processo organizativo é um
dos espacos onde a mistica se manifesta. As
formas de organizacdo podem alimentar e for-
talecer a mistica ou sufocd-la. A burocracia faz
com que se perca o encanto pela acdo transfor-
madora. A centralizacdo desvirtuada das tarefas
acarreta o ndo envolvimento da militancia, a
ndo participacdo, o enfraquecimento dos vin-
culos de pertencimento e o sentimento de se
sentir sujeito da histdria. Limites no processo
organizativo podem ter um profundo impacto
sobre a mistica da organizagdo. Quando reali-
zamos um bom processo organizativo, gerando
0 mais amplo envolvimento dos membros da
organizac¢do, fomentando o sentimento da par-
ticipagdo coletiva, podemos sentir a mistica do
processo, da participa¢do, da construcdo histo-
rica, da pertenca. A aliena¢do é um veneno que
corréi a mistica do empenho transformador.

A mistica significa uma resposta critica ao
que a sociologia chamou de desencantamen-
to do mundo. A acdo transformadora imbuida
da mistica representa uma forma de reencan-
tamento do mundo. Segundo a interpretacdo
socioldgica, o desencantamento é um proces-
so historico que afeta as ideias (concepgdes de
mundo), as instituicoes, os valores e interesses
dos seres humanos. Com a forma de organiza-
¢do capitalista da sociedade, estendeu-se para
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amplas esferas da sociabilidade o processo de
desencantamento do mundo. A alienag¢do é uma
das dimensdes desse processo, assim como a
objetificacdo das relacdes sociais. Maridtegui
via a luta revoluciondria como uma forma de
reencantamento do mundo.

MISTICA E IDEOLOGIA

A mistica esta relacionada a um projeto de so-
ciedade, a uma visao de mundo, a uma con-
cepcao de sociedade que tem como horizonte
a emancipa¢do humana e a superacao das for-
mas de opressdo. Podemos também chamar
essa visdo de mundo de ideologia. Uma con-
cepcdo ideoldgica de um projeto de socieda-
de possui também uma dimens3o afetiva sem
a qual o envolvimento pessoal e o potencial
transformador seriam enfraquecidos. Houve
momentos na histéria que causaram gran-
de impacto na mistica do projeto utdpico de
uma outra sociedade socialista. As primeiras

Clarissa Diniz, Joao Paulo Rodrigues e Sandra Benites
durante visita do MST ao nucleo RETOMADAS. Masp,
6 de outubro de 2022. Foto: Comunica¢&o/MST.

ocupacdes do MST, ainda sob a ditadura mili-
tar, no ano de 1979, foram fortalecidas em sua
mistica pela experiéncia revoluciondria san-
dinista. Se para Mariategui a Revolucdo Russa
de 1917 insuflou no pensamento socialista uma
energia mistica, o fim do regime soviético e o
discurso do fim da histdria geraram uma pro-
funda crise no campo progressista durante os
anos 1990. Muitos militantes se sentiram des-
motivados para seguir em frente e manterem
vivas a esperangca e a energia transformadora.
Nao foram as causas que se perderam, perdeu-
-se o encanto pela causa.® As crises ou derrotas
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6 Bogo, Ademar. Op. cit.,, p. 47. Recomendamos também
o dossié do Instituto Tricontinental, Dez teses sobre
marxismo e descolonizagao.

politicas e sociais podem minimizar a forga de
um projeto. Ndo significa que a causa tenha
perdido seu sentido, mas sim, que se perdeu o
encanto pela causa, pelo projeto. Impera a re-
signacdo e a indiferenca. E corrente nos dias de
hoje a expressdo de que é mais facil imaginar o
fim do mundo do que o fim do capitalismo. O
desejo, a forca de engajamento, de esperanca
de transformacdo do mundo parece irrealiza-
vel, inalcangavel. Ha um sentimento de que é
impossivel imaginar uma outra sociedade fora
dos marcos do capitalismo, do individualismo,
da 16gica da mercadoria. E naturalizada a es-
trutura desigual, opressora e destruidora do
modo de producdo atual. As for¢as dominantes

Mistica do MST no Masp, na noite de abertura da
exposicao Histdrias Brasileiras, 25 de agosto de 2022.
Foto: Gui Frodu

tentam, em vdo, emplacar a ideia do fim da
histdria ou o fim das grandes narrativas, dos
grandes projetos de sociedade, induzindo o
capitalismo como a tnica forma de existén-
ciahumana. Oslevantes populares desmentem
essas ideias. A histéria segue viva. A recen-
te vitdria eleitoral contra a extrema-direita
no Brasil mobilizou um profundo sentimen-
to de esperanca e afeto. A destrui¢do ambien-
tal planetdria que estamos vivenciando exige
uma forca que nos anima a transformar radi-
calmente o mundo. A mistica é uma das formas
de manter viva a esperanca de superagao desse
modo de producgdo extremamente destrutivo
de todas as formas de vida.

MISTICA E BATALHA
DAS EMOGOES

Por muito tempo a esquerda ignorou a impor-
tancia das emogdes. A forga dos sentimentos
foi desconsiderada na luta politica em nome
da razdo ou da ldgica discursiva.” Os afetos,
sentimentos e emocdes sdo um elemento de
extrema importancia na luta de classes e nos
processos de organizagdo popular. O signifi-
cado politico dos afetos e sua importancia na
constituicdo de ideologias e visdes de mundo,
a vinculacdo entre os afetos e a produgdo de
conhecimentos, atitudes, valores, comporta-
mentos, sdo dimensdes que estdo presentes
na mistica. A mistica é uma das formas mais
potentes de estabelecer um vinculo entre os
afetos e o projeto, entre os sentimentos e a
a¢do. Um projeto s6 possui uma dimensdo
mistica quando ele marca os afetos daqueles
e daquelas que o constroem. Um projeto de
transformacdo social ndo pode limitar-se so-
mente aos aspectos racionais ou discursivos
argumentativos. E necessario um envolvi-
mento pleno que passa pelo subjetivo. A agdao
coletiva é marcada por sentimentos, emocoes
e afetos, e pela mistica se estabelece uma uni-
dade politica pela afetividade.® As emogoes
consolidam uma qualidade prépria das agoes.
Che Guevara tinha a mais ampla e profunda
compreensdo disso quando afirmava que um
verdadeiro revoluciondrio deve ser movido
por grandes sentimentos de amor. Também o
principal formulador da psicanalise, Sigmund
Freud, afirmava que o ser humano demons-
trava formas especificas de amor por ideias ou
ideais e que isso significava uma importante
forca de mobilizacdo social. As forcgas de ex-
trema direita também perceberam o poder das
emocoes e a utilizaram como uma forma de
manipulagdo. Enquanto o socialismo combina
a emocdo a um projeto de transformacao da
realidade fundado em concepgoes cientificas,
o fascismo e o nazismo desenvolveram formas
misticas de dominac¢do de massas carregadas
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7 Bogo, Ademar. Op. cit., p. 28.
8 Ibid., p. 92.
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Rosa Negra na mistica do MST no Masp, na noite
de abertura da exposicao Histdrias Brasileiras, 25 de
agosto de 2022. Foto: Nair Benedicto.

de viés emotivo. A extrema direita contem-
poranea, apoiando-se nos avangos técnicos
da informatica, potencializou as formas de
dominio emocional, como tem demonstrado
os analistas que se inspiram na sociologia das
emocoes. A dimensdo politica das emogoes
adquire uma relevante atualidade, profundi-
dade e importdncia nas lutas atuais.

MISTICA E DIMENSAQ
ESTETICA

A mistica possui uma dimens3o estética in-
trinseca. Os rituais sdo uma caracteristica
fundamental da mistica que vem de nossa
tradicdo latino-americana. Existe uma orga-
nizacdo estética das a¢bes que sdo planejadas
e realizadas pelo MST. A ornamentacdo dos
espacos, a organizacao de elementos estéticos
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para as marchas, o embelezamento de espa-
¢os, as proprias roupas, bonés, constituem
uma série de elementos que intencionalizam
a dimensdo estética do processo organizativo
e de luta do MST. As festas de colheita, noites
culturais, feiras da reforma agraria sdo todos
espacos onde a dimensdo estética se expres-
sa. As cangoes e seu poder de mobiliza¢dao
afetiva foram fundamentais nos processos
organizativos e formativos do movimento.
E a variada presenca das sessOes de misti-
cas em escolas, encontros, reunides, centros
de formacdo etc., todo esse conjunto de ex-
pressdes sdo os momentos onde as emogoes
e sentimentos sdo valorizados e reafirmados
em seu vinculo com o projeto de transforma-
¢do social. Estamos falando de uma “forma de
consciéncia estética” que articula a dimensao
cultural e artistica. Uma forma de consciéncia
estética constituida por sentimentos, gostos,
impressdes e imaginacdo. A beleza dos ges-
tos e posturas vem associada a consciéncia
estética do ser social.® Mesmo as formas de
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9 Ibid., p. 137.

producdo agricola possuem um significado
estético. Como parte de nosso projeto, fala-
mos de sentimentos sociais e entendemos
que a sensibilidade precisa ser educada como
qualquer outra habilidade humana.®

MiSTICA E REVOLUGAO
CULTURAL

A mistica apresenta ainda uma dimensdo
cultural. No MST, compreendemos o proprio
processo organizativo e de luta como um
processo cultural e a mistica como uma de
suas expressoes e formas de realizacao. Uma
das tarefas do MST é o desenvolvimento de
uma consciéncia moral. Um projeto de so-
ciedade deve também ser o portador de uma
referéncia moral. Ao falarmos de revolucdo
cultural no MST e sua rela¢do com a mistica,
estamos pensando na transformacdo sub-
jetiva, no cultivo de valores humanistas e
socialistas, em mudancas de carater, de va-
lores e significados das experiéncias sociais.
Um revolucionario pode perder tudo, menos a
moral, dizia Fidel Castro. A coeréncia politica
¢ uma for¢a que nutre a mistica."”" A mistica
como parte da revolugdo cultural atua no nivel
mais intrinseco e profundo dos seres huma-
nos, sobre as visdes e imagens do mundo,
os sonhos e desejos, as fantasias, como diria
Marx. Gestos e agoes podem adquirir um sig-
nificado exemplar. Poderiamos mencionar as
doacdes de alimentos ou cozinhas solidarias
que sdo experiéncias concretas exempla-
res de uma nova sociabilidade marcada por
outras referéncias de valores e significados
que alteram profundamente a existéncia de
todos os envolvidos nessas atividades, tantos
os militantes do MST quanto os beneficia-
rios de tais acoes. O encontro entre o campo
e as periferias urbanas através dessas agdes
de solidariedade representam uma forma de
ressignificacdo das visdes de mundo e valores.
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10 Ibid., p. 141.

11 Ibid., p. 92.

Uma das mais profundas e radicais trans-
formacoes de que a mistica é capaz, estd na
recuperacao da dignidade, do valor, da honra
de centenas de milhares de pessoas em sua
existéncia cotidiana. A violéncia e o racismo
estruturais que moldam nossa sociabilidade,
os séculos de escravizagdo, a pobreza extrema,
o patriarcado, a discriminacdo e humilhacao,
tudo isso afeta profundamente a dignidade
humana. Uma das mais belas manifestacées
da mistica é o fortalecimento da dignidade
que vivenciamos entre os e as integrantes
do movimento. Nos barracos de lona preta
de nossos acampamentos, um dos maiores
simbolos do movimento, vemos o ressurgi-
mento da dignidade de milhares de pessoas
que foram excluidas, invisibilizadas, silen-
ciadas eignoradas. Seres humanos que nunca
haviam sido reconhecidos passam a ter voz,
a serem ouvidos, e se tornam sujeitos de sua
histdria. Essa é uma das maiores conquistas
da luta pela terra. Uma forca que se expres-
sa nos momentos mais efémeros e ténues,
em sorrisos, em olhares, em presencas, que
vemos em nossas escolas, em processos de
alfabetizacdo, em cooperativas e marchas,
em muitos momentos nos sentimos tocados
pela dignidade de um povo que lutou contra
a exclusdo e todas as formas de discrimina-
¢do e se reconhecem no mundo, incorporam
sua forca e sua autoestima como sujeitos da
constru¢do histérica de um povo. O jovem
Marx, em 1844, ficou extremamente im-
pressionado ao participar das reunides das
organizacoes secretas de trabalhadores. Esse
foi um momento determinante para sua for-
mulacdo de uma concepc¢do revoluciondria.
Ele se mostrou impactado, em suas proprias
palavras, pelo ardor juvenil e pela nobreza de
cardter que demonstravam aquelas pessoas
arrasadas pelo trabalho. Foi neles que Marx
encontrou o elemento pratico para a eman-
cipacio humana. E nessa tradicdo da histéria
daluta de classes que se inscreve a forga mis-
tica revolucionaria do MST.

\ |

Mistica do MST no Masp, na noite de abertura da
exposicao Histdrias Brasileiras, 25 de agosto de 2022.
Foto: Douglas Mansur.
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O enfrentamento das curadoras Clarissa Diniz
e Sandra Benites, quando acusaram o Masp
de censura no nicleo RETOMADAS na mos-
tra “Historias Brasileiras” (2022), forcando o
Masp a negociar seu segmento sem cortes,
ndo apenas incluindo as fotos vetadas, mas
distribuindo-as gratuitamente e aumentando
os dias gratuitos de visitacdo, tornou ptblica
uma série de a¢des do museu que merece ser
observada em perspectiva.

N3o se trata, é importante dizer, de um caso
isolado. Os museus paulistanos passaram a se
comportar regidos por regras muito seme-
lhantes as das grandes corporagdes, muito
mais preocupados com sua autoimagem do
que com as praticas experimentais que estes
mesmos museus consolidaram em suas ges-
tOes inaugurais. Lina e Pietro Maria Bardi, no
Masp, e Walter Zanini, no MAC-USP, foram
curadores e diretores que estimularam a cena
local a partir de colaboragdes com artistas,
sem medo do risco e da ousadia.

Foi na mdquina de xerox da Pinacoteca do
Estado, por exemplo, que Hudinilson Jr. (1957-
2013) fazia copias do seu corpo nu e depois as
exibia, nos anos 1970 e 1980, durante a gestao
de Fabio Magalhdes. Uma acdo impensavel na
cena atual. Por que, entdo, os museus estariam
se “apequenando”,' para usar uma expressao
da curadora Aracy Amaral, hd 20 anos?

Por um lado, é inegavel que as guerras
culturais movidas pela direita conservadora

|
1 Artigo Disponivel em: https://www1.folha.uol.com.br/
folha/ilustrada/ulto0u24936.shtml.
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tém sido eficazes em intimidar as institui-
¢oes de arte, como em 2017, quando houve
um ataque organizado em varias cidades do
pais como Porto Alegre, por conta da mostra
Queermuseu — cartografias da diferenca na
arte brasileira, no Santander Cultural (Porto
Alegre), e, em S3o Paulo, contra a perfor-
mance La Béte, de Wagner Schwartz, no
Museu de Arte Moderna, por ocasido do 35°
Panorama da Arte Brasileira. Essa onda che-
gou a provocar até mesmo autocensura no
Masp, naquele mesmo ano, que, ao inaugurar
a mostra Histdrias da Sexualidade, anteci-
pou-se a eventuais assédios e proibiu a visita
de menores de 18 anos, mesmo acompanha-
dos de seus pais, 0 que contraria as normas
classificatérias do pais. A precaucdo do mu-
seu chegou a tamanha neurose que o catalogo
da mostra vinha com o seguinte texto em um
selo: “Classificacao indicativa: ndo recomen-
dado para menores de 18 anos. Sexo explicito,
violéncia, linguagem impropria”. Quase um
més apds a abertura, o Masp precisou re-
ver o limite a partir de uma Nota Técnica da
Procuradoria Federal dos Direitos do Cidadao
do Ministério Piblico Federal, uma situacdo
constrangedora para o museu.

Esse excesso de zelo, no entanto, ndao tem
apenas a ver com as guerras culturais de gru-
pos conservadores, mas com o perfil de seus
dirigentes, em geral vinculados a grandes
corporagdes, que simplesmente transpdem
para os museus a mesma ldgica de institui-
¢oes do sistema financeiro ou de consultoria
empresarial, caso da McKinsey & Company,
da qual o atual presidente do Masp, Heitor

Martins, é sdcio. A empresa, alids, é apre-
sentada com um “curriculo nefasto” pela
jornalista Lucia Guimardes? por ocasido do
lancamento do livro When McKinsey Comes
to Town: The Hidden Influence of the World’s
Most Powerful Consulting Firm (“Quando a
McKinsey chega: a histdria oculta da empre-
sa de consultoria mais poderosa do mundo”,
numa livre traducdo para o portugués).

E essa légica administrativa “nefasta” que
estd sendo incorporada aos museus, em que a
preocupacdo com a arte e a produgao artistica
ndo parece ser o cerne de suas atividades, mas
sim, a légica dos negdcios: quanto mais pi-
blico e menos polémica, melhor.

Mas ha outra camada neste contexto que
piora ainda mais a situa¢do: a frente des-
sas instituicoes, e podemos somar aqui a
Fundacao Bienal de Sdo Paulo, estdo em-
presarios-colecionadores que operam no
mercado de arte com interesses proprios e
que acabam, de alguma forma, influenciando
ndo sé quem é exposto, mas também a pré-
pria forma de exposi¢do, além de usarem seu
poder para barganhar valores de obras em
galerias comerciais.

Por ocasido da abertura do Pavilhdo Faith, no
Rio de Janeiro, organizado pelo artista Maxwell
Alexandre, foi publicado um texto assinado
por Nathalia Grilo, que relata uma represen-
tativa histéria sobre os rumos atuais do Masp,
por sua vez coletada da Lux Magazine, quando
Maxwell exp0s na galeria David Zwirner, em
Londres, em 2020 e conta em entrevista:

[...] Todo esse potencial, porém, teria se perdido
se eu tivesse escutado uma série de agentes ali no
inicio, quando mostrei o primeiro grande painel
pintado com tinta de parede e graxa sobre papel
pardo, o que deu origem a diversos questiona-
mentos voltados para uma ldgica de mercado.
Ouvi coisas como: ‘ndo faca isso porque é um
grande problema conservar essas pinturas’ ou
‘vai ser muito dificil vender, trabalhe com for-
matos menores e vamos conseguir vender tudo’.
O Masp, o maior museu do Brasil me pediu para

|

2 Disponivel em: https://www1.folha.uol.com.br/colunas/
lucia-guimaraes/2022/10/consultoria-global-mckinsey-
-tem-historia-secreta-revelada-em-livro.shtml.

pintar cinco telas para que eles pudessem ad-
quiri-las em vez das grandes pinturas em papel.
A preocupagdo com a conservagdo e vulnerabili-
dade da obra foi um grande obstdculo no inicio de
minha carreira.

Pelo depoimento de Maxwell, vemos como
0 Masp atua de certa forma como se fosse uma
feira, cuja preocupacdo central é a comercia-
lizacdo de obras, o que inclui durabilidade,
e ndo tanto seu poder criativo. Ndo é aqui
coincidéncia que o presidente do museu seja
casado com Fernanda Feitosa, organizadora
de diversas feiras de arte, com a qual Adriano
Pedrosa, o diretor artistico do museu, traba-
lhou antes de se vincular a instituicdo.

De fato, é como se o Masp se aproximasse
do padrdo das feiras de arte, como se todas
as obras expostas precisassem se encaixar
em um mesmo modelo, no qual elas ndo po-
dem ser vulneraveis, o que é uma contradicdo
com toda a produgdo conceitual. Enquanto
nos anos 1970 o fim da moldura representa-
va, para artistas como Hélio Oiticica e Lygia
Clark, abusca emvincular arte e vida, a gestao
Martins-Pedrosa defende o retorno da mol-
dura como forma de gentrificacao do museu.

Foi muito significativo que a contrapropos-
ta do Masp, quando Clarissa e Sandra tinham
se afastado da mostra, foi que o museu se
comprometeria a adquirir as fotografias
censuradas. No entanto, em vez de uma sai-
da mercadolégica, as curadoras propuseram
algo mais sintonizado com seu pensamento
curatorial: a distribuicdo gratuita dessas ima-
gens aos visitantes. E esse tipo de ousadia que
esta praticamente banida dos museus.

E por isso que é preciso observar a atua¢io
do Masp a partir da 1dgica de mercado por ele
assimilada, que ndo prioriza o pensamento,
mas sim, o produto. Tudo isso relacionado
justamente aos seus gestores, que por sua
condi¢do profissional e pessoal, sdo figuras
do mercado de arte por atuarem como cole-
cionadores em uma rede vasta, que as vezes
chega a confundir os limites éticos de préticas
adequadas nas instituicoes de arte.

A alegacdo inicial para a censura das obras
foi o ndo respeito dos prazos, prazos es-
ses que as curadoras atestam ndo terem sido

informadas. O que ocorre por conta dessa rigi-
dez, contudo, é que ha um principio de eficacia
que € a eficiéncia “nefasta” das corporacoes
em suas formas de exercicio de poder, espe-
cialmente na era do capital improdutivo. Essas
empresas, como apontou Lucia Guimardes no
referido artigo, usam ‘“vestais virtuosas” para
esconder praticas questiondveis.

Ao mesmo tempo, o programa do Masp
aponta para a inclusdo de questdes até re-
centemente marginais na histéria da arte,
como a presenca de artistas mulheres, assim
como indigenas além de negras e negros. Mas
enquanto as mostras abordam essas temati-
cas, hd por tras algumas praticas que podem
ser apontadas como conflito de interesses,
como a inclusdo de obras de seus diretores
nas exposicoes do museu, o que é uma for-
ma de valorizacdo de seus acervos pessoais.
Isso ocorreu na propria mostra “Histérias
Brasileiras”, com pelo menos dois trabalhos
do acervo de Martins e Feitosa: “Operacao
A3-1”, de Rosangela Rennd, e “A conversa
das entidades intergalacticas para decidir o
futuro universal da humanidade”, de Jaider
Esbell (1979-2021). Mas ndo s 1a. O casal
também cedeu uma pintura de Volpi na mos-
tra Volpi Popular, também realizada em 2022.
No caso da obra de Rennd, vale lembrar que
se trata de uma série com mais de uma de-
zena de trabalhos, em maos de vérios outros
colecionadores. Portanto, na escolha dos
curadores do ntcleo Rebelides e Revoltas,
André Mesquita e Lilia Moritz Schwarcz, onde
ela se encontrava, ndo foi casual.

E essa pratica ndo se restringe ao seu pre-
sidente. Em 2023, na mostra “Carmézia
Emiliano: a arvore da vida”, outras figu-
ras da instituicdo, como Juliana Siqueira de
Sa (vice-presidente) e Fabio Ulhdéa Coelho
(conselheiro), também tinham seus nomes
estampados nas legendas de obras da artista
indigena de Roraima.

Em seu livro Privatizagdo da Cultura — a
intervengdo corporativa nas artes desde os
anos 80 (Boitempo/Sesc-SP, 2006), a pes-
quisadora Chin-Tao Wu apresenta um estudo
realizado por uma empresa norte-americana
sobre doagdo corporativa que afirma “que ela
serve ndo apenas para melhorar a posi¢do de

mercado da companhia, mas também para
criar e manter a posicdo dos empresarios nos
circulos da elite”. Para ela, a presenca de ges-
tores nessas instituicées com carater publico
merece ser vista sempre sobre uma otica du-
pla: o empresario ajuda no desenvolvimento
dainstituicdo, enquanto ela agrega status a ele.
Pois ao dar visibilidade aos seus nomes, esses
diretores estdo agregando valor tanto as pro-
prias obras, que passam a ter mais valor apés
uma exposi¢cdo em uma instituicdo do porte
do Masp, quanto também a eles mesmos, um
conflito ético ndo enfrentado pela institui¢do.

Essa, alids, é uma equacdo historica e fun-
dante das instituicbes de arte brasileira.
Mecenas como Assis Chateaubriand e Ciccillo
Matarazzo sempre se utilizaram das vitrines
que Masp, no caso do primeiro, MAM-SP e
Bienal de Sdo Paulo, no caso do segundo, lhes
proporcionavam. A diferenca, contudo, é que
eles ndo eram agentes do mercado, que se in-
teressavam pela valorizacdo de determinados
artistas, ao contrario da situacdo atual.

Além disso, os conselhos de museus como
0 Masp ndo enfrentam problemas como es-
ses porque eles sdo basicamente marcados
por pessoas muito semelhantes: empresarios,
brancos e ricos. No caso do Masp, s6 pode par-
ticipar quem contribui com pelo menos RS 45
mil por ano, segundo seu Estatuto Social, em
vigor desde 14 de abril de 2021. Sendo assim,
como essas instituicdes podem pensar de fato
em inclusdo e reparacao se os seus espagos de
poder seguem elitistas e enddgenos? Falta no
Masp um codigo de ética consistente.

Apolémicaem torno donticleo RETOMADAS,
nesse sentido, deve ajudar na percepgao que
as instituicoes de arte precisam criar uma
forma de balanco nas praticas de gestdo que
ndo se baseiem apenas em modelos corpo-
rativos, mas que privilegiem a complexidade
do mundo da arte e toda sensibilidade nela
envolvida. Trata-se de fazer com que essas
instituicdes privilegiem um debate cultural
em todos os niveis, e ndo apenas no discurso
das salas de exposicao.

Nesses quase oito anos da gestdao Martins/
Pedrosa, muitos foram os curadores, artistas
eagentes do circuito que denunciaram apenas
acirculos restritos as atitudes intempestivas e

RETOMADAS 127


https://www1.folha.uol.com.br/folha/ilustrada/ult90u24936.shtml
https://www1.folha.uol.com.br/folha/ilustrada/ult90u24936.shtml
https://www1.folha.uol.com.br/colunas/lucia-guimaraes/2022/10/consultoria-global-mckinsey-tem-historia-secreta-revelada-em-livro.shtml
https://www1.folha.uol.com.br/colunas/lucia-guimaraes/2022/10/consultoria-global-mckinsey-tem-historia-secreta-revelada-em-livro.shtml
https://www1.folha.uol.com.br/colunas/lucia-guimaraes/2022/10/consultoria-global-mckinsey-tem-historia-secreta-revelada-em-livro.shtml

autoritarias da dire¢do do Masp, com medo de
retaliacdo tanto pelas rela¢des internacionais
de Pedrosa, quanto pelo poder de Martins no
mercado de arte.

E preciso fazer com que nos centros de
tomada de decisdo ndo estejam apenas em-
presarios-colecionadores e seus curadores
subalternos, mas um outro espectro amplo de
agentes do circuito. E isso precisa ser cobra-
do porque o grande financiador na cultura do
pais segue sendo o Estado, através das leis de
incentivo a Cultura: ou seja, sdo fundos pu-
blicos — e ndo privados — que garantem a
maior parte das mostras no pais e no proprio
Masp. S6 em 2021 0 museu conseguiu captar
RS 33 milhdes para seu Plano Anual através
desses mecanismos (o total de despesas das
atividades no ano ficou em RS 32,5 milhdes),
enquanto, agora em 2023, s6 a mostra “Paul
Gauguin: o outro e eu” recebeu RS 3,9 mi-
lIhoes via lei de incentivo. Portanto, é preciso
mais democracia na gestdo desses espagos,
como o RETOMADAS deixou explicito.

AGITPROP

ALINE ALBUQUERQUE

Agitprop é uma instalagdo coletiva que se mo-
vimenta desde meados de 2015, periodo em
que se tramava o golpe juridico-parlamentar
que destituiu a presidenta Dilma Rousseff e
abriu caminho para a eleicdo do fascista que
felizmente derrotamos nas urnas em 2022.
Agitprop se inscreve justo nesse periodo, em-
bora ela continue em movimento.
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Aline Albuquerque no vao do MASP, realizando
a acdo AGITPROP. Foto: Rosa Morena

E um conjunto de frases colhidas e usa-
das nas incontdveis manifestagdes que
aconteceram nesta longa noite escura que
atravessamos, e ja compOs algumas expo-
sicdes coletivas. Nessas ocasides, antes de
montar a instala¢do dentro dos espacgos ex-
positivos, em Fortaleza, onde moro, tenho
feito algumas sessdes publicas de confecgdo
de plaquinhas e nas dreas externas desses
lugares, junto a galera da montagem e aos de-
mais trabalhadores das artes, num desejo de
evidenciar a multiplicidade das urgéncias.

Tive a alegria de estar na exposi¢do “A arte,
democracia, utopia — ‘quem ndo luta ta mor-
to’”, no Museu de Arte do Rio (MAR), em 2018,
e pude ficar naquele espago por onde passaram
mais de um milhdo de pessoas negras escravi-
zadas durante trés séculos. La, como em outros
lugares, abri uma esteira de folha de bananei-
ra, estendi um tecido, pincel, tinta guache,
papeldo, furador e barbante e fui escrevendo
frases, puxando conversa com as pessoas.

Ali conheci Nenem, um professor de his-
téria, negro, que esperava sua turma para
um passeio pela Pequena Africa. Naqueles
dias Nei Lopes, autor do samba “Senhora
Liberdade”, pediu que eu escrevesse “Abre
as asas sobre nds, 6 senhora liberdade”, eu
escrevi, e ele me contou sobre como a po-
licia sequestrava os objetos sagrados da
umbanda, do candomblé, os instrumentos
da capoeira, largando-os nos pordes das
delegacias. Por isso, eles estavam com uma
campanha “Liberte Nosso Sagrado”.! Essas
duas frases ficaram entdo na ultima camada
da instalacdo, na camada mais externa, por-
que as plaquinhas ficam bem sobrepostas,
muitas delas ndo da nem pra ler, mas estdo
14, como estdo 1a também as vozes do MST,
do MTST, e tantas outras.

|
1 Este livro inclui um dossié dedicado ao movimento
Nosso Sagrado.

Conto isso para explicar um pouco da
natureza da Agitprop, e de como ela ndo
poderia compor uma exposicdo, que, de
alguma forma, estivesse impedindo que
trabalhos tdao importantes como as fotos de
André Vilaron, Jodo Zinclar e Edgar Kanaykd
Xakriabd também estivessem.

Agitprop ndo estava no nicleo RETOMADAS,
mas no “Rebelides e Revoltas”, que teve cura-
doria de André Mesquita e Lilia Schwarcz.
Escrevi para eles e disse que eu ndo poderia
estar caso as fotos do MST ndo estivessem
também. Também fiz uma postagem no
Instagram, e acho que fui a primeira artista
que se colocou publicamente dessa maneira,
em apoio a Sandra Benites e Clarissa Diniz.
André e Lilia lamentaram e aceitaram.

O Masp reviu sua posi¢do, o0 movimento que
se formou a partir desse acontecimento foi e
continua sendo muito importante para o deba-
te. Asestruturas de nossasinstituigdes precisam
ser expostas, questionadas, criticadas, porque
elas reforcam, muitas vezes, a exclusao, o au-
toritarismo, e lutamos para que possa haver
transformagdo. Lutamos impulsionando o giro
decolonial que movimenta as estruturas carre-
gadas do peso de uma histdria racista.

Estendi a esteira no vdo do Masp, e uma das
frases que estiveram em evidéncia nessa mon-
tagem, colhida ali no vdo, foi “Pelo livre acesso
aos espacos culturais”. Essa foi uma das con-
quistas fruto desse movimento: ao menos
durante essa exposi¢do, o Masp seria gratuito
ndo apenas um, mas dois dias por semana.

Participei da campanha para arrecadagao
de fundos para realizar essa publica¢do com
plaquinhas “BEM COMUM”, que acho que
continua a ser a grande bandeira de quem
luta por um mundo menos desigual, também
com a arte (!) e tenho orgulho e alegria de
compor esta publicagdo.

Agitprop ainda estava montada no Masp
quando Lula falava na Av. Paulista na oca-
sido de sua/nossa vitéria, dia 30 de outubro
de 2022, e também me orgulho e me alegro
com esse fato bastante significativo para a
trajetéria do trabalho.

UMA ABORDAGEM

PUS-CRITICA D

CAYO
HONORATO

AS0 RETOMADAS

No dia 11 de maio de 2022, as curadoras Sandra
Benites e Clarissa Diniz comunicam o cancela-
mento da participagdo do nicleo RETOMADAS
na exposicao “Historias Brasileiras”, a ser inau-
gurada em 1° de julho no Masp. Inicialmente
enderecado aos envolvidos na realizagao do
nicleo, o comunicado tornaamplamente conhe-
cida a decisdo das curadoras, da qual o museu e o
MST estavam cientes desde pelo menos o dia 3
de maio, dando inicio a uma controvérsia ptblica
que se desdobra nas duas semanas seguintes.
Segundo as curadoras, a decisdo “vem pela
impossibilidade de incluir, no RETOMADAS, a
completa representacdo das retomadas que
o intitulam, a saber: o conjunto de cartazes/
documentos do Movimento Sem Terra e as
fotografias de Jodo Zinclar, André Vilaron
e Edgar Kanaykd” — que documentam “a
luta pela reforma agraria e pela demarca-
¢do dos territérios indigenas”.! Por sua vez,
em nota de 14 de maio, o Masp afirma que o
cancelamento se deu “pela impossibilidade
de incluir, no nucleo, 6 obras de fotdgrafos
ligados ao Movimento Sem Terra — MST, so-
licitadas pelas curadoras ao departamento de
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1 Benites, Sandra & Diniz, Clarissa. “A todas as pessoas
convocadas...”. Select, 12 mai. 2022. Disponivel em: ht-
tps://select.art.br/basta-masp/. Acesso em: 27 mai. 2023.

producao do museu, muito fora dos prazos do
cronograma estabelecido em contrato”. ?

No dia seguinte, as curadoras publicam um
“esclarecimento oficial” questionando os
marcos do “calendario genérico originalmente
previsto no contrato”. Nesse documento, re-
gistram que foram “convidadas para ir ao Masp
para reunides presenciais de apresentac¢do e
aprovacdo do nucleo RETOMADAS na segunda
metade de janeiro”.® Desse modo, seu projeto
teria sido aprovado pelo museu quando o pra-
Z0 para a solicitacdo de empréstimos segundo
o0 contrato ja estava expirado. Dias depois, em
nota de 20 de maio, o Masp recua da sua deci-
sdo, reconhece “falhas processuais e erros no
dialogo com as curadoras” e propde, entre ou-
tras coisas, adiar a abertura da exposi¢do para
incluir o nicleo RETOMADAS na mostra.*

|

2 Masp. Nota 14.5.22 sobre a exposi¢cao Histérias
Brasileiras, 14 mai. 2022. Disponivel em: https://masp.
org.br/exposicoes/historias-brasileiras. Acesso em: 27
mai. 2023.

3 Benites, Sandra & Diniz, Clarissa. Esclarecimento
oficial, 15 mai. 2022. Disponivel em: https:/bit.ly/3WA-
5G50. Acesso em: 27 mai. 2023.

4 Masp. Nota 20.5.22 sobre a exposicao Histérias
Brasileiras, 20 mai. 2022. Disponivel em: https://masp.
org.br/exposicoes/historias-brasileiras. Acesso em: 27
mai. 2023.
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Essa é a cronologia bésica do caso. Outros
eventos, no entanto, intervém na sua dinamica.
Em 17 de maio, Sandra Benites, entdo curadora
adjunta do museu (embora se veja neste caso
como curadora convidada), pede demissao jus-
tificando que “sua presenca parecia estar mais
a servico de uma imagem de um museu diverso
do que [sic] um interesse em seu trabalho pro-
priamente”.’ No dia seguinte, Cildo Meireles
solicita ao Masp que trés obras suas ndo fossem
incluidas na exposicdo. Em e-mail a institui-
¢do, o artista teria declarado: “Os movimentos
sociais, as questdes indigenas, a luta pela re-
forma agraria, entre outras manifestagoes, sdo
temas importantes para mim enquanto artista
e cidaddo. Portanto, me sentiria constrangido
em participar desse evento”.%

O impacto dessas e de outras acoes foi cru-
cial para que o museu refizesse sua decisio. £ o
que as curadoras reconhecem na carta que pu-
blicam em 26 de maio: “Temos consciéncia de
que a diligente resposta dos ptblicos do Masp,
a mobilizagdo popular, a repercussao nacional
e internacional do caso e o apoio de artistas
que se retiraram de “Histdrias Brasileiras” fo-
ram centrais para o movimento autocritico
do Museu”.” Em entrevista meses depois, elas
reiteram que “Foi justamente por conta da
pressdo da midia, dos influenciadores, dos ar-
tistas etc.., que o museu, fazendo também o seu
trabalho interno de revisao critica, voltou atras
[...] e retirou o veto as imagens. Portanto, [...]
eles foram fundamentais na luta coletiva con-

tra as intransigéncias e equivocos do museu”.?
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130 DEBATE

Mas a leitura que o debate ptblico fez do
caso parece ter sido influenciada por um epi-
sodio correlato. Em 29 de abril, o langamento
do livro Sem medo do futuro, de Guilherme
Boulos, previsto para ocorrer em 3 de maio
no auditorio do Masp, é cancelado pela insti-
tuicdo, que alegou ser proibida a “realizacao
de quaisquer manifestacoes de carater poli-
tico e/ou religioso” nas suas dependéncias,
de acordo com o paragrafo terceiro do Art. 2
de seu estatuto social.? A cldusula é curiosa,
uma vez que ela parece destituir a missdo do
museu — de “estabelecer, de maneira critica
e criativa, didlogos entre passado e presen-
te, culturas e territdrios, a partir das artes
visuais” (Art. 2) — de qualquer dimensdo
politica; como se aquilo que o museu faz e
apresenta (exposi¢oes, programas, publica-
¢Oes etc.) ndo incorresse em nenhum tipo de
manifestagdo politica.

Embora ndo estivesse diretamente ligado
ao caso RETOMADAS, esse episddio foi de-
cisivo na repercussdo de que o veto do Masp
configurava um tipo de censura. Parte da im-
prensa avaliou que: “em poucos dias, 0 museu
foi denunciado em publico por dois casos de
‘censura burocratica’, expressdo que talvez
seja um eufemismo mal-ajambrado para des-
crever o que de fato se passou”.'” O préprio
Guilherme Boulos se manifestou nas redes
sociais, dizendo que “Arte ndo combina com
censura!”."" Outros agentes, como o cura-
dor Hélio Menezes, também teriam avaliado
se tratar de censura.'? A artista e professora
Dora Longo Bahia, por sua vez, ndo fala ex-
plicitamente em censura, mas entende que a
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classe dominante brasileira — que constitui
as instancias decisdrias do museu — apoia
a demonizacdo dos que defendem a reforma
agraria. Para ela, “ndo s6 as instituicdes de
arte, mas o proprio Estado brasileiro é re-
fém de um capital financeiro aterrorizado por
qualquer ameaca de uma mudanca de para-
digma com relagdo a exploragdo da terra”."

Da parte dos envolvidos, no dia 12 de maio,
0 Acervo Jodo Zinclar, o Coletivo de Arquivo e
Memoria do MST e a Dire¢do Nacional do MST
assinam uma nota conjunta, na qual ques-
tionam “a atitude excludente da dire¢dao do
Masp”, apontam “a gravidade deste tipo de
construcdo de conhecimento que invisibili-
za a luta da classe trabalhadora” e chamam
“toda a comunidade cultural e entidades que
representam as lutas do povo brasileiro para
este debate, que se reveste da urgéncia de ndo
ceder a censura e ao apagamento de nosso
maior patrimdnio: nossa capacidade de luta
organizada para construir um outro modelo
de sociedade”." Em depoimento a este autor
no dia 27 de maio de 2023, Sandra Benites
expressa a situagdo com outras nuances: “Eu
diria que ndo foi apenas censura; enquan-
to mulher indigena, me senti silenciada, por
ndo poder concluir o compromisso que eu ti-
nha feito”. Indagada se a decisdo do Masp ndo
configuraria censura, Clarissa Diniz prefere
deslocar a questdo: “Eu acho que impedir a
representacdo completa das RETOMADAS é,
em si, uma posicao politica”.'® André Vilaron,
por sua vez, teria dito: “Esta resposta, quem
precisa dar, é a dire¢do do Masp”. '
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De fato, ja no dia 14 de maio, o museu se
apressa em refutar a acusagdo: “A negativa
do Masp para a inclusdo das 6 fotografias nao
estd, de forma alguma, vinculada ao conteti-
do das obras, tampouco representa qualquer
censura ao MST — algo inadmissivel em
uma institui¢do democratica como o Masp”.
O museu ainda argumenta que “um texto de
autoria do MST foi incluido no livro “Histérias
Brasileiras”: Antologia, que acompanha a ex-
posicdo e sera lancado em julho [de 2022],
descartando, portanto, qualquer hipotese
de censura”.'” Em nota, a curadora convida-
da Lilia Schwarcz, que assinava com Adriano
Pedrosa, diretor artistico do Masp, a direcdo
curatorial da exposi¢do, pondera que: “Nao
houve[...],nomeuentender, censura por par-
te do Masp a temdtica do MST, mas erros na
condugcdo e no dialogo essencial entre a insti-
tuicdo e as curadoras. [...] Acredito que o Masp
esteja aprendendo com seus erros e deverd
reformular seus procedimentos”.'

Cabe salientar que, embora o termo “cen-
sura” possa estar sendo empregado com
sentidos variaveis pelos diferentes atores,
ele se refere neste caso, de um modo geral, a
uma restricdo em termos de conteudo, parti-
cularmente, a uma tentativa de se reduzir ou
invisibilizar a dimens3o politica das lutas so-
ciais travadas pelo MST, ou ainda, no caso do
livro de Boulos, a “um grave atentado a liber-
dade de expressdo”."” Nesse sentido, o termo é
contraposto pelo argumento de que houve no
primeiro caso um problema exclusivamente
de cronograma, relativo a prazos e procedi-
mentos institucionais, ou falhas processuais;
um problema simplesmente técnico e/ou ad-
ministrativo. Quanto a isso, as curadoras se
manifestaram ja no comunicado de cancela-
mento do nucleo: “ndo podemos naturalizar
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essa contradi¢do [que as levaria, caso acei-
tassem continuar a praticar a colonialidade
contra a qual o nucleo se insurge] ou consi-
dera-la uma questdo técnica. Desconsiderar a
seriedade politica dessa situagdo é, aos nossos
olhos, uma posicdo politica”. %

A percepgao de que as decisOes técnicas tém
uma dimensdo politica — e de que, portan-
to, as “questoes de fato” ndo se separam das
“questdes de interesse”? — ganha, porém,
outra complexidade, a partir do momento em
que incluimos um “terceiro termo” no deba-
te. Em matéria de 23 de maio, o jornal Folha de
Sdo Paulo publica a posi¢do de funciondrios e
ex-funcionarios do museu, ouvidos em ano-
nimato. Perguntados se houve censura dentro
do Masp, sua resposta foi: ndo. Mas o que, a
principio, parece avalizar a posi¢do dos dire-
tores do museu manifesta, efetivamente, uma
critica contundente a instituicdo, que as acu-
sacdes de censura nao estavam considerando.
Eles apontam “uma equipe de producdo so-
brecarregada e funcionarios de varias areas
descontentes com os salarios, bermm como uma
série de atrasos e falhas de comunicagdo na
montagem de “Histérias Brasileiras”.?

Ainda nessa matéria, os funcionarios
afirmam que “outras obras sem conteido
potencialmente politico também foram bar-
radas na mostra por uma questdo de prazo”.?
De fato, para que a censura politica fosse ve-
rificada, seria preciso concluir que o Masp viu
no problema de cronograma uma oportuni-
dade para vetar, em meados de abril, aquilo
que, no caso do nicleo RETOMADAS, era de seu
conhecimento desde janeiro. Paralelamente,
também era de conhecimento do museu des-
de mar¢o, aproximadamente, o conteido do
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filme Fala da Terra, realizado pelos artistas
Barbara Wagner e Benjamin de Burca em co-
laboragdo com o Coletivo Banzeiros, ligado ao
MST, e que integrou a programacado da sala
de video do museu naquele ano. Certamente,
nada disso sugere um apoio irrestrito do Masp
as causas do movimento. Os convites feitos
aos artistas podem atender interesses diver-
sos, como o de estabelecer parcerias com as
galerias que os representam. Também isso
ndo impede que o museu administre a visibi-
lidade concedida aos contetdos dos trabalhos
em exposicdo, ao mesmo tempo que se utiliza
disso para divulgar sua missdo de estabelecer
didlogos “de maneira critica e criativa”. Mas.
como conciliar o argumento de que a “censu-
ra” por parte do museu “invisibiliza a luta da
classe trabalhadora” com o posicionamento
dos trabalhadores do museu de que ndo houve
censura, mas sim, um problema relacionado a
condi¢bes de trabalho precarizadas?

Um primeiro passo consiste em ndo se
referir ao Masp como uma “institui¢ao des-
subjetivada”. Essa foi a posi¢dao adotada por
Benites e Diniz em sua contraproposta de 26
de maio, enderecada explicitamente ao pre-
sidente do conselho deliberativo, ao diretor
presidente e ao diretor artistico do museu,
os senhores Alfredo Egydio Setubal, Heitor
Martins e Adriano Pedrosa. Nesse documen-
to, as curadoras ressaltam a importancia de
“mantermos a interlocucdo com os dirigen-
tes do Masp [...], posto que estamos sendo
individual e publicamente expostas por essas
circunstancias”.? Uma ateng¢do semelhante
foi praticada pela editora do livro de Boulos
que afirmou em nota: “A confusdo escla-
rece que, também a direcio do Masp, ou
alguém nela, tem posi¢do: o obscurantis-
mo e a intolerdncia”.”* Coincidentemente
oundo, é naquela contraposta que as curado-
ras passam a reconhecer a agéncia da equipe
do museu: “apostando no trabalho de seu
corpo de funciondrios, apoiamos a posi¢do
autorreflexiva da instituicao na expectativa
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de que ela possa ensejar uma concreta trans-
formagdo nas politicas do Masp”.?® Ainda
nessa carta, Benites e Diniz sugerem que
“esta escuta [por parte do museu] se dé pri-
mordialmente junto aos seus funcionarios e
demais colaboradores”, concluindo que “é a
propria equipe do Museu que deve ter papel
central em suas transformacoes”. %’

Outro passo, porém, de carater mais
longitudinal, consiste em deixar que a con-
trovérsia se desdobre por inteiro, antes de
se fazer qualquer juizo do caso. Isso implica
reconhecer, de maneira consequente, to-
dos os atores que participam e intervém no
processo, inclusive os ndo humanos; ndo
necessariamente com o objetivo de conciliar
suas posicdes, mas entendendo que todas
elas fazem parte da realidade em questdo e
ndo podem ser editadas nem suprimidas para
a conveniéncia de uma “tomada de posi¢do”,
especialmente se isso corresponde a um
posicionamento prévio. Portanto, o que es-
tamos chamando de pés-critico ndo significa
um abandono da critica, mas sim, uma pra-
tica de desautomatizacdo e redistribuicdo da
critica; de reposicionamento dessa atividade
ndo mais como um lugar de verdade, mas
sim, como um relato de risco.?® Certamente,
isso vale sobretudo para as politicas de
contestacdo que, de modo peremptdrio, se
apressaram em avaliar o caso como censura,
desreconhecendo a posicdo dos trabalhado-
res do museu, com 0s quais poderiam buscar
aliangas. Mas isso também vale para a dire-
¢do do museu, na medida em que as praticas
institucionais precisam compreender que
as ‘“questdes técnicas” — o cronograma,
os prazos e os procedimentos, entre outros
artefatos sociotécnicos — tém implica¢des
politicas e, por isso, podem ser publicamen-
te discutidas, ou ainda, ser objeto de estudos
organizacionais embutidos em suas praticas,
a fim de que sua missdo estatutdaria incor-
pore responsabilidades éticas a altura de um
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museu que se pretende “diverso, inclusivo e
plural”.? Afinal de contas, o reconhecimento
dessa complexidade ndo deve comprometer
“uma montagem saudavel e de qualidade
para todas as equipes envolvidas”.*

0 DIREITO A
VISUALIDADL

DEISE OLIVEIRA
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Questionar quem tem direito a visualidade na
contemporaneidade ndo basta, pois é impres-
cindivel perceber que a imagem carrega chaves
de acesso que sdo cada vez mais disputadas.
Jacques Ranciére' escreveu que as batalhas
utdpicas do passado deram lugar as estéticas.
Em muitas camadas, o museu é o espaco onde
essas batalhas tém sido travadas, de forma ex-
plicita ou ndo, justamente porque as exposicoes
s30 espacos de comunicacdo com o publico que
tém gerado debates, material critico, criando
novos problemas para a arte e, nesse processo,
reescrevendo a propria historia da arte.

Nessa nova configuracdo que
se desenha, tanto o publico
quanto quem é parte deste sis-
tema artistico confronta a falta
de transparéncia, que ainda é
uma das estratégias de violéncia
praticadas pelas instituicoes.
As discussoes da esfera social
esgarcam os limites impostos
por espacos que até entdo esco-
lhiam o que poderia ou ndo ser
valorado como obra de arte.

Nestor Garcia Canclini® tam-
bém apresenta um argumento
em direcdo a esse pensamento
quando nos fala sobre as mui-
tas representacdes midiaticas e
eventos que, para ele, podem ser comumente
confundidos com performances artisticas, mas
que sdo da esfera politica. Dialogando com es-
ses pontos estd o exemplo da disputa em torno
das imagens que foram censuradas pelo Museu
de Arte de Sdao Paulo (Masp) para a exposicao
RETOMADAS (toda a discussdo estd amplamente
apresentada neste livro, ndo sendo necessario
reescrevé-la aqui). Mais do que pensar essas
imagens no campo da arte, é preciso entender o
espago politico que esse debate evocou.

Uma das questdes que é gritante nes-
se processo de violéncia a qual o episédio do
RETOMADAS aponta é a necessidade urgente de
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politicas institucionais com relacdo ao direito
de representacdo e apresentacdo. Entende-se
que espagos como museus, centros culturais
precisam ser cada vez mais transparentes e
democraticos em suas a¢bes. Sendo assim,
os conselhos sdo pecas importantes para a
criacdo de politicas institucionais, que garan-
tam a escolha de acervos mais diversos, por
exemplo. Os conselhos estdo nesses espacos
justamente para assegurar que as decisdes
passem pelo crivo de um grupo de pessoas e
ndo seja arbitrario ou eleito pelo gosto, par-
cialidade ou outro adjetivo que configure uma
escolha de uma pessoa que detém o poder
de adquirir objetos para os acervos. Entdo,
quem forma o conselho museal? Como pode-
-se criar politicas publicas que garantam que
pessoas negras, LGBTQIA+, ou tantas outras
representacgoes, sejam vozes ativas e toma-
doras de decisdo nos espagos de memoria?
Principalmente pensando que a visualidade
cria espacos de identifica¢ao social, como ele-
ger conselhos ou diretorias que abram espacos
para que as reivindicac¢des sociais sejam mais
abrangentes e menos excludentes?

Certamente essas ndo sao questoes de sim-
ples resolucdo. Para que as mudancas efetivas
ocorram em espacos ou posicoes tidas como
cristalizadas, ha o fator da maturacdo das
proposicoes com relacdo ao tempo, debates,
vontade politica e fric¢do por parte de todo o
sistema que o sustenta: publico, membros de
conselhos, trabalhadores do campo etc.

Ainda ha de se levar em consideragdo o que
algumas pessoas podem apontar para a trajeto-
ria da construcdo dos museus e evocar a palavra
tradicdo, elegendo o que deve ou ndo ser man-
tido como tesouros para a nagao, outro conceito
que também ganha corpo em nome da tradi¢do.
A tradi¢do é primeiramente um conceito que
carrega consigo uma carga e principalmente o
legado colonialista em seu seio. Lembra-se aqui
que o que se entende por tradi¢do é uma série
de acordos sociais (e politicos) para que alguma
pratica seja assim denominada.

Trago um exemplo que faz parte de minha
propria histéria como mulher negra que es-
teve durante cinco anos em uma instituicao
museal publica no sul do pais. O museu a qual
me refiro, é a casa que foi construida por um

artista que chegou no Brasil em 1922, saindo
de uma pequena cidade da Alemanha. O acer-
vo é constituido de uma série de doacoes, de
amigos, parentes, artistas que tinham algum
tipo de contato com a familia do artista e doa-
ram objetos para sua formacao.

A prefeitura, depois de um processo mediado
por artistas e publico local, comprou a casa e a
mantém até a atualidade. Embora se mantenha
fechado ha mais de 10 anos por falta de inves-
timento para a reforma e abertura do espaco, a
importancia histdrica do patrimonio é inegavel.
Ainda é importante destacar que sua impor-
tancia também estd atrelada ao discurso sobre
a construcdo da cidade feita por imigrantes
europeus. Esse fato estd atestado na exaltacdo
dessa narrativa em comemoracdao ao aniver-
sario de 100 anos da cria¢do da cidade. Para as
comemoragcoes oficiais, Fritz Alt foi o artista se-
lecionado para a producdo de um monumento.

O Monumento ao Imigrante é considerado
como uma de suas principais obras. A praga que
o aloca é proxima ao marco zero da cidade, logo
ao lado do terminal central de 6nibus. Ou seja,
um local simbdlico para toda a populagdo e um
referencial importante.

Minha reflexdo vem de encontro justamen-
te com a minha experiéncia, como mulher
negra na cidade da qual sou natural. Sendo
filha de mde negra e pai de ascendéncia in-
digena (que perdeu contato por conta de seu
processo histérico), tive acesso a varias ma-
nifestacdes culturais na cidade, tendo como
pano de fundo o préprio monumento. Festival
de danca, intervencdes artisticas, celebra-
¢Oes natalinas, procissdes da igreja catélica
etc., ou seja, nenhuma de matriz indigena ou
africana. Embora ndo estivesse atenta ao seu
histdérico do monumento, ele sempre fez parte
do imaginario e paisagem da cidade.

Fonte: Acervo Museu Casa Fritz Alt,
cedida para a pesquisadora.
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Quando fui trabalhar com esse patrimo-
nio municipal, toda pesquisa que realizei
sobre a obra e vida do artista me colocaram
na posicdo de repensar essa histdria e esse
imaginario. Cada fragmento do monumen-
to foi pensado pelo artista para narrar uma
parte da instalacdo da populacdo que chegava
na cidade, assim como ele, na busca de uma
nova histéria. Em um lado aparece a figura de
uma mulher com uma crianca no colo e outra
crianga em pé ao seu lado. Varios elementos
que indicam o trabalho e a mudanca de vida,
como o bau no qual a mulher esta sentada e
a enxada que era ferramenta de trabalho na
terra. No lado oposto do monumento estdao
dois homens, ambos com ferramentas como
espingarda, machado, em posi¢do de maos e
pés que mostram movimento, altivos, estdo
em pé, com olhar no horizonte. Nos outros
dois espacos ha placas em que o artista criou
duas outras cenas. Uma tem agua com em-
barcagdes, mostrando a chegada via maritima
desse contingente de pessoas que eram 0s
imigrantes. No ltimo lado, que é o que quero
me ater, uma travessia feita por terra.

Nessa travessia vé-se que as pessoas jd es-
tdo no caminho para a cidade, por terra. Ha
dois homens em uma ponta, em frente a um
cavalo que puxa uma carroga. No canto direi-
to do publico aparece uma mulher com uma
crianga nos bracos. Ndo ha evidéncias, na do-
cumentacdo do acervo, que essa mulher seja
a mesma retratada em tamanho natural no
outro lado do monumento. Fazendo leituras
da obra, muitas pessoas, ao longo dos anos,
conjecturaram que pode ser a mesma mulher.
Naturalmente imagina-se que seja uma das
imigrantes com a qual o artista teve algum
contato. Seus tragos remetem a uma mulher
branca, que tenha vindo mesmo da Europa na
metade do Século XIX, pois a data oficial da
chegada dos imigrantes na colonia é de 1851.

Nunca consegui me enxergar nessa mulher,
ouver minha mde ou qualquer uma das pessoas
daminhafamiliaali retratada. Isso ndo signifi-
caque a histéria de minha mde, sua caminhada,
ndo seja parte da construcao da cidade. Muito
ao contrario, ela tem uma contribui¢do para
além de sua propria trajetdria como professo-
ra, cargo que exerceu por 25 anos.
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Ha na cidade um clube, que foi criado jus-
tamente por conta da segregacdo racial
praticada nos clubes sociais da época de 1960.
Meu padrinho de batismo é um de seus fun-
dadores. O local, que acaba de ganhar um
inventario por ter sido tombado como pa-
trimonio histdrico cultural, chama-se Kénia
Clube. Esse clube promoveu bailes, eventos,
discussdes politicas acerca da negritude e
fundou uma escola de samba para o carnaval
da cidade. Até a atualidade é um dos princi-
pais clubes com escola de samba atuante em
Joinville. Minha m3e foi secretdria deste clu-
be e meu avo seu tesoureiro. Segundo ela, era
um clube de resisténcia e todos os associados
eram entrevistados por ela para se tornarem
membros. Foi nesse mesmo clube que meus
pais se conheceram e permanecem como ca-
sal, até hoje, ha mais de 50 anos.

FRICGAO COM RETOMADAS

Retomando o ponto inicial desta minha re-
flexdo, chamo a atencdo para essas duas
imagens. Minha mde, negra, atuante na cons-
trucdo de uma contranarrativa formada por
um grupo de pessoas negras, inscrevendo-se
na histdria, e uma figura anénima eternizada
em um monumento na cidade. Qual das duas
mulheres, diante do que permanece como
visualidade, teria maior chance de permane-
cer como marco para a cidade e espelho para
outras mulheres da cidade? E evidente que a
mulher, que mesmo ndo tendo indicios do
nome, nacionalidade ou mesmo se chegou a
desembarcar na cidade, reitera a memoria da
imigracdo europeia para a cidade.

E nesse sentido que chamo a atencdo para a
discussdo tdo atual sobre o direito a visualida-
de, pois locais publicos, como pracas, museus,
espacos de memdria, carregam o papel de
assegurar esse direito. Em 1951, quando as
festividades em comemoracdo ao centendrio
da cidade, criado por um grupo de pessoas que
estava preocupado em eternizar uma narrati-
va, era um momento em que a discussdo sobre
a narrativa oficial ndo estava em pauta. Foi
naturalizado todo o processo de apropriacao
dessas terras e dos simbolos que deveriam

compor o imagético da popula¢do, como dado.
E na atualidade que temos a importante refle-
xao sobre essas narrativas. Assim, mais uma
vez, pergunta-se como é possivel que algumas
imagens ainda sejam eleitas em detrimento de
outras, que reforcam discursos excludentes e
carregadas de dogmatismos que ndo estdo em
consonancia com as discussdes atuais?

Aqui vé-se a contradi¢do, pois o Masp
enquanto museu tem publicado em seu site
como missdo:* “museu diverso, inclusi-
vo e plural, tem a missao de estabelecer, de
maneira critica e criativa, didlogos entre
passado e presente, culturas e territérios, a
partir das artes visuais”. Porém, o que ocor-
reu com relacdo as imagens que friccionam
esse debate, mostram que ainda hd um cami-
nho a se percorrer com relagdo a politica de
visualidade em seu espaco como legitimador
de memoria inclusiva.

Finalizando, é preciso pensar que outras
imagens e simbolos precisam estar no coti-
diano das instituicdes, nos espagos publicos,
para que outras representatividades estejam
contempladas. As praticas de outrora, como a
negacdo de exibicdo de trabalhos que borram
limites entre o cotidiano e a arte canonica, ou
ainda negar que corpos tidos como dissiden-
tes estejam nos espagos de tomada de decisao
das institui¢cdes, dentre tantas outras apon-
tadas neste texto, sustentam a ideia de que
ainda ha resisténcia impressa na violéncia
que os museus (ndo s6, mas aqui trato deles)
reelaboram cotidianamente. Ainda que o pro-
cesso de desconstrucdo seja anunciado por
varios museus no pais, a pratica ainda esta
longe de ser uma realidade. Por conta disso,
0 esgarcamento desse discurso por meio de
acoes afirmativas de quem o percebe fragil é
exercicio de cidadania.

|
3 Disponivel em: https://masp.org.br/sobre. Acesso em:
16 set. 2023.

U8 MUSEUS £ A DIVERSIDADL:
A PERFORMANCE DA INCLUSAQ

SILVILENE MORAIS

Este artigo se propde a discutir como mu-
seus e centros culturais podem se consolidar
na sociedade como institui¢ées inclusivas,
de forma a serem reconhecidos pelo acolhi-
mento e valorizacdo da diversidade humana.
Convida a pensar sobre as praticas inclusi-
vas que nem sempre vém acompanhadas de
mudangas nas concepgdes e estruturas ins-
titucionais sendo apenas adequadas algumas
acoes direcionadas a segmentos especificos
do publico visitante.

Durante a minha trajetéria de estudos,
algumas perguntas tém me provocado in-
quietagdes. Para que os museus se tornem
inclusivos basta que tornem sua comunicacao
mais acessivel? Existe uma cultura inclusiva
em desenvolvimento nasinstitui¢des? Que me-
didas sdo necessarias para que a inclusdo seja
efetiva em todos os niveis de funcionamento
das institui¢coes? Que ganhos significativos a
inclusdo plena traz para os museus?

No decorrer da minha pesquisa de douto-
rado,’ entrevistei profissionais de museus do
Rio de Janeiro e Sdo Paulo que atuavam em di-
versos setores, com a finalidade de descobrir
o que eles pensavam sobre inclusdo, seu ni-
vel de conhecimento sobre a temdtica, como
as instituicdes lidavam internamente com a
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questdo da diversidade, e como isso afetava o
cotidiano dos profissionais.

As entrevistas revelaram controvérsias e
incoeréncias entre as acOes inclusivas desti-
nadas a tornar as instituicoes acessiveis para
o publico e os contextos internos, que envol-
viam muitas vezes falta de conhecimento dos
profissionais sobre o tema, rela¢des discri-
minatoérias, falta de didlogo entre os diversos
setores, o que dificultava a realiza¢do de um
trabalho colaborativo, principio base para o
desenvolvimento de institui¢des inclusivas.

Em varios momentos das entrevistas, os
profissionais, cientes da sua condi¢do ano6-
nima, relatavam-me suas angustias. Alguns
descreviam os sintomas de ansiedade ao
ter que atender grupos com necessidades
especificas, sem receber nenhum tipo de
treinamento. Uma profissional altamente
capacitada, de origem nordestina, contava
do isolamento vivido dentro de um impor-
tante museu, e que apesar dos seus esfor¢os
para se aproximar das pessoas e de oferecer
sua ajuda para participar da organiza¢do das
exposicoes, todo o acesso lhe era discreta-
mente negado, sendo chamada apenas para
resolver problemas especificos da sua area,
normalmente quando alguma coisa ndo esta-
va funcionando adequadamente. Os diversos
casos de pessoas com deficiéncia que sendo
contratadas para atuar como mediadores ou
educadores ndo encontravam uma estrutu-
ra minima de trabalho ou ficavam isoladas

na instituicdo, sendo chamadas apenas para
atender ao publico “especial”.

A pesquisa me levou a concluir que a ava-
liacdo dos processos inclusivos em museus
deve ir além da realizac¢do de “boas praticas”
que contemplam apenas os aspectos comu-
nicacionais e educativos ou insercao em seus
quadros de alguns representantes de grupos
sociais considerados minoritarios.

Para que possamos caminhar juntos nessa
reflexdo, seguirei o seguinte percurso: primei-
ramente, confronto a ideia de performance e
representagao com os conceitos de inclusdo/
exclusdo e interculturalidade. Em seguida des-
taco algumas ac¢oes dos museus que deixam
transparecer um envolvimento ainda super-
ficial das institui¢des com o ideal da inclusao.
Concluo apresentando algumas proposicoes
sobre a constituicdo de museus inclusivos,
destacando alguns principios e procedimentos
que sdo fundamentais para que a inclusdo seja
um ideal que se concretize nas instituicoes.

Proponho relacionar as acdes promovidas
por alguns museus com a ideia de perfor-
mance, pois “pode ser compreendida como
o processo de investigar o que esta institui-
¢do faz, como interage e se relaciona com
outros objetos e seres, ja que “Performances
sdo identificadas como acdes, interagbes e
relacionamentos”. O termo “performan-
ce” apresenta multiplos significados, sendo
aplicado no contexto artistico, cotidiano e
relacionado a rituais. Sendo assim, “qualquer
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evento, a¢do ou comportamento pode ser exa-
minado ‘como se fosse’ performance”.? As
performances envolvem modos de agir, sdo
acdes que as pessoas treinam ou se preparam
paradesempenhar. Mas quase todas as perfor-
mances se empenham, de uma maneira ou de
outra, para produzir entretenimento e podem
ser compreendidas como “Performances de
Fazer Crer — de faz-de-conta, onde se man-
tém uma fronteira claramente marcada entre
omundo da performance e a realidade didria”.?

Trés termos complementares podem con-
tribuir para um melhor entendimento sobre
como se desenvolve a performance e quais os
elementos que a compde: tais como a ideia de
“representacdo” e seus elementos constituti-
vos — “acdo”, “fachada” e “cendrio”.

O termo “representacdo” pode ser com-
preendido como toda acdo de um ator (neste
texto relacionada a atuacao da instituicdo),
que se desenvolve num periodo e que se ca-
racteriza por sua presenca continua diante de
um grupo especifico de observadores e que
tem sobre eles alguma influéncia.* As agdes
sdo pré-estabelecidas, isto é, planejadas, e se
desenvolvem durante a representacgao.

Um conjunto de ag¢des constitui a “facha-
da”, que significa a parte do desempenho do
ator/instituicdo que se desenvolve de forma
regular, padronizada, fixa e que tem por obje-
tivo definir a situacdo para os que observam a
representacao, produzir uma certa identifica-
¢d0, uma imagem, um reconhecimento.’

A ideia de fachada é importante, porque ela
tem uma fun¢do fundamental, pois a medida
que a instituicdo executa as mesmas prati-
cas repetidamente para um mesmo publico,
esta estabelecida uma relacdo social. Porém,
o papel social a ser desempenhado demanda
que seus observadores creiam na impressao
sustentada diante deles, nos atributos que
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aparentam portar e que as coisas sdo o que
aparentam ser.

O cendrio é outro importante elemento da
performance, pois é o contexto em que as
“fachadas institucionais “se desenvolvem.
Um cendrio é composto ndo somente pela
disposicdo fisica do mobilidrio, mas inclui os
suportes do palco para o desenrolar da agao
humana executada acima dele, sdao os ele-
mentos que lhe dao sustentacdo.

ENTRELAGANDO CONCEITOS

A partir da descricdo desses conceitos, pode-
mos refletir sobre como se desenvolvem as
agles institucionais em relacio a demanda
de inclusdo e reconhecimento da diversidade
humana. Essas demandas surgem do cendrio
composto por um sistema social-politico-
economico mundial de globalizagdo. Em
funcdo das desigualdades geradas por esse
sistema e 0s avan¢os comunicacionais, di-
Versos grupos sociais, que se identificam
como minorizados, tém se mobilizado siste-
maticamente nas ultimas décadas de forma a
confrontar cardter homogeneizante presente
na sociedade, como também pela garantia
de direitos, dando origem a tensdes, confli-
tos, reivindicagOes e negociagdes visando a
afirmacdo das diferencas étnicas, de género,
orientacdo sexual, religiosa e outras.

Como parte desse cendrio, ocorre a atua-
¢do organizada dos movimentos sociais que
busca dar visibilidade a essas diversas pro-
blematicas como forma de superar injusticas,
desigualdades e discrimina¢bes que afetam
cotidianamente os sujeitos por meio de mani-
festacOes de preconceitos, diversas formas de
violéncia fisica, intolerancia religiosa, silencia-
mento de minorias, homofobia, esteredtipos de
género e exclusdo de pessoas com deficiéncia. ®

Nesse contexto, especialistas, represen-
tantes de segmentos sociais, instituicoes,
organizagdes supranacionais e locais mobili-
zam-se pela regulacdo de suas reivindicagdes
em ambito internacional e local, de forma a

|
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garantir a todas as pessoas indistintamente o
direito a educagdo, com énfase nas questdes
relativas a reconhecimento, a valoriza¢do da
diversidade e dos direitos humanos nos mais
diversos contextos da vida em sociedade. ’

A partir da Declaragao Universal dos
Direitos Humanos (1948),% vérias resolugdes
foram sendo criadas e ratificadas por organi-
zacOes transnacionais, interferindo em maior
ou menor grau, de acordo com o comprome-
timento dos Estados e a adesdo aos protocolos
internacionais, naaquisicao de financiamento
para politicas locais nas mais diversas dreas.

Em relagdo as instituicdes culturais, as re-
solucOes que tratam de inclusdo, diversidade
cultural e direitos humanos, influenciam
na aquisicdo de financiamento de projetos,
através da selecdo para editais, que incluem
entre seus critérios que sejam contempladas as
questdes relacionadas a acessibilidade, diver-
sidade, como também a descri¢do do impacto
social das suas propostas. Portanto, museus e
centros culturais precisam tomar lugar neste
cenario, pois essas demandas influenciam na
imagem de credibilidade e relevancia social
que instituicdes e empresas desejam passar.

Em funcdo desse cenario, e dos interesses
envolvidos, museus e demais instituicoes
culturais e educativas deverdo expressar, isto
é, representar os valores oficialmente reco-
nhecidos pela sociedade, por meio de seus
projetos e exposicOes. Essas representagoes
sempre sdo muito celebradas, tém grande re-
percussdo, porque se propdem trazer para a
realidade concreta aquilo que se considera um
ideal de sociedade.’

Alguns padrées de atuagdo social, sdo im-
portantes para a consolida¢do de uma imagem
inclusiva, elas constituem as fachadas que dao
credibilidade a performance de alguns museus.
Grupos sociais considerados minoritarios sdo
escolhidos e convidados a participar de ati-
vidades propostas pelos museus, tais como
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indigenas, pessoas com deficiéncia, LGBTI+ e
outros. Algumas ag¢des dao sustentacdo a essa
fachada: Integrantes desses grupos sao inse-
ridos em seus quadros de forma a passar uma
imagem a sociedade de que a institui¢do é
inclusiva, mas desde que atuem dentro dos cri-
térios estabelecidos, se fixem em lugares bem
definidos e falem apenas o que deles é esperado.
A partir disso, é possivel perceber que,
muitas vezes, a execucdo de praticas inclusi-
vas constitui uma forma de performance que
visa atender as expectativas de um determi-
nado publico, fornecendo uma impressdo que
é idealizada de vérias formas, mas sem que
ocorram as mudangas estruturais necessarias
e um processo de conscientiza¢do dos profis-
sionais, produzindo uma exclusdo velada.

AGOES INCLUSIVAS PODEM
PRODUZIR EXCLUSAQ?

UM OLHAR PARA ALEM
DOS DISCURSOS...

0 lugar que o sujeito “incluido” ocupa na ins-
tituicdo é o ponto chave para avaliar se ocorre
inclusdo efetiva ou se mantém sua marginali-
zagdo.'” Estar a margem ndo significa que ele
estd fora de um sistema ou estrutura, mas que,
apesar de estar inserido, o lugar que ocupa de-
termina as restri¢des ou barreiras construidas
a sua plena participagdo e a sua autonomia.
Portanto, um cendrio aparentemente inclusivo
necessita de uma andlise continua das relagoes
e processos que estdo naturalizados nas nor-
mas, métodos e praticas cotidianas de trabalho.

0 processo de inclusdo-exclusdo'’ na mo-
dernidade pode ser entendido como uma linha
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limite, uma fronteira que define o lugar do su-
jeitoe/oudo grupo e seu papel no campo social,
de maneira muito natural, por meio do estabe-
lecimento de normas e pela coer¢ao em funcao
dos mecanismos, saberes e dominios estabe-
lecidos, interferindo em diversas dimensdes
da vida. Esse poder que se constitui de forma
difusa, mascarado pela reparticdo e pelo jogo
das forgas de controle, principalmente porque
se amplia em diversas formas de represen-
tacdo, de maneira que os sujeitos podem se
sentir incluidos em alguma situagdo, mas ex-
cluidos em outras, em func¢do da complexidade
dos papéis ou fung¢des que eles ocupam na so-
ciedade e na estrutura institucional.’?

Nesse sentido, o sujeito “incluido” se torna
apenas um elemento da performance, sen-
do-lhe permitido atuar até um determinado
limite, mas permanecendo excluido dos pro-
cessos decisdrios. Paulo Freire'® aprofunda
a compreensdo sobre a exclusdao que se con-
cretiza no interior de uma mesma estrutura
institucional, trazendo uma perspectiva de
inclusao que demanda um processo de trans-
formacdo dessa condi¢do desumanizante:

Em que consiste a exclusdo, quem é esse indivi-
duo excluido? Ndo sdo homens a margem, mas
homens oprimidos no interior desta mesma
estrutura. Alienados, ndo podem superar sua
dependéncia incorporando-se a estrutura que é
responsdvel por esta mesma dependéncia’. (p. 39)

O controle efetua-se por meio de uma série
de procedimentos detalhadamente especifi-
cados, aos quais o sujeito deve corresponder.
Nesse sentido, é importante questionar que
lugar o sujeito “incluido” ocupa nainstitui¢do,
que relacoes sdo construidas com esse sujeito,
se o didlogo estabelecido apresenta condigdo
similar em relacdo a outros interlocutores,
isto é, se sua atuagdo e opinides sdo igualmen-
te valorizadas e se sua autonomia é garantida.
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Esses procedimentos e metodologias sao
identificados como técnicas de poder' que,
de maneira dindmica, vdo se constituindo e
se transformando em funcao do contexto, do
lugar, do papel desempenhado pelo sujeito.
Normalmente quando pensamos em poder, o
relacionamos com uma posicdo de hierarquia,
uma estrutura institucional, uma posi¢do po-
litica de comando. Mas, ndo é somente isso,
pois o poder circula entre as pessoas, nas re-
lagOes de controle que sdo estabelecidas entre
elas, como também se manifesta no exercicio
profissional, nas mais diversas fun¢des que
0s sujeitos exercem ou as quais estdo subme-
tidos. O poder estd presente nos gestos, nas
percepcoes, nos discursos institucionais e nos
processos de trabalho cotidiano dos museus,
ele se caracteriza pela relacao estabelecida
entre as pessoas que integram a comunidade
institucional, mas também com os acervos.

Para identificar as metodologias de poder
que marginalizam os sujeitos, importa que
nos debrucemos sobre os niveis mais baixos
de dominagdo, aqueles que passam muitas
vezes desapercebidos, porque ja foram na-
turalizados.” Sdo aqueles procedimentos e
metodologias que disfar¢am estratégias de
controle da diversidade evidenciada nos cor-
pos e na expressao desses sujeitos e buscam
silenciar suas historias.

E necessario ultrapassar a percep¢ao de que
as “boas praticas” sejam garantia de institui-
¢bes que tém compromisso com a inclusio.
Certas agoes ja padronizadas, tais como o ofe-
recimento de recursos de acessibilidade para
grupos especificos e de tecnologia, e mesmo
a contratagdo de pessoas com deficiéncia,
indigenas, LGBTIQIA+ e outros segmentos
sociais minorizados nao sdo suficientes para
baliza-las como inclusivas. Essas praticas
representam apenas um passo NO proces-
so inclusivo, elas devem ser compreendidas
como o resultado ou reflexo de um processo
interno de producdo de conhecimento, cons-
cientizagdo e engajamento.

|
14 FOUCAULT, Michel. Vigiar e Punir. nascimento da
priséo. Petrépolis: Editora Vozes, 29%ed, 2004

15 FOUCAULT, op cit., p.2004.
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MUSEUS INCLUSIVOS:
ASSUMINDO COMPROMISSO0S
OU METAS?

Que aspectos, entdo, seriam importan-
tes para identificar institui¢cdes culturais
como comprometidas com os principios
inclusivos? E importante pensar sobre essa
pergunta, porque quando esses principios
sdo usados apenas para alcangar metas, eles
perdem seu sentido ético. Eles precisam estar
enraizados na culturainstitucional. Podemos
tentar responder essa pergunta, de forma
breve, mas sem esgota-la.

Para além de performances, a constituicdo
de instituicOes culturais realmente inclusivas
demanda que as mudangas sejam estruturais,
nesse sentido se torna fundamental a anali-
se de trés dimensoes: a cultura institucional,
isto é, quais as percepcdes e conceitos que
fundamentam as politicas e acdes, internas e
externas; as politicas, as normas e procedi-
mentos criados; as praticas vigentes'® e, além
disso, é preciso considerar o processo em que
as praticas se desenvolvem. E importante
identificar oimpacto que esses trés fatores tém
nas relacdes, na comunica¢do ndao somente
com o publico, mas entre profissionais, consi-
derando seus contextos especificos. O processo
de andlise deve ser continuo e nunca se esgota.

O compromisso com o ideal da inclusdo e da
diversidade implica em comprometimento de
todos os setores de forma sistematica com os
principios de garantia da participacdo plena
e o combate a discrimina¢do, como também
com o ato de refletir e reduzir as barreiras
que tenham sido criadas e aquelas que estdao
sendo mantidas nos processos de trabalho,
comunicag¢do e gestdo. Portanto, as deman-
das relacionadas a inclusdo e acessibilidade
nao sdo restritas ao setor educativo ou a um

|

16 BOOTH, Tony; AINSCOW, Mel. Index para a incluséo:
desenvolvendo a aprendizagem e a participagéo nas
escolas. 3. ed. Bristol, UK: Centre for Studies on Inclusive
Education (CSIE); LaPEADE, 2012. Disponivel em: http:/
www.lapeade.com.br/publicacoes/documentos/index-
2012final%20FOTOS%20B.
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profissional especifico, mas atravessam to-
dos os processos operacionais que compdem
asatividades de um museu e centros culturais.

O compromisso com a inclusdo envolve
também processos de aprendizagem, pois
demanda a produc¢do de um saber especifi-
co. E preciso promover entre os profissionais
o desenvolvimento da competéncia para a
comunicacdo intercultural, que se constitui
numa comunicac¢ao para a inclusdo com vistas
a atender a diversidade de sujeitos e grupos,
estabelecendo rela¢des de confianca e respeito.

Portanto, inclusao consiste no desenvol-
vimento de uma consciéncia institucional e
uma competéncia cognitiva, que seja capaz de
produzir uma abertura para a compreensao
de outras realidades e uma percepg¢ao integral
sobre o Outro. Esses aspectos podem ajudar
a obter diagnésticos mais ajustados sobre a
instituicdo e sobre as rela¢Ges estabelecidas
com/entre sujeitos e/ou grupos, propiciando
uma ampliacdo de sensibilidade e disposi-
¢do para a flexibilidade, e assim uma atuagao
mais democratica e eficaz.

Aaquisi¢do dessa competéncia intercultural
transforma e enriquece o processo de musea-
lizacdo, influenciando na selecdo de acervos,
na forma como os acervos sdo registrados
e na difusdo da informacdo, promovendo o
acolhimento de outras visdes de mundo. Além
disso, essa competéncia aprimora o contato
com o publico, na medida em que rompe com
a producdo de uma narrativa Unica e com as
praticas padronizadas e prescritivas, a partir
do reconhecimento da complexidade e diver-
sidade de contextos e trajetdrias dos sujeitos,
ampliando a possibilidade de identificacdo do
publico com as narrativas apresentadas e o
reconhecimento da importancia da contribui-
¢do de outros grupos sociais para a construcao
de uma sociedade mais rica e mais solidaria.

Retomando o caso da censura do MASP as
fotografias que retratavam a luta pela terra
pelos indigenas e pelo MST, impedindo a sua
integracdo a exposicdo Histdrias Brasileiras,
compreendo que fica evidente um contexto de
contradicdo entre a performance, o discurso
institucional de inclusdo e de valorizacdo da
diversidade e a cultura institucional, na me-
dida que a instituicdo ainda se percebe como

veiculo e instrumento de uma classe domi-
nante, portanto produtora de um discurso
colonialista, buscando exercer um controle
sobre a diversidade que parece acolher.
Museus inclusivos criam espagos de didlo-
gos fundamentados na confian¢aenorespeito,
em que os profissionais envolvidos possam
falar em condic¢do de igualdade sob suas per-
cepgoes de mundo, inclusive para apontar as
barreiras que restringem sua atuagdo, ava-
liando processos, regras, normas e acoes,
identificando as falhas e caréncias do sistema
e buscando encontrar solu¢des em conjunto,
sem temer censuras ou constrangimentos.

Em processos institucionais inclusivos to-
dos os sujeitos participantes do didlogo sdo
reconhecidos como interlocutores validos,
isto é, integram uma relacdo simétrica, sem
que uma das partes se coloque como domi-
nante ou promova o silenciamento em rela¢ao
aoutra. A inclusdo nas equipes dos museus de
sujeitos integrantes de grupos minorizados ou
colocados em situac¢do de vulnerabilidade so-
cial implica em reconhecer o empoderamento
desses sujeitos, sem as limita¢cdes impostas
pela estrutura, muitas vezes fundamenta-
das em esteredtipos, criando, pelo contrario,
condicdes para a sua potencializacdo.

O retorno das fotografias a exposicdo,
apods a repercussdo negativa da censura das
fotos e do afastamento de Sandra Benites,
aponta para a necessidade de construir no-
vos processos que considerem a pluralidade
de narrativas. As barreiras encontradas no
MASP, sdo reflexo das problematicas exis-
tentes na sociedade. Nas institui¢oes podem
ser reproduzidas as mesmas relacdes de po-
der e de negacdo do Outro que sdo percebidas
no sistema social e politico em que vivemos,
portanto, elas precisam ser contestadas e re-
construidas com base em outros termos.

Compreendo que 0s museus, mesmo SO-
frendo pressdes dos imperativos do poder
ideolégico e econdmico neoliberal, que muitas
vezes direcionam seus objetivos para acoes
com finalidades meramente instrumentais,
hierarquicas e mercadoldgicas, ndo podem se
eximir de sua fungdo social, sob o risco de se
tornarem descartaveis ou meras ferramentas
de entretenimento.

Museus inclusivos sdo espacos que criam
elos entre as diversas vozes e subjetividades,
e que evidenciam narrativas sintonizadas com
a pluralidade de sistemas societais, compostos
por sujeitos que possuem multiplos papéis e
identidades, valores e culturas diferenciadas,
com vistas a contribuir para mudangas efetivas
na sociedade, que se coadunam com a garantia
dos Direitos Humanos fundamentais, exercicio
pleno da cidadania, da justica e da democracia.

TEMPOS DE RETOMADA
USTIGA: CURADORIAS

DE EXPOSIEAD 1D IMPASSE

CAROLINA RUOSO

Agradecimento todo
especial ao Gilmar de Carvalho,
com muita saudade.

Lina Bo Bardi esteve no Ceara no inicio da
década de 1960, e foi visitar o Museu de Arte
da Universidade Federal do Ceara (IMAUC/
UFC). O lema desta Universidade é “o univer-
sal pelo regional”, o mesmo lema que norteia
o programa curatorial do seu museu de arte. O
MAUC/UFC é um museu publico criado a partir
de um modelo colaborativo.

As relacdoes de colaboracdo de Lina Bo
Bardi se deram com Livio Xavier Junior, di-
retor da instituicdo a época e, em 1963, o
maior colaborador da exposicdo Civilizagdao
Nordeste, que Lina organizaria no Solar do
Unhdo (Salvador, Bahia) a partir de um “ro-
teiro” elaborado em didlogo com Livio. Tal
aproximacdo ferrou uma rede importante de
sociabilidades, mediadora de reflexdes fun-
damentais entre os mundos das artes, até
entdo denominados de arte erudita e arte po-
pular/primitiva. A experiéncia de didlogo com
0 MAUC/UFC foi fundamental na formacao do
pensamento curatorial de Lina. '

Livio Xavier, funda-
dor e diretor do MAUC,
maior colabora-
dor na exposicdao do
Unhdo — Civilizagdo
Nordeste — tracou em
1963 este “roteiro” da
producdo popular cea-
rense (Bardi, 1952).

O MAUC/UFC (1961),
0o Museu do Unhdo
(1963) e 0 Masp (1948)
compartilham do
mesmo tempo his-
torico, foram criados
em meados do sécu-
lo XX. Nesse periodo,
as nog¢des de museu
moderno foram estru-
turadas e questionadas
simultaneamente, por
profissionais, artistas
e publicos. Afinal, o
que entendiamos por
museu moderno em
meados do século XX?

Esta pratica de museu de arte moderno se
consolida a partir da organizacdo do seu pro-
cesso de musealizagdo,” construindo para si um

o

|

1 Para conhecer a respeito da histéria do Mauc/UFC ler:
Ruoso, Carolina. Nid des Frélons. Neuf temps pour neuf
atlas. Histoire d’'un musée d’art brésilien (1961-2011).
2016.

2 Sobre a nogao de musealizagéo conferir o verbete
“musealizacao” no livro: Desvallées, A., & Mairesse, F.
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caminho de orientacdo para o desenvolvimen-
to de sua cadeia operatéria, do encadeamento
de suas engrenagens e, de operagdao de suas
ferramentas museoldgicas. O museu de arte
moderno se organizou no século XX, profis-
sionalizando-se globalmente, a partir de uma
composicdo de saberes, do saber museologico
e, do saber do historiador da arte, instituindo-o
como saber hegemonico. Para todos os esfor-
¢os estratégicos de dominagdo, ha tdticas e
praticas de resisténcia, de contraposicdo. Estas
outras prdticas curatoriais também circulam
em ambito local, nacional e internacional.
Para Lina Bo Bardi, as experiéncias das
Universidades Federais da Bahia e do Ceara, as
praticas desenvolvidas no Nordeste nos museus
de arte em didlogo com denominada cultura
popular, indicavam uma possibilidade de se-
guir um caminho diferente deste da “sociedade
de rapida usura e do rapido consumo” (Bardi,
1952, p. 76), pois ela entendia que “apesar dos
esforcos para demonstrar o contrario, o Brasil
¢é mais ‘Africa-Oriente’ do que Ocidente” (p.
77), 0 que também incluia a perspectiva in-
digena incluida em seus argumentos. Em seu
texto de apresentacdo da exposicdo “Civilizacdo
Nordeste”, Lina afirma que a exposicdo que ela
apresenta é uma acusagao. Diz ela que “civiliza-
¢d0 é 0 aspecto pratico da cultura” e, continua:

[..] E a procura desesperada e raivosamente
positiva de homens que ndo querem ser ‘demi-
tidos’, que reclamam seu direito a vida. Uma luta
de cada instante para ndo afundar no desespero,
uma afirmagdo de beleza conseguida com o rigor
que somente a presenca constante da realidade
pode dar. [..] Acusa¢do de um mundo que ndo
quer renunciar a condicdo humana apesar do
esquecimento e da indiferenca. E uma acusagdo
ndo humilde, que contrapde as degradadoras
condigbes impostas pelos homens, um esforco
desesperado de cultura” (p. 36 e 37).

|

(2014). Conceitos-chave de museologia. Sdo Paulo:
Armand Colin; Comité Internacional para Museologia do
ICOM; Comité Nacional Portugués do ICOM. Disponi-
vel em: http://icom.museum/fileadmin/user_upload/pdf/
Key_Concepts_of_Museology/Conceitos-ChavedeMu-
seologia_pt.pdf.
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Os projetos dos grandes museus europeus
pretenderam abarcar um plano universal da
cultura, determinando, do seu ponto de vis-
ta, os valores culturais das mais diversas
experiéncias artisticas no tempo e no espago.
Destelugar, estruturaram a construgdo da his-
toria da arte a partir de uma perspectiva teérica
positivista, a constru¢do da histéria da arte
que sustentou grandes nomes e, grandes fatos,
dispostos em uma linha cronolégica linear e
evolutiva. Essa foi a elaboracdo historiografica
que predominou no século XIX e, em meados
do século XX, outras perspectivas passaram a
ser mais consideradas, porém o modelo sis-
témico de organizacdo de cole¢des do MoMA
promoveu, propagou e difundiu uma nogao
de arte moderna e de modernismo no mundo
das artes de maneira contundente, incluindo
a perspectiva tedrica de narrativa curatorial
conhecida como cubo branco, apesar das per-
manentes criticas de artistas, educadores e
publicos. Sabemos que o MoMA representa, a
partir da sua nogdo de arte moderna e, de van-
guarda, o modo de vida nos Estados Unidos da
América, o american way of life.

Para que possamos entender como cir-
cularam no territdrio brasileiro varias
dimensdes do pensamento curatorial, pre-
cisamos compreender a formac¢do de uma
rede de sociabilidades de pessoas que dialo-
gavam em torno de um projeto de memoria
das artes, da importancia fundamental de
pensar um patrimoénio cultural, sem criar
hierarquias e distincdes sociais. Assim, pes-
soas como Lina, Jorge Amado, Livio Xavier
Jr., Antonio Bandeira, Mario Pedrosa con-
versavam a respeito de um outro jeito de
caminhar, de expor, de musealizar.

O que fazem os museus de arte emularem o
MoMA? Ha no livro de Bardi, Tempos e gros-
sura: o design no impasse, um texto de autoria
de Bruno Zevi, intitulado “A arte dos pobres
apavora os generais”. Poderiamos comple-
tar dizendo que apavora também as classes
médias e altas em associa¢do ao seu pacto da
branquitude? Ou seja, para pensar uma mu-
seologia de um jeito diferente é preciso ouvir
e respeitar o POVO; hoje afirmamos que, é
preciso ouvir e, incluir o povo, compreen-
dendo a sua diversidade de classe, de género,

étnico-racial, as perspectivas relacionadas a
protecao do meio ambiente e os movimentos
proprios de suas diferentes geografias.

Os debates que fundamentaram a ela-
boracdo de programas museolégicos, que
instrumentalizaram uma abordagem co-
mum de circulacdo internacional, forjaram
uma compreensdo de que o museu nao po-
deria ser apenas uma sala de exposicdes e
nem um depésito de coisas. Nés podemos
ler em diferentes documentos do século XX,
especialmente, referindo-se ao fato de que
o museu ndo é apenas um depdsito, mas
também um espaco de educac¢do. Também
circulam discursos defensores da profissio-
nalizacdo dos atores dos mundos dos museus,
do fortalecimento de uma pratica orientada
por normatiza¢des do campo, convenciona-
das e negociadas nas reunides do Conselho
Internacional de Museus, Icom.

Manuelina Maria Cindido Duarte,® depois
de estudar com profundidade essas norma-
tizagGes, desenvolveu uma matriz de gestdo
museoldgica, que tem por objetivo ser uma
estrutura que orienta a elaboragdo de diagnés-
tico e plano museoldgico. NOs escrevemos este
ensaio tendo como referéncia a arquitetura
proposta pela autora a respeito do processo de
musealizacdo, para analisarmos a experiéncia
do Masp no caso da exposicdo RETOMADAS.
Nos recuperamos as anotagoes, os registros da
Lina Bo Bardi, pois entendemos que hda lem-
brancas e esquecimentos com rela¢ao ao seu
posicionamento nos mundos das artes. A sua
relagdo com o Masp é fundamental para de-
senvolvermos a critica que apresentamos.

Nés desenvolvemos nossa critica fazendo
um movimento basculante entre os papéis do
MoMA e do MAUC/UFC, confrontando as possi-
bilidades elimites de circulacdo do pensamento
curatorial nos ditos centros e nas ditas perife-
rias das artes. Muitas vezes, para pensarmos
uma histéria da formagdo dos museus de arte
brasileiros, nos referendamos pela proposta de
um museu moderno estruturado pelo modelo
construido no Museu de Arte Moderna de Nova
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3 Candido, Manuelina Maria Duarte. Gestao de museus,
diagnéstico museolégico e planejamento: um desafio
contemporaneo. Porto Alegre: Medianiz, 2013.

York, o MoMA.* De acordo com Lorente,’ este
museu, 0 MoMA, foi o responsavel pela nogdo
de arte moderna, por exemplo, fazendo com
que esse repertdrio se tornasse o fundamento
dos processos de musealizagao.

Levesque,® ao fazer um estudo sobre os mo-
delos de organizacdo das cole¢des dos museus
de arte, atribui ao MoMA a configuracdo de
um modelo sistémico para a musealizacdo e
historiciza¢do da arte. Para o autor, a partir da
experiéncia tornada paradigmatica do MoMA,
as obras de arte escolhidas para serem adqui-
ridas e incorporadas e a aquisicdo das colecoes
precisam compor uma ldgica previamente
estabelecida, justificada pela linearidade de
uma histdria da arte anteriormente concebi-
da. Assim, nessa perspectiva, os artistas com
seus trabalhos devem se encaixar no contexto
de narrativa curatorial estabelecido, definido
e normatizado. Entendemos, portanto, que os
artistas possuem poucas chances de alterar o
repertorio da histéria da arte elaborado pela
instituicdo. Hd uma posi¢do hegemonica do
historiador da arte e/ou do /curador que sus-
tenta a musealizacdo da arte.

Para Elisa Noronha Nascimento’ e, pode-
mos conversar também, com Cristina Freire,®
autoras que se dedicam a pensar a muse-
alizacdo da arte conceitual, deste ponto de
partida de andlise, afirmam as autoras que os
artistas desmontaram os mecanismos deste
modelo sistémico e, o papel hegemonico dos
curadores produziram uma reinvenc¢ao da
musealizacdo, talvez mais no ambito de uma
quebra das permanéncias dos cddigos e con-
vengdes do que de um impacto nas praticas

|
4 Lourenco, Maria Cecilia Franga. Museus acolhem
moderno. Sao Paulo: Edusp, 1999.

5 Lorente, Jesus Pedro. Los museos de arte contem-
poraneo: nocion y desarrollo histérico, Gijon, Ediciones
Trea, 2008.

6 Lévesque France. “La collection muséale d’art contem-
porain comme mémoire archive”. In: Culture & Musée,
Vol. 7, n. 1, 2006.

7 Nascimento, Elisa Noronha. “A musealizagéo da arte
contemporanea como um processo discursivo e reflexivo
do museu”. In: Midas, n. 3, 2014.

8 Freire, Cristina. Poéticas do processo: arte conceitual
no museu. Sao Paulo: lluminuras, 1999.

dos trabalhos curatoriais nos museus. Ha
muitos mais indicios de uma provocagdo que
promoveu desvios, marcas transformadoras,
acoes perdidas, descuidos, reflexdes, desejos
de mudangas, criticas institucionais, do que
uma efetiva ruptura. E, apesar de todo esforco,
no vaivém das institui¢es normativas da cul-
tura predomina uma emulacdo do MoMA, que
interessa fundamentalmente ao mercado de
arte, as feiras e galerias, pois tal procedimento
assegura o controle e o isolamento de artistas,
indo de encontro as forgas subversivas da arte
como resultado de uma acdo coletiva.

Bom, sé que os museus ndo sdo apenas lu-
gares de artistas e de historiadores das artes,
ha os diferentes publicos. Quebrar a hegemo-
nia ndo se resolve apenas com a inclusao de
artistas especificos, é preciso compreender as
demandas dos publicos. Ndo somente como
visitantes passivos, contempladores das obras
de arte, mas como sujeitos ativos promotores
de reflexdo. Assim, os percursos de partici-
pagdo® nos processos de musealiza¢io sdo
fundamentais no desenvolvimento de ac¢des
de escuta e de producdo compartilhada de bens
e acoes culturais. Tal dimensdo participati-
va somente sera instaurada se a educacdo for
pensada no todo articulado da musealizagao.

0 que fez o Masp? Escolheu pensar a progra-
magao que organiza a curadoria, o programa de
investigacdodomuseu,apartir deumaproposta
de histéria da arte tematica. Para desenvolver o
programa, o Masp preferiu uma abordagem que
fortalecia uma orientagdo académica centra-
da na figura dos seus curadores, afastando do
seu plano museoldgico as agoes educativas no
contexto das exposicdes. A escolha dos semi-
narios formativos e a retirada dos educadores
das salas de exposicOes, demonstra que o Masp
entende a histéria da arte e demais disciplinas
académicas como hegemonicas no processo de
musealiza¢do. Afastando-se, portanto, de um
principio que articule — de maneira ndo hie-
rarquica — artistas, publicos e histdria da arte,
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9 Ruoso, Carolina. Curadoria de exposicdes, uma
abordagem museoldgica: reflexdes teoricas e propostas
de metodologias participativas. In: Aradjo, Bruno de Melo
et al. (org.). Museologia e suas interfaces criticas: museu,
sociedade e os patriménios. Recife: Ufpe, 2019, p. 23-50.

distanciando o povo, os diferentes ptiblicos, da
posicdo de sujeitos que dialogam com e (n)as
exposicdes. Ao fazé-lo, alarga a separa¢do em
relagdo ao pensamento de Lina Bo Bardi, que
acreditava em um caminho diferente."

No nuicleo RETOMADAS, quem diz o que é
arte? Quem poderia escolher? Retomada é uma
categoria nativa indigena. Podemos enten-
der, a partir de um olhar para a importancia
das referéncias culturais' nos processos de
patrimonializa¢do, que retomada é uma refe-
réncia cultural indigena, uma musealidade que
orienta conceitualmente e justifica, portanto,
a musealizacdo de uma obra de arte. Assim, a
partir do valor cultural, nas retomadas estdo
justificadas as obras. Quem escolhe? O povo!
Os movimentos sociais. Por que esta exposi¢ao
¢ uma acusagao! Quem nos orienta a escutar
as referéncias culturais? Paulo Freire, quan-
do inventa as fichas de leitura com imagens e
palavras geradoras, nomeadas pelo POVO, que
quer aprender/ensinar em comunhao.?

Sandra Benites e Clarissa Diniz, ao serem in-
formadas a respeito do veto as fotografias do
MST, trouxeram para o debate ptblico a ques-
tdo apresentada pelo Masp, rompendo com
a logica sistémica da institui¢do. A nog¢do de

|

10 “(...) Professores, grupos independentes de estu-
dantes, ONGs e afins que desejarem visitar o museu em
conjunto, deveréo o fazer com independéncia nas expo-
sicdes, segundo seus proprios interesses. O MASP néo
oferece visitas guiadas e, por isso, é necessario que 0s
préprios professores/responsaveis facam o planejamento
das visitas e conduzam seus grupos pelas exposicoes.
(...) A partir de 2015, o Masp rompe seus departamentos
especializados e une as atividades pedagogicas as cura-
toriais, reintroduzindo suas fung¢des social e educacional
originais no nucleo de sua programagéo. Busca, dessa
forma, sua radicalidade como centro e escola — tal como
na concepc¢ao de museu de Lina Bo e Pietro Maria Bardi,
e em estreito didlogo com a cidade e o conhecimento
popular”. Disponivel em: https://masp.org.br/mediacao.

11 Clerot, Pedro Gustavo Morgado. Referéncia Cultural:
uma retérica da descoberta nas politicas de patriménio
cultural (Dissertacdo de Mestrado) — Instituto do Patri-
monio Histérico e Artistico Nacional, 2019.

12 Ruoso, Carolina. Das fichas de leitura de Paulo Freire
as referéncias culturais: valores e critérios de patrimonia-
lizagdo por uma justica epistémica. In: Nogueira, Antonio
Gilberto Ramos (org.). Patriménio, resisténcia e direitos:
historias entre trajetorias e perspectivas em rede. Vitoria,
ES : Editora Milfontes, 2022.
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Retomada como ato politico de musealiza-
¢do em contexto de exposicdo, a retomada
da palavra, do direito a exposi¢do.

O MAUC/UFC esta mais préximo do
modelo hibrido de colecionamento que,
de acordo com Lévesque, indicaria os ca-
minhos para abordagem com mais escuta
daspautasereivindica¢des dos movimen-
tos sociais, nos ajudando a repertoriar as
musealidades por eles indicadas no que
diz respeito ao valor cultural das artes na
contemporaneidade.

A TERRA™ é uma categoria indigena,
quilombola e dos sem-terra, insistimos
que a terra ndo recebe aqui o sentido de
propriedade, mas de partilha da vida em
coletividade, um bem comum, de vida co-
mum. Assim, retomada e terra postas em
didlogo para tecer-se uma narrativa cura-
torial escolhem as imagens, as obras de
arte que somente a partir de uma relagao
entre Luta-Retomada-Terra, estabele-
cida pela curadoria em didlogo com os
movimentos sociais, costurando histdrias
a partir de uma relagdo ndo hierarquica
entre publicos-artistas-histéria da arte.

Para realizar essa operacdo, as curado-
ras Sandra Benites e Clarissa Diniz, junto
com os publicos dos movimentos sociais
—, no caso, em especial o MST —, foram
constrangidas a desobediéncia ao modelo
sistémico através do qual o Masp desejou
imitar o MoMA e, para isso, se afastou de
Lina Bo Bardi e do modelo hibrido e cola-
borativodo MAUC/-UFC. Clarissae Sandra
retomam a for¢a de Lina, desenham um
jeito novo de caminhar, rompem com o
siléncio, préprio das violéncias institu-
cionais e convocam os publicos para um
grande debate, para fazer da exposi¢ao
uma arena publica de arte, politica e his-
toria do tempo presente.

|

13 Sobre os aprendizados da terra, nas relagdes
entre educagéo e cultura, recomendo a leitura do
livro: Tavares, Mauricio Antunes. Mesquita, Rui.
NoOs para atar e desatar: relagdes entre educacgéao e
cultura, Editora da UFPE, Recife, 2019.
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MAXWELL ALEXANDRE CONVERSA
COM SANDRA BENITES E CLARISSA DINIZ

Em novembro de 2022, o Instituto Inhotim
inaugurou a exposicao “Quilombo: vida, pro-
blemas e aspira¢des do negro”, mostra que
integrava um projeto de longa duragdo em
torno de Abdias Nascimento, desenvolvido
em parceria com o Instituto de Pesquisas e
Estudos Afro-Brasileiros — Ipeafro. A ex-
posicdo continha uma pintura de Maxwell
Alexandre, mas, em razdo de divergéncias

acerca do uso conceitual e politico da obra,
o artista solicitou a sua retirada do projeto
curatorial: “Eu repudio veemente a insercdo
de minha obra [...] na exposi¢ao que inaugura
hoje em Inhotim”." “Meu trabalho e meu con-
ceito foram usados sem meu consentimento

|
1 Trecho de post de Maxwell Alexandre no Instagram, 18
de novembro de 2022.

como parte central da exposi¢do. [...] SO
descobri que isso estava acontecendo assim
na ultima hora e mesmo expressando meu
constrangimento e insatisfagao e dizendo que
ndo queria fazer parte dessa mostra, eles nao
me respeitaram, me atropelaram! Retire meu
trabalho Inhotim”.2

A recusa de Maxwell Alexandre e o debate
publico a ela relacionado foram os pontos de
partida para esta conversa entre o artista e
as curadoras Clarissa Diniz e Sandra Benites,
realizada em 8 de agosto de 2023.

Maxwell | De alguma maneira, sempre me
senti um pouco incomodado com a ideia
de uma “coletivizacdo” dos grupos mino-
ritdrios.®* Minorias ndo do ponto de vista
quantitativo, ja que em quantidade a gente é
maioria, mas em termos do prestigio social
branco é que nos coloca na condi¢do de mi-
noritarios. No habito de coletivizar os grupos
minorizados, me incomoda a sensacdo de
perder um pouco da minha individualida-
de, de estar dentro de um adjetivo ou de
um rétulo como “comunidade preta”, “da
Rocinha” ou “favelado”.

Essa situa¢do é muito contraditéria porque a
gente tem que falar da “arte preta” ja que essa
afirmacdo é politicamente importante em va-
rios momentos, mas, pelo menos pra mim, ela
traz junto um constrangimento porque, quan-
do vocé fala do branco, nio fala “arte branca”.
Enquanto somos coletivizados, quando se fala

|
2 Trecho de post de Maxwell Alexandre no Instagram, 30
de novembro de 2022.

3 Maxwell Alexandre se refere a exposi¢ao coletiva Qui-
lombo: vida, problemas e aspira¢des do negro, na qual
trinta e dois artistas de diferentes origens e trajetérias
foram curatorialmente colocados em didlogo mormente a
partir de sua identidades étnico-raciais, recorte mencio-
nado ja o titulo da mostra. Da exposi¢éo, participavam
Aline Motta, Ana Elisa Goncalves, Antonio Oba, Arjan
Martins, Desali, Elian Almeida, Erica Malunguinho,
Eustaquio Neves, Gustavo Nazareno, Januario Garcia,
Juliana dos Santos, Kika Carvalho, Larissa de Souza,
Lita Cerqueira, Moisés Patricio, Mulamb®, Nacional
Trovoa, No Martins, O Bastardo, Panmela Castro, Paulo
Nazareth, Pedro Neves, Peter de Brito, Rafael Bqueer,
Robinho Santana, Ros4 Luz, Rosana Paulino, Sidney
Amaral, Silvana Mendes, Tiago Sant’Ana, Wallace Pato,
Yhuri Cruz, Zéh Palito.

dos brancos, eles ndo sdo agrupados, como
também raramente sdo racializados. Por isso é
importante comecarmos a adjetivar de “bran-
cos” os artistas que tém o privilégio de ndo
serem rotulados, nem agrupados.

E ai, como lidamos com isso? Vocé sabe que
é necessario fazer essa diferenciacdo, mas,
ao mesmo tempo, como é que vocé se livra
dessa distin¢do para ndo ficar para sempre
restrito a ela?

O meu ideal é, de alguma maneira, tentar
me livrar dessa distin¢do. Sei que ainda fal-
ta muito chdo e é por isso que me incomoda
essa parada de perceber que existe um nicho
para mim ou para a nossa existéncia: sdo as
Histérias Afro-atlanticas no Masp, o artista
“afro-americano” ou “afro-diaspérico” em
Miami... Sdo sempre esses os lugares. Mas eu
ia 14, fazia minha participac¢do, sé que ficava
um incomodo, um constrangimento e uma
vontade de conseguir fugir disso, apesar de
saber da importancia dessas afirmagdes. Na
medida em que fui construindo o meu tra-
balho e ganhando poder, comecei a querer
barganhar essas condigées.

No inicio da caminhada, vocé aceita algu-
mas paradas mesmo que atravessado. Vocé
vai 14, tenta negociar, tenta falar. Ainda
que ndo seja aceito, vocé vai 14 e se coloca
um pouco. De fato, esse é um jogo que me
interessa. Participar, entender quais sdo as
regras e colher os bonus desse jogo é uma
coisa que me atrai. Sempre existira essa ne-
gociagdo, ja que os interesses nunca vdo ser
completamente colocados.

Entdo, é quase como uma postura de guerra.
Vocé comega a relagdo com o outro no “zero
a zero”, prezando relacoes honestas com as
pessoas e uma ética clara de trabalho. Mas é
dificil conseguir manter a linha reta e ndo dar
um mole. S6 que eu ndo quero ser o primei-
ro a dar mole e, por isso, fico ali esperando
a instituicdo ou o outro lado da parceria nao
cumprir uma parte do acordo para eu falar,
para eu negociar, ja que sei que o meu sarrafo
é muito alto: minhas exigéncias as vezes sdo
complexas porque o que eu quero fazer sdo
coisas que realmente sdo dificeis de serem
aceitas. Quando se altera o zero a zero inicial,
a negociagdo se torna mais favoravel.

E desgastante e tem que ter uma frieza, uma
estratégia. Mas ndo me permito fazer uso de
mentiras como aconteceu com vocés no caso
do Masp, quando o museu usou o argumen-
to mentiroso de descumprimento de prazo.
Mas ai 0 que é que eu vejo? Os caras mentindo,
falando um bagulho por e-mail e depois di-
zendo publicamente que ndo falaram... Ai eu
tenho que descer um pouco o nivel da coisa,
que acho que foi o que eu fiz no Instagram du-
rante o lance com Inhotim.

De alguma maneira, sinto isso no meu dia
a dia, mas sé pensamos profundamente sobre
isso no momento em que estamos encurrala-
dos. Ai vocé é obrigado a, de fato, parar e falar
“ndo, calma ai!”. Ai vocé comeca a pensar.

Naquele momento eu senti “cara, como o
nome que eu tenho, com a trajetéria que eu
tenho, ainda assim ndo me respeitam, ta liga-
do?”. E isso é muito absurdo. Ai eu fiquei puto.
Puto, mas frio. Porque lembrei que estou jo-
gando dentro das regras que eles — os brancos,
as institui¢des — estabeleceram e que é talvez
porque estou vencendo dentro delas que eles
comegam a, tipo, atrapalhar, sabotar, ta ligado?

Ai pensei que meio que vale tudo porque os
caras perderam o respeito. Entdo, quando eu
vou para o Instagram, meio que lavar a roupa,
o que eu fiz ali foi mais ou menos dar um re-
cado, tipo, quase de baixaria mesmo: “Vocés
ndo sdo baixos? Entdo perai, se é para ser bai-
X0, entdo eu também sei jogar dessa maneira,
ta ligado?”. Ndo vou preservar nada, vou sair
falando mesmo e foda-se porque, tipo, eu ndao
estou nem ai para o que pode acontecer em
termos da minha carreira. Eu ndo estou aqui
para preservar a minha carreira profissional.

E ai, naquele momento também, eu estabe-
leciumlimite que eu ja deveriater estabelecido
ha muito tempo, mas que sé ficou claro com a
situacdo de Inhotim: ndo estou mais disposto
a fazer parte de uma exposicao que fale sobre
negritude e que o meu trabalho seja colocado
nesses termos agrupadores rotuladores.

Evidentemente, isso pode acontecer por um
descuido meu. E muita coisa acontecendo ao
mesmo tempo, mas mesmo se acontecer isso
por um descuido, eu posso me ligar de uma
parada que esta errada, com a qual eu ndo
concordo. No caso de Inhotim, fui reivindicar
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aquilo, mas a instituicdo ndo quis conversar.
Entdo tive que dar um jeito de fazer a minha
voz valer, ta ligado? E mesmo que isso ndo va
para frente, o minimo que eu posso fazer foi o
que eu fiz ali, com a primeira publicacdo, que
foi falar “mano, eu ndo concordo com isso,
por mim vocés descam a minha obra, porque
issodai ndo estdlegal”. Euia deixar registrada
publicamente a minha percepcdo e falar “eu
ndo compactuo com isso”. S6 queria demons-
trar publicamente que eu ndo estou nisso.

S6 que o que aconteceu foi que a partir do
momento que eu fiz o post, comecei a receber
muitas mensagens falando que eu estava via-
jando, falando que eu era muito egoista, que eu
s6 pensava em mim mesmo — varias coisas,
enfim, de varios lados. E ai a institui¢do con-
tinuou se negando a dialogar comigo e eles me
responderam através de uma matéria do Globo.
Uma matéria que era mentirosa, que era jus-
tamente o que aconteceu com vocés no Masp.

Falaram que eu aceitei o convite da exposicdo,
sugerindo, com isso, que eu teria concordado
com todos os termos da curadoria quando, na
verdade, a carta que eles me mandaram por
e-mail (que foi a primeira vez que eles falaram
comigo), cerca de trés meses antes, dizia ape-
nas ‘“selecionamos uma obra sua que vai estar
numa exposi¢do”, mas ndo tinha titulo do pro-
jeto, nem falava que haveria outra exposicdo
junto. Muito menos dizia que o tema da minha
obra, o “Novo Poder”, seria um conceito-chave
dentro da organizagdo da curadoria. Ao contra-
rio, terminavam a carta falando que “em breve”
iriam entrar em contato com mais detalhes,
0 que nunca aconteceu. A vez seguinte em que
vim a saber mais sobre a exposic¢do ja foi publi-
camente, com o anuncio oficial no Instagram.

Entdo, quando eu vi aquele titulo,
“Quilombo: vida, problemas e aspiracdes do
negro”, o tom antropolégico me trouxe, au-
tomaticamente, a conotagdo de zooldgico. Na
hora que eu li, foi assim: “cara, que merda!”.
E ai fiquei desconfortavel.

Mas até entdo esse desconforto eu tinha tido
com Histérias Afro-Atlanticas (Masp, 2018) e va-
rias outras exposigdes tematicas sobre o negro,
mas que até ndo me incomodaram o suficiente
para eu realmente pensar mais profundamente
sobre isso. O que despertou o desconforto maior
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foi quando vi o titulo do outro ato da exposicdo,
“0 mundo é o teatro do homem”, que é um tema
completamente universalizado.

E quando eu vi os artistas que participa-
vam dela, dois artistas brancos (Jonathas
de Andrade e a dupla Wagner & De Burca), o
contraste foi realmente muito gritante. Foi
realmente quando eu falei “isso aqui ndo da
paraacontecer, ndo”. Realmente os caras estao
muito descarados, ndo tem como eu estar nis-
so. Meu constrangimento aumentou. Se fosse
s0 a exposicdo “Quilombo: vida, problemas e
aspiracoes do negro”, eu ainda ndo teria feito
nada, para mim seria mais uma a me cons-
tranger e eu seguiria adiante. Mas ndo.

Naquele momento, troquei uma ideia com
o meu time e liguei para o Deri Andrade, um
dos curadores de Inhotim e o Unico curador
negro da exposic¢ao. Depois de uma ligagao de
quase 30 minutos na qual ele foi me falando
sobre a exposicdo, eu ndo estava convencido,
ta ligado? Os motivos dele de alguma maneira
ndo me foram suficientes, eu ndo consegui me
convencer dos embasamentos curatoriais.

Passei um ou dois dias pensando sobre ndo
atravessar o Deri institucionalmente, mas
no final foi mais forte que eu e entdao mandei
uma mensagem para ele e falei “cara, troquei
essa ideia contigo, mas eu ainda estou des-
confortavel, eu quero trocar uma ideia com
quem é realmente responsavel da exposicdo,
ndo quero o meu trabalho 13 e tal. Foi mal te
meter nisso, vou escrever aqui para os caras”.
E ai escrevi um e-mail e acho que quem me
respondeu foi a Julieta Gonzalez, a curadora-
-chefe da parada. E a resposta foi um e-mail
com muito texto, me explicando a pesquisa, o
porqué que eles decidiram a coisa...

E naquele momento eu senti assim “mano,
eu estou falando aqui o porqué que eu ndo que-
ro a minha obra na parada” e os caras estdo
me mandando texto, pesquisa... Pareceu muito
uma coisa de branco, uma forma académica de
dizer “vocé ndo estd entendendo aqui qual é da
parada, entdo toma referéncia ai para tu pe-
gar”. Me senti um pouco colocado nesse lugar.

Clarissa | Um tipo de mansplaining.

Maxwell | E exatamente isso.

Clarissa| Eles explicando o que vocé ndo en-
tendeu, né?

Mawell | Exatamente isso, ta ligado? Que é
uma parada que acontece bastante, né? Tem
um episédio 14 na série “Atlanta” (Netflix)
em que o personagem principal e a mina dele,
que sdo um casal preto, vdo na casa de uma
mina preta que tem um marido branco. Ele é
um colecionador, um cara branco culto que se
amarra em cultura preta. E ai fica explicando
tudo sobre preto para o personagem principal.
E um episédio maneiro que mostra um pouco
dessa parada que, de alguma maneira, senti
na minha vida inteira.

Sandra| Isso acontece muito com os indi-
genas também. Os antropélogos explicando
para a gente o que é “o selvagem”, sabe?

Maxwell | O bagulho é muito constrangedor,
né? E muito louco, porque eu tenho varios
amigos brancos bem-intencionados, mas que
fazem isso o tempo inteiro, o que é delicado.
Uma galera que, eu sendo preto, me fala “po,
tu nunca foi na Bahia? Tem que ir!” Enfim,
no e-mail da Julieta Gonzalez em resposta ao
meu, senti justamente essa parada.

Ai eu falei “mano, vocés ndo estdo entenden-
do. Eu ndo quero saber do conceito. Eu quero
que vocés tirem o meu trabalho, td ligado?”, e
eles responderam dizendo “ah ndo, o teu tra-
balho é importante para a exposi¢do”. Mas em
nenhum momento me ligaram, em nenhum
momento marcaram uma reunido para conver-
sar e simplesmente pararam de me responder.

Faltava um dia para a exposi¢do abrir quan-
do pararam de me responder. E ai, nisso, eu
comecei a escrever. Pensei que, se ndo me
respondessem até tal hora, iria publicar algo.
E quando fiz o post, eram umas 4 h da tarde.
S6 depois vi que eles tinham me mandado um
e-mail por volta do meio-dia, reiterando a
importancia da minha obra na exposi¢do. Mas
eu ja tinha feito o post.

Sandra| Me senti muito dentro dessa nar-
rativa, Maxwell. Porque o tempo todo isso
acontece. Tentam justificar a nega¢do das
nossas propostas e, no caso do Masp, a censura

do museu, dizendo, o tempo todo, que somos
incapazes, incapacitadas. Principalmente
as mulheres e nds, as mulheres indigenas. E
como a colonizag¢do nos vé: como um corpo
socializado de forma atrasada, como se isso
justificasse a sua colonizacdo.

Entdo, se vocé ndo entra no jogo do sistema
branco, muitas das vezes vocé é visto como
incompetente, que é 0 nosso caso, sempre. E,
no final, o argumento de defesa vai sempre
ser esse. E por isso que, no Masp, ndo tinha
mais como a gente sustentar isso no meio de
tanta violéncia que a gente estava sofrendo.

Estou escrevendo um pouco sobre isso na
minha tese de doutorado, a partir da minha
experiéncia. Porque, sendo mulher indigena,
viver na confusdo do meio académico e do
meio da arte muitas vezes nos obriga a agir de
uma forma que a gente ndo gostaria de agir.
De, por exemplo, se ver obrigada a cancelar
uma exposi¢do ou fazer um post como o seu.

Quando cheguei no Rio de Janeiro e comecei
a participar de eventos, eu gostava, mas ficava
mais calada, escutando. Até que uma paren-
te indigena, militante de questdes religiosas
também, falou “olha, Sandra, levanta ai, fala.
Vocé quer falar? Entdo, fala!”. Eu tinha muita
dificuldade delevantar, de me expor, de me po-
sicionar assim, pois no nosso costume Guarani
ndo é assim. A gente espera todo mundo falar.
Fazemos uma roda, um dialogo, uma reunido.
Todo mundo se junta para escutar.

E ai eu fico pensando sobre o modo como
hoje venho me posicionando... Tive que levar
um tempo para conseguir dizer e agir dessa
forma. E é engracado que, quando eu volto
para a aldeia, os meus parentes falam justa-
mente assim: “vocé parece branco! Branco
que esta 1a na cidade, que fala muito, fala
alto”. E ai vejo que ndo estou mais no lugar
como antes, né? Eu também me transformei.
Como acontece com outras pessoas, Vocé ndo
estd nem na aldeia, nem na cidade.

E ai eu lembro de um professor, um se-
nhorzinho que inclusive ja faleceu, que na
minha primeira graduag¢do, uma licenciatu-
ra, disse que nds, os professores indigenas,
estavamos construindo uma ponte para atra-
vessar esses dois mundos, a aldeia e a cidade.
Ele falou que a cidade era muito sedutora e que,

muitas vezes, a gente ndo consegue voltar para
a nossa aldeia.

Fico pensando sobre essa metdfora, essa
reflexdo que ele usou e vejo que, na verdade,
a gente é a ponte. A ponte somos noés. E por
sermos a ponte € que a gente ndo consegue
voltar, ndo tem como voltar quando vocé se
coloca diante de enfrentamentos que, muitas
vezes, fazem vocé agir de uma forma que a
gente ndo é.

Lembro de outro parente que é académi-
co e que depois se tornou vereador no Mato
Grosso... Uma vez ele comentou, num se-
minario na USP, que teve que ficar quase
dois anos sem falar nada, que ndo conseguia
apresentar seu projeto, ndo conseguia nem
mesmo falar. Ai disse que teve “que falar alto
também”. Quer dizer.... Ele estava cercado
de pessoas que s6 sabem falar alto e que ndo
dialogam. Por isso, para ele se impor e ocupar
esse lugar de fato, teve que falar alto. Porque
sendo ia ficar mal para ele, ja que os parentes
votaram nele para colocar ele ali, né?

Muitas vezes, eles chamam a gente, como
é 0 meu caso, sé para dizer que chamou uma
pessoa ou uma mulher indigena, mas na ver-
dade, quando a gente vai transformar algo,
eles comegam a baguncar a nossa cabeca e
também baguncar o nosso modo de pensar. E
como se soubessem que, no final das contas,
a maquina nos fragiliza, nos captura, ten-
ta colocar a gente la embaixo sempre, como
quando afirmam que somos incompetentes.

E, diante disso, ndo conseguimos exercer a
nossa propria forma de dizer “olha, como é
que eu vou sair dessa?”. A Gnica forma é en-
frentar, mas quando enfrentamos, caimos de
novo no lugar de dizerem que somos “fra-
geis”, “vulneraveis”. Mas ndo! Nds somos
vulnerabilizados, na verdade, pelas proprias
instituicbes que ja vém consumindo os nos-
sos espiritos, as nossas almas. Por isso fiquei
muito tocada com a sua fala.

Esse lugar em que estamos hoje ndo esta
sendo ficil também para a gente, né? Para
ocupar temos que enfrentar, e esse enfren-
tamento ndo é s6 de um, mas de muitos
lugares. A gente fica muitas vezes adoecida.
Mas que bom que vocé falou “eu ndo acei-
to, s6 ndo aceito isso”, porque ndo aceitar

é a recusa. E a recusa é a propria retomada,
como disse Jota Mombac¢a numa conversa
deste livro.

Se ndo somos respeitadas quando aceita-
mos, nem quando recusamos, o jeito é seguir
0 nosso desejo.

Adorei vocé falar da baixeza moral, da
mentira de ndo assumir o que esta fazendo
enquanto instituicdo e, ao contrario, dizer “ai,
estou desconstruindo”. Mas desconstruin-
do o que, de fato? Acho que ndo tem nada de
desconstrucdao em museus que sao desones-
tos. Na verdade, estdo refor¢ando a violéncia
da colonizag¢do. Nao podem nos chamar para
sermos violentados para justificar que estdao
se descolonizando. Como vocé disse, isso é
muito baixo.

Me encontrei muito na sua fala, nesse lugar.

Maxwell | Muita coisa em comum, exatamen-
te. Em varios momentos, quando eu estou
muito confuso por todas essas coisas, eu vou
s6 pelo instinto mesmo, t4 ligado? E que acho
que chega um momento que a gente comega
a saber demais. Através do conhecimento da
palavra ou da contagdo de historias — e so-
bretudo do academicismo, que é o que impera
enquanto cultura vigente —, chega um mo-
mento que tudo isso cansa porque é quem
“conhece mais”, quem “estudou mais”,
quem “leu mais” que vai ter razdo ali naquele
minuto, né?

E amanhd aquela razdo ja ndo faz mais
sentido, mas depois de amanha ela volta a
fazer, e ai isso vai cansando... E uma bata-
lha da palavra e da razdo, e por isso eu acho
que, nesse sentido, se entender como artista
é uma béncao.

Porque eu acho que o artista ndo estd para
fazer somente objetos, mas criar condutas,
posturas que fazem com que a gente consi-
ga ancorar toda essa complexidade que se da
através das histérias e do conhecimento. E
nesse momento que eu agradego por me en-
tender como artista, entende? Eu estou no
meio de toda essa complexidade, e do nada eu
s0 vou agir pelo meu instinto. Instinto que é
manifestado através de um objeto, através de
uma postura, mesmo que ancorado em algum
tipo de materializagao.
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E eu sinto muito isso que vocé falou, sobre
ser ponte. Em varios momentos fico tentando
criar uma narrativa ou conceituar o que seria
esse lugar de ponte, tentando romantizar um
pouco esse lugar... Por isso, quando penso em
ponte, além da ideia de estar entre a aldeia
e a cidade, entre o morro e o asfalto, entre o
branco e o preto, também penso nos varios
momentos dessa ponte e da travessia, que é
dolorosa e que é questionada porque, no final
das contas, a gente ndo sabe no que vai dar
isso, né? Para onde vai a ponte...

A gente acaba sendo questionado, criticado
como “os vendidos” ou “os corrompidos”,
mesmo que a gente passe a mdo na cidade
para voltar o que pegamos para a aldeia, mes-
mo que ndo volte para os brancos, ta ligado?
Nesses momentos de confusdo, o que sobra
paramim é s6 o instinto. Nessa hora eu prefiro
pensar na ponte como esse lugar de passagem
dolorosa no qual vocé vai se resguardar no
instinto. Sem nenhum julgamento: o que so-
bra é s6 o proposito.

Clarissa | Vocé falou sobre ética, um assun-
to sobre o qual Sandra e eu temos falado
longamente. Diante do veto do Masp as foto-
grafias de André Vilaron, Jodo Zinclar e Edgar
Kanayko Xakriaba, entendemos que estava-
mos diante de um conflito que era politico,
mas de uma decisdo que seria também ética.
Por isso, chegou o momento em que concor-
damos que teriamos que colar na nossa ética.

Entdo, quando vocé falou “ah, eu tenho aqui
a minha ética e tal”, isso ressoou muito para
mim porque ha coisas que ndo sdo digeriveis
mesmo, que batem no estémago e queremos
vomitd-las. Como vocé diz, é o instinto; a gente
se sente mal, né? Quando chegou nesse lugar,
falamos “ndo, realmente ndo da para passar”.

Outro ponto foi que tentamos aprender
anominar, a dar nome ao tipo de violéncia
e racismo institucional que estavamos vi-
venciando, como a ideia de um gaslighting
institucional. E ai vimos que alguns dos
termos do feminismo, como mansplaining
e gaslighting, tinham tudo a ver com o que
viviamos, o que no fundo também chama
a atencdo para a dimensdo machista (mi-
sdgina mesmo) de nosso embate com o
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Masp. Afinal, o seu diretor artistico estava
tentando “nos explicar” como é que deve-
riamos ser curadoras, o mansplaining, e,
por outro lado, os argumentos mentirosos
sobre supostos deadlines descumpridos ti-
nham a inten¢do de nos pintar de loucas
— era o gaslighting.

Além disso, o Masp argumentava que a sua
coordenadora de producdo, uma mulher, es-
tava gravida e que, por isso, ela “ndo teria
condi¢des” de encaminhar as impressoes das
seis fotografias do MST e dos movimentos in-
digenas. Ela, Sandra e eu fomos tratadas como
“loucas” e “incompetentes”.

Entdo, quando vocé fala “porra, fui baixo
mesmo, comecei a botar nome, jogar o nome
daJulieta, ndo sei o qué, no Instagram e tal”,
posso sentir parte da sua angustia. Sentimos
muitas coisas e, em especial, Sandra sentiu
ainda mais até porque, nesse processo, ela
pediu demissdo de seu cargo de curadora ad-
junta do Masp.

Estavamos extremamente expostas publi-
camente em muitas esferas, enquanto, por
outro lado, o museu se resguardava numa
espécie de dimensdo andnima da institucio-
nalidade. Eramos nés, duas mulheres (uma
branca e uma indigena), tratadas diretamente
como Sandra e Clarissa, em contraposicdao ao
Masp, essa entidade que ndo mostrava seus
nomes, seus rostos.

Foi dessa assimetria, que é super politica,
que veio a nossa decisdo de, em carta publica,
passar a nominar os sujeitos que, sabemos,
sdo os responsaveis pela tomada de decisdes
da instituicdo, como Alfredo Egydio Settibal,
Heitor Martins e Adriano Pedrosa, homens
brancos que eram, respectivamente, pre-
sidente do conselho deliberativo, diretor
presidente e diretor artistico do Masp.

Maxwell | Vocés colocaram o nome das pes-
soas mesmo?

Clarissa| Sim, nominamos como forma de
apontar a desigualdade.

Maxwell | Na minha época eu também fiz uma
parada assim. Estavam falando muito sobre
vaidade, né? A galera falando que eu “me

acho”. E foi bem no momento que o Adriano
Pedrosa ganhou um prémio e ai fez um post
se enaltecendo por isso. Ai eu s republiquei e
botei “achei vaidade, achei vaidoso”. Enfim...

As vezes eu também me acho um pouco
manipulador, especialmente quando vou en-
contrando as coisas que sdo feias que eu faco
e vejo que sou muito narcisista, sou muito
vaidoso. Fico quase me sentindo culpado com
isso, mas ai eu comego a analisar e eu vou en-
contrando tudo isso no outro, como no caso
do post de Pedrosa, o que foi decisivo para eu
poder dar uma volta nessa acusacao.

O foda é que ja entrei nesse mundo muito
disposto, e a0 mesmo tempo eu me sinto mui-
to preparado, td ligado? Acredito que eles ndo
contavam com isso, porque quando eu come-
cei a fazer as publicacoes, fui fazendo uma
atras da outra, incansavelmente, falando um
monte de coisas. E isso foi decisivo porque eu
acho que os caras s6 achavam que eu ia parar,
morrer ali, mas quando eles fizeram a maté-
ria, eu rebati e continuei publicando. Estamos
falando de guerrilha institucional.

N&o contavam que a gente iria adiante e ai,
conforme os dias foram passando, vocé vai
entendendo que de fato a narrativa e a ver-
dade vdo tentando se impor ali, nos poderes
que se aliam a vulnerabilidade institucional,
né? Inhotim te responde através do Globo e
ai, no meio daquilo, vocé fala “ndo, calma ai,
eu ndo t6 viajando. Tipo, vocés vdo continuar
nessa postura? Entdo eu vou ficar aqui tam-
bém, mano. N3o vou botar o pé para tras, ta
ligado?” E vai ser todo mundo falando que eu
t6 viajando, mas eu vou continuar e é o que eu
tenho para fazer agora. Entrei nessa.

Clarissa| Deu pra sentir isso sim, acompa-
nhando suas postagens e lembrando do nosso
caso quando o Masp fez uma nota de gasligh-
ting institucional, afirmando que a gente era
incompetente. Uma nota muito violenta que
provavelmente o Masp também ndo esperava
que a gente fosse responder, né? Ndo esperava
que a gente fosse reagir.

Mas respondemos ndo sé comentando,
como também citando eles com aspas, datas e
clausulas contratuais. Acho que nossas estra-
tégias foram diferentes, mas a gente também

se valeu um pouco do Instagram, onde pos-
tamos nossa nota de esclarecimento e onde
muitas pessoas replicaram, questionaram,
pressionaram o Masp. E assim consegui-
mos sustentar a nossa posicao e, como diz
Suely Rolnik, “sustentar o mal-estar”, né?
Tinhamos um pacto de ndo arredar o pé da
nossa posicao e perspectiva, da nossa verda-
de. Assim foi.

Mas eu queria aproveitar para falar de ou-
tra complexidade da sua situacdo, Max, que é
o fato de que a obra em questdo, da sua série
Novo Poder (2021), era na verdade da cole¢ao
pessoal de Bernardo Paz, “cedida ao Inhotim
em regime de comodato”, como afirmou
Inhotim em nota de esclarecimento da época.*

Maxwell | Uma coisa que acontece muito, que
para mim € o classico, é essa relagdo do co-
lecionismo e do mecenato, né? Especialmente
dos mecenas, que “investem” no trabalho,
mas, na real, o artista tem que dar uma obra,
fazer uma doacdo de obras para instituicées
e colecionadores em troca de financiamento,
que, no final, se torna uma forma precarizada
de aquisicdo. Esse aspecto é, para mim, um
dos mais chocantes. Consegui mapear muito
cedo isso e ja bater de frente.

Clarissa | Tem um aspecto que me toca muito
no seu caso com Inhotim, que é essa espécie
de patrimonialismo identitario. A presuncdo
de que, porque detém a propriedade da obra,
deteria junto a ela uma alianga (social, politi-
ca, éticaetc.) comoartista e suas perspectivas.
Como se, ao vender uma obra, o artista ven-
desse também um tipo de salvo-conduto em
relacdo aos usos e significados que o pro-
prietario pode dar a ela, como no caso da
presungdo institucional de sua concordancia
com o recorte curatorial de “Quilombo: vida,

|

4 “Adquirida por Bernardo Paz por intermédio da galeria
A Gentil Carioca em dezembro de 2021, e cedida ao
Inhotim em regime de comodato, a obra foi exibida pela
primeira vez, no Brasil, na mostra Quilombo: vida, proble-
mas e aspiragbes do negro, aberta em 19 de novembro
de 2022, na Galeria Lago”. Trecho de “Nota Oficial da
Exposicédo ‘Quilombo: vida, problemas e aspira¢des do
negro’ Brumadinho, 2 de dezembro de 2022”. Disponivel
em: https://www.inhotim.org.br/nota_oficial_dez_22/.

problemas e aspira¢des do negro”, algo que
muitas pessoas falavam ao dizer “ué, Maxwell
ndo vendeu a obra? Ndo tem do que reclamar”.

Esse tipo de patrimonialismo identitario
— seja da parte de cole¢des puiblicas seja pri-
vadas, institui¢coes ou ndo —, é sem duvida
ndo s6 uma expropria¢do, como também um
processo de recolonizagdo.

Maxwell | E ai eu volto para a questdo da ética,
né? Acho que até hoje eu encaro isso, de al-
guma forma, como ingenuidade. Porque eu
me recuso a acreditar que as pessoas do outro
lado estdo realmente na maldade. Entdo, eu
prefiro acreditar que eles estdo na ingenuida-
de. S6 que, na maldade ou na ingenuidade, os
caras estdo se dando bem, td ligado? E ai em
alguns momentos eu vou perder um pouco a
paciéncia.

Clarissa | Mas para além da ingenuidade ou
da maldade, acho que é sobre entender, di-
gamos assim, a servico de quais projetos
politicos estdo os nossos trabalhos. O meu
como curadora, o seu como artista, os mu-
seus, as colecOes e tal. No nosso caso do Masp,
isso ficou muito evidente quando a gente faz
a reflexdo desde o momento de contratacao
de Sandra como curadora adjunta, um gesto
institucional que foi altamente divulgado,
promovido através de entrevista de Sandra no
New York Times mencionando o protagonismo
do Masp em “contratar a primeira curado-
ra indigena do Brasil”... Mas, como ela tem
dito aqui e em varios lugares, esse processo
foi antes uma tokenizacdao do que uma cele-
bragdo da real capacidade de rever as praticas
coloniais de nossas instituicdes e modos de
trabalho, ja que, na verdade, Sandra se viu
silenciada ao longo de seu tempo como cura-
dora no Museu até o ponto de ter que falar alto
para ser escutada, como ela acabou de dizer.

Maxwell | Foi instrumentalizada, né?

Clarissa| Exatamente. Ai, o que nos pega
é dolorosamente ter que entender, entdo,
que a presenca de Sandra estava ali, prio-
ritariamente, para legitimar um projeto
institucional que supostamente seria, como

tanto insiste o Masp, “diverso, inclusivo e
plural”. Um programa imaginariamente de-
colonial, mas que, na pratica, quando chega a
hora de incluir as fotos da luta indigena e do
MST, trata Sandra e eu do jeito mais escan-
galhado possivel, com direito a gaslighting
institucional e uma estrutura de trabalho mi-
sogina que responsabiliza mulheres gravidas
ou curadoras convidadas pelas decisdes poli-
ticas dos homens que dirigem o Museu. Af a
gente se pergunta, sim, a servico de quem e do
qué esta o nosso trabalho curatorial quando
propomos um nucleo como o0 RETOMADAS no
Masp. A servigo de quais forcas estdo os nos-
S0s servicos curatoriais?

E ai, voltando ao lance do patrimonialismo
identitario que coloca as lutas sociais a servi-
¢o de varias formas de propriedade e da ideia
de “propriedade” em si mesma, depois que
cancelamos e reagimos, depois que as pessoas
pressionaram e Cildo Meireles retirou suas
obras em apoio etc., o Masp reconheceu a sua
“falha” e voltou atras. Ai, para se “corrigir”, o
que o museu propde? Comprar as fotografias
que havia censurado! [risos]

Ai, vejamos... A reparagdo proposta foi o
qué, afinal? Uma apropriacdo. O “convite”,
feito aos fotégrafos — e, por meio deles, es-
tendido aos movimentos sociais — foi o de se
tornarem propriedade das forcas que antes os
violentavam. Como se a compra, a apropria-
¢do ou a ideia de patrimoénio fossem capazes
de reparar a violéncia, dirimir a divergéncia
politica ou dissolver a encruzilhada ética.

Agora, no seu caso, vocé fez o caminho
contrario, né? Porque, com a sua recusa a par-
ticipagdo na exposi¢do, vocé se desvencilhou
publicamente da posi¢cdao na qual, presu-
mivelmente, o patrimonialismo identitario
supunha ter te colocado: o da alianca politica
conquistada as custas da ideia de proprieda-
de, da compra de uma obra como forma de
apropria¢do de uma posi¢do. Ao dizer ndo a
abordagem conceitual de quem comprou sua
obra para se referir a propria, vocé demarcou
essa diferenca entre propriedade e consen-
so, entre patrimonio e alian¢a. Ou melhor...
vocé produziu essa diferenca ao sustentar
um corte, uma fratura no que o capitalis-
mo faz a gente pensar que seriam instancias
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equivalentes — o “consumir” (no caso, o ser
consumido) e o “ser”.

Aivolta aquela ideia de barganha e de chan-
tagem que vocé mencionou. Ndo sd abarganha
que vocé faz quando o zero a zero muda de fi-
gura, mas também a barganha do cala boca, do
silenciamento que amortiza posi¢des politicas
para dissuadir dissensos, conflitos e disputas.
Foi a consciéncia dessa barganha que o Masp
estava operando quando propds comprar as
fotografias anteriormente vetadas que gerou
revolta em André Vilaron, no MST, em Edgar
Kanaykd Xakriaba e no Acervo Jodo Zinclar
— além de em nds mesmas, né, Sandra? —
quando levamos a eles a proposta do Museu.

A contraproposta, que foi fazer cartazes das
fotografias para distribui-los gratuitamente,
surgiu dessa indigna¢do e como um enuncia-
do sobre a natureza coletiva dessas imagens,
que testemunham uma luta, um corpo cole-
tivo que se organiza e resiste hd séculos. Uma
coletividade que, em tltima instancia, ndo se
conforma a ideia de autoria e as varias for-
mas de apropriacdo implicadas na ideia de
comprar, de uma pessoa e para um museu, na
condic¢do de obra uinica, o documento de uma
luta de milhdes que é, por isso, politicamente
irredutivel a individualismos.

Vem dai, Max, a provocagdo que eu gos-
taria de lhe fazer, pois vejo que vocé, muito
sagazmente, usou tanto da dimensdo béli-
ca do individual, quanto do coletivo. Porque
enquanto vocé “deu a doida” no Instagram
e reagiu individualmente com obras como
“Negro ataca”, por outro lado, vocé arti-
culou o gesto coletivo do Pavilhdo Maxwell
Alexandre, citando e tensionando a ideia dos
pavilhdes de Inhotim e, ao mesmo tempo,
reivindicando um para vocé enquanto o an-
tecipava noutro formato, noutra cidade, para
outros publicos e a servigo de outras forgas.

Queria saber de vocé, entdo, como vé a
questdo do corpo coletivo — e as negocia-
¢Oes entre instancias individuais e coletivas
— na invenc¢do de suas posturas na arte,
como vocé falou antes.

Maxwell | Vou comecar a falar um pouco
disso por outra via... Tudo isso, quando
acontece, ndo é tdo surpreendente assim.
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A primeira parada que vale a pena comen-
tar é que, quando eu estava falando sobre
ingenuidade, é porque acredito que isso de
“qual o posicionamento politico e a quem
essas instituicdes estdo servindo” é até um
pouco dificil de mapear porque, quando a
gente vai falar do sistema (do sistema po-
litico, ou do capitalismo, e tudo mais), é
dificil enderecar. E dificil saber se, quando o
Masp censurou as fotos, foi porque Adriano
Pedrosa “sd” queria censurar ou porque,
sim, existe um motivo que ndo queriam re-
velar para essa censura e ai, quando vocés
colocaram isso para a discussdo publica, ai
sim vocés conseguiram avangar para cara-
lho, sacou? Isso sim me surpreende. Mas
quando a resposta do Masp é comprar as
fotos, eu ndo sei se realmente pensam nisso
como apropriacao... Esse ponto, para mim,
fica parecendo ingenuidade, entende?

E tipo quando um colecionador vai financiar
a residéncia de um artista e pede uma obra
em troca. Ndo acho que ele esta s pedindo a
obra em troca porque ele quer ganhar alguma
coisa, eu acho que ele esta sé repetindo uma
estrutura, um modo de agir que ja foi dado
por essa légica de actimulo do capital e tudo
mais, mas acho que as pessoas realmente ndo
estdo pensando criticamente sobre essas no-
vas condutas, entende? Porque essa questdo
da compra das fotografias do Masp é muito
tiro no pé, ta ligado? No final das contas, pa-
rece que quem esta dirigindo vai repetindo as
estruturas sem pensar, da mesma forma que
a galera faz quando vai me questionar, “ah,
esta reclamando de qué, ja que vocé vendeu a
obra para os caras?”... Esses debates ndo sdo
aprofundados. Fica todo mundo meio que vi-
ciado ali na coisa e parece que o pensamento
ndo vai muito adiante...

Mas ai, quando vocé fala do MST, por exem-
plo, vejo que existe ali uma luta que parece
ser um pouco mais direta e clara, ta ligado? E
eles vdo estar muito menos dispostos a estar
fazendo o jogo da arte, porque é um jogo com-
pletamente... é exatamente isso, mano, 0 jogo
da arte estda a favor de quem?

A gente sabe que a arte, a maneira como a
gente pensa a arte, a maneira como a arte é
exposta é completamente colonial. Quando

falo do “Novo Poder”, estou pregando que os
negros olhem para os museus, para as gale-
rias, e estou convidando eles para virem para
dentro. Por que a gente ndo inventa uma coisa
nova, ta ligado? Por que parece meio que uma
autossabotagem? Por que eu quero fazer par-
te de uma coisa que esta ai erguida através de
uma légica completamente colonial?

Mas o que vejo, nesse meu lugar de passa-
gem, é que estou muito mais disposto a jogar o
jogo da forma como ele é e fazendo pequenas
fissuras. Estou negociando o meu pavilhdo em
Inhotim, ainda estou falando com o Bernardo
Paz, por exemplo. Ainda estou fazendo expo-
sicdes nas instituicées da Europa. Entdo, ndo
da para eu ter uma atitude completamente
contra o sistema, ta ligado? Pode ser que, no
lugar do MST, se eu ainda estivesse interessa-
do nesse jogo, eu teria decidido por vender as
obras, por exemplo. S6 que faz muito sentido
quando vocé fala que o MST ndo esta disposto
a dialogar nesses termos.

De novo, acho que eu volto para aquele lu-
gar que é o de entender uma quase aceitacdo
das coisas como elas sdo de uma maneira ma-
cro, mas de uma maneira micro, continuar
fazendo pequenas fissuras. E ai, de fato, é um
lugar confuso mesmo. Volta de novo para o
que a Sandra estava falando..., de ficar entre a
aldeia e a cidade. E dificil fazer algum juizo de
valor. E confuso.

E eu estou falando isso para falar honesta-
mente que sou um cara muito individualista,
td ligado? Desde cedo, aprendi a viver com
esse individualismo, olhando para mim, para
o meu caminho e sabendo que, com isso, o que
faco tem um impacto coletivo.

Por exemplo, o Pavilhdo. Vocé falou sobre
ele ser uma coisa coletiva, mas quando eu fiz
o Pavilhdo, em nenhum momento eu pensei
que ia fazer porque ele é coletivo, ta ligado?
Inclusive, a afirmac¢do do Pavilhdo no relea-
se dele é “a capela exclusiva do artista”. Acho
que todas as minhas afirmacOes vao partir
primeiro de um lugar individual, td ligado?
Talvez isso tenha a ver com o cristianismo,
que tem uma ideia, talvez masculina, de so-
brevivéncia. Lembro disso desde que eu era
pequeno, a coisa da sobrevivéncia. Comego a
fazer arte pensando em me salvar.

E muito doido porque, as vezes, esqueco
como o meu trabalho cria esse fio coletivo. As
vezes, as pessoas vém falar comigo e falam
“aquilo que tu falou, ou aquilo que tu fez, isso
ai toca na gente”. Mas eu as vezes esqueco, sou
pego desprevenido das proprias nog¢des de al-
gumas coisas de que estou falando como, por
exemplo, a parada do Danone e do Toddynho,
que eu achava que era completamente subjeti-
va minha. Mas ai, a partir do momento que eu
boto isso para o mundo, eu vejo “caralho, essa
parada ai aconteceu”. Eu falo assim, “mano, o
que é isso? Eu nunca nem troquei essa ideia com
ninguém. Eu achava que isso era uma pira da
minha cabe¢a”. Mas os meus vizinhos passa-
ram pela mesma parada, td ligado? Sei que esse
trago mais individualista que eu tenho é um
pouco contra a expectativa. Mas, de fato, é uma
parada que eu tento ndo esconder porque eu sei
que ndo tem como eu fugir de quem sou.

Por mais que eu saiba que ndo tem como ser
s6 individual porque existe um efeito coleti-
vo das nossas acoes, de alguma maneira sinto
certo cinismo em varios discursos que vém
maquiados de uma causa coletiva. E é nesse
sentido que eu me sinto mais verdadeiro me
afirmando dentro de uma perspectiva mais
individual, td ligado? Honestamente, sinto
que é a minha verdade.

Sandra | Nossa, eu fiquei até emocionada de
te ouvir. E dificil ser verdadeiro no mundo da
arte porque a gente faz nosso trabalho a partir
de muitas coisas, ndo de uma sé. Eu também,
assim como vocé, me enxergo como indi-
viduo, mas varias vezes eu ja escutei alguns
parentes falarem “olha, a gente que estd na
aldeia brigando, a gente é lideranca. Agora,
quem esta vivendo na cidade e que abandonou
a familia e tudo mais, ndo é do coletivo”. Isso
me doi e por isso acho que hoje também as-
sumo esse lugar de que estou fazendo o que
dd para fazer. Eu ndo vou poder me reinventar
toda hora. Eu acho que é isso que vocé esta me
trazendo. Fiquei emocionada mesmao.

Mas o que vocé esta fazendo, tanto quanto
eu e Clarissa fizemos ao enfrentar o Masp, me
fez entender que ndo fui eu, Sandra, que ndo
aceitei a situacdo do veto... Pessoalmente, eu
até poderia ficar no Masp, dormir num hotel

melhor, almogar num lugar melhor, eu ga-
nhar um salario, viajar pelos Estados Unidos
ououtros lugares que estavam prometidos em
contrato... Iria conhecer outros parentes em
outros paises para pesquisar etc. Eu, Sandra,
sofri com tudo isso, fiquei na merda mesmo
porque naquela época a minha bolsa de pes-
quisa do doutorado ja tinha acabado e eu tinha
perdido a minha mde durante o Covid-19. A
minha vida estava bem baguncada.

Mas o que me fortaleceu para eu dizer “nao,
eu ndo aceito isso” foi exatamente o coletivo.
Porque se fosse s6 Sandra, eu poderia pensar
em mim e dizer “olha, eu preciso pagar a casa,
eu preciso comer, eu ndo tenho ninguém para
me sustentar, ndo tenho familia rica, ndo te-
nho ninguém que pode me ajudar”, mas eu
confiei nas pessoas. Nao morri de fome quan-
do eu era crianga; vivi na aldeia, entdo sei que
de fome eu ndo iria morrer. Essa é a minha
ética. Mas uma ética que é coletiva.

Lembro da fala de um parente Guarani,
quando fomos fazer uma entrevista para uma
exposicdo. Ele, que é uma lideranga do Mato
Grosso do Sul, falou que quando a gente vai
para uma retomada de terra, a nossa mae ou
as nossas ancids — as mulheres mais velhas
— chamam a gente. A gente vai, mesmo que a
gente va morrer. E a gente vai porque elas es-
tdo nos chamando, precisamos retomar esse
lugar ancestral para o futuro, para os nossos
filhos, para os nossos irmdos, para as nossas
maes, OU para as nossas irmads, para as nossas
filhas. A gente precisa garantir e pensar o fu-
turo para os jovens que virdo.

Isso tudo me emociona. Me emociona
pensar o que é, de fato, escutar ndo sé com o
ouvido, mas com o corpo todo, que é o ren-
du na nossa lingua Guarani. Escutar com o
corpo é escutar o seu corpo, e isso é a sua
vivéncia no dia a dia mesmo. E foi por conta
dessa escuta que eu entendi que tinha que
sair do Masp e ai eu pedi minha demissao,
porque para mim seria uma vergonha muito
grande excluir os parentes.

Fiquei com medo do perrengue, mas sabia
que eu ia ficar com a consciéncia limpa. Por
que eu deveria sair em defesa do Masp e contra
pessoas e um movimento que estdo no mes-
mo patamar que eu, que sdo eu mesma? Nessa

forma de vocé agir, vocé ndo esta sozinha por-
que vocé esta, exatamente, no coletivo.

N3o estou dizendo que eu estou certissima,
mas nao estou sozinha porque quem tem co-
letividade ndo é individual, e é a coletividade
que fala. Voltando ao parente Guarani do Mato
Grosso do Sul, ele me disse que, mesmo sa-
bendo que vai morrer, ele vai ter que ir 14 e
brigar. Mesmo que o corpo ndo va voltar, os
espiritos podem voltar para continuar lutan-
do, e isso é coletivo. Mesmo que ele caia no
esquecimento, vai ficar espiritualmente bem.
Isso eu acho que é a nossa ética de luta coleti-
va, que ela ndo é uma coisa simples.

Mas ai estd a dificuldade de sermos co-
lonizados e a confusdao que vem da ideia de
“seguir o meu modo, 0 meu jeito, mas isso é
meu, e ai é onde eu vou...” Mas onde vocé esta
é um lugar baseado na sua coletividade.

Maxwell | Para mim, essa é uma conversa que
eu gostaria de ter mais porque é uma conversa
realmente complexa por conta do perigo de
afirmar a individualidade dentro do mundo.
Ndo se afirma esse tipo de coisa dentro de um
sistema capitalista, meritocratico, sei do pe-
rigo. Mas ao mesmo tempo sinto que é muita
responsabilidade afirmar uma coletividade,
porque ai vocé ndo pode errar sozinho. De al-
guma maneira, estou disposto a pagar o prego
por afirmar uma individualidade.

Até porque isso é menos previsivel quan-
do parte de uma pessoa preta e favelada, e a
minha posicdo de afirmar a individualidade
é sobre isso também. Por exemplo, vi e vejo
pessoas usando da minha posi¢ao de suces-
so quando me veem, sei 14, morando num
apartamento no Flamengo, ou viajando de
primeira classe, ou vendendo um quadro a um
milhdo de reais. E falam assim “o moleque ta
13 na Europa, mas a familia dele estd na po-
breza, a favela dele estd na pobreza”.

S6 que essa cobranca ndo existe dentro da
comunidade branca. Entdo, na real, existe um
fardo que faz parecer que na tua vida, vocé ta
fadado a ndo usufruir de nada porque o teu
grupo ndo vai conseguir usufruir também,
entende? Quando vocé nasce dentro desses
grupos minoritarios, vocé ja nasce sem a sua
individualidade porque vocé ndo consegue
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carregar a sua comunidade toda para gozar
dessa vida boa, ta ligado? Isso também é usa-
do pelos brancos como uma maneira de nos
aprisionar.

Entdo, eu acho que afirmar a individualida-
de, por mais perigoso que seja, € uma maneira
de sair dessa prisdao que eles aprontam pra
gente. Toda hora que vocé se destaca, eles fa-
lam “ah, se destacou, mas ndo é favelado de
verdade porque ta todo mundo 13 na miséria
e ele ta comendo bem. Ta bebendo agua pota-
vel, enquanto a favela esta sem saneamento”.
E realmente uma realidade muito dura de
aprisionamento mesmo, sacou?

Entdo, como que faz? Vai ter que carregar a
comunidade nas costas? Realmente, pra mim,
essa discussdo é muito complexa...

Durante essa parada com Inhotim, a Erica
Malunguinho fez um post com uma analo-
gia que dizia “mirou na Casa Grande, acertou
no Quilombo”. Ai falei assim, “caralho, nem
atirei, ta ligado?”. Foi uma analogia muito pe-
sada. Uma bala, um tiro, é uma parada que ndo
volta. O que é melhor, entdo? T4 tendo festa na
Casa Branca, tdo envenenando a comida. E se
eu to do lado de fora gritando, eu é que sou ndo
coletivo? Depois nos falamos por mais de uma
hora pelo telefone, é uma mina que admiro,
ndo queria rivalizar ali na rede no calor do mo-
mento com ela, ndo seria produtivo, mas queria
entender essa analogia diretamente dela.

Essa situagdo do Inhotim realmente me
colocou na situacdo de fazer uma decisdo
dificil entre coletivo e individual..., eu tive
que sair do Quilombo mesmo, ta ligado? Tive
que responder ao Quilombo e a Casa Grande
justamente por ndo querer carregar a res-
ponsabilidade de estar no coletivo a despeito
de tudo. Entdo, eu acho que é dificil, mas é o
preco que eu to disposto a pagar.

S6 que é mais complexo do que pode pa-
recer porque, tipo, a Nathalia Grilo, que
trabalha comigo, me diz “pd, tu fica falan-
do desse bagulho de individual, mas eu to
aqui trabalhando perto de vocé e sé o que eu
vejo é coletividade”. E é isso mano, eu pre-
firo que na pratica existam a¢des que sejam
coletivas. Quanto ao meu discurso, ndao vou
fazer uma fala de coletividade s6 porque a
resposta vai ser maior, td ligado? Ndo vou
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falar pela minha comunidade. Acho que isso
seria uma pretensado.

Inclusive, quando a galera vem falar assim,
“ah, como vocé se sente sendo exemplo pra
favela?”, falo “p0, tipo assim, ndo sou ar-
quétipo de favela ndo, mano”. Ndo quero essa
responsa pra mim, ndo. Ndo sou exemplo de
nada, eu quero errar, ta ligado? Se eu ndo pu-
der ser errado, se eu ndo puder errar, eu ndao
vou ser artista...

E ai a gente tem que pensar qual é essa no-
¢do de artista que a gente tem... De novo: é
uma no¢do branca, iluminista, ja que dentro
da comunidade ndo existe autoria como o que
a Clarissa falou, sacou? E o cara que faz o cli-
que, mas quem ta na foto é toda uma causa.

De fato, essas duas verdades, do coleti-
vo e do individual, sdo complexas e podem
ser conflitantes porque vdo sempre estar em
detrimento de alguma coisa, ta ligado? Para
vocé afirmar uma verdade, vocé vai ter que
esconder uma outra verdade. Acho que o que
eu vivo hoje é uma meia-verdade, da mes-
ma forma que o outro lado também é uma
meia-verdade.

Sandra| E, isso é muito duro e é sem fim
mesmo. Por exemplo, acho importante falar
aqui que, quando eu sai do Masp, muita gente
veio me perguntar, fazendo uma comparacao,
“ah, mas a Clarissa ja tem uma trajetdria,
né?”..., como se eu tivesse sendo manipulada
ou prejudicada pela Clarissa. Me perguntaram
se fui eu mesmo que quis sair do Masp, como
se eu ndo tivesse meu proprio desejo, meu
proprio corpo, meu préprio entendimento!
Uma fala que me coloca 1a embaixo, como se
eu fosse incapaz de decidir por mim mesma...
E uma fala muito dura que joga ainda mais
vulnerabilidade em cima da gente como se
isso fosse uma forma de “cuidado” ou uma
tentativa de nos “proteger”.

Além disso, quando vinham falar “ah, mas
a Clarissa jé tem o percurso dela”, insinua-
vam, com isso, que eu ndo teria outra coisa
pra fazer. £ como se eu nio tivesse a opgao
de sair, como se tivesse que continuar nes-
sa condicdo de trabalho de qualquer modo,
mesmo sem desejar. Mas ai eu falei pra mim
mesma, ‘“agora eu vou voltar pra aldeia, vou

ficar com meus netos, vou plantar, vou fa-
zer minha casinha e vou fazer o que eu gosto
também. Mas se aparecer outro trabalho, eu
faco. Se ndo, ndo”. Mas ai apareceu outro
trabalho, e foi aparecendo outro trabalho, e
é 0 que eu t6 fazendo: seguindo o meu per-
curso. Eu ndo estava condenada a ficar no
Masp. E isso sempre foi uma questdo ética,
porque eu acho que ético é aquilo que é im-
portante pra gente.

E por isso eu estou muito grata e tocada
por tudo o que vocé falou. Por sentir a sua
realidade e a sua sinceridade. Diria que isso
é humildade também. Quando nos chamam
para falar, trazemos as nossas verdades e é
por isso que alguns lugares nunca nos cha-
mam de volta. Enfim, é isso, muito obrigada
por suas verdades e meias-verdades. Vamos
que vamos.
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No dia 10 de outubro de 2023, reunimos Gleyce
Kelly Heitor, Marcelo Campos e Pablo Lafuente
para uma conversa online com Clarissa Diniz,
Deise Oliveira, Sandra Benites e Sonia Fardin,
na qual suas experiéncias como trabalhadores
de museus e institui¢oes culturais alimen-
taram reflexdes criticas sobre algumas das
transformacdes e encruzilhadas do campo da
arte e suas alian¢as com os movimentos so-
ciais nos ultimos 20 anos no Brasil.

Sandra | Estamos aqui reunidos com pesquisa-
dores que trabalham em museus ha quase 20
anos, e que agora estdao como diretores e cura-
dores chefes de institui¢des. Por isso, gostaria
de perguntar sobre o desafio de lidar com os
objetos que ndo sdo objetos, esses que sdo leva-
dos para os museus como se fossem a propria
memoria em forma de objetos do passado.

Ndo estou dizendo que isso ndo seja rele-
vante, mas é que para nés ndo é s o objeto,
é a pratica que é importante. A pratica é o pa-
trimonio, pois é aquilo que é vivo, que a gente
vivencia todo dia.

S6 que se isso ndo se transformar em ob-
jeto, muitas das vezes, ndo chega no museu.
E por isso, quando a pratica chega ao museu
em forma de objeto, traz outro desafio, que
é justamente como acessar o lado que ndo
cabe no objeto, que é exatamente a coisa vi-
venciada no dia a dia. Vocés percebem alguns
desafios e disputas em levar coisas — objetos
e praticas — ao museu?

Pergunto porque, no RETOMADAS, o debate
comecou quando o museu (no caso, o Masp)
ndo acolheu, da forma que estivamos ten-
tando levar, as fotografias da luta pela terra
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do MST, dos indigenas, dos quilombolas, do
movimento negro... Queria entender por que
a gente ndo tem esse lugar de levar nossas
praticas, nossas memorias e nossas lutas ao
museu, e ndo apenas objetos.

Pablo| E dificil comecar... O pensamento
sobre patrimoénio ndo foi uma prioridade do
meu trabalho até entrar num museu que pos-
sui coisas que tém que ser cuidadas. E, de fato,
o trabalho que eu entendi que era interessante
fazer — talvez sem pensar muito — era um
trabalho ndo de consolidar um patrimonio,
mas de complicar as narrativas do que ha,
continuando uma atitude de questionamento
que estava presente quando trabalhava como
critico, como curador, como pesquisador.
Nessas atividades, vocé ndo é responsavel
pela manutencdo de algo, vocé tem a fungdo
oposta: desfazer, reconfigurar, questionar
por que as coisas se contam assim e tentar
contar de outro jeito, complicando o maximo
possivel as narrativas.

Quando vocé vira um gestor em uma
institui¢do com acervo, vocé adquire a respon-
sabilidade de manter e de cuidar um patriménio
que, simplesmente por existir, presume-se que
seja representativo de algo, de uma histéria es-
pecifica, mas que pode de fato estar ignorando
ou ocultando outras. Entdo surge a necessidade
de compatibilizar essas duas atitudes: a manu-
tencdo e o exercicio de complicar até o ponto
de talvez ndo ter uma narrativa clara. Essa co-
existéncia ainda ndo sei como apresentar, mas
acredito que seja possivel e necessario.

De fato, se espera de nds narrativas claras.
E isso é muito dificil, até porque as narrativas
tém que ser compactuadas e se, antes, as pes-
soas em posic¢do de privilégio podiam articular
essas narrativas por conta prépria, agora ndo
se pode mais fazer isso. E preciso democrati-
zar os processos de producdo de narrativa e
a propria institucionalidade, complicando o
que se comunica e constro6i cada vez mais, ja
que a realidade ndo é estavel, nem simples.

Gleyce| De fato, nos dltimos 20 anos, muita
coisa mudou. Estamos fazendo exatas duas dé-
cadas da implementacdo da politica de cotas, da
Lein. 10.639 e da Politica Nacional dos Museus.
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Sdo marcos que colocam em pauta a discussao
dos processos de representacdo, que conse-
quentemente se transformou nesse periodo.

Acho que a gente teve uma virada naluta dos
movimentos sociais — pensados, aqui, num
contexto bem amplo como os quilombolas,
indigenas, movimentos como o MST, as mu-
lheres etc. — que consistiu em desejar ter as
suas historias contadas nos museus tradicio-
nais, nas instituicoes hegemonicas. Para isso,
num primeiro momento, os movimentos luta-
ram para serem publicos dos museus: a pauta
central dos anos 2000 e com a reivindicacdo de
democratizagdo do acesso. Queriamos poder ir
ao museu sem sermos constrangidos.

Logo depois, chegou o momento de que-
rer ter a nossa histéria contada no museu.
Nesse contexto, forte por volta de 2003, vem
a Politica Nacional de Museus e a importancia
dos Pontos de Memoria, do direito de poder
contar a sua propria histdria, de ter direi-
to a tecnologia-museu, de se afirmar como
produtores de narrativa, de se afirmar como
produtores de autonarrativa.

Essas trés situacdes do Brasil pés-Cons-
tituinte certamente ampliaram a nog¢do de
patrimonio, transformando-o num dos re-
pertorios de luta. Entdo, se entende também
que, por via do sensivel, por via da narrativa,
a gente consegue debater direito a moradia,
direito ao territdrio, direito a demarcagdo,
usando ai, ainda que com ressalvas, esse dis-
positivo colonial moderno — o patrimonio
— como uma tecnologia para afirmar exis-
téncias. Existimos, produzimos um conjunto
de cultura material e imaterial e, portanto,
isso vira nossa propria ferramenta de luta.

Surge, ai, um conflito superinteressante com
as instancias do poder hegemonico, que é uma
insubordinacdo diante da tutela das narrativas.

Com o RETOMADAS e outros casos, acho
que acontece justamente uma insubordinacdo
diante da tutela aplicada sobre o que é conside-
rado patriménio e o que se diz dele. A gente ndo
aceita mais ser um elemento revitalizador nem
da museologia. Essa busca de revitalizagdo a
partir das agendas de determinados grupos
produz, na contemporaneidade, uma duvida
sobre museus de grande porte, como o MASP,
por exemplo: sdo aliados ou cooptadores?

Entdo, quando Sandra nos diz que a luta
que vocés levaram com o RETOMADAS para o
Masp foi interrompida por argumentos bu-
rocraticos, que as acusavam de ineficientes,
vemos claramente que estamos diante de
uma vontade de revitalizacdo que tematiza a
luta do outro, a narrativa do outro, a histdria
do outro, mas ndo se compromete com uma
mudanca estrutural a partir dos encontros.
Talvez nossa luta hoje seja por incidéncia. De
fato, a gente ja ndo quer a tutela das nossas
narrativas, nés temos dispositivos e tecnolo-
gias para contar as nossas proprias histérias
e reconhecer nosso patrimoénio. Por isso,
qualquer intercambio precisa reconhecer a
agéncia de nossa parte.

Mas vivemos justamente essa indisponibi-
lidade de uma mudanca estrutural, os limites
da disposicdo de uma mudanca estrutural na
relacdo entre patrimonio, lutas sociais e re-
presentatividade, o que mostra também os
limites da disposicao das instituicdes para
que noés possamos incidir nelas.

Marcelo | Meu interesse por arte, por pes-
quisar a arte, terreiro, Nordeste, Bahia, ndo
coincide com esses 20 anos que tomamos
como marco dessa conversa, mas vem de dez
anos antes. Comecei a estudar esses assuntos
em 1994 e, nesse processo, vivenciei a demora
do Brasil em ter, no campo da arte, interesse
pelo préprio Brasil.

No contexto do Sudeste brasileiro, institu-
cionalmente e, em especial, nos programas de
pos-graduacdo, ninguém se interessava pelo
Brasil. N3o era “chique” pensar o pais. Se vocé
chegasse a uma pds-graduacdo de artes visuais
interessado em estudar manifestacoes artisti-
cas tradicionais brasileiras — como foi o meu
caso —, eles te jogavam para outras relagoes
epistemoldgicas, como a ideia de carnaval ou
até mesmo de “folclore”, campos onde a ideia
do “popular” encontrava alguma legitimidade
e se distanciava das teorias sobre a arte con-
temporanea, por exemplo. Estudar o “popular”
em 1994 era ndo estudar arte, era estudar outra
coisa e, por isso, te indicavam a antropologia
ou a sociologia. E eu pude sentir o desprezo dos
contextos académicos da arte por aquilo que eu
estudava, com a exce¢do de alguns “narradores

do patrim6nio” — em sua maioria homens
brancos de esquerda (muitas vezes comunis-
tas) dos anos 1930 e 1940, como Darcy Ribeiro
ou Oscar Niemeyer — que tinham uma leitura e
uma visdo bastante ufanista do Brasil.

Talvez a gente pensasse até na figura do
Emanoel Aratjo, que teve um papel precursor
por ser um homem preto ocupando posicoes
institucionais e dizendo, ja em 1988, que a
arte afro-brasileira é feita por pessoas pre-
tas, uma perspectiva que o Brasil desprezou
absolutamente, mantendo o viés da negritude
como um tema produzido por pessoas brancas
que vinham fazendo as exposicoes do Brasil.

E ai vejo isso se alterar, obviamente, no inicio
dos anos 2000, com a politica afirmativa de co-
tas. Até entdo, lembro que havia umainsisténcia
em dizer que “a gente inventou o Brasil” ou que
“o Brasil foi inventado”, o que ja prenunciava
que havia alguém capaz de dizer qual era a ver-
dade do pais e o que deveria virar patrimoénio
nacional. Na minha meméria, houve uma gran-
de demora no interesse por pensar ou repensar
0 Brasil que tinha sido inventado por esses ho-
mens intelectuais, freirianos da esquerda, mas
que ndo era necessariamente o Brasil vivido
pela populacdo afrodescendente ou pelos povos
originarios. Havia uma expectativa por narrar
de outro modo e me parece que, com a virada
da politica de cotas, a gente comega a perceber
essas outras vozes e narrativas autobiograficas,
ainda que muito gradativamente.

Antes disso, estudavamos que a realidade
era uma invengao social, o que era uma grande
coisa, mas ninguém dizia quem é que ia contar
a histéria depois disso. Quem é que vai narrar
agora? E ai aconteceu um movimento ndo sé de
outras narrativas, mas também de diferentes
narracdes, trazendo a importancia dos textos
autobiograficos, das falas em primeira pessoa:
elementos muito distintos do tipo de narragdo
daqueles que falavam pelos outros, mas que era
tdo naturalizada que nenhum contexto univer-
sitdrio, pelo menos até o final dos anos 1990,
pensava em narrar de outro modo. Vocé tinha
que estudar homens brancos falando sobre in-
digenas, sobre a populacdo afro-brasileira, e
ndo havia nenhuma questao critica a esse res-
peito. Ndo a toa, comecei a estudar um artista
branco que falava de terreiro, o Carybé.

Passados estes vinte anos desde a politica
de cotas, seguimos disputando as institui¢oes
com esses reminiscentes de um Brasil narrado
por uma intelectualidade ainda muito bran-
ca e benevolente em rela¢dao ao debate racial,
que de alguma forma alimenta a esperanca de
voltar a narrar o Brasil como se fazia nos anos
1930, pegando um patriménio e jogando numa
sala de exposicdo, como mencionou Sandra,
como se fosse possivel fazer a sintese do Brasil
na forma de “Histdrias Brasileiras”, “Historias
Afro Atlanticas”... Como testemunhamos ins-
titucionalmente, temos muita gente ainda
pensando de um modo iluminista, produzindo
enciclopédias, historias, antologias e por ai vai.

A gente ainda estd engatinhando em relagdo
a essa transferéncia de narragdo, apesar de
estarmos, a0 mesmo tempo, sendo narrados
em primeira pessoa nos museus de terreiro,
nos museus de territério.

Pablo | Essa conversa me fez lembrar de um
texto que teve muita repercussao alguns anos
atrds, escrito por Bonaventure Soh Bejeng
Ndikung, intitulado “The Globalized museum?
Decanonization as method: a reflection in three
acts” [0 museu globalizado? Decanonizagdo
como método: uma reflexdo em trés atos],’
no qual Bonaventure argumentava que, se 0s
museus quiserem ser sérios em suas iniciati-
vas criticas, devem implementar diversidade
nos ‘trés P’: projetos, publicos e pessoal.?

|

1 Originalmente publicado na revista Mousse 58 (April—
May 2017). Disponivel em: http://formsofflexibility.space/
the-globalized-museum-decanonization-as-method-bona-
venture-soh-bejeng-ndikung/.

2 “If initiatives of diversification of museum collections
and programs are to be serious and taken seriously, ins-
titutions have to go the extra mile to implement the three
Ps: the diversification must be reflected in their projects,
their publics, and their personnel. How can we get past
the stereotypes of white men producing knowledge for or
about PoC, indigenous people, women, LGBT individuals,
or people from other geographical spaces without inviting
them to the table of decision making, nor developing a
diverse audience? And speaking of sustainable structu-
res, it doesn't suffice to invite one black woman or LGBT
person to a panel, internship, or residency; rather, it's
necessary to engage in long-term exchanges from within.
Only then can one really claim diversification in general or
a global museum in particular’.

Mas sempre achei que faltava algo 1a porque
essa narrativa compra o formato da institui-
¢do — o museu ndo muda, a arte ndao muda.
Os trés Ps naturalizam o que se entende por
arte, onde fica a porta do museu, onde estd
sua janela, do que esta feito seu chdo... em
resumo, qual a funcdo social desse tipo de
instituicdo, e como ela opera. Parece que
isso ficou esquecido no argumento do texto,
assim como sinto que, as vezes, também
esquecemos disso nos processos em que es-
tamos engajados.

Assim, provocando um dialogo com a res-
posta do Marcelo, pergunto por que serd que a
funcdo social do museu é uma fungdo narra-
tiva? Serd que a arte tem que narrar o Brasil?
Serd que o museu tem que narrar o pais?

Estou trazendo essa pergunta como uma
pessoa responsavel por um museu que tem
um patrimoénio que, obviamente, vai narrar
— inclusive se o museu nao quiser narrar,
porque sua existéncia ja conta uma série de
histérias —. Mas serd que conseguimos criar
uma énfase? Porque se mudamos as posi-
¢Oes das pessoas, mas continuamos com o
aparelho, e o aparelho funciona igual... Esse
aparelho contribui com processos de sub-
jetivacdo e de criacdo de rela¢des de poder,
e por isso ele também tem que ser mudado,
ja que talvez seja uma das ferramentas mais
classicas de estabelecimento de relagdes so-
ciais e de desigualdade.

E dificil focar nisso porque todas as coisas
que estamos falando tém muita urgéncia. As
estruturas herdadas dos processos coloniais
e modernos estdo ai, entdo tomar conta de-
las é importante por parte de pessoas que ndo
tinham esse acesso estrutural. Mas acho que
desfazer as estruturas também faz parte de
nossa tarefa. Porque sendo vocé tem a Bienal
de Sdo Paulo se transformando na “Bienal
de Sdo Paulo indigena” como uma operagao
de marketing, sem mudancas estruturais de
qualquer espécie, e isso s6 faz criar um merca-
do para artistas indigenas, e faz a Bienal mais
forte frente a criticas possiveis. Hoje, é o que a
maior parte das instituicoes estdo fazendo: as
que tém uma consciéncia politica e as que ndo
tém; as que tém vontade de contribuir com
uma maior igualdade e as que ndo tém.
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Sandra| Eu fico muito feliz de escutar vocés
falando sobre essa questdo da narrativa e sobre
como ndo contar a nossa versdo da historia, as
nossas memorias, é uma submissdo a tutela,
porque de fato é. NOs precisamos escutar e
acordar as memdrias, como me disse uma vez
um colega na Universidade Federal de Santa
Catarina. Despertar o que esta dormindo, mas
também entrar em acordo com as memorias
(as vezes adormecidas), com aquilo que nos
emociona e ao que vamos dar continuidade.

Mas acho que essas duas coisas, acordar a me-
moria e estar em acordo com ela, é algo que as
instituigoes tém dificuldade em fazer porque ndo
conseguem conciliar esses dois sentidos do que é
acordar, como se fossem duas paredes que nao
se tocam. Como se uma parede fosse a violéncia,
o0 genocidio, a colonialidade e, a outra, a casa de
reza, o canto, nossas historias, coisas impor-
tantes pra gente. S que nem sempre 0s museus
percebem as duas paredes e gostam de mostrar
apenas uma delas, a da narrativa colonial.

E por isso eu fico pensando: como é que vocé
vai entrar em acordo com sua memoria dentro
do museu quando o que é importante pra vocé
— que é 0 nosso canto, a forma de a gente fa-
zer o terreiro, as nossas formas de contar e de
acordar histdrias — ndo cabe numa parede ou
num objeto? Lembro de meus parentes dizen-
do até mesmo “isso aqui ndo pode levar pra
mostrar na exposicao porque eles nunca vao
entender”...

Sonia | Eu fiquei pensando na fala inicial da
Sandra e no que ela colocou de forma precisa,
como aquilo que a gente pode denominar de
objeto de arte, de documento, de narrativa, de
perspectiva, de conteddo chega ao museu de
uma forma desacompanhada do seu sujeito,
do seu contexto, da sua historia, de tudo aquilo
que literalmente o substancia. Como estamos
aqui discutindo com pessoas que estdo em
instituicdes e sdo trabalhadores da area (ndo
somos nem proprietarios, nem grandes finan-
ciadores de museus), queria ouvir de vocés um
pouco sobre como encarar o desafio de pensar
que um objeto, uma obra ou um documento,
do presente ou do passado, vem carregado por
um sujeito ou varios sujeitos. Esse foi um dos
pontos de embate com o Masp, as imagens
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vetadas tinham os corpos visiveis dos sujeitos
que as carregam: sujeitos que tém essas foto-
grafias ndo como uma rememorag¢dao ou uma
celebracdo somente (o0 que é sempre valido),
mas como uma provocac¢ao de projeto politico.
Sujeitos que, nesses Ultimos 20 anos, passa-
ram a se reconhecer como autores e gestores
desses objetos, e a ndo aceitar menos que isso.

E, como esse processo é coletivo na luta,
ndo deve ser individualizado também quan-
do os trabalhadores de museus enfrentam
essa questdo. Ndo da para dizer que esse é um
problema sé da Sonia, da Sandra, do Pablo, da
Gleyce, do Pedro ou do Marcelo, ou de outros
que a gente conhece; ele é também uma cons-
trucdo coletiva, uma perspectiva vivenciada
pelos sujeitos coletivos que somos enquanto
trabalhadores de museus. O que eu proble-
matizo é: como é possivel, para nds, fazermos
coletivamente esse enfrentamento dentro das
institui¢cdes? Digo nds trabalhadores também
das instituicoes, que continuam para além de
nds. Como lidamos com isso?

Marcelo | Gostaria de pontuar uma coisa sobre
essas diferentes posicGes, pensando nos pro-
priosgruposafro-brasileiros: existemvontades
de estar ndo s em outro lugar, mas também no
lugar do outro. N6s vivenciamos mundos muito
misturados. A gente ndo tem uma questdo tao
apartada assim entre os sujeitos que estdo (ou
que ndo estdo) tutelados e aqueles narradores
tuteladores. As vezes, temos também o dese-
jo de vivenciar a posicdao do outro, o que leva
a questdo da tutela, mas pode também criar
identificaces entre desejos, como no caso do
incéndio do Museu Nacional, que fez com que
muitas pessoas indigenas e negras chorassem
junto. Ha uma ambiguidade nisso porque nio
ha grupos tdo separados assim entre tutela-
dores e tutelados. Nos vivenciamos desejos as
vezes compartilhados: eu, por exemplo, um
menino negro de terreiro, queria, é claro, estar
e trabalhar no museu. Ndo havia s6 desprezo
pelo lugar do poder, mas também o desejo de
ocupar as posicoes historicamente tuteladoras.
Se aproximar dessas posi¢oes A gente também
tem que pensar na esfera do desejo de grupos
que se aproximam entre tuteladores e tutela-
dos, mesmo em termos dicotémicos.

E, poroutrolado, os museus continuam lota-
dos e com pessoas se orgulhando porque viram
uma imagem de si mesmos, porque estdo ali
agora. Infelizmente, essa instituicdo, que po-
deria ter sido decretada como absolutamente
falida por toda a atrocidade que promoveu, ja
estd impregnada em nossas sociedades. Evitar
o museu talvez fosse como dizer que ndo que-
remos mais ler livros quando vivemos num
mundo onde, além de sentar para ouvir sabe-
res, também lemos e vamos ao museu.

E ndo é somente o desejo de se diminuir ou
de lamber os saldes dos colonizadores. Nao é
isso. E porque vocé vivenciou aquele mundo
onde os museus existem, onde existem os li-
vros, as enciclopédias. Entdo é importante ter
esse transito e poder estar nesse lugar, dizendo
de outro modo ou reivindicando o lugar para si.

Entdo, fico pensando que esfera é essa
que ainda nos faz estar aqui, discutindo jus-
tamente o museu, quando a gente poderia
dizer “chega, ndo é isso que eu quero, quero
criar outro tipo de institui¢do”. Poderiamos
estar sem libido nessa discussdao, mas ain-
da estamos desejantes, ndo é? E ai, quando
penso num sambista cantando “sou doutor
em samba / quero ter o meu anel / tenho esse
direito / como qualquer bacharel” (“Doutor
em Samba”, 1933), me pergunto seriamente
quem somos nés também para retirar os mu-
seus, ou o direito aos museus, dos tutelados.

A gente ndo tem que achar que é tudo uma
condicdo de absoluta faléncia. O museu ndo
estd falido porque ainda gera libido e dese-
jo em quem o vivencia: em quem esta ou ndo
esta ali, mas que quer o museu. Tem alguma
coisa ali que pode, por exemplo, mostrar um
elemento importante para alguém, para uma
cultura, para um grupo, e talvez o museu ain-
da seja uma boa forma de mostrar.

Por outro lado, como disse a Sandra, para os
segredos talvez o museu ndo funcione. Entdo,
nesse sentido eu diria que talvez o fundamen-
tal seja parar de contar os segredos dos outros.
Nao temos o direito de ficar exibindo as coisas
dos outros, de falar da vida alheia.

Mas esse lugar ainda gera desejo. E muita
gente comemora a realizacdo de exposicoes,
celebrando, com muita alegria e até de modo
festivo, que certos assuntos foram mostrados e

discutidos. Isso ndo é necessariamente lamber
os saldes dos colonizadores, mas também ndo
é se recusar a entrar ali. Afinal, por que eu ndo
entraria, ou ndo deveria entrar, num museu?

Gleyce | Quando eu comecei a pesquisar sobre
museus comunitarios em contexto de luta
por moradia, de luta (também fisica) contra o
Estado, me perguntava por que as comunida-
des recorrem a um dispositivo historicamente
monopolizado pelo Estado, ja que o museu
vem de uma constru¢do da nobreza, mas
tem a sua histéria, pelo menos no século XX,
marcada por politicas de Estado. E acho que
a resposta esta justamente nessa questdo de
que falava Marcelo, que narrar ainda é rele-
vante. Ainda mais numa construgdo histérica
como a nossa, onde também os movimentos
sociais tém uma vontade de verdade muito
grande. Tudo o que a gente ndo sabe sobre a
escravidao, tudo o que a gente ndo sabe sobre
as ditaduras de Vargas e militares, tudo o que
a gente ndo sabe sobre os genocidios indige-
nas, sobre o que significa hoje ser um ativista
social no Brasil como uma sentenga de morte.
Existe uma vontade de verdade como contra-
ponto a violéncia das estruturas do Estado
que torna a narrativa, sim, um dispositivo
de luta e de existéncia, de assegurar vida em
meio a necropolitica dos préprios museus, ja
que essas instituicdes inventaram a raga, o
racismo, a ideia de arte como uma distin¢do
civilizatéria... Enfim, um conjunto de con-
tribuicées do museu para a necropolitica que
ndo esta s6 na dimensdo do simbdlico.

Outra das questdes que eu observo é que
narrar no museu produz um tipo de circula-
¢do que a rede dos movimentos sociais nao
costuma alcangar pela propria condi¢do de
deslegitimacdo da luta. Entdo, quando os
dispositivos tradicionais de luta — como as
manifestacoes, as assembleias, as greves etc.
— se encontram deslegitimadas, é pelo sen-
sivel, pela cultura imaterial e pela narrativa
que se produz empatia, producao de conven-
cimento e mesmo circulagdo de afetos que, as
vezes, se encontram desgastados por outros
formatos de luta. Entdo, eu entendo mesmo
essa poténcia da narrativa como uma nova
gramatica de luta.

Ndo acho que a fun¢do do museu seja nar-
rar, mas a gente esta falando a partir de uma
experiéncia, de uma instituicdo que tomou
como tarefa recontar a histéria do Brasil.
Entdo, eu acho que Sdo Paulo viveu esse im-
peto de contar a histdria do Brasil no século
XX. E esse 0 marco fundador dos modernis-
mos intelectuais, artisticos e todo o resto. E
0 Masp, ndo a toa, vai buscar se reposicionar
nos Gltimos dez anos como um revisor de his-
tdrias que anseia se diferenciar dos moldes de
Mario de Andrade, Oswald de Andrade etc.

Entdo, se o Masp esta colocando isso como
projeto, ele vai precisar de alguma polifonia
para ser o museu “diverso, inclusivo e plu-
ral” que quer ser. E nesse lugar de polifonia
que reside a pergunta da Sonia, que é, portan-
to, como a gente encara esse desafio diante
do enunciado de renarrar e rever a histdria do
Brasil sem ser a partir dos mesmos pressupos-
tos e gestos que a modernidade instaurou, que
é precisamente o “narrar o outro”. Acho que o
que nods estamos disputando € a possibilidade
de termos agéncia diante do esfor¢o narrativo.

Um desafio que ndo me parece simples, e
por isso ndo acho que tenha uma resposta.
Tem museus e museus, experiéncias e ex-
periéncias, contextos e contextos... € jogos
entre tudo isso, como a complexidade que
menciona Marcelo, pois, quando estamos
nessa circula¢do, as nossas origens passam
por mediagoes e por transdugdes que colocam
a gente em outro lugar frente as narrativas
por conhecermos justamente esses transitos
entre o “de onde a gente vem” com o “com
quem estamos negociando”, ainda que da
perspectiva de sermos trabalhadores.

Mas nem isso esta 6bvio nos museus, a nos-
sa posi¢do na dinimica do trabalho, né? E tio
naturalizado o poder de produzir sentido na
curadoria, no gesto do artista, na prépria fun-
¢do dos museus, que é isso que é ressaltado.
Os proprios movimentos sociais e os grupos
minorizados querem estar no museu porque,
por mais que estejamos falando de narrativas
inventadas, ele ainda é um lugar para o qual
as pessoas vao para se relacionar com o que
existe. E isso é tdo naturalizado que tampouco
0 nosso entendimento como trabalhadoras e
trabalhadores estd posto claramente.

Como coloca Frangoise Verges em
“Descolonizar o museu — Programa de
desordem absoluta”, ndo teremos museus de-
coloniais enquanto mantivermos as condi¢ées
de trabalhos da plantation, reproduzirmos a
experiéncia da precarizagao, da hierarquizagio
de quem fala, de quem produz conhecimen-
to, de quem pode narrar dentro do museu...
Estamos fazendo mapeamentos incriveis da
arte negra, mas nao sei se estamos nos per-
guntando sobre as condi¢des de trabalho das
pessoas da limpeza, sobre as condicoes de tra-
balho dos educadores ou dos outros grupos que
de fato estdo em contextos de subalternidade
dentro das institui¢cdes. A luta pela narrati-
va tem muitas camadas, ela esta nas relagdes
de trabalho, nas rela¢bes de enunciacdo, nos
projetos institucionais... O caminho me pa-
rece ser o enfrentamento. Ndo naturalizar os
processos, mas principalmente ndo perder a
dimens3o historica desses problemas.

Pablo| Talvez o que aconteceu com o
RETOMADAS de alguma forma seja uma li¢cao
para os trabalhadores da cultura no Brasil, ja
que nos mostra que os desacordos precisam
ser encarados e negociados nas devidas ins-
tancias. Retomando a ideia de James Clifford,
numa sociedade desigual como o Brasil, o
museu como zona de contato sé funciona
quando ndo é pacificado, e quando também
tomamos os cuidados necessarios para ndo
gerar mais violéncias. A questdo, entdo, é
como podemos abrir processos de negocia¢ao
das desigualdades que ndo abafem e que ndo
camuflem as préprias desigualdades.

Nao é que narrar ndo seja importante, ndo
é que o que a exposicdo ou a arte falam como
tema ndo seja importante, mas eu estou mais
interessado hoje no que nosso jeito de tra-
balhar mostra sobre as sociedades das quais
fazemos parte. E trabalhar ndo quer dizer
s6 nés, o artista, o curador ou o educador,
ou mesmo outras equipes do museu, mas
também o publico. Tudo isso é trabalho, sdo
relacOes sociais que constituem a instituicao
como um lugar de experiéncia, de formagao,
de enunciagdo, de memoria. E a experiéncia
do RETOMADAS no Masp trabalhou isso de
uma forma bonita. Mesmo sabendo que deve
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ter sido extremamente dificil para voces,
como pessoas que estavam no meio dessa ne-
gociacdo, acho que para nés, acompanhando
de fora, valeu muito a pena o processo.

Sandra | Quando conversamos, eu e a Clarissa,
falamos sobre fragilidade. Porque a coloni-
zacdo é a fragilidade da pessoa que acredita,
sabe? E ndo s6 os museus, mas a universidade,
por exemplo, é um dos lugares que fragiliza
muito os corpos racializados quando ndo reco-
nhece a importancia do que trazemos. Quando
vocé se fragiliza, quando ndo tem territorio
onde vocé vai plantar batata pra vocé comer
quando vocé estiver com fome, realmente nio
tem como encarar esse espaco que te paga pra
vocé pagar seu aluguel, ou seja, sua comida.
Entdo, a cidade é um lugar muito fragilizado, e
isso ddi porque vem de muito tempo.

Mas a minha decisdo custou a minha ques-
tdo pessoal, porque eu ndo tinha mais bolsa,
ndo tinha como pagar aluguel, ndo tinha como
comprar comida e tal, mas ai tive varios outros
parceiros que, inclusive, conheci nos museus
por onde passei. Agora imagina uma pessoa,
uma made que mora na cidade, que tem filho
pequeno e que nao tem uma aldeia para onde
ir? Af é que é mais fragilizado ainda. Como é
que a gente pode, entdo, decidir?

Mas eu tinha amigos e amigas que podiam
me emprestar dinheiro. Muita gente me li-
gou e falou, “ndo, Sandra, a gente empresta, a
gente faz”. Entdo, por isso acho que é impor-
tante a gente criar uma rede, porque se eu ndo
tivesse essa rede, talvez eu ndo teria conse-
guido dizer ndo. Eu tinha muita confianga de
que eu iria receber ajuda, assim como também
ndo podia desonrar a minha histéria e o que
me levou até ali.

0 que me levou ao Masp foi a mesma coi-
sa que me fez sair. Porque o que me levou foi
essa minha honra da coletividade, de pensar,
de levar, de desconstruir, de levar outra coisa.
Como ndo fui recebida da forma que eu gosta-
ria de ser recebida, foi essa mesma coisa que
me tirou de 13. Isso ndo é uma coisa facil, é
uma coisa que mexeu com a minha pessoa...

Clarissa | Eu gostaria de retomar o tépico da
narracao porque fiquei com a sensagdo de
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que, quando falamos da func¢do narrativa do
museu, estamos considerando as represen-
tagbes e as politicas de representatividade
numa perspectiva eminentemente narrativa,
seja oral, seja visual. E ainda que a represen-
tagdo de fato ande proxima das formas de
narrar, re-presentar é tornar presente outra
vez, é representificar.

Ai me lembrei do Cacique Raoni Metuktire
relativizando o uso de elementos indigenas
no carnaval por parte de pessoas brancas na
época da polémica de Alessandra Negrini
“fantasiada de india” no Académicos do
Baixo Augusta, na sequéncia acusada de apro-
priacdo cultural. Na época, salvo engano, o
Cacique considerou que o uso de pulseiras ou
cocares por ndo indigenas era parte das trocas
e utilizacdes que os proprios indigenas fazem
de elementos oriundos de culturas ndo origi-
narias — especialmente naquele caso, quando
Alessandra estava justamente desfilando com
mulheres indigenas como forma de alianca.

Quando li a fala de Raoni, achei a sua posi-
¢do bastante interessante também porque ela
me fazia pensar noutras dindmicas das rela-
¢oes de poder que passam por representacoes,
indo além de termos por vezes simplificado-
res como “apropriacdo” ou “tutela”, ao que
Marcelo estava chamando a nossa atenc¢ao. Ao
“autorizar” o uso de “aderecos indigenas”, o
que o Cacique Metuktire fazia era também se
apropriar dos corpos dos brancos, dos juruds,
ndo é? Era dessa troca que ele estava falan-
do, ao que me parece... Como se, inclusive
espiritualmente, o uso daquelas pecas fosse
uma porta de entrada para forcas indigenas a
atuarem sobre corpos brancos, o que me faz
pensar como a questdo da presenca é central
na discussdo sobre representatividade, e em
como ela é um ponto crucial que, contudo,
ndo é sindnimo da ideia de narrativa, nem se
restringe a gramatica da narragdo.

Penso que esse foi um aspecto relevante da si-
tuacdo do RETOMADAS também porque, quando
0 Masp vetou as imagens e comecamos, Sandra
e eu, uma negociacao interna com as equipes e
com o diretor artistico do Museu, ouvimos que
estavamos sendo “imaturas”, como se esti-
véssemos ‘“surtando sé por conta de algumas
fotografias” apesar de, como argumentaram,

0 MST ja estar sendo “citado no RETOMADAS
e em outros nucleos”. Ao que respondemos,
incansaveis vezes, de que ndo nos interessa-
va que o MST ou que as lutas pela demarcacao
das terras indigenas estivessem sendo citadas
ou narradas por outros, mas que precisavamos,
necessariamente, da relacdo entre presenca e
representacdo: que era fundamental, portan-
to, ter as imagens produzidas pelos sujeitos da
luta, como parte da propria luta. E era isso que
Sandra questionava recorrentemente também
— se ela foi para o Masp para produzir presenga
e estava sendo impedida, o que afinal ela estava
fazendo 1a? Que tipo de presenca era aquela?
Como sabemos, a presenca, por si, ndo é
garantia de nada. Ndo a toa ela é fetichizada,
tokenizada..., e por isso o debate sobre as po-
liticas da presencga tem que ser matizado. Mas
é bastante sintomatico que imagens capazes
de evocar e performar presenca tenham cau-
sado tanto medo na instituicdo. Isso parece
indicar um tipo de for¢a politica especifica das
imagens que sdo, elas mesmas, corpos da luta
porque produzidas pelos corpos em luta.

Gleyce | Essa questdo é muito interessante
nessa situacao de conflito, quando se quer
romper com o poder sobre o arquivo. A gente
ndo esta falando sé de fotos, a gente esta fa-
lando de algo que a gente quer dizer com essas
fotos. E eu acho que é isso que o Masp ndo
aguenta. Ndo é s6 uma questdo de expor, mas
nossa agéncia sobre o exposto. E justamente a
desobjetificagdo da tematica, porque os mu-
seus, normalmente, querem o tema. Somos
nds como temas e N30 NOSSOS COIPOS COMO
agéncia. E ai quando a gente vai em busca de
agéncia, os conflitos se instauram.

Sandra| E eles falavam “ah, mas ja tem
MST na exposi¢do”, como se fosse um favor
do Masp estar incluindo o Movimento dos
Trabalhadores Sem Terra numa exposi¢ao
que queria exatamente narrar os ultimos 200
anos do Brasil! E tdo escancarado que, quando
0 MST foi fazer a mistica na época da abertura
de “Historias Brasileiras”, eles queriam entrar
com alguns facdes porque esses sdo os simbo-
los do movimento. Passamos quase duas horas
debatendo a importancia desses facOes para a

mistica com o Masp, dando muitas sugestdes
de como poderiam entrar sem o fio, isolados
por silicones etc. Mas a presenca deles en-
quanto signos de luta foi terminantemente
proibida, ainda que, anos antes, o artista
Thiago Honorio tenha disposto dezenas de
facoes, enxadas, foices, pas pelo museu, sem
nenhum isolamento. Eu fiquei chocada com
isso, sabe? Quer dizer... O Masp estava dizen-
do, na nossa cara, que o museu pode pegar,
usar, pensar, mostrar e falar por nés, mas ndo
do nosso jeito! Foi deprimente.

Assim como fiquei deprimida quando sai do
Museu porque foi uma decisdo muito dificil,
muito dura, porque a gente trabalhou com os
todos os artistas do nicleo, um por um, apre-
sentando a eles a ilusdo da legitimidade da
exposicdo “Histérias Brasileiras” porque nds
mesmas também éramos parte dela, nés tam-
bém fomos iludidas pelo Masp e estavamos até
empolgadas, até acontecer o veto. Essa ilusdo
toda que foi criada e toda a expectativa que a
gente gerou enquanto trabalhava com cada
artista, inclusive com o MST, me deprimiu.

Mas também fiquei deprimida porque, logo
depois da minha carta de demissdo, Adriano
Pedrosa entrou em contato com outra pes-
quisadora indigena com a inten¢do de me
“substituir” antes mesmo de responder a mi-
nha carta de demissdo — coisa que, alids, nunca
aconteceu. Fiquei muito triste quando percebi a
estratégia colonial de colocar parente contra pa-
rente acontecendo na minha frente, num museu
que diz que é decolonial. Isso foi uma violéncia.
0 Masp nos vulnerabilizando como trabalhado-
ras, como mulheres, como indigenas. E, ainda
por cima, colocando a culpa na gente!

E 0 que me doeu e me ddi até hoje, acho que
uma dor que nunca vai acabar, é ver o museu
colocar a gente nesse lugar de incompeten-
tes, algo que machuca muito. Porque, no meu
costume Guarani, uma mulher desmerecida
publicamente é uma desonra, uma morte mes-
mo. A gente também tem discussdo com nossos
parentes, mas ninguém desonra ninguém.

Entdo, eu nunca tinha sido desonrada como
fui pelo Masp, por essa instituicdo museu de
maioria masculina que estd sempre desonran-
domulheres. O Maspdesonramuitas mulheres.
Toda hora. E eles ndo sabem o quanto machuca

isso. Talvez as mulheres juruds também es-
tejam tdo acostumadas a serem desonradas o
tempo todo, talvez isso ja faca parte da norma-
lidade, sabe? Mas, para mim, isso me desonrou
muito. Foi como se alguém dissesse na minha
cara, ou alguém dissesse para mim que, a par-
tir de hoje, vocé morreu.

Ainda bem que, logo depois, no Museu das
Culturas Indigenas, foram duas mulheres,
Adriana Calabi e Cris Takud, que me chama-
ram para trabalhar e me animar de novo, para
continuar a minha luta como curadora, o que
me ajudou a estar aqui hoje, contando essa
histéria. Sendo estaria deprimida até agora.

Clarissa | E foi uma desonra dupla, ndo é Sandra?
Porque teve a desonra que gerou o enfrenta-
mento da gente e o cancelamento do nicleo. E,
depois, a segunda, que foi o Masp soltar uma
nota mentirosa dizendo que a responsabilidade
foi nossa, que a gente era incompetente, o que
nos forgou a escrever uma resposta publica ao
Masp. E ai a gente teve que passar por isso de
novo... Uma vez, duas vezes. E pior: foi s por-
que a gente reagiu que o Masp voltou atras. Se
ndo tivéssemos for¢as para reagir de novo e ndo
tivéssemos contado com o apoio e a mobilizag¢do
de tantas pessoas, provavelmente ia ficar por
isso mesmo. A gente ia pagar de incompetente a
partir da acusacdo falsa do Masp, e pronto.

Além disso, outra desonra que me tocou
muito foi o modo como a diretoria e a cura-
doria do Masp se referiram a produtora do
Museu, que estava gravida na época. Vieram
dizer que ela “ndo tinha condi¢des” de assu-
mir as demandas de imprimir as fotografias
“porque estava numa situa¢do delicada”,
enquanto, por outro lado, soubemos através
dela que apenas aguardava a decisdao de seus
superiores. Eu, que estive gravida enquanto
trabalhava no Museu de Arte do Rio e sei o que
é enfrentar esse processo, senti na minha pele
adesonra dela, das mulheres e maes que, como
eu, sdo trabalhadoras da cultura e precisam
enfrentar o patriarcado e a misoginia institu-
cional, produzida por homens em posicoes de
poder. Fiquei indignada.

Sandra | Isso doeu muito porque a minha pes-
quisa sdao as mulheres. Eu estou aqui por conta

das mulheres, que sdo as minhas maiores
aliadas, sejam brancas, pretas ou indigenas.
E quando houve todo esse desrespeito contra
nds, mulheres, ai acho que foi quando a casa
caiu mesmo. Quando a diretoria artistica falou
pra mim “que eu ndo estava entendendo”,
coisa que eu nunca tinha ouvido de ninguém
na minha vida porque, no nosso costume, os
homens tém mais cuidado com a gente para
falar. Mesmo que eles ndo aceitem o que
a gente faz, eles tém um cuidado, tém um
jeito de falar. N&o é assim, apontando o dedo
na nossa cara. Alids, a minha avé dizia que
quando um homem aponta um dedo na cara
de uma mulher, mata sete mulheres. Entdo,
quer dizer, nés duas estavamos sendo mortas.
Fomos mortas por dizer que a gente é incom-
petente, que a gente entregou atrasado. Que
somos barraqueiras malucas, incompeten-
tes, que estamos procurando justificar nossa
incompeténcia. E isso que eles falaram e es-
creveram pro mundo inteiro ver. Nés fomos
expostas. E o feminicidio acontecendo na
arte, nos museus, assim como nas universi-
dades ele também acontece.

Deise | Quando a gente fala em educa¢do no
museu, a gente estd falando geralmente em
programa educativo, em educacdo para o pu-
blico..., mas fiquei pensando num processo
de educacdo da propria politica institucional.
Como é que a gente consegue fazer com que
essas discussOes, esses embates, ganhem
forca pedagdgica, de forma que as pessoas ndo
fiquem sempre a mercé desse tipo de situa-
¢do? Como é que, e serd que a gente consegue,
através de uma politica educacional dentro
das institui¢des, que nds, trabalhadores des-
sas instituicoes, consigamos ter um pouco
mais de for¢a com relacdo a esses embates?

Gleyce | Uma coisa que me pego pensando é
em como, a despeito de tudo isso, as exposi-
¢Oes acontecem. Seja Dja Guata Pord — Rio de
Janeiroindigena (Museu de Arte do Rio - MAR,
2017), que também teve negociagdes, seja
“Histérias Brasileiras”, elas viram um “pro-
duto final” que ndo consegue fazer ressoar o
que foi a riqueza do debate ou ressoar toda a
violéncia e conflito. Apesar dos processos, dos
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bons ou maus encontros, a exposi¢do ainda é
um produto chapado e higienizado de todos
os caminhos e processos que a geraram. Acho
que isso nos leva a essa discussdo sobre edu-
cacdo porque, no fim das contas, a gente torna
publico um debate isento de todas as violén-
cias ou das boas conversas que fizeram com
que uma exposicao existisse.

Ai a gente se pergunta “como educar o mu-
seu para a educa¢do?”, uma velha maxima da
época em que trabalhavamos, Clarissa e eu,
no Museu de Arte do Rio.

Mas a verdade é que eu ja estou cansada
dos museus que performam didatismos sobre
branquitude, género, racialidade etc., sem fa-
zer também a sua tarefa de se autoeducar, de
pensar nos porqués de querer estar em didlogo
com determinadas agendas, com determinadas
questdes. Por isso, sinceramente, acho que esse
é um dever autoformativo. Ou a gente se coloca
numa posicdo de escuta genuina, ou é melhor
parar de ficar brincando com vidas como se
fossem temas e voltar a falar de minimalismo,
porque ndo da pra ficar jogando com as pessoas
sem se comprometer com a autoformacdo ética
que é preciso ter quando vocé chama determi-
nadas agendas para o seu programa. Vocé vai
em qualquer jantar rico de museus, desses be-
neficentes, e vai ver indigenas, quilombolas,
todas as representac¢des. Mas quero saber o que
essas instituicoes estdo fazendo ao lado dessas
pessoas, além de tirar fotos? Ou se propdem a
uma escuta genuina e se comprometem com a
sua formacdo, ou devem parar de tratar lutas,
dores, pessoas COIMO recurso.

Sonia| E ndo podemos esquecer que, no ca-
pitalismo, é da natureza da relagdo social da
mercadoria esconder o seu processo de producao.
Se a gente pensar que as exposi¢des, enquanto
narrativas com ponto final, também sdo mer-
cadorias, entendemos porque, no capitalismo,
elas ndo ddo a ver o seu processo de producdo, as
bordas da sua moldura. Instigante pensar como
seria mostrar os bastidores, o set de filmagem,
mostrar inclusive todos os que estdo ali em seus
distintos lugares de produgdo de conhecimen-
to, mas também de poder e subordina¢do. Em
sintese: como trabalhar criticamente nosso pro-
cesso de trabalho, tentando ndo ser capturado
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pela légica capitalista, apresentando e proble-
matizando as contradic¢des da propria confecgdo
da exposi¢do inserida na l6gica do mercado?

Pablo | Mas serd que isso é uma coisa especial
dos trabalhadores da cultura? Os trabalhado-
res da tecnologia ndo deveriam nos mostrar
como funcionam esses aparelhos, como sdao
produzidos? A pessoa que faz e vende o pdo,
ndo deveria revelar seus processos? Me parece
que uma consciéncia critica geral permanente
é quase impossivel, além de ser também uma
demanda esgotadora. O objeto ndo pode estar
sempre explicitando suas regras porque os
recursos negativos também sdo instrumenta-
lizados, como vimos com a producdo cultural
dos anos 1970.

Esse foco na experiéncia contribui paraacria-
¢do de uma subjetividade ficcional onde todos
nds somos especiais e onde a nossa experiéncia
é relevante porque é uma experiéncia minha.
Isso é uma aspiracdo estranha, uma narrativa
que hoje esta muito presente e que ndo nos dei-
xa pensar sobre os processos de trabalho, sobre
os processos de construcdo de narrativas.

Para se formar como profissional é neces-
sario um processo relativamente consistente
e continuado de relacles institucionais, de
vivéncias compartilhadas, de discussdo em
foruns com colegas... Mas é muito dificil se
educar institucionalmente como profissional
da cultura no Brasil hoje, porque temos pou-
cas instituicdes culturais que oferecem essa
possibilidade. A cena é restrita, com poucas
opcoes de lugares onde trabalhar. Ndo temos
suficientes plataformas.

Mas menciono isso s6 como uma provoca-
¢do, para concordar com vocés nesse sentido
de que é necessario, sim, produzir conscién-
cia critica sobre nossos processos de trabalho.
Precisamos falar mais do que estamos pro-
duzindo, porque as coisas escapam de nossas
mados muito rapido. Tudo é uma grande con-
fusdo, em que corremos o tempo todo. E para
onde vamos, também ndo sabemos muito
bem. Por isso, mais conversas estruturadas e
estruturantes sdo necessarias.

Gleyce| E muito dificil se autoformar,
sim. Mas, quando a gente estd falando dos

constrangimentos e da dor que Sandra e Clarissa
narraram, me parece que estamos falando das
responsabilidades implicadas nas instancias
que respondem pelas instituicGes, as pessoas
que definem as pautas: conselheiros, diretores,
curadores-chefes, produtores executivos etc.
Enquanto diretora de uma institui¢do, quando
aciono determinadas pautas, agendas ou coleti-
vos, preciso, sim, conhecer seus codigos éticos
de mediagoes e interlocucdes. Ndo da para de-
fender os privilégios de ndo saber a respeito dos
grupos convocados; eu tenho que saber 0 mini-
mo necessdrio para um didlogo. A autoformagao
que eu falo é nesse sentido, porque na pratica o
que acontece é que a educagdo enquanto politi-
ca institucional adquire protagonismo apenas
quando existe uma crise instaurada, quando a
curadoria ndo consegue dizer ou a instituicdo
ndo sabe como resolver determinado mal-en-
tendido, constrangimento, conflito. E eu desejo
outrolugar paraa educacdo, que estd muito mais
na producdo de poténcia, na produgdo de vida,
do que ficar advogando em relacdo a problemas
mal resolvidos e aos passivos institucionais —
uma posicdo da qual a educacdo tenta sair ha
muito tempo.

Pedro| No meio de tudo isso, como vocés
encaram a possibilidade de produzir perten-
cimento a partir de uma humanizacdo radical?
Digo, de conseguir realmente construir en-
cantamento, construirvida, produzir vida com
esses corpos que foram historicamente vili-
pendiados, excluidos, rejeitados, desonrados?

Marcelo | Eu acho que isso que o Pedro falou
é super importante porque, ouvindo voces,
lembro que estamos falando de escalas muito
ampliadas ja que, no Brasil, a gente tem um
compromisso com as multiddes. Ndo é sobre
escalas pequenas ou sobre trabalhar para
cinco pessoas. Ndo, eu quero fazer muito, para
muitos. As politicas afirmativas colocaram
muitas pessoas oriundas das classes popula-
res nas universidades, que também cresceram
no quantitativo de estudantes. Temos esse
compromisso com as multidoes que cons-
tituem a maioria da populacdo brasileira, as
quais pertencemos desde antes de acessarmos
espacos como os museus, inclusive.

Hoje, coloco a tarefa, para mim necessa-
ria, de criar possibilidades de falar com muita
gente. Ja alimentei a ilusdo da forga dos gru-
pos pequenos, talvez pela propriabranquitude
que marcou a minha formacdo. Mas hoje en-
tendo que tenho mais um compromisso de
falar com as multiddes, e isso é uma condi-
¢do ética e politica porque, se existe alguma
revolucdo possivel, ela certamente acontece
no grande nimero, na escala de muitos. Por
isso, eu ndo quero a especialidade de poucos,
quero saber das questoes gerais. Quero o cha-
mado conhecimento geral, para todo mundo.
E talvez a gente, na institui¢do cultural, possa
estar diante dessa possibilidade, dessa chance
do grande nimero, da oportunidade de fazer
sentido para muita gente.

Pablo | Acho que, as vezes, no contexto da
cultura, usamos palavras muito grandes para
nos referirmos ao que fazemos. Falamos de
educagdo como se nossa pratica educativa
fosse de vanguarda, parecemos acreditar que
aarte muda o mundo, que a experiéncia de ver
uma pintura ou outra obra em uma exposi¢ao
vai transformar a vida de alguém... Penso que
seria importante focar mais — e isso ndo é
um reftigio, ou escapismo — em uma escala
modéstia. Todos fazemos um trabalho num
contexto especifico, nesse lugar aqui, hoje,
com essa pessoa, amanhd com outra pessoa...
E eventualmente podem ser muitas pessoas.
As pessoas sdo sempre especificas, no aqui
e agora. A escala do nosso trabalho, mesmo
pequena, também tem efeitos em nosso con-
texto imediato, nem tudo o que importa estd
na escala da transcendéncia. Essa vontade
de transcendéncia as vezes me assusta. Para
qué? Estamos aqui.

Gleyce | Acho que essa pergunta do Pedro me
leva para um exemplo. A exposi¢ao do Museu
do “Homem do Nordeste”, que abriu em
2003, em um determinado momento fez um
rearranjo na sua narrativa para incluir uma
fotografia do MST e fez um trabalho com a ju-
ventude indigena de Pernambuco para refazer
o nucleo indigena da exposi¢do, o que fez com
que fosse incluida uma imagem do Cacique
Xicdo Xukuru, representando as liderancas

indigenas. Contudo, visitando o Museu re-
centemente, fiquei pensando “gente, todos os
ativistas da exposi¢do estdo mortos!”. A ima-
gem do MST é um cortejo, um enterro. Xicdo
Xukuru, ainda que com toda a relevancia na
luta, é um ativista morto. Essas imagens, vistas
em conjunto e sem outros testemunhos devida,
nos fazem pensar no luto como limite da luta.
Me pergunto, entdo, cadé o MST que produz 50
mil toneladas de alimentos na pandemia? Cadé
a Assembleia Indigena Xukuru, que se retine
todo ano para reinventar um modo de existir
indigena aqui, diante de todos os conflitos?
Essa é a educagdo que eu desejo, sabe?

Quero a educagao das tecnologias sociais,
dos modos de vida, de como nds temos mi-
lhares de grupos sociais criando contrapontos
a monocultura e, inclusive, aos museus como
uma monocultura. Poténcias que servem para
a gente se reeducar.

Nosso momento de agora, com situa-
¢des como a do RETOMADAS ou a de Maxwell
Alexandre com Inhotim, demonstram que a
gente precisa articular um novo pacto social
em torno da cultura, em torno dos museus. Nao
basta dizer como sdo feitas as salsichas, temos
que discutir se elas sdo saudaveis ou ndo.

Ainda que todo o trabalho tenha as suas
instancias de constrangimento, de violén-
cia — até porque a gente esta lidando com a
luta de classes —, a gente vem de uma ilusdo
da cultura como um contexto e um espago de
producao de vida. Entdo, eu queria realmente
ter uma atuacdo e ser agente de um processo
educacional que produza vida.

Sandra | Para produzir vida, precisamos estar
juntos, como quando os indigenas se juntam
com os quilombolas ou com o MST para fazer
uma luta coletiva, na qual somos irmaos.
Inclusive fiquei muito emocionada outro
dia, quando uma pessoa de terreiro me cha-
mou de irmd, porque as vezes vemos a luta
muito dispersa, com cada um na sua. E eu acho
que isso ndo é muito legal porque produz pres-
sdo daqui, pressdo dali, e isso ndo é sereno, ndo
faz uma educagdo serena que ndo divide, mas
que irmana, que traz uma ideia da irmandade.
Eu acho que é interessante agora, tal-
vez, nesse didlogo que a gente esta trazendo,

provocar essa ideia de quem é irmdo no Brasil.
Ndo estou falando de sangue, mas de irmado de
luta. Foi por isso que no RETOMADAS eu falei, e
Clarissa sabe disso, que precisivamos chamar
0 MST porque o MST é nosso irmdo de luta.

Queremos reconhecer nossos irmdos, mas
também ndo queremos excluir o branco da
nossa vida. Queremos que eles compreendam
o que fizeram, que a branquitude entenda
o que fez com a gente, para que se envergo-
nhem historicamente e possam aprender. Eu
ndo quero eliminar o que ja estd ai, mas eu
também quero fazer parte, eu quero somar.
Quando a gente soma, a gente amplia. Isso é
um desafio nosso e da instituigdo.

Eu sendo chamada de irmad pelo movimen-
to negro, fico muito emocionada. Porque eu
sei que eu ndo estou separada dessa luta, ndo
estou separada dessa caminhada, ndo estou
fora disso, né? Independente se eu sou parda,
branca ou negra... A luta dos juntou, e é por
isso que Célia Xakriaba diz que a Universidade
dela é a luta. E a caminhada, a marcha, o en-
frentamento que todos nds fazemos.

Cada um tem a sua expressividade, cada um
tem a sua histdria. Isso precisa ser esclarecido
entre nds, enquanto irmdos de luta. Mas ndo
dd pra vocé separar. Se eu ndo quero ser ex-
cluida, entdo eu ndo quero excluir ninguém
também. Eu acho que isso é uma coisa mui-
to importante. Por isso. temos que dialogar
muito na educa¢do, porque ninguém real-
mente vai aprender sozinho.

A gente ndo quer brigar com todo mundo,
claro que ndo. Ndo queremos eliminar os ou-
tros, queremos fazer parte. Pra mim, ficou
muito claro que, para mudar o Brasil hoje, a
gente precisa de fato dialogar. E, no mundo da
arte, a gente precisa resgatar a relacdo com o
que é bom no outro, essa coisa maravilhosa
que atravessa a gente.

A gente precisa admirar. E admirar o outro.
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A minha posicdo, desde a qual quero ensejar
aqui, é uma que, de certa forma, ndo partici-
pou do processo ligado a exposi¢do “Histdrias
Brasileiras”, sendo como alguém observando
o0 que chegava a mim de fora. E, como alguém
que estava olhando esse processo de fora e
que agora vem aqui para dividir pensamentos
e comentar aspectos desse processo, eu queria
falar de algo que, para mim, causou bastante
impacto no ano passado, que foi 0 momento
em que o nicleo RETOMADAS anunciou a sua
saida do contexto da exposicdo “Histrias
Brasileiras”, organizada pelo Masp.
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Sinto que o ano passado esta dentro desses
ciclos, desses loops histdricos que, de alguma
forma, afirmam a continuidade de um pro-
jeto colonial, mesmo quando ensejam um
movimento de outra ordem. Acho que 2022
foi um ano emblematico pelos 100 anos da
Semana de 22, do antincio da articulagdo do
modernismo brasileiro, também pelos 200
anos da Declaracdo de Independéncia. Tem
uma coisa que é bastante curiosa no momen-
to da independéncia no Brasil e no momento
da inaugurac¢do do que poderia ser chamado
de histéria pés-colonial do Brasil, é preci-
samente o cardter performativo e recolonial
do Grito da Independéncia, do movimento
que gera e que, de fato, afirma, institui uma
Republica ou um territdrio fora do Império
Portugués no Brasil.

Entdo, quero partir desses trés anos e do
limite para tentar me colocar e tentar conti-
nuar algo que eu noto em todas as falas que se
apresentaram aqui e também no modo de arti-
culagdo do nticleo RETOMADAS no geral, que é
continuar esse trabalho de se posicionar e de se
situar no limite do Brasil, no limite dessas fic-
gOes reconstruidas e reapresentadas de maneira
ciclica: em 1822, em 1922 e também em 2022.

S6 que se posicionar no limite do Brasil,
para mim, ou como eu quero propor aqui, ndo
tem a ver necessariamente com se colocar
na fronteira territorial da ficcdo do Estado-
nacdo. Ndo significa ir para aquele ponto
em que o Brasil, como no projeto de Nacdo e
como estrutura geopolitica, acaba. Colocar-se
no limite do Brasil, e assim como eu gostaria
de propor, tem mais a ver com habitar uma
zona intensiva em que as ficcoes de Brasil e de
brasilidade ndo pegam ou ndo conseguem se
atualizar, sendo como operacao extrativa, se-
ndo como operacao brutalizadora e violenta.

Eu tenho buscado sentir e pensar o Brasil,
a ficgao brasileira nesse lugar continuamente
colonial. No Brasil como estrutura que re-
coloniza incessantemente os processos de
reconhecimento, as possibilidades de reco-
nhecimento e os imagindrios que se fazem
possiveis dentro desse marco territorial, que
é um marco que também é da ordem subjeti-
Va, ou seja, também informa essas figuragoes,
essas ficgoes do que significa ser brasileiro ou

do que a brasilidade atualiza como signo per-
tencente a sua proépria definicdo.

Para mim, fazer isso é importante porque eu
sinto que é justamente isso que o cancelamen-
to do nicleo RETOMADAS, naquele momento,
aponta: um limite da prdpria tentativa de ar-
ticular o que seriam as “Historias Brasileiras”
num sentido que potencialmente desconti-
nuasse a herancga colonial que constitui e da
consisténcia ao Brasil. Isso, para mim, tem
um sentido chave, porque eu gosto sempre de
pensar com o Négo Bispo, no livro Colonizagdo,
Quilombos: modos e significados, que é essa
narrativa que descreve esses momentos con-
tracoloniais efetivamente como momentos
em que o que estd em jogo é a defini¢do do
territério que se define pela fic¢do brasileira.
Uma ficcdo que se atualiza na forma das po-
licias, na forma dos bandeirantes, na forma
dos invasores, na forma das for¢as de ordem
estatal que operam para controlar o territério
e inviabilizar vidas que ndo se descrevam pela
légica da brasilidade — e o Négo Bispo tem
sempre muito sucesso em articular essa ou-
tra vibragdo, essa outra existéncia, esse outro
modo —, o modo contracolonial, como a cha-
ma Bispo. Vidas que tém o efeito de resistir ou
interromper a expansao da fic¢do brasileira, a
expansdo subjetiva, a expansao imaginativa
daquilo que se constitui uma fic¢ao brasileira.

Eu acho esse movimento importante para
que a gente continue a conversar sobre o limi-
te dessa coisa que ja vem se falando ao longo
de alguns anos, que é a descolonizagdo das
instituicoes de arte, que é a descolonizacdo
dos museus, é a descoloniza¢do dos espacos
institucionais formados para manter e garan-
tir a continuidade do projeto colonial e nao
a sua interrupg¢do efetiva. Isso é importan-
te porque, no ano passado, um discurso que,
pelo menos na superficie, operou em varios
dos programas, articulagdes e propostas de
comentario sobre o ciclo histdrico de 1922, foi
uma critica que eu considero extremamen-
te importante, mas que, a0 mesmo tempo,
na maneira como se manifestou, apresen-
tava alguns limites: a critica ao modernismo
brasileiro no que ele tinha de elitista. No que
ele tinha de marcado por uma posicionali-
dade, um lugar de denunciagdo e articulagao

pertencente as elites sociais, mesmo que, do
ponto de vista discursivo, literario, narrativo
e estético, tivesse ali em jogo uma tentativa
de representacdo daquilo que, no Brasil, ndo
repete a imagem colonial portuguesa.

Havia um desejo da propria elite, pro-
fundamente dependente dessas estruturas
coloniais, um movimento de apropriacdao de
realidades, de posicionalidades indigenas e
pretas — posicionalidades racializadas no
contexto assim chamado brasileiro. Existia
ali um limite posicional. E eu acho que essa
critica foi muito bem articulada ao longo dos
ultimos anos, de modo que, quando chegou
no ano passado, muitos dos programas olha-
ram para o modernismo brasileiro ndo de uma
forma meramente monumentalizante, ndo de
uma forma que meramente buscava afirmar a
importancia histérica de tal movimento, mas,
de alguma maneira, compensar ou expandir o
marco dessas posigOes para, de algum modo,
incluir e diversificar as posi¢cdes desde as
quais um modernismo ou uma arte brasileira
poderiam ser pensados.

Existe um limite contundente nessa articu-
lagdo, que é esse desejo compensatério, uma
estrutura mental compensatéria que, para
mim, tem um efeito até recolonial, em vez de
decolonial. Sendo assim, se esse movimen-
to exclui, a resposta possivel a fazer aqui é a
inclusdo. E uma resposta que compensa, no
sentido ainda binario, aquilo que o movimen-
to de 1922 ndo conseguiu fazer por meio da
inclusdo. Entdo, muitos dos projetos diziam
bem assim, vamos incluir outras perspectivas
para, a partir disso, reolhar esse movimento.
0 que isso, acaba por fazer é que acaba por
propiciar uma extensdo e uma expansao do
territorio colonial.

Aldgica da inclusdo, da anexagdo territorial
por parte do projeto do Estado-nacdo brasi-
leiro, é definitivamente o que caracteriza o
seu efeito mais nocivo sobre as comunidades
quilombolas e indigenas. E um projeto de ex-
pansdo ou de articula¢do do Brasil como um
territorio que engloba esses outros territorios
que caracteriza o evento colonial ele mesmo.
Narrado como inclusdo ou narrado como in-
vasdo, embora haja diferencas de tom, de
textura e de aparéncia, ha ai um movimento

que continua a visar a expansao e a rearticu-
lacdo de uma ficgao inerentemente colonial.

Para mim, uma questdao que fica diante
das “Histérias Brasileiras”, ou diante do que
me parece que o cancelamento do nucleo
RETOMADAS produz no contexto da articu-
lagdo museal das “Historias Brasileiras”, é a
possibilidade de questionarmos como é, en-
tdo, que a gente libera as memorias da histéria
colonial, ou seja, da histéria brasileira? Quais
sdo as histoérias e as memorias que podemos
articular e que existem precisamente apesar
do Brasil, e ndo naquilo em que o Brasil se
afirma? Porque se a histdria brasileira comega
com a colonizac¢do, continua com o Império,
continua com a pseudo Independéncia,
atravessa a Ditadura Militar, continua na re-
democratiza¢do, o qué que o registro, dominio
narrativo da ideia da histdria brasileira, tem
a fazer em relagdo a essas outras memorias?
Essas memorias que ndo cabem na equacao
da historia brasileira: memdrias efetivamente
excluidas. O que é excluido nessas memdrias
que ndo é uma histéria em si, mas é um modo
de historiografar, um modo de narrar, um
modo de contar, um trabalho quase de nao
cartografar, uma desfeitura das ferramentas
de narracdo colonial.

De que modo a tentativa de incluir essas
histérias e de que modo a insisténcia nas
“Historias Brasileiras”, a insisténcia nessa
categoria — na categoria da “brasilidade”
— para descrever territdrios, vivéncias, ex-
periéncias que ndo cabem nessa geografia,
nessa gramatica, nesse modo de organizacdo
acaba operando e garantindo, na verdade, a
continuacao da fic¢do brasileira, a continu-
acdo da ficgdo colonial. Isso é uma coisa que
vemos atualmente. Eu trabalho como artista
contemporanea em uma escala internacional
e tenho acompanhado e participado, de uma
maneira ou de outra, ao longo dos tltimos
anos, de todas essas conversas em torno da
descolonizacdao dos museus, da descoloni-
zagdo das instituicdes e o que eu percebo é
precisamente uma atualizacdo das mesmas
estruturas feitas para reproduzir a coloniali-
dade através do discurso de descolonizacao.

O que me parece acontecer é que a
Independéncia brasileira, esse pseudomarco

da histdria pds-imperial brasileira, é um mo-
vimento que anuncia uma ruptura dentro da
mesma estrutura gramdtica, da mesma estru-
tura narrativa, o que garante a continuidade
do problema, que garante a continuidade da
colonizagao. Digo isso com alguma tristeza.
O que tenho observado como efeito da apro-
priacdo dos discursos de descoloniza¢do por
posicoes institucionais fincadas no territério
colonizado, ou seja, fincadas em territério in-
digena sem reconhecer esse posicionamento,
é, infelizmente, um modo em como discursos
de respeito a diferenca, discursos de diver-
sificacdo, de inclusdao e de descolonizacdo,
produzem e garantem que as mesmas es-
truturas coloniais se mantenham através do
tempo, se atualizem e sobrevivam, digamos,
a esse momento de articulacdo de posicdes
contracoloniais. Posi¢Oes cujo sentido é o de
deslocar e operar uma brecha para além da
matriz colonial, de articular territorialidades,
modos de narrar que ndo necessariamente se
devem a narrativa colonial.

Ao longo do ano passado, eu recebi alguns
convites para falar, mostrar trabalhos e para
interagir com situa¢des que desejavam olhar
para o modernismo brasileiro, no sentido de
produzir uma inclusdo, produzir esse gesto
compensatorio, e eu lembro que a tinica sai-
da que me parecia viavel era, de fato, a ndo
participa¢do. Era esperar até que esse portal
ciclico se fechasse para poder falar e articular
uma posicionalidade que insiste em se en-
contrar no préprio passo, no proprio tracejar
do mundo, uma frequéncia ndo brasileira, ou
seja, uma frequéncia que ndo reinstitui, na
minha vida, na minha posicionalidade, na
minha articulagdo, o poder de definicdo e de
narracgdo que a histéria colonial confere ao
Brasil, que a histdria colonial confere a bra-
silidade e a narrativa brasileira.

E isso me leva para o gesto de se recusar a
pensar a descoloniza¢do como metafora. Se
recusar a pensar a descolonizacdo de outra
maneira que ndo pela destituicao do poder co-
lonial moderno sobre os territérios indigenas,
quilombolas. Isso é uma demanda transna-
cional, essa ndo é uma demanda situada no
Brasil. Porque tem uma coisa que o Brasil aca-
ba produzindo as vezes que, pela sua escala,
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ele acaba correndo risco de produzir discursos
insulares, isso se da pela nossa desconexdo
com territérios de Abya Yala que ndo sdo o
Brasil, pela nossa recusa em ver nossa cone-
x40 com aquilo que se chama Colémbia, com
aquilo que se chama Paraguai e ver que varios
territérios, que constituem a pluralidade de
presencas capturadas pela fic¢do brasileira, ja
se entendem para além dessas fronteiras, ja se
entendem em outra escala que ndo a escala da
ficgao nacional.

Entdo, eu quero terminar voltando para
aquilo que o Denilson Baniwa trouxe na fala
dele, que é a necessidade de radicalizar o
discurso da retomada para entender o que
significa descolonizar. Ndo é outra coisa que
ndo destituir o poder colonial e reatribuir a
governanca dos territdrios as populagdes que
a eles estdo conectadas por linhagens e cos-
movisdes que ndo cabem na nossa definicao
nem juridica, nem social, nem socioldgica,
nem conceitual do que significa ser brasileiro,
do que significa o Brasil.

Entdo, eu ndo vejo outra maneira de con-
cluir essa minha fala e abrir para esse debate
do que refazendo e sé reafirmando, e isso é
extremamente importante no momento atual,
quando a luta pelas demarcagbes de terras
quilombolas e indigenas tém encontrado li-
mites brutais no que significa a articulagdo e
elaboracio do Brasil. E uma necessidade de a
gente comegar a se pensar — aquelas de nds
que vivem com esse territorio e habitam esse
territério — vibrando em outras frequén-
cias. E fundamental que a gente consiga se
pensar para além das “Histérias Brasileiras”
para que a gente consiga, de fato, habitar ou-
tras frequéncias territoriais. Para sabermos
onde estamos pisando. Saber onde eu piso
quando eu ando no bairro onde eu nasci, no
Alecrim, Natal/RN, saber o limite dessa fic¢dao
chamada Brasil, saber o limite desse territd-
rio. Entender que ele ndo é a fronteira com o
Paraguai; que, na verdade, tem muito mais
conexdo para la, tem muito mais conexdo
com os ambientes colombianos do que a gente
imagina. Tem muito mais conexdo aconte-
cendo do que a nossa fixacdo, ou a fixacdo
estrutural, sistémica e recolonial, com a ideia
de Brasil, nos permite entrever.
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[EM RESPOSTA AS
PERGUNTAS DO PUBLICO]

Concordo que a definicdo institucional, ofe-
recida pelo sistema de arte, do que é arte,
embora tenha sido relativamente contestado
em diversas instancias aqui, ainda continua a
produzir um modo de separacdo de distintas
formas de expressdo dentro dessa dicotomia
infernal da arte, do que ndo é arte, e tudo isso.
Os fantasmas dessas defini¢es eurocéntri-
cas continuam a se atualizar pelas préprias
estruturas museais — ou pela maioria delas,
ja que eu ndo estou falando de museus de re-
sisténcia, de museus que na verdade buscam
contra-atuar a légica recolonial dos museus
(como por exemplo, o Museu da Maré).

Como eu normalmente penso essas questdes
é ndo deixando de observar que museus sdo
bancos. Sdo estruturas dentro das quais todos
os gestos estdo comprometidos com uma certa
producdo do valor, ou de ideias de valor. Que
é o valor estético, que se traduz aqui e acold
no valor econémico, pode ser também o valor
histérico — que também se traduz em valor
econdmico —, que guia politicas de aquisi¢do,
de apresentacdo e alimentam um sistema de
arte financeirizado e indissociavel das estrutu-
ras neoliberais do mundo como o conhecemos.
Entdo, isso para mim é um fato interessante.

Uma coisa que eu tenho pensado é tentar
entender, de forma muito estratégica e tatica,
quanta energia a gente vai colocar em mudar
essas institui¢Oes, e quanta energia a gente
vai colocar em mina-las.

O que eu gostaria de propor é quase um ga-
rimpo reverso, é quase uma contraextracdo
que significa olhar essas estruturas museais
como estruturas nas quais o n0sso acesso ou o
nosso pertencimento garante a possibilidade
de continuar desfazendo ou redirecionando.
Porque, quando eu falo “museus sdo bancos”,
é claro que eu estou falando que museus acu-
mulam os dispositivos de definicdao do valor,
definicdo do que é arte, do que ndo é arte, qual
é a arte que importa, quais sdo as posicoes que
importam e ndo importam. Entdo, o que acon-
tece ai é que ha um movimento de acumulagdo.

Mas o que eu noto em varios gestos artisticos
da maioria global, que ndo é o sul global, mas
que é, na verdade, todas essas posicdes ndo
pertencentes ao império eurocéntrico e esta-
dunidense, sdo essas estratégias de minar o
museu ou minar as grandes instituigdes.

S6 para citar um exemplo, saindo um pou-
co do registro brasileiro, tem um trabalho da
Otobong Nkanga que, para mim, articula isso
de uma forma muito inteligente. E um traba-
lho que tem a ver com minerac¢do e produgao
de excessos pelo processo mineral. O que a
Otobong faz é que ela vai a distintos territorios
e recolhe os residuos de processos de minera-
¢do e com ele produz uma série de sabonetes
que formam a instalac¢do dela na Documenta 14
e que vao ser vendidos ao longo desse processo
da instalac¢do. Entdo, todos eles sdao vendidos.
O que a grana feita por esses sabonetes produz
é um recurso que a Otobong se compromete a
usar para abrir uma fundagdo na Nigéria, que é
o territério ao qual ela estd relacionada.

Existe um movimento que me parece estar
sendo feito, uma estratégia que ndo é de en-
tender a ocupacgao do espaco institucional da
Documenta, que é um megaespago de poder
institucional no mundo da arte, mas a pro-
ducdo de um certo recurso e a redistribuicao
imediata dele. Eu acho que tem uma coisa que
é importante ter, que é um certo ceticismo
com a capacidade de estruturas como os mu-
seus se descolonizarem. Um certo ceticismo
com a capacidade dessas estruturas oferece-
rem saidas aos problemas que as constituem
tdo profundamente.

Como é que eu habito essa contradic¢do para
produzir uma possibilidade fora daqui, para
produzir um espago de respira¢do que ndo é
esse aqui? E claro que abundam estratégias
disso, também no territério brasileiro. Acho
que toda artista periférica que negocia, e eu
falo aqui periférica, tanto no sentido de ha-
bitar as periferias dos centros urbanos, mas
também do ndo pertencimento aos centros de
decisdo e de tomada de poder da fic¢do brasi-
leira e do projeto de Nacdo brasileiro, muitas
dessas posicoes fazem isso.

Tem uma musica da Brisa Flow em que ela
fala: “foco no dinheiro para retomar a terra”. E
ai tem uma contradigdo, que ela esta operando

no sistema da musica, que é um sistema ex-
tremamente neoliberal, para poder fazer um
gesto de jogar um certo recurso para um outro
lugar. E isso é uma estratégia também limi-
tada, também de alguma forma constrangida
pelo fato de que a gente, querendo ou ndo, ha-
bita essa ficcao, porque a fic¢ao brasileira ndo
é s6 uma fantasia subjetiva, mas ela é uma for-
¢a, é uma forga militar, ela é uma forga policial,
entende? Para nés que habitamos esse campo
minado, acho que existe um movimento de, as
vezes silenciosamente, estrategicamente, no
miudinho, sem falar tanto assim, ir entran-
do, habitando... E quando viu, construiu um
espaco em outro lugar, construiu um espago
que tem uma outra légica, afirmou outra pos-
sibilidade. Habitou, negociou, até se descreveu
como artista, mas para fazer um movimento
que é o de tirar alguma coisa.

Temos que lutar em palavras mesmo e, de
alguma forma, articular essa estratégia e ar-
ticular esse compromisso radical de extrair de
volta, porque, na verdade, foi falado, vezes e
vezes, que a estrutura do museu é construi-
da sobre terra indigena e é construida num
contexto de urbanizacdo de cidade que de-
pende diretamente de trabalhos escravizados
e de trabalhos precarizados de populacoes
indigenas, pretas, africanas, nordestinas,
de populagdes de outros territérios que nao
Sudeste brasileiro — populac¢des que, de al-
guma forma, estiio habitando essa tensdo. E
importante a gente articular esse movimen-
to que desabita o drama do museu sobre o
que é arte e o que ndo é. Foda-se! Acho que a
gente ja estd em posicdo de articular esse li-
mite, essa recusa. Para dizer que vocés estdo
tentando usar essa ferramenta, mas essa fer-
ramenta ja ndo cola dentro da propria histéria
da arte. Se ficarmos na linearidade da histéria
colonial, temos ferramentas para, de alguma
forma, ir minando, por mais dificil que seja.

Entdo, é se recusar a gastar muita energia
com essa alternativa de mudar as coisas por
dentro, nessa fantasia de resisténcia que foi
criada e foi afirmada nos tltimos anos, para
entender o que, de fato, viemos fazer dentro
desse trambolho. Porque eu ndo vim mudar
estrutura de nada, porque eu ndo dou conta,
mais facil é eu morrer e o meu trabalho ficar

carissimo e o dinheiro produzido com ele ndo
ir nem para as comunidades que me deram
régua e compasso, sabe? Porque é isso que a
histéria da arte faz: espera as artistas que es-
tdo ali questionando as coisas morrerem para
vender os trabalhos delas por um valor altis-
simo e fazer esse dinheiro circular pelas maos
das mesmas pessoas de sempre. Entdo, o que
eu venho fazer dentro desse trambolho é de
outra ordem, é menos mudar e mais minar
mesmo, nesse garimpo reverso.

[EM RESPOSTA AS
PERGUNTAS DO PUBLICO]

Acho que é importante olhar, falar e arti-
cular esse espago também como espaco de
critica e de recusa radical da brutalidade do
marco colonial, no efeito que ele tem, que
é precisamente o de capturar o momento de
redemocratizacao do Brasil como um mo-
mento de apagamento histdrico. E ai eu acho
interessante pensar qudo emblemadtico é o
marco temporal e no que ele produz porque,
por um lado, ele é um instrumento brutal
que acaba por revelar a propria brutalidade
da continuidade do Brasil mesmo, como um
dispositivo democratico. Eu ndo estou aqui,
evidentemente, recusando a democracia ou
querendo criticar a democracia, especial-
mente nesse momento que finalmente tem
um certo respiro — contestado, como afirma
a prépria aprova¢do do marco temporal em
primeira instancia —, mas ainda assim um
certo respiro de possibilidade de habitacgao
num territério em que o didlogo é democra-
tico e mais aberto. Mas, a0 mesmo tempo, é
de pensar como é que esse dispositivo acaba
por expor o qudo esse momento da redemo-
cratizacgdo é, de fato, o momento recolonial,
um momento de articulacdao da temporali-
dade colonial e de imposicdo dela sobre as
vidas e presencas desse territdrio. E isso é
importante.

Eu acho que a questdo da imagem, se ela ja
incomoda como representagao, imagine como
um momento de ativacdo de um processo. Por
aqui eu fico e deixo minha participacdo se

encerrar por ai, por uma convocagao da repli-
cacgdo visiondria e especulativa — até dessas
imagens através dos tempos, que ndo sdo li-
neares, que nao respondem a essa brutalidade
do marco temporal, que é uma reafirmacdo da
linearidade colonial como medida das nossas
vidas. E, de fato, a convocagdo dessas imagens
de retomada para que elas ganhem um corpo
cada vez mais presente, cada vez menos me-
taférico, para que a gente possa, em algum
momento, contemplar a descolonizacdao como
o que ela de fato é. Como a retomada da terra,
a reorganizagdo do planeta, uma reorganiza-
¢do de escala planetaria que tem a ver ndo s6
com a devolugdo desses territorios as gentes a
quem os territérios pertencem, mas também
com a rearticulacdao do que o planeta produz
e atualiza na nossa vida. Quem, de fato, esta
no comando — o que o minério de ferro pensa
sobre ser extraido de maneira brutal em terra
indigena? O que a dgua pensa sobre o esgoto
das cidades que estd sendo jogado 1a? O que os
elementos tém a dizer sobre tudo isso...

Um desejo de ver essa retomada acontecer
nesse sentido amplo, uma retomada plane-
taria dos territdrios, tanto pela gente, quanto
também pelas forcas, pelos espiritos, pelas
entidades, pelas misticas, que sempre o man-
tiveram e habitaram o planeta numa ldogica
para além, outra que colonial, para além da
colonial, destitutiva da colonialidade.
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Minha fala vai muito por um caminho de refle-
x0es sobre 0 nosso tempo. Quem ndo é indigena
ou ndo esta ligado na luta indigena no Brasil, é
importante refletir sobre o que sdo retomadas.

Retomadas tem um voca-
buldrio juridico, um voca-
buldrio do diciondrio, mas
retomadas também tem um
vocabulario préprio dentro do

feito e ndo ha uma resposta, ou hd uma resposta
negativa, ou até mesmo a protelagdo de todo o
processo, ai a Retomada é necessaria.
Costumo dizer que eu ndo sou artista, eu sou
do movimento indigena e a minha formacao é
do movimento indigena. Entdo, ja vi e partici-
pei de muitas retomadas no Brasil. A principio
no meu estado, que é a Amazdnia, de onde eu
sou oriundo, mas também em Roraima, em

Festa brasileira de Rouen em 1550. Gravura publicada em 1551 e reproduzida no
livro Une Féte Brésilienne Célébrée a Rouen en 1550: Suivie d’un Fragment du XVle

Siecle Roulant Sur la Théogonie des Anciens Peuples du Brésil, et des Poésies en Langue
Tupique de Christovam Valente, de Ferdinand Denis (Paris, J. Techener, 1850).

que chamamos de movimen-
to indigena brasileiro, que
é, inclusive, derivado de ou-
tros movimentos indigenas
na América Central e Améri-
ca do Sul. Retomadas no mo-
vimento indigena é toda a
acdo conjunta e planejada que
visa reocupar um lugar tradi-
cional e é o ultimo estagio de
negociagdo, digamos, ou é o
estagio posterior a negocia-
¢do de muito tempo. Entdo,
a retomada é o tltimo recur-
so. H4 uma negocia¢do, ha
reunides, ha intenc¢des antes,
reivindicagdes com os siste-
mas publicos de direito, rei-
vindica¢Ges com os sistemas
politicos de direitos do Brasil,
incluindo as institui¢des do
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governo. Quando tudo isso é
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Rondodnia, no Pard e mais recentemente em
Mato Grosso do Sul. E o sistema de retomada é
bastante violento, visto que é o Gltimo recurso
que as populagdes indigenas tém para reaver
seus territérios. E ai, como ultimo recurso,
acaba por ser também muito violento. E ndo
raramente tem confronto entre indigenas e
grileiros ou proprietdrios indébitos daque-
la regido. Fazendeiros, madeireiros, enfim.
Personagens brasileiros dessa nossa politica.

Recentemente, o termo retomada vem
sendo usado por pessoas de origem indige-
na que sdo da autodeclaracdao ou que buscam
sua identidade tirada pela colonizacdo e que
buscam retomar sua memdria ancestral, a
memoria identitaria de si mesmos ou de seu
grupo. Existe aqui uma variacdo do termo
retomada. Eu estou mais acostumado com re-
tomada de territério. E entdo, trabalharemos
com o sentido de retomada mais pelo lado da
memoria e identidade.

Bom, no sentido das artes, acredito ser a
contribuicdo que eu posso entregar aqui hoje,
sinto que ndo ha um sentido
de retomada no aspecto da
arte institucional. A reto-
mada significa que vocé estd
requerendo e reocupando
um espaco que ja foi seu e
em seguida tirado. Como as
populagdes indigenas nunca
estiveram de fato dentro das
instituicbes artisticas, ndo
é um sentido de retomada,
mas sim, de tomada, de ocu-
pacdo, de estabelecer uma
presenca no espaco fisico.
Galerias, exposi¢des, pare-
des, acervos... sendo assim,
ja que ndo podemos usar o
termo retomada para espago
fisico, o que existe é a re-
tomada da memoria do uso
desse espaco. E a retomada
da memoria e da construgio
dessa memoria.

Estamos vendo uma gra-
vura que é da festa brasileira
que aconteceu na Franga, em
que os Tupinambas foram

levados do Brasil para fazer um teatro perfor-
mance ndo seguro e ndo legal para o monarca
francés. E esse sentido voyeur em relacdo as
populagdes indigenas é o espago da memd-
ria construida nas institui¢des de arte, desde
o inicio das Américas. Nds, como indigenas,
temos o lugar no estado da arte que é o de
quase um zooldgico em que os europeus nos
assistem ali. Entdo, o espago construido pelas
populagdes indigenas é nesse sentido exdtico
do ser. E assim se constrdi também as expo-
sicdes, 0s acervos, os escritos, todos os textos
sdo onde se colocam indigenas nesse lugar da
ocupacdo da memoria exdtica da coisa.

Essa gravura é de 1551, mas ndo mudou
muito hoje. Vemos muitas institui¢des ainda,
nesse tempo que falamos tanto de descolo-
nizacdo, decolonizacdo, um espago em que
pessoas indigenas sdo usadas ainda no senti-
do voyeur da coisa, da observac¢do da vida dos
outros, da vida privada, alheia. Entdo, toda
essa memoria construida desde o inicio da co-
lonizacdo persiste até hoje. Uma ideia de que
a producdo ou a vida indigena é interessante
de se ver de longe ou de se ver a partir do con-
traste com o estilo de vida europeu.

Enfim, isso se da ainda hoje de diversas
maneiras. Nos convites para participar de
exposi¢des ou de acervos, mas também na
midia e nos posts, nas redes sociais, em que,
por exemplo, a desgraca e a violéncia con-
tra populacdes indigenas sobressaem a sua
resisténcia, e sendo assim, a sua existéncia
persiste num territério de violéncia. E ai eu
costumo comentar com alguns colegas que
vém me perguntar sobre os Yanomamis sobre
o0 quanto a violéncia dos garimpeiros precisa
ser combatida e precisa ser exposta na midia.
E euconcordo comisso, claro, mas aqui parece
que essa violéncia sobrepde a resisténcia dos
Yanomamis durante tempos. Os Yanomamis
estdo morrendo assassinados, mas nem por
isso deixaram de cantar e de dangar e de fa-
zer as suas atividades cotidianas, porque o
sentido de vida é maior do que o sentido de
tristeza. No entanto, quando rumamos para o
Sudeste em especifico, parece que essa resis-
téncia ndo é tdo apreciada quanto a violéncia.
E entdo, novamente construimos essa narra-
tiva voyeur da memoria indigena.
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Denilson Baniwa. “N&o hé& cartografia no mundo
dos pajés” (2020). Escritura e desenho sobre
mapa do século 17, 31x29cm. Acervo Masp.

Entdo, o que temos que retomar no sentido
arte de ser? A presenca indigena nas insti-
tuicOes de arte tem feito muita gente pensar
sobre essa ocupacgdo. Se antes os convites
eram feitos no modelo voyeur da arte, ago-
ra, com a presenca indigena nas instituicoes,
esse modelo é provocado a pensar de uma ou-
tra forma. Algumas pessoas esperavam que
indigenas fossem ocupar as exposi¢des de
arte no sentido de representagdes da violén-
cia ja propostas por artistas brancos, todavia,
artistas indigenas trazem um sentido de re-
sisténcia e de existéncia diferente. Inclusive a
reivindicacdo ndo do espago da arte, mas do
espago onde é construida a instituicdo de arte.
Eu acho que é mais importante essa reivindi-
cacdo porque ha uma discussdo maior sobre a
ocupagao do territério como um todo, ndo de
espacos expositivos.

Bom, a reivindicacdo de retomada do espa-
¢o territorial é, entdo, verbalizada por meio da
ocupagdo no espago artistico como um meio
de comunicagdo. O artista indigena ocupando
espacos, como foi nessa exposicdo “Histdrias
Brasileiras”, ele reivindica ndo a parede da

exposi¢do, mas reivindica o proprio territé-
rio onde o museu é construido. Nesse sentido,
podemos analisar uma coisa muito maior do
que um trabalho de arte, mas uma construg¢ao
politica maior também.

A exposicdo “Historias Brasileiras” e a par-
te do RETOMADAS acho que diz muito sobre a
presenca indigena e a pretensdo da presen-
¢a indigena no territério. (Um dos trabalhos
meus que estavam na exposicao).

E essa reivindica¢do do territério é o que
precisamos pensar em relagdio a ocupagdo
dos espacos de arte no Brasil. A retomada que
estamos falando ndo vai ser a retomada do
espaco artistico, mas do espago politico das
instituicOes e de seus prédios, inclusive.

E ai, sim, quando existir o reconhecimento
do espago territorial onde foram construidas
as institui¢des, é que vamos conseguir mu-
dar ou talvez pensar uma mudanga dentro
do espago expositivo. Isso é uma mudan-
¢a muito radical para quem esta a frente das
instituicées de arte e para a propria insti-
tuicdo. O exemplo que trago se baseia em
artistas norte-americanos. Quando tivemos
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conhecimento desse movimento politico na
América do Norte, comecamos também a mo-
vimentar isso no Brasil de alguma maneira.

No Canada e nos Estados Unidos, as ins-
tituicoes de arte, partindo do pedido de
artistas indigenas, reconhecem que seus pré-
dios foram construidos em cima de territério
indigena. Eu coloquei aqui quatro museus,
dois em cada um dos paises para notarmos
como isso esta sendo feito 1a fora. Se o Masp
reconhecesse publicamente aquela localiza-
¢do em que se encontra o prédio como sendo
de origem ancestral indigena, seria o primei-
r0 passo para pensarmos uma ocupacao que
de fato honrasse a memoria das populacdes
indigenas no Brasil. E depois disso, de como
pensar a reconstru¢do ou a construcdo da me-
moria das populagdes indigenas a partir de
objetos artisticos, de pinturas, videos, foto-
grafias, enfim. Acho que essa é a retomada na
qual eu tenho pensado.

O meu trabalho vai muito a partir da ob-
servac¢do de documentos histéricos e da falta
de dados indigenas nesses documentos his-
téricos. Se estamos pensando uma ocupagdo
indigena dentro do espago de um museu de
arte, antes de tudo, os museus deveriam ad-
mitir que o proprio solo onde estio é um
territdrio indigena. Isso é um passo politico
muito importante para quem € indigena, por-
que a ocupacdo do espaco expositivo apenas
ndo supre a necessidade ou a oportunidade de
repensar todo o territdrio ocupado pelo traba-
lho artistico. Acho que esse é um pensamento
que estamos desenvolvendo no momento atu-
al em relacdo as institui¢des de arte do Brasil.
E é um lugar que podemos pensar nas reto-
madas pelo objeto de arte. Como eu disse no
inicio, o espaco expositivo nunca foi perten-
cente as popula¢des indigenas por exclusdo,
por invisibilizar, ocultar, calar, enfim. Ele
nunca foi ocupado por nds. Entdo ndo hd o que
retomar num lugar que nunca nos pertenceu.
Se retomamos o territério onde a instituicdo
estd, entdo temos condi¢des de requerer, de
retomar o espago expositivo. A partir disso
poderemos mudar algumas coisas.

Para terminar, eu espero que essa ulti-
ma provocacdo chegue ndo s6 ao Masp, mas
a qualquer instituicdo de arte no Brasil que
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assuma agora que cada tijolo, cada concreto e
ferro ali estd fundado em cima de um aldea-
mento indigena. Para ai, depois, pensarmos
sobre ocupar o espago expositivo.

Paraacrescentar, precisamos exercitar ago-
ra que a memoria é um processo construido
sempre. Estamos construindo hoje memoria
para quem ainda vai vir para esse territério
aqui. Em Baniwa, falamos que é construir um
mundo para quem ainda ndo nasceu, e é exa-
tamente isso, construir memoria para quem
ainda ndo nasceu. Temos que lidar com arqui-
vos de memdrias recebidos e trabalhar nesses
arquivos, nos quais muitas das caixas estdo
ali superocultas, pegando goteira e ninguém
quer mexer nisso.

Temos no site das institui¢des quem cons-
truiu, quem desenhou o museu, mas nao diz
quem segurou o peso da constru¢do disso
tudo. Ha sempre a oculta¢do da mao de obra
dessas instituicoes. Isso precisamos colocar
a vista. E quem estd remexendo nesse ar-
quivo é a gente. Por qué? Porque a mim me
interessa, a minha comunidade, aos meus
compadres e comadres indigenas, interessa
a constru¢do de uma memdria para quem é
indigena. Se hoje recebermos uma memdria
em que as pessoas indigenas ndo se sentem
suficientemente capazes ou suficientemente
com coragem para entrar numa institui¢ao
de arte e ver uma exposicdo, por que isso
acontece? Ndo sé indigenas, muita gente da
periferia passa por uma instituicdo de arte e
ndo entra, ndo tem vontade de entrar porque
ndo se sente representada ou ndo se sente
com autoestima suficiente para isso. Entdo,
hoje estamos construindo memorias para que
as proximas geracdes de pessoas indigenas
ndo se sintam nem um pouco constrangidas
de adentrar o museu. Sabemos que o museu
nunca vai impedir a entrada de ninguém, mas
esse impedimento ja é construido socialmen-
te, psicologicamente, na cabeca de pessoas
da periferia, de pessoas indigenas. Entdo, a
questdo da memoria é agora.

Acho que temos que pensar que algumas
coisas estdo mudando no Brasil, principal-
mente agora com a ocupacao de curadores de
origem negra e indigena no Brasil. De origem
negra, acontece hd algum tempo e de origem

indigena um pouco mais recente. Mas também
de curadores que vém de uma formacdo mui-
to atual e estdo muito ligados as discussdes
atuais sobre processos artisticos, proces-
sos curatoriais e processos de construcdao de
didlogo. Isso é muito importante para pon-
tuarmos, porque a partir desses lugares é que
temos que comegar a trabalhar. Infelizmente,
isso também é uma discussdo muito recente
e ainda existem muitas instituicdes e muitos
curadores que sdo deseducados ao lidar com
pessoas que ndo sdo brancas, que ndo tém um
pensamento branco e que ndo tém um pensa-
mento hegemdnico ou um modo de construir
as coisas sem ser, por exemplo, na coletivida-
de ou no ajuri, como se chama em tupi, num
pensamento de discutir ndo unilateralmen-
te as coisas. E um exercicio ainda para muita
gente. Como eu tenho visto agora, é um pro-
cesso em que artistas, curadores e diretores
de instituicOes precisam sentar e conversar
sobre o que podemos mudar nessa relacdo,
o sentido disso é relacdo. E a relacdo entre
curadoria, processo artistico e dire¢do das
instituicoes. Claro, estou falando das grandes
instituicbes que ja tém um processo muito
duro, muito sélido nessa coisa ocidental de
ser. Mas, se pegarmos como exemplo museus
indigenas, por exemplo, no Brasil, tem um
processo completamente diferente de pensar
um espac¢o expositivo, de pensar a exposi-
¢do. Esse processo se da a partir dessa base
indigena. E eu vejo outros museus também,
pelo Brasil, que sdo de origem afro-indige-
na, negra, de origem quilombola, que tém um
pensamento muito além do pensamento ins-
titucional de muitas das grandes institui¢des
do Brasil. Acho que o sentido todo da gente,
quando tem que lidar com a institui¢cao, com
a curadoria e ndo se deixar ser subalterno,
como estd na pergunta que vocé fez, é pen-
sarmos estritamente a relacdo que queremos
ter com esses lugares. Porque, se a gente sente
que a relacdo ndo é saudavel para a gente, esse
lugar ndo nos merece. E esse lugar precisa
mudar urgentemente.

Dilma Rousseff @
lilmabr

Nao me incomodo. Rio Muito. A vida sem
humor fica muito pesada.

Ao longo do periodo de debates publicos em
torno do RETOMADAS, as redes sociais — e,
em especial, o Instagram — tiveram papel
central. Muitas das mobiliza¢des e apoios aos
artistas e curadoras do nicleo aconteceram
na forma de reposts, compartilhamentos, co-
mentarios, imagens e memes. Como um dos
apoiadores desse processo de luta coletiva,
o New Memeseum realiza, aqui, uma refle-
xd0 sobre a dimensdo politica do humor. Os
memes espalhados ao longo do livro sao tam-
bém de autoria do perfil.

A risada pode causar um terremoto: na con-
tracao do rosto, do pescoco, dos ombros e do
abdomen — desses espasmos — podem surgir
rachaduras. Esses movimentos involuntarios
podem nos desestabilizar, nos fender, e tais
espacos vagos podem ser ocupados por mi-
croesferas de duvida. A risada faz com que nos
lembremos de nosso proprio tamanho, como
comenta Virginia Woolf: ela “preserva nosso
senso de proporcdo; lembra-nos sempre que
somos apenas humanos, que ndo ha homem
que seja um herdi completo ou inteiramen-
te um vildo. Tdo logo nos esquecemos de rir,
vemos coisas fora de propor¢do e perdemos

nosso senso de realidade. Felizmente os caes
ndo podem rir, porque eles mesmos se dariam
conta, se pudessem, das terriveis limitagGes
de ser um cdo. Homens e mulheres estdao na
devida altura, na escala da civilizagdo, para
que, tendo recebido, o poder de conhecer as
proprias falhas, fossem agraciados com o
dom de rir delas”.

Os memes, imagens irdnicas e debochadas,
de baixa resolucao, bastardas e sem eviden-
te assinatura, tém sido eficazes em apontar
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contradi¢bes nos discursos dominantes.
Como aponta a socidloga sueca Majken Jul
Serensen, o humor pode ser uma arma efe-
tiva nas lutas sociais e politicas. A seu ver,
o poder e o seu contrapeso ndo sdo unidi-
mensionais, e as relacdes sutis entre eles
sdo dificeis de mapear quando se trata de
discursos humoristicos. Nesse sentido, ma-
nifestagdes culturais como os memes podem
ser consideradas formas de resisténcia a de-
terminadas situacdes, pessoas e contextos. A
resisténcia ndo precisa necessariamente en-
volver confronto violento e direto, mas sim a
capacidade de enfrentar, de maneira sutil, as
investidas do poder vigente. O humor, devido
a sua capacidade estratégica, pode ser efetivo
ao reinterpretar termos, imagens e simbolos.

Essas imagens, constantemente apropria-
daseressignificadas, nos convidamarepensar
ndo apenas as estruturas estabelecidas, mas
também o nosso proprio papel dentro delas.
Possuem uma natureza critica, mas também
autocritica. Desse modo, brincamos com in-
certezas, incongruéncias e ambiguidades. Por
meio delas, temos a oportunidade de formar
aliancas que buscam nos emancipar das an-
tigas ficgOes herdicas e moribundas que ainda
nos envolvem de maneiras complexas.

RETOMADAS 167



Desde o inicio de nossa atuacgdo, pensa-
mos que os memes podem atuar de forma
semelhante a literatura. Como disse Karl Ove
Knausgdrd, a literatura estd intimamente
ligada a utopia, e quando a utopia perde o sen-
tido, a literatura também perde. Assim como
os escritores, nés tentamos nos empenhar em
combater ficcdo com ficcdo. Os memes, com
sua capacidade de criar narrativas alterna-
tivas, podem nos oferecer outros caminhos
para alguma transformacao.

diretores de instituicao, curadores, artistas
herdeiros, colecionadores e galeristas tentando
mostrar que também sao

GCENTE cOMO A GENTE

168 DEBATE

diretores de instituigao, curadores, artistas
herdeiros, colecionadores e galeristas tentando
mostrar que também sao

GENTE CcOMO A GENTE

diretores de instituicao, curadores, artistas
herdeiros, colecionadores e galeristas tentando
mostrar que também sao

GCENTE COMO A GENTE

diretores de instituigao, curadores, artistas
herdeiros, colecionadores e galeristas tentando
mostrar que também sao

GENTE CcOMO A GENTE

diretores de instituigao, curadores, artistas
herdeiros, colecionadores e galeristas tentando
mostrar que também sao

GCENTE cOMO A GENTE

os trés momentos de um processo
coletivo de curadoria que fracassou
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LTI EETHHI
Retomar é atravessar territérios, corpos, tempos. Dessa
perspectiva tao politica quanto ética, o niicleo RETOMADAS se sabe
profusamente atravessado por vozes e lutas diversas. Por isso,
somando-se a memoria e ao debate que marcam os primeiros blocos
deste livro, nas paginas que seguem alargamos a conversa para
nela aconchegar mais dialogos, mais interesses, mais perspectivas.
Atravessamentos que revelam muito sobre si mesmos e que
compartilham conosco os mundos aos quais pertencem. [l A
énfase na ideia de caminhada — o corpo coletivo em movimento de
cria¢ao e transformacdao — emerge como horizonte compartilhado
entre as contribuicoes de Ana Lira, André Vilaron, Atila Tolentino,
Casa de Cultura Taina, Clarissa Dlan Claudia Rose, Claudinei
Roberto da Silva, Coletivo Nacional de Cultura do MST, Dirce Jorge
Lipu Pereira, Edgar Kanayko Xakriaba, Geraldo Gasparin, Gilberto
Alexandre Sobrinho, Jade Percassi, Kulumym-aci, Luciara Ribeiro,
Lucimeire Barreto, Marco Antonio Teobaldo, Maria Helena
Varsini, Mario Chagas, Moacir dos Anjos, Nair Benedicto, Pedro
Marco Gongalves, Sandra Benites, Sonia Fardin, Susilene Elias de
Melo e Tassiana Barreto. [[lllllll Reunidas, essas colaboracoes
expressam o atravessamento como método e, fundamentalmente,
como principio: palavras, imagens e reflexdes que abertamente se
encontram pelo caminho, no cruzo e nas encruzilhadas, entre luta,
representacao, agéncia, fé e discurso. Zelosas em matizar o debate
e atentas as armadilhas que se camuflam ao longo da caminhada.

SAD PAULD

LSTAVA MESM
PRECISANDL
JESSE PUXAL

E ORELHA

ENTREVISTA COM
NAIR BENEDICTO,
POR SONIA FARDIN
E ANDRE VILARON

30 de marco de 2023

Nair Benedicto ama Sdo Paulo e sua
poténcia cultural e, ha mais de seis
décadas, registra a cidade com seu
olhar agucado, a0 mesmo tempo cri-
tico e carinhoso, instigando o pensar
e incentivando o agir;
sempre na busca por des-
nudar estruturas de poder
e construir, com a urgéncia
de quem ama, uma cidade
mais humana para todos.
Entrevista-la para este
livro foi mais que uma es-
colha, uma condicdo para substanciar
o debate ao qual se propoe.

Sonia| Nair, como é que vocé vé a
palavra ativismo — e artivismo — no
contexto atual da cultura brasileira?

Nair| Ativismo pra mim,
primeiramente, é uma necessi-
dade que por sua vez exige que
tenhamos uma enorme pre-
ocupacao. Porque tem muita
coisa nova acontecendo, mas
existem poucas pessoas se per-
guntando: Pra qué? Por que?
Em um pais de grandes distancias
culturais como o Brasil, é fundamen-
tal que facamos essa reflexdo, esse
debate em grupo. Por exemplo, eu
circulo em varios grupos e as pessoas
parecem perdidas. Tem muita gente
que me pergunta o que poderia fazer,
ou com o pensamento de que ndo
pode fazer nada, quando na realidade,
que seja pela voz, que seja pela linguagem,
que seja pela fotografia ou que seja pelo jeito
que aparecemos em publico, nds temos muita
coisa a fazer.

Entdo, nds temos que atuar no sentido de
realmente democratizar, brigar por coletivi-
zar todos esses espacos. Para mim, e ndo sei
como é para a maioria das pessoas, mas sem-
pre quando estou com alguma preocupagao,
que estou préxima de concluir um trabalho,
ndo estou achando um nome ou algo nesse
sentido, é na cultura que vou encontrar o que
preciso. Sempre. Sejano cinema, naliteratura,

na musica... entdo, eu descubro nomes para o
meu trabalho, acho formas de atuac¢do. Por
exemplo, uma das atuacoes que foi mais pra-
zerosa que fiz foi com a Juliana Reis, uma
querida amiga, que tem um programa mara-
vilhoso sobre ajudar as mulheres que querem
fazer aborto, mas nao de forma clandestina.
Ela me mostrava tudo o que fazia, eu achava
maravilhoso e, em um determinado momen-
to, eu disse a ela: “gostaria muito de ajudar
esse programa, como devo fazer?” E ela fa-
lou: “ah, é muito simples, vocé me cede uma
foto sua pra venda e dai eu vejo o que eu fago”.
Foi maravilhoso! Eu nunca dei tanto dinheiro
assim pra alguma campanha! E o aborto, pra
mim, é particularmente uma campanha mui-
to importante. Porque desde que eu comecei a
fotografar na rua, é uma pauta. E é uma pauta
que se coloca o tempo inteiro. Seja na politica,
seja nas artes, seja onde for, é uma pauta que é
escondida embaixo do tapete, porque é com-
plicado, mexe em religiosidade, mexe nesse
atraso que a gente estd, de misturar as coisas,
essa dificuldade de compreensdo sobre tudo a
nossa volta.

Entdo, acho que da pra fazer um monte
de coisa a partir de nosso trabalho, quando
a gente se posiciona. Eu acabo de fazer uma
pauta que me interessou demais sobre as
criangas e menores em situagdo de rua, os
moradores de rua. Embora tenha terminado
o projeto, continuarei trabalhando porque a
pauta é muito relevante. Eu aprendi, e estou
aprendendo muito. Por isso quero continuar
com essa pauta, porque vocé nem precisa
fazer um esforco dizendo “eu vou pensar
como o outro, vou tentar ser o outro”, por-
que vocé ja esta 1a dentro. Vocé ja esta sendo
como outro.

E realmente sdo os trabalhos que levam a
vida pra frente, né? Que te dd forga pra fazer,
né? Claro, a gente ndo tem um monte de di-
nheiro, a gente ndo tem um monte de tempo.
De monte, a gente sé tem idade, mas da pra
fazer muito com um monte de idade e com
pouco dinheiro.

André| O caso do RETOMADAS, a gente esta
falando de “Histérias Brasileiras” em expo-
si¢do do Masp: que histdrias sdo essas? E que
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narrativas estdo em disputa? Em rela¢do a
arte e a fotografia, qual a importancia delas
justamente nessa construcdo de narrativas?
Especialmente a partir da possibilidade de
colocar no devido lugar os apagamentos da
histéria, aqueles movimentos e as pessoas
que, na histéria oficial, vdo sendo apagadas.
Qual a importancia dessa construgdo fazendo
uma correla¢gdo com o RETOMADAS?

Nair | Teve um evento no Masp que chamaram
trés fotégrafas, mulheres, pra fazer um tra-
balho sobre o Masp mesmo, sobre o museu. E
poderiamos escolher o que queriamos fazer,
todavia nos avisaram que havia um “publi-
co do Rolezinho”. O Rolezinho inicialmente
aconteceu no MAM de Sdo Paulo, mas é um
movimento nao desejado ali. E, como sempre,
quando uma classe que ndo é a desejada ocupa
um lugar, logo arrumam um jeito de proibir.
E foi muito interessante, porque, na realida-
de, eu lembrei muito da Lina Bo Bardi, que
tem uma reflexdao maravilhosa que diz assim:
todos os espagos que eu conhec¢o, no Brasil,
no mundo, tém coisas lindas. Espagos mara-
vilhosos, a arquitetura, mas, quando eu sinto
realmente que aquele espago existe é quando
tem pessoas. Mesmo que uma Unica pessoa.

Entdo, foi uma surpresa agradavel pra mim,
ver que o Rolezinho existia. Eles elegeram o
Masp como ponto de encontro e iam pra namo-
rar, dangar, encontrar pessoas, 0 que era uma
coisa fantdstica. Quando me perguntaram: “o
que que vocé acha interessante, no final? O que
vocé gostaria de fazer no Masp?” Eu falei: “olha,
0 Masp é o seguinte, esse movimento popular
precisa ser olhado com carinho. O museu esta
eleito pelas pessoas, por essa populagdo que ai
estd. E dai, é o seguinte, muitas vezes vocé quer
levar o publico a um lugar e é muito dificil, prin-
cipalmente em uma cidade enorme como Sdo
Paulo. Mas aqui vocé ja tem, a popula¢do vem,
escolheu o local, a populacdo vem da zona leste,
da zona sul, da zona norte por vontade propria.
Por que ndo aproveitar isso? As obras do Masp
sdao maravilhosas, o museu tem um acervo fan-
tastico. No entanto, a joia mesmo do Masp é o
Rolezinho que esta ai”.

Sempre que eu fago trabalho, eu vou per-
guntando pras pessoas tudo que me interessa,
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pra pensar como que vou fazer o trabalho. Eu
fiquei indo no Masp aos sabados, domingos
e feriados durante mais ou menos quatro,
cinco meses e, das pessoas que estavam no
Rolezinho, pouquissimas ja tinha entrado no
museu. Entdo, hd uma distancia muito grande
entre esse povo que elege o local, e a institui-
¢do. Eu viajei muito na minha vida, e sempre
a questdo que encontramos na area da cultura
é o que deve ser feito pra trazer as pessoas pra
dentro de um museu como o Masp. No entan-
to, o Masp ndo precisou fazer esforco algum,
ele foi escolhido, o Rolezinho estava 14 e ndo
foi feito nada, absolutamente nada para inte-
grar essas pessoas a instituicdo.

Eu acho que tudo que a gente fala e que a
gente sente tem importancia. Quer dizer, por
que é que o pessoal da periferia quer o Masp?
Foram eles que escolheram e, até entdo, eu
ndo tinha visto isso. Aprendi com eles que era
um espago que eles preservam, que eles gos-
tam, que acham importante estar 1a. E estar 14
pra fazer coisa que todos nés queremos: na-
morar, beijar, dancar, e por que nio? Aquele
espaco aberto é pra que afinal?

Entdo, acho que uma das coisas importan-
tes, numa cidade como S3o Paulo, é a gente
se perguntar e estar atento, ndo é? Eu fico um
pouco aterrorizada de ver que de repente os
parques vao ser todos pagos. Ja existem, in-
clusive, vdrios espacos que tém ingresso
pago. A populacdo estd sem dinheiro e tomar
um café, hoje em dia, virou uma prova de que
vocé esta bem de vida. E dai eu comego a dis-
cutir: de onde vem a violéncia? E o por qué
dessa violéncia? Por que estdo se matando?
Nessa cidade, a gente vive a barbarie o tempo
todo, sendo que tem um publico sdbio, com
ideias brilhantes e muito consciente de ques-
tdes importantes a populacdo. As diferencas
sociais se misturam naquele espaco e depois
aparecem questionando muito.

Sonia | Sobre o trabalho do Rolezinho, eu co-
nheco, a gente até fez trabalhos, juntas, sobre
esse tema. Vocé me mostrou também o tra-
balho da populagdo em situacdo de rua. Esses
dois trabalhos (Rolezinho e populacao de rua)
pra mim tém uma caracteristica muito mar-
cante, que é assim: instituicdes demandam

uma pauta especifica, mas vocé sempre vai na
contrapauta. Vocé 1€ a pauta a contrapelo, ndo
é? Porque, quando vocé recebeu a pauta em
2018, na ocasido da celebracgdo do edificio do
Masp, vocé dialogou com a Lina (Bo Bardi). E
foi conversar com o pessoal que foi pro vao do
Masp. Que foi o grande sonho da Lina. E, uma
das coisas que a gente até conversou naque-
la ocasido é que o Rolezinho realiza o sonho
da Lina, que é o vdo como um espago vivo na
cidade.

Nair | A Lina teria orgasmos! (Risos)

Sonia | Mas, completando, essa Ultima pauta
que vocé me mostrou, da popula¢do em situa-
¢do de rua, vocé me disse: “eu fiz para eles”.
Entdo, é nesse lugar, do que a gente tem cha-
mado de artivista, o lugar do artista aliado das
causas sociais. Como € isso pra vocé?

Nair | Olha, nesse caso especifico, me per-
guntei exatamente assim: “o que eu quero
com esse trabalho? Ganhar dinheiro? Estou
ganhando bem pouco, uma bolsa pequena.
0 que da pra fazer? E entdo ndo tive duvidas,
eu tenho que tentar ganhar o ptblico, me
identificar com eles”

Entdo, conversando muito com as pessoas
e descobrindo como chegaram até a situacdo
de rua. Podemos até pensar numa suposta
existéncia de uma fantasia de viver na rua,
de ter uma experiéncia etc. Viver na rua é
monstruosamente ruim, é terrivel. Em cer-
ta situacdo, eu estava conversando com uma
senhora e falei “vocé imagina acordar... vocé
é mae, tem um bebé... Vocé acorda de manh3,
em um lugar precario, com o bebé absolu-
tamente imundo que, como todos os bebés,
fazem suas necessidades fisioldgicas e vocé
mora num lugar que ndo tem agua. Como é
que faz? Vocé é mulher, acorda menstruada,
num lugar que ndo tem agua”.

Eu fiz dois cursos de pés-graduacdo no
Teatro do Faroeste. O pessoal da Histdria da
USP, ndo tinha lugar na cidade de Sao Paulo
e queria dar um curso de pds-graduagdo; e
depois de um arranjo, o pessoal do Teatro do
Faroeste, ali, em plena Cracolandia, cedeu o
espaco. E a USP fez uma coisa maravilhosa.

A Cracolandia ficava nessa pracinha, que é do
lado da Sala Sdo Paulo, um lugar da nobreza
onde ficam a Faculdade de Msica e o Teatro do
Faroeste. E a universidade fez uma aula publi-
ca, aberta a todos, na praga. E ai, na primeira
aula publica a que assisti, com professores de
Histdria da USP, de repente uma senhora se
levantou e falou “olha, depois de vinte anos na
rua eu consegui morar num pequeno aparta-
mento, mas eu ndo estou aproveitando de ter
saido da rua, porque eu quero ir pra rua com
os meus netos. E ai eu ndo posso levar meus
netos pra rua porque tem gente que faz xixi e
cocd na rua”. Entdo, uma professora da USP
agradeceu muito a pessoa pelo depoimento,
se virou pra mim e perguntou: “onde vocé faz
Xixi e coc6?” Eu respondi: “na minha casa”.
Entdo é isso, necessidades nds todos temos, é
o que nos dd igualdade. A maneira como nosso
corpo funciona nos iguala, pois as necessida-
des existem para rico ou pobre, na rua ou no
palacete. Quem tem casa, tem um banheiro
privado. Quem esta na rua, tem a rua.

Entdo, por incrivel que pareca, essa dificul-
dade, essa quantidade de pessoas que esta na
rua, esta situacdo comeca a levantar questio-
namentos. Existe coisa mais cotidiana do que
vocé ir ao banheiro? Entdo eu acho que falta
encarar essa dificuldade de frente, ver o que é
possivel fazer, batalhar junto as autoridades
eleitas pra isso. Eu teria vergonha de exercer
um cargo politico para o qual estou recebendo
dinheiro de impostos, que é pago pelo povo, e
ndo fazer nada. Ou entdo ser diretor de algum
museu, de alguma instituicdo e ndo se preo-
cupar com as pessoas, com a cidade. E todos
nés como cidaddos temos o direito e dever de
questionar essas coisas, questionar a func¢ao
desses locais, quer seja o Masp, quer seja o
MAM. Questionar realmente, porque a maior
parte da populagdo é tratada de forma a ndo
passar nem perto desses prédios.

André | Pegando esse gancho, Nair, sobre a
questdo da solidariedade. O fotdgrafo, a fot6-
grafa, sdo muito soliddrios da mesma forma
que o artista. E sua atuacdo sempre foi muito
coletiva e o RETOMADAS teve muito esse as-
pecto, do comunitario. SOnia é testemunha de
que, apesar da Sandra (Benites) e da Clarissa

(Diniz) serem as curadoras, no impasse com
Masp foi tudo muito discutido o tempo todo
com a gente, em grupo. Como vocé vé essa
abertura que vocé da para as trocas com as
pessoas, que marcou e marca a sua trajetoria
desde o come¢o?

Nair | Na realidade, fugi do fotojornalismo e
trabalhei muito mais com pautas especificas
que eu oferecia para os jornais. No Brasil, com
os meios de comunicacdo tdo centrados em
pouquissimas familias, eles se preocupam
muito pouco com outras narrativas. Eu, por
exemplo, acho um absurdo, que ninguém veja
matérias a respeito dos trabalhos do MST,
nada se fala a respeito do sucesso do movi-
mento. Em plena pandemia, quem forneceu
comida para as pessoas na rua? Por que ndo se
vé matérias sobre essas a¢des do MST?

Fui fotografar o carnaval em Pernambuco.
E ai fui procurar o que fazia o MST. E eles
cuidam de um acervo, tém uma preocupa-
¢do com a cultura popular. Fui fotografar
um Maracatu, que é uma tradi¢do da cultura
popular pernambucana que envolve musica,
danga e histdria, no acampamento do MST.
Isso é incrivel! Precisamos mostrar o que o
movimento faz, além de ocupar fazenda im-
produtiva, quea grandeimprensa fala sempre.
Eles também estdo fazendo uma agricultura
boa, e ndo so estdo preocupados com a qua-
lidade da agricultura que eles fazem, como
com o que eles representam. O que eles estdao
guardando. O que vale a pena? Por que essa
danga? Por que a festa popular? E lindo isso.
No entanto, a discussdo é desonesta, é pre-
ciso divulgar o que esta acontecendo de fato,
mostrar ao publico todas as possibilidades,
as opgoes verdadeiras. Ndo é somente ficar
martelando uma Unica nota “o MST invade”
quando na realidade o movimento é estuda-
do e admirado no mundo inteiro, porque é um
movimento social incrivel.

Entdo, quando optamos por fazer um traba-
lho diferente da grande imprensa, vocé acha
brechas pra mostrar outras narrativas. Uma vez
eu estava em um lugar absolutamente paupér-
rimo, sem condic¢oes, e entao um senhor muito
gentil se aproximou e me perguntou “eu quero
uma foto, uma foto diferente. A senhora faz?”

Eu falei “sim, faco, estou aqui pra fazer o que
vocé quiser”. Ele foi no varal pegar o uniforme
dele de maitre de cozinha, arrumou e passou
com a mdo, porque nao tinha eletricidade, e se
vestiu para a foto. E me contou que ele, a vida
inteira, foi cozinheiro, ia de um navio para ou-
tro, trabalhando nessas excursdes, na Europa,
Estados Unidos. Ele era um grande cozinheiro.
Colocou seu boné e se arrumou como quis. E eu
fiz uma fotografia dele, para ele e para as pes-
soas verem. Durante esse trabalho, encontrei
também uma mulher jovem que ndo tem um
olho. Perguntei o que havia acontecido e ela ex-
plicou que aos 9 anos de idade estava brincando
com uma amiguinha que pegou o revdlver do
pai e atirou no olho dela. E hoje ela tem 39 anos
e, desde entdo convive com isso, fazendo cura-
tivos, tentando se virar com dignidade. Ndo fiz
essas fotografias para ganhar nenhum prémio.
Foi para mostrar um pouco dessas histérias,
mostrar com dignidade essas pessoas que mui-
tas vezes estdo jogadas por ai, na rua, sem
perspectivas e pensamos: “podia ser eu”. Vocé
pode perder o emprego e nao ter dinheiro pra
andar numa cidade como Sao Paulo.

Entdo, para ver o resultado da falta de po-
liticas publicas, € s6 ir pra rua e andar. A vida
estd 1a. Seja motivo de falta de emprego, que
seja por causa da pandemia da Covid-19, esta
tudo 14 na rua. Por exemplo, quando a aveni-
da Cruzeiro do Sul foi feita, a propaganda era
“nds vamos fazer um verdadeiro museu ao ar
livre”. Mas, no meio da construcdo, alguém
colocou pedras no caminho. A avenida tem
quatro quilometros e alguém falou, “olha, vai
ficar encostando pobre ali, é melhor a gente
colocar uns paralelepipedos”. Entdo, coloca-
ram pedras dos dois lados da tal obra. Como
que uma cidade pode se ver diante disso? E as
pessoas olham esse tipo de coisa e acham que
estd tudo bem. Ndo! Ndo esta tudo bem. Como
pode colocar paralelepipedo para impedir
uma pessoa de ter um lugar para encostar? A
gente, como cidaddos, ndo deviamos admitir
isso. Sdo essas pequenas coisas que a gente
faz, esse trabalho de formiga que pode trazer
a tona esses problemas, que sdo muito sérios.
Eu sou paulistana, e como cidada de S3ao Paulo
dé um desgosto de ter uma cidade assim. Abre
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a cabecga e pensa, vamos ver o que pode ser
feito, como podemos tentar resolver.

Entdo na F4, nds trabalhamos muito a partir
dessas questdes, de abrir espaco para discu-
tirmos esses temas. A questao do menor, por
exemplo, lembro que estudei com o Ricardo
Kotscho, que foi meu colega de faculdade,
e ele foi sempre um jornalista que fazia as
matérias junto com o fotégrafo, sabe? Ele es-
tava sempre junto. Af ele fez uma reportagem
sobre menores e eu falei, “gente, a Febem,
ninguém sabe o que é, ndo existem fotos da
Febem”. Sendo assim, eu, como fotografa, fa-
rei existir essas fotos e fiz um trabalho que foi
bastante divulgado, até hoje é lembrado. Acho
que a gente precisa procurar essas pautas.
Pautas como a invisibilidade, pra maioria do
publico, das a¢des do MST e outros temas, que
ficam invisibilizados pela grande imprensa. E
isso que eu quero fazer a minha vida inteira.
A SOnia me deu uma dica, de uma reflexdo do
Paulo Emilio Sales Gomes, de quem fui aluna.
Ele dizia, “por enquanto eu estou fazendo o
que eu posso. E o que deve ser um patrimonio?
Isso eu deixo para o futuro”. Eu estou fazen-
do as minhas pautas e estou cuidando do meu
material, do que faco, que acho importante e
depois o que vai ser feito desse material, deixo
pro futuro também.

Sonia| Nair, uma coisa que eu acho muito
forte no seu trabalho, além de sua rela¢do
com a imagem, com a fotografia, que é indis-
cutivel, mas nos seus trabalhos, vocé conta as
historias, vocé é uma contadora de histodrias.
Vocé também escreve relatos da sua emocdo e
das suas experiéncias, e acho isso fantastico.
Queria que vocé falasse um pouco sobre esse
seu processo. Porque, pra mim, ali esta a sua
necessidade de se relacionar com um publico
futuro, que é quem vem, ndo é? Que vocé pode
vir a conhecer ou ndo.

Nair | A frase “a imagem fala mais do que mil
palavras” é bonita, mas na realidade, acho
que tem outras questdes. Nesse tultimo tra-
balho que fiz, ainda ndo divulgado, que tem
a fotografia do maitre, fiquei tao envolvida
com essas pessoas, com tanto conhecimento,
com tanta sensibilidade. E estd todo mundo
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jogado, feito lixo na rua, e fiz esse trabalho
para mostrar que esses personagens existem,
ndo sdo ficticios, ndo é novela da televis3o.
Sdo pessoas. E o meu desejo é que esse traba-
lho seja visto assim: “nossa, como essa gente
de rua é parecida comigo”. Eu acho que falta
isso, falta as pessoas verem as respostas que
eles ddo, escutar o que eles falam, o que eles
contam. Entdo, uma coisa que eu sempre me
perguntava era: “como é que esse pessoal de
rua consegue dormir com esse sol na cara?”
Porque, sempre me chamou atengao, e entao
euaprendi. Eles dormem durante o dia porque
a noite é muito perigosa. A noite, ninguém
dorme, é quando acontece estupro, quando
eles sdo roubados, é quando a policia chega
e pega todo mundo. A hora de dormir deles é
de manha. Entdo, num dos encontros que fiz
nessa comunidade, eu ja sabia que ndo pode-
ria chegar antes das dez. Conversei com uma
mulher de 27 anos, muito inteligente, muito
interessante, cria dois filhos, leva para esco-
la, e ninguém facilita a vida dela, uma escola
é na Zona Leste, a outra na Zona Norte, uma
é de manhd, a outra é a noite... essa mulher
me falou, “antes do meio-dia pra eles ainda
é muito cedo”. Dai eu perguntei, o que fazem
a noite. Ela me disse: “a noite vou tomar uma
cerveja, vou falar com os meus amigos”. E
incrivel como o pessoal de rua preserva o en-
contro social, sabe? Ela disse: “eu vou buscar
na noite a alegria, porque eu preciso dela, da
alegria dentro de mim. Para eu acordar no dia
seguinte de manha e pensar ‘mais um dia pela
frente’”. E bonito escutar isso. E um ensina-
mento, procurar a alegria que esta dentro de
vocé. Porque ndo é da rua, ndo é dos outros
que ela vem, é de vocé mesma. Isso é um en-
sinamento, uma mulher em situacdo de rua
com quatro filhos, sendo que dois tiraram
dela, porque acharam que ela ndo tinha con-
dig3o de ficar com os quatro. E uma sorte para
o Brasil que, apesar de tudo que se faz contra,
a populagdo estd viva e inteligente. E gosta da
vida, quer ter uma vida e se manter, mesmo
dentro dessa precariedade na qual a maioria
de nds ndo conseguiria sobreviver, nem man-
ter a dignidade. Porque quando vocé ndo tem
agua, quando ndo tem comida, ndo tem pos-
sibilidade de ter um minimo e mesmo assim

tentar manter a dignidade... nossa, é uma
licdo de vida!

Sonia| E é por isso que uma organizacdo
como o MST, que procura exatamente organi-
zar e valorizar essa capacidade de resisténcia
e de atuacdo é invisibilizada. Porque a agdo do
MST é coordenar e estruturar essa populagdo
também como sujeitos de direito e que vdo em
busca deles.

Nair | Exatamente, exatamente isso.

André | Gostaria de colocar a questdo da cen-
sura. A partir da questdo do que aconteceu na
exposicdo no Masp, e da pergunta sugerida
pela Dora Longo Bahia, “quem tem medo do
MST?” No caso especifico do Masp, por que
os movimentos indigenas ndo podem apare-
cer nas “Histdrias Brasileiras”? Como vocé
vé a questdo da censura, na perspectiva de
sua trajetdria, seu trabalho e luta na época da
ditadura? E também o tema da autocensura, a
que muitas pessoas se viram obrigadas, espe-
cialmente nos ultimos anos, no Brasil.

Nair | Eu acho que essa autocensura, a gente
podia chamar um pouco de ignorancia tam-
bém. E quando essas pessoas, dirigentes de
instituicoes, estdo no meio da popula¢io? Eu
acho que, inclusive, todas as pessoas que tém
cargo de dire¢do nessa area, deveriam ter a
experiéncia de se ver no meio da populagdo,
conversar com as pessoas. O publico elegeu
a avenida Paulista e o Masp como suas refe-
réncias na cidade, isso merece um olhar, um
entendimento de que isso tem que acontecer
dessa forma. O Brasil é um dos paises mais
desiguais do mundo, que bom que o Masp é
referéncia para todos, independentemente
de classe social, das condi¢des de cada um.
Atualmente, uma das coisas mais bonitas que
fizeram foi 14 na Luz. Vocé desce do metrd,
esta andando na Luz e, de repente, vocé esta
dentro do museu sem perceber. E assim que
deveria ser. No entanto, existe uma falta de
visdo, porque dando espaco para o MST, para
as representagdes dos povos indigenas, todos
noés saimos ganhando. Todos nés. Inclusive
essas pessoas, essas detentoras desse poder

de dizer sim ou ndo. Seria uma outra coisa pra
todo mundo, todos nds cresceriamos. O Brasil
€ muito rico social e culturalmente. Todos os
lugares do Brasil que estdo preservados, sao
lugares em que existe a presenca indigena. O
Brasil é mais culto e mais sdbio do que os diri-
gentes de todas as areas, incluindo da cultura.

André | Nair, o quanto uma institui¢do como
0 Masp perdeu ao ndo dar espaco e oportuni-
dade pra uma curadora como Sandra Benites,
ndo é? Uma curadora indigena, uma educa-
dora, com uma trajetoria de conhecimento e
experiéncia a partir das quais o Masp s teria a
ganhar, nos projetos apresentados ao ptiblico
do museu. A impressdo é que a preocupacao
de incorporar Sandra a equipe do Masp, na-
quele momento, foi feita s6 para divulgar,
para ficar “bem na foto”. E infelizmente, ndo
deram oportunidade a ela. Como vocé vé isso,
ou seja, o quanto a instituicao poderia ter ga-
nhado com uma presenca tdo importante e
significativa, em sua equipe curatorial?

Nair | O Masp poderia ter saido na frente, jus-
tamente naquela perspectiva que comentei,
ou seja, “ja que nds fomos eleitos pela popu-
lagdo, vamos estar a altura desse desejo”, ndo
é mesmo?

André | E Sdo Paulo tem essas contradigdes,
como vocé tem colocado. Temos o vdo do
Masp como, um dos espacos publicos mais
democraticos do Brasil.

Sonia | Pensado para ser assim.
Nair | Sim, a Lina (Bo Bardi) expressou isso.

André | Muitas pessoas escolheram o vdo do
Masp e seus arredores COmo O Seu espago
publico, o local preferido. E no entanto, na
visdo de muitos dirigentes e gestores, essas
mesmas pessoas ndo devem subir no prédio
do museu, ndao devem frequentar. Entdo, o
que eu estou querendo dizer, é que Sdo Paulo
é essa grande contradicdo. A partir disso que
o movimento do Rolezinho se torna muito
importante, ocupar esses espagos, se fazer
presente. S3o Paulo é uma grande referéncia,

da arte contemporanea, do grafite, da musica,
da cultura popular. Mas também é formada
por uma elite hipdcrita e atrasada, ainda com
as marcas de uma histéria de escravizagdo
de quase quatro séculos, de mandonismo, de
privilégios e de desigualdades.

Nair | Sdo Paulo consegue por todos na ave-
nida os bandeirantes e os indios que eles
dizimaram.

André | O incéndio da estatua do Borba Gato
foi muito simbolico.

Nair | Sim, muito simbdlico! Nesse domingo
eu passei o dia com o meu neto e um amigo
meu que faz teatro e ele me convidou para ver
uma peca onde ele atuaria. Nos encontramos
as duas horas da tarde e subimos no trem com
destino a Sdo Miguel Paulista. Todo o grupo
do teatro estavam ali, juntos se dirigindo para
um espaco escolhido por eles, uma area origi-
nalmente indigena. O grupo itinerante existe
desde 2011 e fizeram um trabalho que envol-
veu tudo, desde o figurino. Eles conhecem tao
bem aquela parte da cidade e conseguiram
unir e engajar adultos e criangas a fazerem
parte desse espetaculo. Quem ndo fazia parte
do espetdculo, estava 14 assistindo, sentado
na porta. Entdo eles escolheram cinco ou seis
espagos da cidade e em cada lugar que se pa-
rava, tinha uma agua gelada, uma comidinha
gostosa. Nos ficamos na atividade desde duas
da tarde até seis, sete horas, acompanhando
a atividade, a peca de teatro. A gente fez qui-
16metros andando por ali e dai escolheram o
habitante mais velho, que comegou o grupo de
danca. E incrivel o conhecimento deles, sobre
como se chamava aquela terra, o que era, que
tipo de indigena. E uma érea indigena que foi
tomada, entdo, as roupas, foram todas dese-
nhadas. E eles conseguem dinheiro pra fazer
isso, porque é muito sério, além de ser uma
delicia de assistir. Tinha muita musica, muita
alegria. A alegria, que eu acho que é uma coisa
que sumiu um pouco da cidade. Entdo, de
repente, a gente consegue ter alegria ao vi-
venciar um espetdculo como esse. Em alguns
momentos as criancas falam alguma coisa
engracada, de forma espontdnea e as pessoas

todas do bairro estdo ali se divertindo. Elas
nem sabiam que ia passar o teatro, mas como
sentam na porta, uma coisa que nao existe
mais em outros locais, ficava aquele movi-
mento no decorrer da apresentacao. Isso, com
muitas conversas, todo mundo bem recebido.

0 grupo se chama Coletivo Estopd Balaio,’
uma maravilha. Eu voltei fascinada! Contam
as histérias trazendo as pessoas para a con-
versa e para participarem, contando também.
Como se dissessem, a histéria de vocés me-
rece ser contada. E felizmente tem esse grupo
de teatro, como deve haver outros, mas, se
a gente ndo esta interessada, a gente ndo
consegue vivenciar atividades como essas,
porque o jornal ndo d4, a revista ndo da, eles
sdo ausentes, invisibilizados, como sdo au-
sentes as tantas acoes do MST, do movimento
negro etc. Precisamos dessa alegria de se en-
contrar, de conhecer o que outras pessoas
estdo fazendo. A vida é um desafio de todos
os dias e a gente precisa dessa alegria, dessa
alegria de se encontrar. Essa importancia de
se agregar, de estar juntos. Nos ndo vivemos
sem esse agrupamento.

Sonia | E os espacos culturais da cidade de-
viam ser semeadores e agregadores das
pessoas.

Nair | Um espago, por exemplo, como o Masp,
eu perguntava o que as pessoas vinham fazer
naquele vdo. Teve uma que falou assim “ah,
hoje eu cheguei aqui, sabe... eu vim aqui pra
beijar”. Veja, quando a gente quer beijar a
gente tem que comunicar isso a alguém, ndo
é? Eu acho que essa coisa da pessoa mais sim-
ples, de vivenciar essas coisas, elas vivenciam
isso porque é importante, elas sabem que ndo
da pra viver sem. Entdo, é assim, tem que
buscar aquilo. Como aquela mulher que falou,
“buscar a alegria que esta dentro de mim”. Eu
também vou comegar a procurar alegria que
esta dentro de mim”. Estamos em Sdo Paulo,
essa é uma saida para a cidade desse tamanho

|

1 Disponivel em https://www.terra.com.br/visao-do-corre/
espetaculo-que-comeca-no-trem-traz-a-zona-leste-
-de-sp-como-cenario,4452b52a1ace7989022b51a-
€6618789851sp8chv.html.
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e com esse desnivel social. Ndo existe outra
saida a ndo ser o agrupamento, é as pessoas
botarem na pratica as suas alegrias e comecar
a lutar por elas, ocupar seus espacos, brigar,
ocupar a rua.

Sonia | Ocupar a rua.

Nair | Ocupar a rua, ocupar a Avenida Paulista,
ocupar a Avenida Cruzeiro do Sul, ocupar
todas elas, ocupar. No entanto, se faz exata-
mente o contrario. No museu, nos parques,
vamos cobrar ingresso para selecionar quem
entra. Imagina?

Sonia | E o vdo, que é aberto, querem fechar.

André | Nair, voltando um pouco para o MST
e essa forca do movimento, do fazer juntos.
Uma luta coletiva, que é construida na expe-
riéncia comum do grupo.

Nair | A forga do coletivo mesmo. Forga do co-
letivo e da educacdo também.

André | Desde o inicio, a educagdo sempre foi
uma questdo muito importante para o MST.

Nair | O MST fez escola de liderangas e fez coi-
sas que ninguém sabe.

Sonia | Eu queria fazer uma pergunta sobre
isso, Nair. Vocé é de uma geracdo que come-
¢ou a entender a luta através da imagem de
uma forma organizada, em coletivos, né? As
agéncias tinham essa funcdo de serem um
ator social pra atuar em contraposicdo aos
jornalGes, a grande midia, produzindo pau-
tas e também subsidiar os jornais do campo
contra-hegemonico. Vocés fizeram escola,
ndo é? Se a gente olhar hoje os movimentos de
coletivos fotograficos, do Midia Ninja a todos
o0s seus congeéneres, vocés foram a génese, de
certa forma, desses movimentos. Eu avalio
que é possivel olhar para tras e falar: “olha,
estd aqui a nossa ancestralidade!” Quando a
gente conversou, vocé me falou do trabalho
do Jornal da Vila, disse que era um trabalho
voltado a discutir a pauta com a comunidade,
a foto ndo era qualquer foto, ela vinha de uma
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discussdao da comunidade, que era um pro-
cesso de formacdo encadeado com o projeto
de comunicacdo. Eu acho que isso se perdeu
nesse movimento. Queria saber se vocé con-
corda com isso. Quando a gente vé essa
produgdo tdo vasta e diversa de grupos cole-
tivos contra-hegemonicos, hoje, a impressdo
é que falta construir canais para dar vazdo
pra essa producdo. Porque esses canais ainda
estdo concentrados em cinco familias e nos
grandes museus, que vao dizer o que deve ou
ndo ser visto e/ou discutido. Como podemos
pensar em formas para que essa producao
chegue a mais pessoas?

Nair | Olha, o Jornal da Vila foi parte de um
momento que era viavel produzir um jor-
nal. O custo, dava para a gente fazer sem
ter auxilio de ninguém. Entre nds, a gente
fazia uma coleta e editava o jornal. A gente
ndo recebia nada por trabalhar no jornal, era
um momento em que os sindicatos estavam
muito fortes. Hoje, houve uma destruicdo de
todos esses canais de organizagdo. Como,
por exemplo, os operdrios. Quem é opera-
rio hoje, quem estd trabalhando com CLT?
Entdo, eu acho que a dificuldade é justa-
mente que hoje ndo hd mais os ntcleos de
organizagdo. A gente vé, por exemplo, as
escolas estdo tendo problemas de violéncia.
Outro dia alguém perguntava, “onde a gente
danga em Sdo Paulo?” Eu jd tive vontade de
fazer uma matéria, mostrando os lugares em
que as pessoas podem dancar em Sao Paulo,
em qualquer dia da semana. Havia espacos
para dangar em diversos dias da semana, em
diferentes horarios também. Hoje ndo sei
mais, a cidade foi se desfazendo, esses ethos
foram se perdendo. Mas eu acho que o jornal
da Vila é incrivel, porque hoje o meu neto
esta trabalhando com o pessoal que sobrou
do Sindicato dos Metaldrgicos recuperando
entrevistas, entdao deu uma volta, deu uma
girada. O Jornal da Vila foi essa experiéncia
e a pauta era com os moradores e trabalha-
dores, a gente tinha reunido de pauta, varias
pessoas participavam.

Sonia| Em Campinas tinha o Repdrter da
Regido, parte deste mesmo movimento.

Nair | Eu acho que foi bem aproveitado o mo-
mento. E interessante a gente identificar e
relembrar coisas que foram feitas a partir do
Jornal da Vila. E a mesma coisa em relagdo a
F4. Havia pesquisa, discussdo das pautas. O
problema é que tem gente que vai a uma ma-
nifestagdo e ja quer fazer um livro. Ndo, ndo
d4. Ha um trabalho de pesquisa, que precisa
ser feito. Em uma cidade como S3o Paulo, é
preciso procurar os temas, saber o que esta
acontecendo. A cidade esta se articulando
muito nas periferias.

Sonia| Sobre o conceito de retomada, os
Rolezinhos no Masp foram processos de re-
tomar o espaco que foi pensado pela Lina.
Esse que vocé comentou também, da Avenida
Cruzeiro do Sul, é um museu. Até porque,
como a propria Lina falou, “sem gente o
museu ndo existe”. O que da sentido a rela-
¢do museoldgica é o ser humano. Na Avenida
Cruzeiro do Sul, dialogando com vocé, é um
museu das contradicoes e das opressoes desta
cidade. Que estdo encarnadas nas pessoas que
vivem ali.

Nair | Pedra no caminho. Os gestores ptiblicos,
colocando pedras no caminho de qualquer
pessoa, em vez de pensar as possibilidades,
de falar “vamos ver o que da pra fazermos
juntos”, esses gestores vdo 14 e colocam pa-
ralelepipedos, na vertical, para impedir que as
pessoas usufruam daquele lugar. Talvez esse
seja o museu que mais espelhe as contradi¢cdes
do capitalismo nesta cidade, as contradicoes
do que é esta cidade: a maxima expressao do
capitalismo no Brasil. E dai vocé encontra
aquela senhora que o namorado roubou tudo
dela, levaram sua carteira de identidade tam-
bém, E ela se reinventou e esta trabalhando
com reciclavel, estd morando na rua e fazen-
do um trabalho sério. Inclusive me mostrou
tudo. E fantastico isso, essa capacidade de
permanecer gente, quando todo mundo quer
que vocé vire bicho, que vocé vire lixo.

André | Eu queria tocar em um ponto que é
todo esse processo de disputa de narrativas.
Nas comunica¢ées ha o Intercept, a Midia
Ninja, Midia Indigena, as redes sociais; hd as

disputas de temas, ligados a questdes identi-
tarias, as disputas por espaco na politica, nas
instituicdes, nas universidades, a questao das
cotas em universidades publicas, em concur-
sos publicos.

Nair | A gente critica e acho que devemos cri-
ticar o governo. Mas, por exemplo, a gente
esquece que na Educacdo, por exemplo, 0 im-
pacto de algumas politicas ptiblicas demoram
a aparecer. Mas alguns resultados ja sdo visi-
veis. Por exemplo, fazer um campus da USP na
zona leste, em S3o Paulo, isso foi uma coisa
maravilhosa que o governo do Partido dos
Trabalhadores (PT) fez. Aquele bairro enor-
me, aquela zona enorme, como ndo ter uma
Universidade ali? Agora que estamos come-
cando a ver os frutos. E daqui pra frente, que a
gente veja cada vez mais essas respostas. E as
reacdes a essas consequéncias também apa-
recem nas ag¢des de quem estd nessas esferas
do poder. O que foi essa interdi¢cao das ima-
gens que apresentam o MST como um sujeito
politico, de voz propria, com capacidade de se
apresentar e ndo ser s representado? Porque
as fotos sdo isso. E, nesse caso, toda a reper-
cussdo e a reagdo que teve, e o Masp se vendo
obrigado a voltar atras.

Sonia | Foi coletiva. A confianga que o MST
colocou em um conjunto de pessoas, de acoes
e de artivistas. Tudo foi somado e quando, em
conjunto, esse sujeito se apresenta e toma
atitudes de forma coletiva, o lado de 14 tem
que parar e repensar seus posicionamentos.

Nair | Eu queria comentar sobre um exemplo
da atuagdo do padre Julio Lancellotti que acho
importante pontuar. Ele vai fazendo pequenas
agdes, que podem parecer irrelevantes, mas
sdo atitudes importantissimas. Eu faco feira
aqui pertinho da minha casa e tem sempre
um senhor que me ajuda quando estou com
muitas coisas para carregar. Ele vem comigo
até em casa e comecei a reparar que ele estava
sempre limpinho e de roupa diferente. Dai um
dia eu falei “o senhor tem um guarda-roupa,
hein? Com essa sua roupa, o senhor é muito
chique”. Entdo, ele respondeu: “como assim?
Eu ndo tenho um monte de roupa. Tenho uma

roupa s6”. E entdo explicou: “eu uso a roupa
durante o dia todo, dai vou 1d com o padre
Lancellotti, tenho direito a tomar banho, tiro
a roupa suja, coloco la pra lavar, pego uma
roupa limpa que escolho, uma calca, uma ca-
misa”. Olha o tamanho dessa atitude. Parece
pouco, mas por meio de uma agdo como essa,
vocé da a pessoa uma dignidade. Ela esta
limpa, ela tomou banho e estd com roupa
limpa. E ele estd sempre arrumado, limpo. E
uma solucdo simples, mas como a prefeitu-
ra ndo acha essas solucgdes? Disponibilizar
algumas maquinas de lavar, um lugar que
disponibilize com roupa limpa, dobrada. E
uma questdo de dignidade. Quando pergun-
tado, o padre Julio afirmou, “essa iniciativa
ndo é minha, é um exemplo 1a da Italia”. Ndo
sei de onde ele tirou essa ideia, mas viabilizou
para as pessoas de rua aqui do centro de Sao
Paulo. S3o solugdes viaveis, com as quais o
prefeito e outros gestores publicos deveriam
se preocupar.

André | Nair, gostaria de lhe perguntar sobre
a questdo da relacdo do Masp com artistas,
curadores, em casos anteriores ao que ocor-
reu com o nucleo RETOMADAS, em 2022. NOs
sabemos de casos anteriores, relacionados a
direito autoral, soubemos de casos relaciona-
dos a cessdo de direitos de artistas da cole¢ao
Masp-Pirelli, em favor do museu.
Considerando esses casos anteriores, e
que alguns ndo chegaram ao conhecimen-
to do publico, queria destacar a coragem
da Sandra (Benites) e Clarissa (Diniz), de
enfrentar essa situagdo, se indignar com a
atitude de intervencdo da dire¢ao do Masp,
e o fizeram em respeito ao trabalho que de-
senvolveram na curadoria, em respeito aos
trabalhos e aos artistas do ntucleo curado
por elas, o RETOMADAS. E, principalmente,
em respeito as suas convicg¢des, ao que elas
acreditam, a sua ética. E sdo duas mulhe-
res, se posicionando de forma firme, contra
a dire¢do de uma instituicdao tdao poderosa,
que representa um sistema também mui-
to poderoso. A gente sabe da dificuldade
das duas como curadoras independentes,
a Sandra era curadora do Masp e pediu de-
missdo. No caso do RETOMADAS, e sabendo

que essa atitude da dire¢do do Masp ja ha-
via se repetido no passado, a atitude delas
foi um marco importante e que abre uma
perspectiva de maior questionamento e
posicionamento critico em relagdo as de-
cisdes da direcdo da institui¢do. E muito
importante registrarmos isso, a coragem do
posicionamento das nossas curadoras, mu-
lheres tomando uma posi¢do importante. E,
ao decidirem pela posicdo que tomaram, de-
ram voz a muitas pessoas.

Nair| E surpreendente mesmo a coragem
delas, porque a gente vem de anos de silén-
cio nos quais ninguém se pronunciou contra
a direcdo do Masp. Tem uma elite paulistana
que acha que realmente o Masp ndo deveria se
misturar. Acham que o vao do Masp nao podia
ser utilizado, ocupado, como esta sendo. A
gente precisa perceber a valentia delas duas,
de se dispor e falar “dessa forma, nio da”,
entende? Porque houve outros casos, que
também ndo foram divulgados. Comigo houve
um problema. Eu fiz uma série de fotografias
e ndo tinha autorizac¢do das pessoas, e dai
propus a eles uma exposicao. Em vez de fazer
dentro do Masp, fazer 14 fora, onde ja existiam
grupos organizados. Naquele fundio ali. E dai
agente faria duas copias de cada fotografia pra
exposi¢do. Uma copia, a pessoa fotografada
levaria para ela, eu acho sempre uma delicia,
vocé poder dar. Essa foi a minha proposta. A
pessoa levava a fotografia dela, em que estava
retratada, e assinava a autorizacdo, do direito
de uso da imagem dela. Era isso que a dire¢do
do Masp estava reclamando, esse documento.

André | A desculpa com o RETOMADAS, é que
as curadoras teriam atrasado o cronograma e
estariam sem prazo para viabilizar essas fo-
tografias na exposicao.

Nair | Eu sei, sempre tem uma desculpa. No
meu caso, quando eu chegava para fotografar
as pessoas e dizia que era para uma exposi-
¢do no Masp, todas gostavam da ideia, ndo se
opunham, ao contrario. Ndo tive dificuldade
alguma para fotografd-las para a exposicdo.
A dificuldade é que vocé esta no meio daquele
povo, um monte de gente, eu precisaria ter
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pelo menos duas pessoas trabalhando comi-
go, para viabilizar as autorizacdes de todas
as pessoas. Entdo propus fazermos as duas
fotografias, para pegar as autoriza¢bes das
pessoas retratadas. Dai a dire¢do do Masp ar-
gumentou que ndo tinha dinheiro.

Eu pensei, olha, é facil bancar uma exposi-
¢do dessas, a gente poe um barbante, fizemos
dezenas de exposicOes assim, na época do
NaFoto, colocando as fotografias em um va-
ral. E continua sendo maravilhoso, continua
sendo viavel e continua sendo exposicdo que
todo mundo vé, porque vocé chega la na
Paulista, coloca um barbante, pendura as fo-
tografias, e todo mundo para, todos querem
ver, as pessoas retratadas querem retirar suas
fotos. O Masp teria todas as fotos editadas,
mas era complicado, o tema do Rolezinho era
um projeto de vida, potente, muito bonito, era
arte popular, mas colocava em xeque muito na
perspectiva de como pensa a dire¢dao do Masp.
“Nés queremos essas pessoas no Masp?” No
fundo, ndo queriam.

Entdo, Sandra e Clarissa, com coragem, abri-
ram uma discussdo que foi logo na sequéncia
tomada por varios autores conhecidos e que deu
uma dimensdo muito relevante para as ques-
toes que estavam colocadas. Foi muito bom,
estamos no caminho certo, na trilha aberta por
elas, por duas mulheres, uma delas indigena.

Sonia | E a outra, nordestina.
Nair | Uma nordestina e uma indigena, o que
é muito significativo. E, felizmente, em S3o

Paulo, porque S3o Paulo estava mesmo preci-
sando desse puxdo de orelha.
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DIALOGOS 1O VAD,

UM OLHAR

SUBRL

U8 ROLEZINHOS

0 MASP

Eu procurei, no Museu de Arte de Sdo Paulo,
retomar certas posicoes. Procurei (e espero que
aconteca) recriar um “ambiente” no Trianon.
E gostaria que ld fosse o povo, ver exposi¢oes
ao ar livre e discutir, escutar musica, ver fitas.
Gostaria que criangas fossem brincar no sol da
manhd e da tarde.!

O prédio projetado por Lina Bo Bardi para o
Museu deArte de Sao Paulo Assis Chateaubriand
- Masp é hoje um dos icones da paisagem cul-
tural paulistana e marco da arquitetura museal

|

1 Bardi, Lina Bo. O Novo Trianon, 1967. Publicado pelo
site Cronologia do Urbanismo. Fonte: RUBINO, Silvana;
Grinover, Marina. Lina por escrito: textos escolhidos de
Lina Bo Bardi. Sao Paulo: Cosac Naify, 2009. Disponivel
em: http://www.cronologiadourbanismo.ufba.br/mais_do-
cumento.php?idVerbete=1414&idDocumento=61idVerbe-
te=1414&iDocumento=61. Acesso em: 10 ago. 2021.

SONIA FARDIN

Artigo apresentado no GT Nacional
Historia e Patrimonio Cultural —
ANPUH — III Seminario Nacional
Histoéria e Patrimonio Cultural —
Patrimonio, Resisténcia e Direitos.
Fortaleza, 4 a 8 de Outubro de 2021.

brasileira.? Em 2018, para celebrar os 50 anos
da sede do museu, algumas fotégrafas foram
convidadas a realizar ensaios sobre o prédio.
Todo museu, enquanto celebracdao e me-
moria, é intrinsecamente permeado por
contradi¢Oes. Explicita-las é parte das tarefas
dos museus que se pretendem vivos. A ini-
ciativa da direcdo do Masp de buscar outros
olhares sobre o edificio cinquentdo, sem du-
vida, abriu uma janela para suas contradicoes.
Nair Benedicto, fotégrafa com vinculos hist6-
ricos com a cidade de Sdo Paulo e com temas
politicos, foi uma das convidadas; como parte
de sua participacao na celebracdo proposta, es-
colheu registrar os Rolezinhos, manifesta¢ées

|

2 Sobre isso ver: Anelli, Renato. O Museu de Arte de Séo
Paulo: 0 museu transparente e a dessacralizagéo da arte.
Vitruvius. 112.01, ano 10, set. 2009. Disponivel em: ht-
tps:/ivitruvius.com.br/revistas/read/arquitextos/10.112/22.
Acesso em: 4 ago. 2021.

de carater auténomo organizadas no Vao Livre
do Masp por jovens da periferia de Sao Paulo,
entre agosto e outubro de 2018.° Necessdrio
mencionar que 2018 foi um ano marcado pelo
acirramento dos conflitos politicos e cultu-
rais que polarizam o cendrio brasileiro desde o
Golpe de 2016.

Como contribuicdo ao debate sobre museus
e territdrios da arte, apresento um depoimento
da fotégrafa sobre sua opgdo pelos Rolezinhos
e analiso os didlogos de sua atuagdo, como
artista visual, com as intengdes do projeto ori-
ginal do prédio e com priéticas e conceitos da
Museologia Social; mais especificamente na
perspectiva de processo museal, apontada por
Varine,” e sob o reconhecimento do potencial
do afeto comprometido com a vida, pontuado
por Chagas.® Neste sentido, os Rolezinhos rea-
lizados no Vao do Masp sdo aqui apresentados
como uma acdo coletiva que possui interfa-
ce com praticas comunitarias de interagdo
com territérios e objetos classificados como

|
3 Grafados Rolezinho e Vo Livre — com inicial maiUscu-
la — é uma opcéo da autora.

4 Varine, Hugues de. O museu comunitario como proces-
so continuado. Cadernos do Ceom — Museologia Social.
v. 27, n. 41, p. 23-35, 2014. Chapec6: Unochapecd. Dis-
ponivel em: https://bell.unochapeco.edu.br/revistas/index.
php/rcc/article/view/2595. Acesso em: 10 ago. 2021.
Sobre isso ver também:

—Chagas, Mario; Gouveia, Inés. Museologia social:
reflexdes e praticas (a guisa de interpretacdo). Cadernos
do Ceom — Museologia Social. v. 27, n. 41, p. 9-22,
2014. Chapec6: Unochapecdo. Disponivel em: https:/bell.
unochapeco.edu.br/revistas/index.php/rcc/issue/view/168.
Acesso em: 8 ago. 21;

— Moutinho, Méario. Sobre o Conceito de Museologia
social. Cadernos de Sociomuseologia, 1(1),v. 1,n. 1,
1993. Disponivel em: https://revistas.ulusofona.pt/index.
php/cadernosociomuseologia/article/view/467. Acesso
em: 8 ago. 21;

— Gouveia, Inés. Museologia Social. Verbete. Wikifa-
velas. Disponivel em: https://wikifavelas.com.br/index.
php?title=Museologia_Social. Acesso em: 05 ago. 2021;

5 Chagas, Mario. [Entrevista concedida] Museologia Do

Afeto — Minom 2013, 2013. 1 video (22:40 min.). Publica-
do pelo canal Gol para o planeta. Disponivel em: https:/

www.youtube.com/watch?v=6PZI0TMOKtM. Acesso em:

5 ago. 2021

patriménios culturais. Na mesma perspecti-
va, é possivel identificar as interlocucdes que
a fotégrafa Nair Benedicto estabeleceu com os
integrantes destes movimentos como a¢oes em
conexdo com o campo amplo das praticas de
Museologia Social.

0 MUSEU, 0 VAO E A CIDADE

O Masp — criado em 1947, como instituicdo
privada, sob o comando de Pietro Maria Bardi
e Lina Bo Bardi —, foi instalado em um prédio
na Rua Sete de abril, no centro de Sdo Paulo.
Em 1968, um novo prédio foi inaugurado, com
arquitetura e projeto expografico em sintonia
com uma escola museal europeia do pos-guer-
ra. No projeto de Lina Bo Bardi, como afirma
Wisnik,® o objetivo foi criar “um legitimo museu

6 Wisnik, Guilherme. Museus sem aura. In: Pedrosa,
Adriano (org.). O MASP de Lina. Museu de Arte de Sédo
Paulo Assis Chateaubriand. S&o Paulo: Masp, 2019. p.
188-199, p.191.

dos novos tempos [...]que se abre ao entorno”
e “uma atmosfera na qual as obras de arte sdo
apresentadas de forma ndo cerimoniosa”, onde
espaco fisico e prdticas museais convergem
para abragar todo tipo de arte, sem recortes
cronoldgicos, estilisticos e geograficos, para ser
um museu vivo. Portanto, realizado por uma
acdo dialdgica entre sujeitos de igual poténcia
politica, na qual artistas, curadores e ptblicos
possam interagir.

O projeto arquiteténico que Lina Bo Bardi
desenhou buscou a mais justa adequacdo
para conjugar o ver, em seus multiplos sen-
tidos. Ou seja, ainda seguindo certa devogao
pela poténcia da topografia para a fruicdo da
paisagem da mais cobicada avenida da cida-
de, mas com uma edificacdo e programa de
uso dedicados a provocar outros modos de
ver e ser visto na cidade. O projeto propde

Imagem 1 | Democracia, Masp — Avenida Paulista, Sao
Paulo, SP — 20/10/2018. Foto: Nair Benedicto/N Imagens
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uma integra¢do entre o museu e o passante,
portanto, pessoas de todas as classes sociais.
Como todos os museus instituidos pelo po-
der da burguesia paulista, o Masp foi criado
sob as contradi¢des entre o mundo do ca-
pital e o mundo do trabalho; Lina Bo Bardi
tomou como sonho possivel, pela arquitetura,
alargar os espagos de exercicio da cidadania
cultural deste tltimo.

Um dos indicadores desta potencial inten-
cionalidade é um desenho sem data — um
esboco do ttnel, ndo realizado — que uniria
o0 Museu ao Parque Tenente Siqueira Campos,
mais conhecido como Parque Trianon. Ao
analisar tal esboco, Rubino destaca uma fra-
se escrita pela arquiteta: “Central Park dos
pobres”.” A pesquisadora da obra de Lina Bo
Bardi apresenta como uma das possiveis in-
terpretagdes a defini¢do escrita pela arquiteta
como sendo um registro de suas expectativas
e intencoes de que o conjunto (museu-tinel-
-parque) viesse a se tornar um local acessivel
as classes populares. Seguindo esta possibili-
dade de interpretacdo, Rubino afirma:

Lina Bo Bardi projetou para o que ainda ndo
existia. [...] Negando as casas do café e dos imi-
grantes enriquecidos, instaurando um projeto
bruto na dupla acepgdo do termo — e, mesmo em
italiano, feio aos olhos de muitos. A medida que a
Paulista foi se verticalizando, o que parecia forte,
bruto e imponente tornou-se delicado, inclusivo
e gentil. Quando da popularizacdo da avenida,
o Vdo passou a ser frequentado por aqueles que
jamais subiram a Pinacoteca ou visitaram uma
exposicdo. O Vao da avenida, o Vdo da cidade.

O desenho Central Park dos Pobres faz todo o
sentido.®

Lina Bo Bardi projetou uma edificagdo com
uma abertura que tem como func¢ao ampliar o
enraizamento do museu na carne da cidade e,
ao mesmo tempo, fazer de uma das vias pu-
blicas mais valorizadas da paisagem paulista

|

7 Rubino, Silvana. Um museu para uma cidade. In: Pe-
drosa, Adriano (org.). O MASP de Lina. Museu de Arte de
Sé&o Paulo Assis Chateaubriand. Sdo Paulo: Masp, 2019,
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Imagem 2 | Masp — Av. Paulista, Sdo Paulo, SP —
30/09/2018. Foto: Nair Benedicto/N Imagens

também uma parte do corpo fisico do museu.
Esta busca de integracdo simbiética, entre o
museu e a cidade, se traduziu sob uma espa-
cialidade que explora a fricgdo entre interior
e exterior para atrair a diversidade das dina-
micas criativas forjadas pelos sujeitos sociais
presentes na capital industrial do pais; ou
seja, sugar a cidade para dentro do museu.
0 Vdo é, desde sua proposi¢do inicial, uma
espécie de convocac¢do para a diversidade da
cidade fazer parte do corpo museal, para que
este, efetivamente, possa absorver a vida que
pulsa na rua. O Vdo Livre é a parte do corpo do
museu que copula com a rua e se abre a todas
suas vibragoes.

ROLEZINHOS: 0 OLHAR
DE NAIR BENEDICTO
EM DIALOGO COM A
MUSEOLOGIA SOCIAL

Nair Benedicto é uma artista que tem gran-
de conexdo com a cidade de S3ao Paulo, sobre
a qual dedica um olhar atento, profun-
do e descolonizado. Nascida em 1940, no
bairro da Liberdade, vive intensamente a
diversidade e a pluralidade de mundos que a
metrdpole abriga.

Além de fotdgrafa, atua como editora de ima-
gens. Desde 1968 esta envolvida na luta pela
comunicacdo popular, em especial com a pro-
ducdo de imagens comprometidas com causas
sociais. Foi presa pela ditadura, entre 1969 e
1970; logo apés este periodo voltou aos estudos

e iniciou seu ativismo em vdrias frentes da
educagdo popular. No final da década de 1970,
integrou o Jornal da Vila, que era distribuido
na entrada das fabricas do Jardim Miriam, Vila
Liviero, Vila Moraes, entre outros bairros. Foi
também educadora em movimentos de alfabe-
tizacdo deadultos em muitosbairros da periferia
paulista e em coletivos de mulheres trabalha-
doras. Sua principal atividade profissional foi
sempre a fotografia, é uma das responsaveis
pela producdo da visualidade dos movimentos
da classe trabalhadora brasileira das décadas
de 1970 e 1980. Em 1979, criou com outros par-
ceiros a Agéncia F4 de Fotojornalismo, com o
objetivo de realizar fotojornalismo comprome-
tido com pautas sociais e humanitarias. Como
artista visual tem obras no acervo do Museu de
Arte Moderna de Nova York (Museum of Modern
Art - Moma) e no acervo do Masp, entre outros
museus; além de obras publicadas em diver-
sas revistas e livros internacionais. Em 1991,
junto com Rubens Fernandes Junior, Roseli
Nakagawa, Fausto Chermont, Isabel Amado e
Juvenal Pereira, fundou o movimento NAFOTO,
que por vinte anos realizou o Més Internacional
da Fotografia em Sdo Paulo e colocou a foto-
grafia brasileira em patamar internacional. Sua
trajetéria é marcada pela conexdo com movi-
mentos contra-hegemonicos nos campos da
cultura e das lutas sociais, esta entre as artistas
visuais brasileiras mais premiadas e reconheci-
das pelo engajamento social. Com a autoridade
deste percurso, Nair Benedicto se prop6s a do-
cumentar os 50 anos do prédio do Masp. Para
seu projeto, a fotografa se dedicou a registrar
os Rolezinhos e as manifestaces sociais no Vao
Livre, entre agosto e outubro de 2018.

A selecdo de imagens deste projeto, aqui
apresentada (imagens 1 a 3), integra uma
série maior organizada pela fotégrafa sob a
forma de uma apresenta¢do composta tam-
bém por textos com o titulo Direito de Ir e Vir,
na qual ela afirma:

Quando fui chamada para fazer uma documen-
tacdo para comemorar Masp 50 ANOS, fiquei
encantada de saber que havia rolezinhos aos sd-
bados e domingos no Vdo Livre do Masp. Como
a opg¢do era minha, ndo pensei um minuto para
decidir que seria esse meu foco de documentagao.

Rolezinhos sdo encontros marcados pela internet
envolvendo jovens, maioria da periferia e ne-
gros. Comegou em shopping centers — templos
da classe média e alta. Eles ndo necessariamente
consumiam, mas passavam zoando, dan-
cando e cantando, em grupos grandes pelos
corredores. Ndo faziam mais que isto, mas foi o
suficiente para virar assunto policial e judicial.
[...] Fotografei o rolezinho do Masp durante trés
meses. Aprendi muito sobre esses jovens. Ndo
houve crimes, nem roubos, nem atos de vanda-
lismos, apenas a prdtica do direito de ir e vir em
lugares publicos de consumo da classe média e
alta. Para a midia, o comércio e as instituicoes
— esses jovens simplesmente nao deveriam
estar 14. Mas eles insistem em ir!!! Partindo do
principio de que as cidades existem ndo para
impressionar e oprimir pessoas, mas para
ampliar a liberdade de encontros, essa decisdo
de muitos grupos da periferia de se reunirem
aos domingos e feriados no funddo do Masp
me pareceu algo muito atual em busca de se
tornarem ‘cidaddaos emancipados’. Os encon-
tros eram para dangar, conversar, namorar,
beijar...? (grifos meus)

No ano do cinquentenario do prédio do Masp,
os participantes dos Rolezinhos interagiram
com a obra de Lina Bo Bardi, e a artista visual
Nair Benedicto documentou essa intera¢ao. O
trabalho que a fotdgrafa realizou no Vo Livre
do Masp, entre agosto e outubro de 2018, es-
tabeleceu intensa conexdo com individuos
e coletivos que, atendendo a convoca¢do da
concepgdo arquiteténica de Lina Bo Bardi,
ocuparam dialogicamente o espago. Nair
Benedicto entendeu esse dueto e interagiu
com ambos: 0 movimento cultural e a potén-
cia dialégica do Vdo. Como é sua marca, no
papel de fotégrafa a trabalho pelo museu, Nair
Benedicto se colocou em didlogo afetivo com
os sujeitos que elegeu documentar. A fotégra-
fa mostrou-se a eles como ser politico ciente
de seu papel, assim, também teve a recipro-
cidade e a aprovacdo para documentad-los
como tal. Em vdrias conversas constatou que a
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maioria dos integrantes dos Rolezinhos nunca
visitou as dependéncias expositivas internas e
as colegoes do museu. O custo do ingresso é
um dos grandes impeditivos. Apesar dessare-
alidade, talvez até exatamente por causa dela,
esses grupos e coletivos escolheram ocupar a
parte do espa¢o do museu que ndo impunha
barreiras econémicas explicitas.

Os encontros eram marcados pelas redes
sociais, em grupos ji existentes, mas com a
frequéncia e a adesdo ampla passaram a ser
incorporados as atividades de lazer domi-
nicais de diversos grupos. Isso ocorreu por
meses, de forma alegre, pacifica e organi-
zada por individuos e grupos na condicdo de
sujeitos cientes do direito de fazer parte da
paisagem cultural da cidade e, também, de
apresentar suas performances, fazendo de
seus corpos estandartes para tomar posse de
um dos territérios emblematicos da cultura
na cidade; local histérico de palcos e palan-
ques de muitos atos e manifestag¢des politicas.

Muitos desses atos organizados por insti-
tuicoes politicas e movimentos sociais foram
também documentados pela fotégrafa: ma-
nifestacoes pela educacgdo, dia da consciéncia
negra e combate ao racismo, protesto de mu-
lheres denominado “Ele Ndo”, entre outros.
A imagem 1, feita a partir das escadarias do
museu, registra uma dessas grandes mani-
festacGes com a total tomada da drea externa
pela massa de manifestantes, com o Vdo se
instituindo como uma Agora. Esta imagem
integra, também, o ensaio visual de Nair
Benedicto com o titulo “Fora de Foco”, inse-
rido no livro O Masp de Lina, que celebra os 50
anos do prédio."

As imagens que registram Rolezinhos reali-
zados aos finais de semana (imagens 2 e 3), as
quais a fotégrafa identifica como “Lazer aos
domingos / Lazer na Paulista”, tém uma énfase
nas singularidades miiltiplas, na poiesis de ges-
tualidades e atitudes que afirmam o direito de
ir e vir; como também o de serem vistos como
corpos politicos. Sdo imagens que traduzem o
partilhamento de subjetividades, formulagdes
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Imagem 3 | Lazer aos domingos na Paulista, Masp, Sdo
Paulo, SP —28/10/2018. Foto: Nair Benedicto/N Imagens

estéticas, éticas e politicas em sentido am-
plo. Nair Benedicto buscou, intencionalmente,
interacdo com faces alegres, insubmissas e li-
bertarias, que de forma consciente afrontaram
os limites que a sociedade impde a seus corpos.
Sdo imagens de posturas altivas, criativas e em
atitudes que contestam os que — sob a légica
patrimonial burguesa — os classificam como
corpos “ndo adequados” a livre circulagdo na
avenida mais celebrada da cidade. Enquanto
movimento auténomo, a presenca insistente
desses grupos comunicou a cidade, ainda que
em um gesto dialégico ndo acolhido por muitos,
que submeter-se a tais logicas é barbdrie, ndo
emancipacdo civilizatoria.

Nair Benedicto dialogou com estes cor-
pos vindos de pontos distintos, que tém em
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comum a condicao de sujeitos urbanos peri-
féricos. Ela os registrou como sujeitos plenos,
com vocabuldrio cultural diverso, com acervo
poético proprio, que se organizavam coletiva-
mente para compor um territorio comum de
partilha de contetidos, afetos e afirmagoes de
direitos. Um territério de memorias vivas, que
“acontecia” aos finais de semanas por algumas
horas junto a um dos museus iconicos da cida-
de. Mesmo que situados na ordem do efémero, a
constancia com que se deram, por varios meses,
fez dos realizadores destes “acontecimentos”
também correalizadores do complexo cultural
idealizado por Lina Bo Bardi, que vislumbrou
um museu como parte do cotidiano do povo da
cidade; como citado acima, em palavras dela:
“um Central Park dos pobres”.

Em entrevista realizada com Nair Benedicto,
para a formulagdo do presente texto, ela afir-
mou: “Em 2018 fui chamada para falar em
um seminario interno do museu. Na ocasido

afirmei: O Masp tem dois tesouros, o acervo e
esses jovens que vém até ele. O que estes jovens
trazem também deve ser tratado como um im-
portante tesouro”.'" Essa declara¢do dd a ver a
forma como a fotégrafa dialogou também com
praticas da Museologia Social, em particular
ao focar nos afetos e em estabelecer interlocu-
¢do com as formas préprias com que grupos,
coletivos e comunidades expressam suas afe-
tividades, suas cria¢Ges, seu acervo de saberes,
ou seja, tudo aquilo que celebram como seus
patrimonios culturais e, principalmente, seus
temas/problemas atuais e urgentes.

O periodo em que os Rolezinhos se inten-
sificaram — 2016 a 2018 — esteve marcado
pelo acirramento das pautas retrégradas im-
postas pelo Golpe de 2016, que teve sua forca
repressiva redobrada em 2018. Logo apds a
eleicdo de Jair Bolsonaro, os Rolezinhos e os
movimentos sociais que ocupam a avenida
Paulista foram alvo de maior repressao po-
licial. Em reportagem do final de outubro, o
site da midia alternativa, Ponte Jornalismo,
informa a violéncia policial contra jovens que
estavam reunidos para o lazer de domingo na
Avenida Paulista “A PM, que fazia o acompa-
nhamento da comemoragao (da vitéria de Jair
Bolsonaro), avangou sobre o grupo, langou
bombas de gds e disparou balas de borracha
para dispersd-los”."? A violéncia policial se
intensificou em toda a cidade, no caso dos
Rolezinhos, isso levou ao recuo destas mani-
festagdes no Vao Livre.

CONSIDERAGOES COM
VISTAS AO FUTURO

A decisdo da direcdao do Masp de convidar uma
fotégrafa com o histérico de Nair Benedicto
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para celebrar os 50 anos do prédio, foi sem
ddvida uma iniciativa que possibilitou ampliar
a relacdo do museu com seu entorno e toda
poténcia que nele circula. A agdo de docu-
mentacdo de Nair Benedicto levou o olhar do
museu para além dos limites fisicos do prédio,
suas imagens traduzem a atualidade das con-
cepgdes urbanisticas de Lina Bo Bardi."

A decisdo da fotégrafa de dialogar com os
Rolezinhos, interagindo por meses com seus
frequentadores, legou uma significativa e
inédita documenta¢do da singular relagdo
dialégica entre a intencdo originaria do Vao
e 0s corpos para os quais este foi projetado
e, também, entre estes e sua propria atua-
¢do como documentarista visual. As imagens
destes didlogos evidenciam momentos em
que o Vao fez jus a seu adjetivo. Ciente disto,
a fotégrafa buscou ir além das conversas com
os manifestantes. Vislumbrou ampliar a me-
diacdo e propds, também como parte de seu
trabalho no projeto, produzir conjuntamente
com os fotografados uma exposi¢do ou uma
sessdo de projecdo das imagens, para celebrar
as memdrias vivas: dos Rolezinhos, do prédio
do museu e das muitas faces da cultura urba-
na. Contudo, isso ndo pode ser realizado sob
alegagdes burocraticas, mas deixou memorias
de poténcias a serem revisitadas no futuro.

Outra importante mencdo é o ensaio visual
no livro que exalta a histéria do prédio como
patrimoénio da cidade: a fotdgrafa inseriu,
nesta celebra¢do, imagens de manifestacdes
populares em defesa de direitos sociais, rea-
lizadas no Vao Livre e no entorno, em grande
maioria, por pessoas que nunca visitaram o
acervo do museu.'* Estainser¢do amplia o con-
ceito de patrimonio cultural, sdo imagens que
convocam ao reconhecimento das manifesta-
¢Oes coletivas e insurgentes como integrantes
do acervo vivo, da cidade e do museu.

Nair Benedicto fotografou o prédio da
mesma forma que Lina Bo Bardi o projetou,
dialogando com a cidade e olhando para o
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futuro. Como artista ativista, foi além da do-
cumentacdo visual, em muitos aspectos se
aproximou das proposi¢oes da Museologia
Social, em especial em seu olhar atento as
singularidades, aos afetos libertarios e no
reconhecimento dos multiplos sujeitos so-
ciais que constituem o museu como territério
de reverberacdo das fissuras do real. As pra-
xis fotogréficas, museoldgicas e urbanisticas
comprometidas com politicas publicas e lutas
pelo direito a vida digna e a memdria viva da
diversidade humana tém, nessas imagens,
muito em que se espelhar e esperancar.

A NEMORIA

PRECISA
AMINHAR

CLARISSA DINIZ E
SANDRA BENITES

Publicada originalmente na revista ZUM 24
(2023), Instituto Moreira Salles

Nascida na Terra Indigena Porto Lindo, mu-
nicipio de Japord/MS, em 1975, Sandra Ara
Benites tem longa trajetéria na pedagogia.
Foi professora e atuou na gestdo da educa-
¢do ptiblica no Mato Grosso do Sul, em Santa
Catarina e no Rio de Janeiro, elaborando
importantes reflexdes, pesquisas e ensaios
acerca dos desafios da educagdo indigena.

Colaboramos na exposi¢ao Dja Guata Pord —
Rio deJaneiroindigena, co-organizada por José
Ribamar Bessa e Pablo Lafuente, no Museu de
Arte do Rio, em 2017 e 2018. A partir de entdo,
temos compartilhado o interesse em aproxi-
mar, confundir e fazer frutificar as relagdes
entre praticas curatoriais e educacionais.

No primeiro semestre de 2022, montamos
o nucleo RETOMADAS da exposi¢do Histdrias
Brasileiras, no Masp, que teve a diregao geral de
Adriano Pedrosa e Lilia M. Schwarcz, e
a colaboracdo de iniimeros curadores.

Decidimos cancelar o ntcleo em
maio, ap6s o Masp vetar a inclusdo
de seis fotografias de Edgar Kanayko
Xakriabd, André Vilaron e Jodo Zinclar
que documentam a luta do Movimento
dos Trabalhadores Rurais Sem Terra
(MST) e dos movimentos indigenas
contra o saque colonial e a desigual-
dade fundiaria brasileira.

0 que se desenrolou a partir de en-
tdo — um debate ptblico e uma luta
até a retomada do nicleo, com a in-
clusdo das fotografias na exposicdao
— é o fio condutor para uma reflexdo
sobre 0 que ensinam — e o que talvez
ndo possam ensinar — as imagens.

Clarissa| Existe um termo em
Guarani para “imagem”?

Sandra | Existe. E ta’anga, palavra que
significa “algo capturado” e que, por
isso, se tornou uma imagem que ndo é verda-
deira, que ndo é a coisa em si. Uma fotografia
ou uma figura desenhada pode ser ta’anga.
Temos também nera’anga, que designa uma
coisa que ja ndo é mais, como se fosse uma
sombra ou uma réplica — imagens suas que
ndo sdo vocé de verdade. Nera’anga pode ser
um reflexo, uma fotografia ou um desenho
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produzidos sem a presenca da pessoa retra-
tada. Por isso, indica uma coisa que ndo tem
mais relagdo com o que é representado.

Ta’anga e nera’anga tém essa ideia de uma
imagem esvaziada de verdade. Nds pen-
samos que produzir uma imagem pode ser
esvaziar alguém.

Uma percepcdo dos Guarani que se revela no
significado dessas palavras é que alguém pode
querer ser vocé e, para isso, rouba a sua ima-
gem. Hoje em dia, por um lado, ter a imagem
capturada é importante, porque a memoria da
fotografia serve como prova, como denin-
cia. Nds, Guarani, usamos a fotografia como
arma de luta. Por outro lado, a imagem pode
ser perigosa para outros jogos, porque fazer
uma fotografia pode ser uma forma de tomar
o lugar da pessoa representada.

Esses dois termos, ta’anga e nera’anga, vém
de a’angd, que, por sua vez, vem de angue, que
quer dizer “alma que ja ndo existe”. Para nos,
angue é como se fosse seu rastro. Ndo é mais
vocé. Pode ser algo que vocé deixou ou algo
que vem do lugar onde vocé viveu. Mas é s6 um
vestigio de sua presenga, e ndo o seu espirito.

Para os Guarani, espirito e alma ndo sdo a
mesma coisa. O espirito, inhe’"e gue, é ver-
dadeiro, é um ser que pode existir até mesmo
sem um corpo, sem produzir vestigios de sua
presenca. Angue ndo é o espirito, mas a ima-
gem esvaziada dele. E uma espécie de “alma”,
o rastro de uma presenca que ja ndo existe —
uma presencga que pode, inclusive, ser invisivel.
Angue é um tipo de fantasma, sombra, rastro da
pessoa. As imagens sdo formas de fantasmas.

Clarissa | Como, entdo, lidar com as imagens,
da perspectiva Guarani?

Sandra | Recentemente, na aldeia do pico do
Jaragud, em S3o Paulo, eu estava numa con-
versa com parentes que estdo pensando as
formas de presenga e de representa¢do gua-
rani no Museu das Culturas Indigenas, onde
estou trabalhando.

Num determinado momento, 0 jovem men-
cionou que estava pensando em colocar no
museu as fotografias de um xe ramée (“an-
cido”) e de uma senhorinha que ja se foram,
como forma de homenagem. Mas as mulheres
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mais velhas que estavam no dialogo foram
contra. Elas ndo queriam no museu as ima-
gens do xe rambe ou da xe xgjaryi (“ancid/
velha”) ja falecidos porque, para os Guarani, a
imagem que deve ficar ndo é a fotografia, mas
a esséncia do que a pessoa fez em vida.

Quando queremos nos lembrar de alguém
que ja se foi, conversamos sobre o espirito da
pessoa. Falamos sobre sua forma de ser, sobre
o que ela fez. Discutimos por que ela foiboa e o
que fez para ser lembrada. Falamos da pessoa:
ndo de uma imagem que foi feita e ficou como
lembranga, porque, para os Guarani, a foto-
grafia é uma memoria sem espirito. E, para
nos, o que importa é o espirito da memdria.

Esse espirito da memoria é sagrado por-
que traz, ao mesmo tempo, as dores da luta
e do enfrentamento que essas pessoas vive-
ram na Terra, mas também os ensinamentos
que elas trouxeram a comunidade. Apesar de
trazer tristeza, a memoria é sagrada, porque
é aprendizado. E o que ela ensina ndo é a fo-
tografia em si, mas a lembranca coletiva das
vidas representadas pelas imagens, quem fo-
ram as pessoas, suas caminhadas.

Clarissa| Para ser ancestral, a pessoa tem
que ser constantemente rememorada, trazi-
da para a presenca, convocada em histdrias,
em conversas, em ritos... A ancestralidade
é uma condicdo que se produz todos os dias.
O ancestral estd sendo continuamente an-
cestralizado, a semelhanca do que acontece
com os “classicos” do mundo jurud (“ndo
indigena”) em seu ininterrupto processo de
canonizacdo por meio da educacdo, da midia,
da ciéncia, dos simbolos.

Quando vocé fala da preocupacao das mu-
lheres mais velhas, fico com a sensacdo de
que elas estavam atentas ao risco de a ima-
gem — e, em especial, a fotografia — agir
contra a ancestralizacdo. Pois, quando se
acredita ter capturado o espirito de alguém
numa imagem, fica-se preso a uma memo-
ria passada desse espirito, impedindo que
ele habite vivamente o presente do qual ele
depende para se ancestralizar.

Sandra| Isso tem a ver com o modo como
nods, Guarani, entendemos o tempo, que para

noés é o ara pyau (“tempo novo”) e o ara ymd
(“tempo velho”). Nds ndo temos tempo pre-
sente. O “presente” é o momento, ndo um
intervalo cronolégico. O que temos é o mo-
mento do agora e tempos que vao e que vém.

Podemos dizer que ara ymd tem a ver com o
tempo passado, e ara pyau, com o tempo novo,
o futuro. Para os Guarani, o velho e o novo ndo
formam uma sequéncia linear. Esses tempos
ocorrem em ciclos, como acontece com os pe-
riodos do ano, que estdo sempre recomecando.

Nesses ciclos, em varios momentos, o ara
ymd e o arapyau se aproximam e se encontram.
Os dois tempos caminham, se deslocam. O pas-
sado e o futuro ndo sdo lugares fixos no tempo.

Clarissa | Nem sdo tempos parados no espago.

Sandra| Exatamente. Por isso dizemos que
estamos caminhando para o futuro, que cha-
mamos de tenondé. O que é tenondé? E “na
sua frente”. E quando vocé vai caminhando,
seguindo em frente. Essa “frente”, que é so
sua, é o tenondé. O futuro se desloca com vocé.

Clarissa | Ele ndo é um lugar, ndo é? E uma
posicao.

Sandra| Sim, porque o futuro é o corpo ca-
minhando, seguindo a sua frente. Caminhar
ndo é prever o caminho, mas preparar o corpo
para a caminhada. Isso é importante porque,
na sua caminhada, se vocé encontra algo que
ndo é bom, vocé pode se preparar para sair
desse lugar, para pegar outros caminhos e nao
se prejudicar. O futuro é um processo.

0 passado também se desloca com o cor-
po. Por isso, se vocé tem uma memoria que
é importante e que ndo pode ser esquecida,
precisa leva-la adiante. Ndo da s6 para cap-
turar a memoria. E preciso manté-la junto de
si, movimenta-la com seu corpo. O passado
também é uma caminhada. E por isso que as
memorias — tanto as novas quanto as velhas
— precisam caminhar.

O movimento da caminhada acorda a me-
moria. E preciso acordar nossas memorias.
Mas o que é muito importante é compreender
que acorda-las é estar de acordo com elas, ja
que o lugar delas é o préoprio corpo.

Isso aconteceu com as fotografias do
Movimento dos Trabalhadores Rurais Sem
Terra em Histdrias Brasileiras, no Masp: nos
acordamos a memoria do MST, mas tivemos
que estar de acordo com ela. Tivemos que
honrar o espirito de luta representado nas fo-
tografias para ndo as esvaziar politicamente.
Foi esse compromisso que nos conduziu ao
cancelamento do nicleo RETOMADAS, quando
0 museu vetou a presenca das imagens.

Para manter aquela luta acordada no Masp,
tivemos que estar de acordo com o enfren-
tamento que ela nos demandava no agora.
S6 assim podemos caminhar com essas me-
morias, construindo um futuro no qual elas
possam manter seu espirito de luta vivo.

Clarissa| Vocé tocou nos dois aspectos cen-
trais de nossas conversas em torno das
fotografias de André Vilaron, Jodo Zinclar
e Edgar Kanaykd Xakriaba no nucleo
RETOMADAS: a luta e a caminhada.

Chegamos a essas seis fotografias a partir
da ideia de marcha, pesquisando a iconogra-
fia das caminhadas de luta, como as histdricas
marchas do MST. Quando as imagens foram
vetadas, nds nos recusamos a para-las. Ndo
aceitamos que ndo pudessem seguir em mar-
cha, que ndo pudessem caminhar, ir a publico,
estar no museu e semear o mundo também a
partir de 14. Ao enfrentarmos o veto, as ima-
gens continuaram sua caminhada.

Sandra| Como disseram meus parentes,
quando vocé produz uma fotografia, é como
se vocé capturasse também o espirito da
pessoa fotografada. Mas o espirito ndo é
aquela imagem congelada, é justamente o
movimento. Por isso é importante movimen-
tar as imagens, para ndo desrespeitarmos os
espiritos das pessoas ou das lutas que elas
representam.

Clarissa | Quando resistimos ao veto, as ima-
gens se movimentaram muito mais. Além
de estarem na exposicdo e no catdlogo, elas
foram para os jornais, viraram posteres, per-
correram intensamente as redes sociais. E,
assim, elas botaram a gente para se mexer,
ndo é? Nds nos movemos com elas.

Ao que parece, existe uma reciprocidade
ética e politica na relagdo com as imagens.
Para acorda-las, precisamos estar de acor-
do com elas, como vocé diz lindamente. Para
movimenta-las, precisamos nos mover.

Sandra | Isso. Principalmente essas fotogra-
fias, que sao imagens de luta. Sdo fotografias
provocadoras, que provocam movimento.

A questdo ndo é serem fotografias boas ou
ruins, como o museu alegou e algumas pes-
soas também, tentando naturalizar o veto,
argumentando que as imagens do MST e de
Kanayko ndo seriam “arte”.

Clarissa| E, em resposta a suposicdo de que
s6 algumas imagens podem ser “boa arte”,
devolvemos a pergunta: “Essa imagem é
boa para qué? Boa para quem?”. Ndo é uma
questdo de relativismo estético. E sobre uso
politico. Se queremos desmontar a serviddo
que constitui a colonialidade, precisamos
questionar para que e a quem servem as ima-
gens. Seu servilismo ndo pode ser dissimulado
por abordagens estetizantes. Nem a estética
deve torna-las servis. E importante encarar
com franqueza o incomodo de pensarmos cri-
ticamente as nossas praticas artisticas. Ao fim
eao cabo, a quem servem as imagens que pro-
duzimos e que legitimamos? Até porque uma
imagem pode ser usada para o bem e o mal. O
que seria, entdo, esse poder das imagens?

Sandra| Isso é muito importante para mim,
porque essas fotografias representam muita
luta. Sdo documentos e instrumentos de luta.

Quando comecei a olhar as fotografias das
marchas, das manifestagoes, logo me vieram
as memorias das liderancas assassinadas no
processo de enfrentamento e de resisténcia.
Isso me tocou. A gente precisava mostrar isso,
porque a vida dessas pessoas ainda ndo é le-
vada em considera¢do no Brasil. Eu vivencio
essa dor todos os dias. E quem vive sabe.

E dificil a gente encontrar espacos para ex-
por as perspectivas das lutas sociais, porque o
que nés queremos mostrar muitas vezes ndo é
bem recebido, apesar de estarmos mostrando
arealidade. As imagens causam impacto, e as
pessoas recuam diante do impacto.

As imagens que expusemos no Masp
ndo sdo tdo chocantes como, por exem-
plo, as fotografias que constam no Relatério
Figueiredo, um conjunto de imagens horren-
das, que documentam os crimes praticados
contra os indigenas durante o regime militar.
As fotos do relatério sdo absolutamente cho-
cantes, por revelarem como fomos tratados
de modo desumano. Por serem tdo trauma-
ticas, ndo podem ser mostradas em qualquer
lugar, entdo nem mesmo sao discutidas. Essas
fotografias chocantes ndo circulam. Dessas
imagens, s6 tém conhecimento as poucas
pessoas que fazem pesquisa ou que tém inte-
resse nelas.

Por isso é tdo importante mostrar ima-
gens das nossas lutas. E, diante da negacao,
precisamos preparar o territorio para mos-
tra-las. Foi o que fizemos no RETOMADAS:
preparamos o terreno com jornais, cartazes,
discursos, obras, mostrando ndo s6 o con-
texto das lutas, mas também os modos de
circulacdo das imagens.

Nos, indigenas e pessoas dos movimen-
tos sociais, precisamos sempre preparar o
publico, porque muitas pessoas ndo querem
receber imagens que falam das inquietacoes e
rompem o silenciamento. A midia segue apa-
gando nossas imagens, realidades e vozes,
recortando pequenas partes de nossa luta,
deixando visivel apenas o que os interesses
dos poderosos aceitam que seja mostrado. E
fundamental poder exibir nossas imagens em
exposicoes de arte.

Xadalu Tupd, por exemplo, com suas serigra-
fias de carrancas indigenas expostas no Museu
das Culturas Indigenas, fala sobre desenterrar
cabecas. Fala sobre a cidade estar em cima de
nos, como se todas as aldeias estivessem en-
terradas pela cidade. Essas imagens, quando se
reproduzem, pensadas de outra maneira, pro-
vocam impacto. Isso me comove muito.

Vendo as fotografias de Vilaron, Zinclar e
Kanayko, me sinto dentro daquelas marchas.
E ai a gente se pergunta: para quem é bom que
essas memorias ndo sejam vistas, ditas, avi-
vadas? E como retomar imagens capturadas?

Clarissa | Quando vocé diz que se sente den-
tro das marchas, vocé estd atestando que
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as imagens de luta sdo corpos coletivos.
A forga politica e estética dessas imagens
vem de sua poténcia de coletividade, e ndo
de serem pecas Unicas, capturadas, conge-
ladas e exibidas como preciosidade em um
museu elitista. Conversamos muito sobre
isso quando o Masp propds adquirir as foto-
grafias que tinha vetado. Aos fotégrafos e a
ndés mesmas, a ideia chegou de forma envie-
sada. Ndo bastasse o silenciamento do veto,
a intenc¢do de compra parecia uma forma de
apagamento patrimonial, ndo é? De usar o
colecionismo ndo para impulsionar, mas
para estancar a marcha das imagens de luta.
Nossa contraproposta ao Masp foi fazer uma
grande tiragem de poOsteres das imagens ve-
tadas para que fossem distribuidos durante
a exposicdo Historias Brasileiras, o que de
fato ocorreu. Foi uma tentativa de caminhar
na contramado da captura museal que marca
0 patrimonialismo brasileiro em sua colo-
nial e ardilosa implica¢do entre o publico e
o privado, o Estado e o capital. Priorizamos
disseminar, movimentar e coletivizar o
imagindrio social e politico da reforma
agraria e das lutas dos povos indigenas,
em vez de excepcionaliza-lo na forma de
obras de arte colecionaveis. Ainda estamos
as voltas com uma questdo estética e poli-
ticamente relevante: como dar continuidade
ao corpo e a marcha coletiva das imagens, a
partir da curadoria?

Sandra| Esse é um desafio de todos nds.
Precisamos pensar, refletir, escutar. Isso ndo
¢ uma coisa pronta. E algo que podemos en-
tender tecnicamente, mas fica em aberto o
desafio, que esta sempre em movimento.

E uma responsabilidade tanto para os
curadores quanto para o museu, os artis-
tas, pesquisadores, educadores, publico etc.
Precisamos estar atentos a como lidar com
isso: como receber, proteger e reverberar esse
corpo coletivo. Pois, a0 mesmo tempo que so-
mos individuos, representamos coletividades.
Silenciar um de nds se torna um silenciamen-
to de todos. Foi o que aconteceu com o veto
das fotografias do RETOMADAS. Foi através da
coletividade (nesse caso, o nicleo inteiro) que
reagimos a violéncia sofrida por alguns.
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Ndo podemos esquecer que, se perder-
mos o coletivo, ficaremos mais vulneraveis.
Eu tenho certeza, por isso ndo posso aceitar
situacdes que prejudiquem a coletividade. O
corpo coletivo diz mais. Ele nos levanta mais,
nos move mais. Ele é que vai nos dar essa pos-
tura de afirmar “sim” ou “ndo”, que vai dizer
qual é a importancia e qual o sentido de con-
tinuar a luta. E ele é que vai ecoar a nossa voz.

Clarissa | Vocé sempre diz que ndo quer ser
reconhecida s6 pela suaimagem, mas pela sua
voz. Talvez seja importante falarmos sobre as
vozes das imagens, dos espiritos que estdo
nas imagens — esses que as vezes a gente nao
sabe ouvir e que, por isso, silenciamos.

Lembrei-me de vocé falando do hendu, que é
“escutar com o corpo”’; sobre como ouvir é uma
atividade de todo o corpo, assim como ver tam-
bém é. Nas artes visuais, de modo geral, damos
protagonismo ao olhar, a dimensdo visual da
imagem. Apesar de todas as experimentagdes
sensoriais, ndo parece exagerado afirmar que
a arte contemporanea é ocularcéntrica. Tenho
a sensacdo de que construimos um campo que
ndo nos ensina a ouvir as imagens, que ndo nos
provoca a, digamos, “praticar o hendu”. O pro-
tagonismo da visualidade ensurdece.

Quando vocé diz “me senti naquela mar-
cha”, vocé traz o seu corpo para a relagdo com
as fotografias. Ndo se trata de testemunhar as
marchas apenas com os olhos, considerando-
-as documentos. Trata-se de habitar aimagem
como um territério, implicando seu corpo.

Penso que o hendu atravessa o esvazia-
mento produzido pela imagem, reavivando e
liberando, através da escuta, os espiritos que
nela foram capturados. Ndo poderiamos pen-
sar algo semelhante com os museus? Como
podemos convocar as instituicoes culturais a
ouvirem com o corpo? Como ativar o hendu de
nossas praticas curatoriais?

Sandra| Eu acho que a experiéncia na
exposicdo Dja Guata Pord — Rio de Janeiro in-
digena nos mostrou como as vozes, e nao sé
as imagens, podem ser a coluna vertebral da
pratica curatorial, algo que vocé e eu viven-
ciamos e de que conversamos, ndo é? Ainda
estamos entendendo.

Lembro que, em 2016, no processo de pre-
paracdo da exposicdo, fizemos reunides em
varias aldeias, escutando os desejos e os inte-
resses das pessoas. A Ultima que visitamos, a
aldeia Iriri Kani Pataxi Uy Tanara, em Paraty,
no Rio de Janeiro, do povo Pataxdé Hahdhde,
nos trouxe a urgéncia da demarcacdo de seu
territorio, entdo recentemente retomado.

Ja no dia seguinte, um dos curadores, o
professor José Ribamar Bessa, procurou um
promotor para nos auxiliar a correr atras
da demanda dos parentes. Todos nos mo-
vemos, ampliamos as frentes de luta pela
demarcacdo da aldeia a partir do que ouvi-
mos quando fomos 14. Isso é hendu. E, nesse
caso, foi a instituicdo que praticou o hendu,
pois esse foi um dos principais temas apre-
sentados no ntcleo dos Pataxo.

O mesmo aconteceu com os Puri, com os
Guarani, com os indigenas em contexto urba-
no. E por isso que o museu e suas equipes tém
que saber escutar.

Clarissa | E implicar o corpo nessa escuta, ndo
é? Os corpos das pessoas, mas também o da
instituicdo.

Sandra | Tem que implicar o corpo, porque é
ele que se move e movimenta as imagens, as
vozes, o tempo. E o corpo é coletivo.

Clarissa | Aceitar o veto do Masp as imagens
de Vilaron, Zinclar e Kanayko seria excluir os
corpos e as lutas ali representadas.

Sandra| Quando veio esse veto, a gente
cancelou, mas antes nds conversamos
muito. Fizemos de tudo para ndo cancelar o
RETOMADAS.

O maior drama foi quando também nos
vimos nesse lugar de silenciamento, que é a
pratica de amedrontar e vulnerabilizar o outro
— algo que vinha acontecendo comigo dentro
do Masp desde antes de Histdrias Brasileiras.

A questdo ética colocada para nos foi que
a maioria dos artistas que participavam do
nucleo ja vinha de lugares e de histérias de si-
lenciamento. Portanto, ndo podiamos passar
por cima disso e aceitar o silenciamento co-
letivo, o que acabaria fragilizando ainda mais

esses artistas. Ndo s6 os autores das fotogra-
fias, mas todes. O corpo coletivo.

E o corpo coletivo ndo é genérico. Ndo é
sobre a representatividade da maioria ou a
menor relevancia da minoria. Eu ndo quero
ser generalizada, quero falar sobre uma ideia
de viérias formas; quero que apare¢am vdrias
coisas, varios aspectos, varias vozes.

Nao quero ser o foco das atengdes, eu quero
que outras coisas sejam vistas.

Clarissa| Vocé ndo quer afirmar maiorias,
mas fortalecer coletividades.

Sandra | Isso. Aolidar com a minhaimagem ou
com a imagem produzida por outras pessoas,
nao posso pensar de modo geral. A coletivida-
de ndo pode ser uma forma de generalizagao.

Clarissa | Nesse processo, vocé e o Movimento
dos Trabalhadores Rurais Sem Terra sempre
tiveram uma posicao firme de que a nossa
luta é uma luta coletiva. Tanto a luta indigena
quanto a luta do campo social da cultura. Oua
luta é coletiva ou ndo ha luta.

Individualizar a luta seria também produzir
vulnerabilidade. Seria um modo de facilitar a
captura, algo que aparece numa das cenas do
filme Martirio (2016), dirigido por Ernesto de
Carvalho, Tatiana Almeida e Vincent Carelli,
quando a policia chega e pergunta para o gru-
po Guarani Kaiowa: “Quem é a lideranga?”, e
eles respondem algo como: “Todos nés”. Eles
ndo fixam a luta num dnico representante e,
assim, mantém a resisténcia coletiva em mo-
vimento, escapando as tentativas de captura.

Sandra | Isso é a esquiva Guarani. Um modo
de resisténcia que aprendemos desde crian-
¢as através da danca. Dan¢ando, aprendemos
a nos mover. Quando nos movimentamos,
aprendemos a nos esquivar, e assim sobre-
vivemos a tudo e a todos os que, hd cinco
séculos, tentam nos matar.

Se quisermos proteger nossas imagens,
proteger os espiritos que as imagens ten-
tam capturar, temos que coloci-las em
movimento.

Nunca me pareceu tdo importante movi-
mentar as imagens.

Clarissa| E nos movermos junto com elas.
Sandra| E por isso que as retomadas conti

nuam. Elas caminham conosco, nds caminha-
mos através delas. Tudo esta em movimento.
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Uma estranha loucura se apodera das classes
trabalhadoras das nacées onde reina a civiliza-
¢do capitalista. Essa loucura traz em seu rastro
misérias individuais e sociais que, durante sécu-
los, torturaram a triste humanidade. Essa loucura
é o amor ao trabalho, a paixdo moribunda pelo
trabalho, levada ao ponto da exaustdo das forcas
vitais do individuo e de sua progenitura. Em vez
de reagir a essa aberra¢do mental, os padres, os
economistas os moralistas santificam o trabalho.’

Para alguns, o caminhar é um méto-
do, uma pratica estética, vide a obra
“Walkscapes” do professor e arquiteto
italiano Francesco Careri.? O caminhar
tem sua histdria e o caminhante é, tanto
quanto a histéria que ele construiu an-
dando, um mutante.

Do nomadismo
primitivo até aqui,
paulatinamente, o
ato de caminhar foi
perdendo protago-
nismo no cotidiano
de mulheres e ho-
mens e na medida
em que o industria-
lismo avancou, fazendo das cidades mero
suporte para o automovel ele, que era habito
inevitavel, virou hobby, esporte e, como tal,
mais um item de consumo que, claro, pro-
moveu toda uma industria de produtos que
sdo oferecidos como indispensaveis a pratica
daquilo que se fazia descalgo.

Sempre existiram modalidades distintas de
caminhantes, distingdes que eram também
determinadas pela classe social dos pedestres.
Nas capitais da Europa do século XIX e come-
¢o do XX, o boémio e seu congénere, o flaneur
(palavra francesa para passeante, vadio, er-
rante) passaram a ser um item pitoresco e
quase inevitavel da paisagem metropolitana.

|
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Esses adotavam todo um repertério de habi-
tos que reforcavam a mitologia em torno de
suas personagens social e economicamente
privilegiadas, alids, hdbitos esses que visam
distingui-los dos demais usuarios das ruas,
e principalmente sinalizavam para a condi-
¢do ociosa de que eram capazes de desfrutar.
Aqueles burgueses e pequenos burgueses
vadios podiam desperdicar aquilo que o nas-
cente proletariado tinha de mais precioso, o
seu tempo.? Tempo que o trabalhador consu-
mia na sua quase totalidade, trabalhando em
condigdes geralmente degradantes.

Claro estd que houve e ha caminhantes que
fazem a caminhada compulsoriamente, opri-
midos por circunstancias que lhes escapam
do controle. A caminhada agora é a marcha
dos refugiados, das populagdes assoladas pela
guerra, impingida pela perseguicdo étnica, pela
miséria, retirantes assolados por catastrofes
naturais, climaticas e também econdmicas, ha
todo um repertorio de fatalidades que impele
alguém a andar e a morrer nesse percurso.

As sequelas do longo e implacavel processo
de escravizacdo observada em nosso pais ain-
da se verificam, por exemplo, nas projecdes
demograficas sobre as popula¢des em situacdo
de rua ou encarceradas. A recente ascensdo e
empoderamento dos movimentos de extrema
direita, racistas e aporofébicos tem no Brasil
raizes histdricas e agravaram uma situagao ha
séculos observada, qual seja, a falta das politi-
cas publicas que visem reparar minimamente
o tremendo dano historicamente impingido a
negras, negros e originarios.

E andavam para o sul, metidos naquele sonho.
Uma cidade grande, cheia de pessoas fortes. Os
meninos em escolas, aprendendo coisas dificeis
e necessdrias. Eles dois velhinhos, acabando-se
como uns cachorros, intiteis, acabando-se como
Baleia. Que iriam fazer? Retardaram-se teme-
rosos. Chegariam a uma terra desconhecida e
civilizada, ficariam presos nela.*

|
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A guerra total de Canudos é o marco inaugu-
ral e torpe da Reptiblica brasileira, instaurada
por golpe militar e civil que depds e exilou a
monarquia em 1889, ndo por acaso, um ano
depois da Abolicdo da escraviddo. Aboli¢ao
que, contrariando a crbnica racista, contou
nos seus processos com o decisivo protago-
nismo de negras e negros.

A incipiente Republica organizou-se de
modo até ali inédito para debelar o que se
supunha ser um levante monarquista orga-
nizado por sertanejos miseraveis, jaguncos,
ex-escravizados, idosos, mulheres e crian-
cas reunidos em torno da carismatica figura
de Antonio Conselheiro, que foi demonizado
pela imprensa sudestina como barbaro ali-
ciador dos igualmente bdrbaros sertanejos.
Essa multiddao de deserdados e, importante,
desassistidos e abandonados pelo poder pu-
blico, perambulou pelo sertdo, pela caatinga
nordestina até assentar-se em Belo Monte de
Canudos onde fundou-se um arraial. Arraial
massacrado pelo exército em 1897.°

Euclides da Cunha (1866-1909) engenhei-
ro militar e jornalista carioca cobriu como
enviado do jornal O Estado de Sdo Paulo, a cam-
panha militar promovida pelo poder central
contra os seguidores do “Conselheiro”. Essa
saga macabra rendeu, como todos sabem, um
classico incontorndvel da literatura brasilei-
ra, o épico Os Sertdes. Ja numa nota preliminar
seu autor admite, apesar de uma arenga de
sabor eugenista que precede a sentenca que,
“Aquela campanha lembra um refluxo para o
passado. E foi, na significacdo integral da pa-
lavra, um crime. Denunciemo-lo”.°

Na década de 1930 existiram no Ceara cam-
pos de concentra¢do que pretenderam conter
a populacdo miseravel e migrante que procu-
rava escapar ao flagelo provocado pela seca,
estrangeiros em seu proprio pais, esse contin-
gente degradado foi aprisionado e isolado em
campos de concentracdo distribuidos estrate-
gicamente para assegurar o encurralamento

|
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do maior niimero de retirantes.” Essa prati-
ca ainda seduz um considerdvel contingente
de politicos reaciondrios e administradores
publicos herdeiros ideolégicos ou genéticos
daqueles inconformados com a abolicdo. A
propdsito, e ndo por acaso, essa mesma dé-
cada de 1930 vé nascer no Nordeste brasileiro
um fendmeno extraordindrio no cangaceiris-
mo. Caracterizado pelo irredentismo e pelo
banditismo social — vide “Bandidos” de Eric
Hobsbawm® —, esse movimento é complexo
e possivelmente um estranho vetor de mo-
dernidade, ndo s6 pela produ¢do simbdlica
que lograram construir, mas, talvez e prin-
cipalmente, pelo que significou enquanto
contestacdo e abalo da ordem estabelecida.
O pedestrianismo que no fim do século XIX
e inicio do XX, foi pratica elegante da emer-
gente boémia, perdeu muito do seu antigo
prestigio. Negro e insurgente, o escritor Lima
Barreto (1881-1922) destacou-se por sua
producdo literaria que militava em favor dos
humilhados e ofendidos, essa literatura foi,
também, derivada da indole de caminhan-
te proletario e ébrio que o autor de Triste fim
de Policarpo Quaresma foi, alids, o alcool que
o debilitou até sua morte precoce, parece ter
sido o lenitivo a uma vida interditada pelos
preconceitos que denunciavam sua condi¢ao
declasse e raca. Essa prosa vigorosa, e as vezes
autobiografica, descreve as paisagens do Rio
de Janeiro, territério de suas vivéncias, des-
tacando dela o bucolismo triste dos subtirbios
e mazelas da nascente metropole em processo
de urgente e inescrupulosa urbanizacao.
Essa urbanizacdo, ou reforma, inquietava
Barreto porque pleiteava um novo status para a
cidade, expulsava os pobres, inclusive aqueles
remanescentes de guerra contra Canudos, para
0S mMorros e visava tornar as cidades (e o Rio de
Janeiro em particular) um palco menos vulne-
ravel as r revoltas e motins populares. Afinal,
ruas estreitas e sinuosas sdo uteis e receptivas
as barricadas dos insurgentes e rebelados de
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7 Rios, Kénia Sousa. Campos de Concentracdo no Cea-
ra. Isolamento e poder na Seca de 1932. Colegéo Outras
Histéria 2. Museu do Ceara. Fortaleza, 2001.

8 Hobsbawm, Eric. Bandidos. Paz e Terra. Sdo Paulo,
2012. trad. Donaldson M. Garschagen.

variados matizes. Assim, as reformas urbanas
1a no Norte, como aqui no Sul, visaram tornar
mais eficaz a repressdo dos irredentistas.

Eis que o samba, arte de extracdao eru-
dito-popular, albergado nos terreiros e
apadrinhado por ialorixas e babalorixas dos
suburbios e da periferia, apresenta-nos,
sobretudo na primeira metade do século pas-
sado, uma crénica, engendrada geralmente
por homens e mulheres pretos, proletarios e,
logo, até aquele momento, pedestres.

A subida do morro e a oposicdo entre o0 mor-
ro-favela, e o asfalto, estdo ali plasmadas
nas histdrias, nas poesias e cronicas, ndo raro
protagonizadas pela figura quase mitoldgica
do “malandro” que se distingue nos arranjos
sociais precarios através de expedientes, da
exploragdo da boa-fé dos “otarios” (geralmen-
te da mesma classe social dos malandros, mas
ao contrario dele, submissos a ordem social) e
eventualmente, do abuso da prostituicdo.

No entanto, caminhar sem destino como o
poeta norte-americano Walt Whitman (1819-
1892), e depois, como os beatniks e hippies que
ele préprio inspirou, era e permaneceu sendo,
em certo sentido, um ato de rebeldia a ascen-
dente sociedade de consumo de massa, ou, pelo
menos, uma tentativa de alternativa a ela.

A desobediéncia civil tem no estaduniden-
se Henry David Thoreau (1817-1862), poeta,
ativista, autor que transitou pelo naturalismo
e pela histdria, uma de suas principais obras,
A Desobediéncia Civil? significativamente
inspirou Luther King e Gandhi, ela continua
interessando insubmissos de varios matizes.

Assim, como percebido em Thoreau no seu
igualmente influente Walden, caminhar por
fruicdo, pelo prazer descompromissado que o
exercicio proporciona, também esteve amal-
gamado ao idedrio de resisténcia dos que
recusavam a padronizagdo dos habitos e a alie-
nacdo compulsériadavida sobaégidedo capital.

Entendemos que todo o movimento por di-
reitos civis e de aprofundamento de processos
democraticos, ndo podem prescindir da ocu-
pacdo espontanea ou orquestrada das ruas,
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9 Thoreau, Henry David. A desobediéncia civil. Edipro
Edigdes profissionais. Sdo Paulo, 2016. Tradugédo Daniel
Moreira Miranda

existe, claro, a possibilidade de perversdo dessa
premissa e a experiéncia recentemente obser-
vada no Brasil é eloquente em confirmar essa
possibilidade. No entanto, quando a norte-a-
mericana Rosa Parks (1913-2005) uma mulher
negra, foi detida pela policia de Montgomery
nos EUA em 1° de dezembro de 1955 por recu-
sar-se a ceder seu lugar no 6nibus a um homem
branco, deu-se inicio a um movimento que,
entre outras coisas, detonou um boicote da co-
munidade negra as redes de 6nibus locais que
durou um ano e que resultou no fim do segrega-
cionismo no transporte publico estadunidense.
A multiddo de negros andando rumo ao traba-
lho foi o estopim de uma luta por direitos civis
e contra o racismo que, inclusive, consagrou o
pastor Martin Luther King.

Hoje, andar despretensiosamente, flanar, é
um quase privilégio, andar sem ter como obje-
tivo um destino qualquer de consumo, equivale
auma brincadeira que ensina; brincar pelo pra-
zer sensual de aprender, que é sindnimo da
descoberta e experimentacdo maravilhosa e
maravilhada do mundo, é, frequentemente,
uma op¢ao pedagodgica acessivel, mas ndo ne-
cessariamente estimulada e fruida.

Mudaram muito as ideias que no Ocidente
noés fazemos da infancia, as criangas, hoje
protegidas (pelo menos em tese e em de-
terminadas classes sociais), foram até bem
pouco tempo presas da escravizagdo, do
abuso e do trabalho aviltante e arbitrdrio,
ainda hoje, notadamente no Sul global, ve-
mos, por exemplo, o emprego de criangas
em guerras, as vezes fratricidas. Na Europa
durante a Revolucdo Industrial, criancas
trabalhavam em minas de extracdo carvao,
e a situacdo de relativo conforto de que hoje
elas desfrutam (quando desfrutam) sé foi
obtida com o avango das técnicas de produ-
¢do fabril que, justamente, dispensou a mao
de obra infantil, antes largamente empre-
gada, porque era, inclusive mais barata, o
horror econémico em acgio.

Contudo, nas comunidades originarias,
ancestrais, tradicionais, preservam das suas
cosmogonias a nocao de “tempo circular”,
ndo o tempo da sequéncia, da sucessdo cons-
tante dos acontecimentos, da “evolucdo” que
é caracteristica da nossa sociedade. Nesse

tempo circular, a no¢do de tédio é estranha
ja que o mito, que é constante, imutavel, é
frequentemente revisto por quem o visita. O
tempo largo, pautado pelos ritmos da nature-
za, combinados a arranjos sociais inteligentes
e sensiveis, fazem da infancia o territdrio do
aprendizado fluido e lidico sem a pressu-
rosidade e as exigéncias por resultado que
assolam certos cendrios metropolitanos.

A poesia cria, as vezes, certa ideia de sus-
pensdo de tempo, nos enleva, nos envolve e,
as vezes, da novo significado a experiéncia
cotidiana. Por isso, e pelo até aqui alinhavado,
vale a pena considerar a realizagdo de artistas
que, como o paulistano No Martins, trazem
em suas produgdes e na sua propria atuagao,
certo elogio ao 4cio, certo “elogio da pregui-
¢a”. Alguém dira que esse discurso ndo é novo,
nem estranho ao universo da arte contem-
poranea brasileira, e de fato, significativas
realizacdes tém sugerido essa possibilidade,
em Bruscky, Tunga, Oiticica, Ernesto Neto,
mas também em Heitor dos Prazeres, Dorival
Caymmi e em muitos dos que, por preguiga,
dessa vez deletéria, chamamos “naifs”.

O Tropicalismo, a Tropicalia, o desbunde, o
hippie, a contracultura, enfim, sdo vertentes
de um pensamento que consagra no seu cerne
certo hedonismo, certo erotismo pungente,
revoluciondrio e tropical.”’ O seminal “cole-
tivo musical” conhecido e perenizado, como
“Novos Baianos” " talvez seja o melhor exem-
plo dessa sensibilidade e momento. Tudo
neles confirmando aquilo que sabiamente nos
diz o pensador Ailton Krenak em obra recente
e ja tornada classica dada a gravidade do seu
conteddo e forma Avida ndo é titil."?

E agora a luta histdrica protagonizada pelos
oprimidos criou condic¢des para fazer emergir
outras histérias e producdes que ndo con-
firmam os canones hegemonicos e caducos,
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10 Dunn, Christopher. Brutalidade jardim — A Tropicalia
e o surgimento da contracultura brasileira. Editora Unesp.
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11 Aguiar, Marilia.Cai na estrada com os novos baianos.
Col. Agir, Editora Nova Fronteira, Rio de Janeiro, 2020.

12 Krenak, Ailton. A vida néo é util. Companhia das
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histdrias que por conta dos entraves impingi-
dos a elas ndo se supunham possiveis.

No Martins, multiartista negro, que privile-
gia nos seus processos criativos a pintura e a
performance, traz como resultado de suas re-
centes investigagdes pldasticas, cronicas que,
lastreadas em estética POP, é também benefi-
ciada pelas ag¢des que realizou nas ruas como
pichador, e, claro, pelo dominio que o artista
tem da linguagem do desenho, dominio além
do mais, adquirido a partir do acesso de vias
ndo académicas de conhecimento.

Nas suas pinturas, ndo raramente de grandes
dimensdes, o que também é muito significati-
Vo, as personagens, sem exce¢ao negras, sao
apresentadas em retratos de inequivoca qua-
lidade e em contextos e cendrios apaziguados,
confortaveis e, as vezes, até suntuosos. Nessas
obras estdo consolidadas certas ideias que
temos sobre o conforto e cotidiano burgués,
agora fruido por esses negros e negras que
somos convidados a conhecer. Nas pinturas
de Martins ndo existem silhuetas sem rosto,
pois a Martins interessa investigar o viés psi-
colégico dos retratados. O que vemos entdo sdo
negros e negras, de diferentes idades e tipos fi-
sicos desfrutando do conforto que outrora lhes
foi negado. Desfrutando do TEMPO. O tempo
que foi matéria-prima do fazer do passeante
aristocrata e burgués, é, agora, tema dessas
narrativas plasticas de Martins. Mas o mais
importante, é que o proprio fazer pintura, de
grande dimensdo, com material exigente e de
qualidade, pressupde uma conquistado proprio
artista e essa conquista transcende o ambito
individual, ela sinaliza para possibilidades de
progresso social ao alcance de um povo e essa
possibilidade é o resultado da luta coletiva, que
legitima e consagra essa produgdo.

Nessa série recente de pinturas, por ele
denominadas como “Encontros politicos”,
Martins ndo traz uma fic¢do, sdo pinturas que
narram histdrias, histdrias lastreadas na rea-
lidade, realidade conquistada pelo artista e que
confirma o lema “ele é, porque nés somos”.
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A IMAGEM
[OTOGRAFIEA,

Seja por meio da fotografia, do video ou do
cinema, ha uma longa histéria das relagdes
entre as cameras e as representacées (audio)
visuais das lutas sociais. Nesse contingente, e
bastante estimulado pela exposi¢do do ntcleo
Retomada”, estou particu-
larmente interessado em
apontar algumas questdes
sobre as imagens de pro-
testos, esses que ocupam as
ruas das cidades, as rodo-
vias e o campo. Refiro-me
as imagens de reivindicacdo
dos grupos em grande des-

vantagem de direitos e de
cidadania plena e aos modos
pelos quais se estabelecem
mecanismos especificos
de composicdo visual da
coletividade em defesa de

LA

ESTETICA DO
JULOMBISM

ERTO ALEXANDRE SOBRINHO

seus direitos ou mesmo

pela indignagao de perdas e
ameacas em processos continuos de ataques aos
mais vulnerabilizados socialmente. H4, assim,
estratégias proprias e, pode-se dizer, variadas,
pelas quais as imagens-camera capturam os
sujeitos com corpos em acdo de protesto, aos
quais acoplam-se (ou ndo) faixas, panfletos,
carros de som, pichagdes, e uma infinidade
de objetos que se articulam
para a encenacdo politica
do descontentamento e da
vontade de transformacdo
de suas vidas.

No Brasil, ainda sob a
Ditadura Militar, no final
dos anos 1970 e, princi-
palmente, nos anos 1980,
essas manifestacdes ocu-
param as cidades e o campo.
Preliminarmente, reunides,
assembleias, encontros e
um conjunto de articula-
¢Oes em textos, manifestos,
aulas publicas davam con-
ta da formagdo dos grupos
e do estabelecimento das
pautas. Assim, negros, mu-
lheres, LGBT+, indigenas,
operdrios  sindicalizados,

trabalhadores rurais etc. eclodiram no es-
pago publico, acompanhados, como aliadas
estratégicas, de imagens maquinicas, que se
oferecem, para sucessivas gera¢des, como
testemunhas das lutas sociais, em diferentes
frentes e combinacoes. Dessa articulagdo en-
tre imagem e protesto, emerge uma semiose
especifica, cujo resultado, na constitui¢do de
uma cultura (dudio)visual, ainda esta por ser
estudada em profundidade.

N3o se trata da esquematizac¢do formal das
imagens de lutas, ao contrario, o movimento
aqui evocado é o da necessidade de recupe-
ragdo de um tipo especifico de imagem que
é, inerentemente, politica. Para seu enten-
dimento, é preciso articular procedimentos
estéticos e semidticos especificos.

Portanto, estou compartilhando essa ne-
cessidade de compreensdao do encontro da
imagem com o protesto que, hipoteticamente,

Tosta Passarinho do Adé Dudu e Abdias
Nascimento (1914-2011) do Ipeafro con-
duzem Mae Hilda Jitolu do Ilé Axé Jitolu
(1923-2009) a Serra da Barriga em lombo
de burro, em peregrinagdo do Memorial
Zumbi a Serra da Barriga, 1981.

Foto: Elisa Larkin Nascimento
Acervo Abdias Nascimento/ IPEAFRO
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resulta em uma articula¢do singular, neces-
sariamente politica. Seja quem produz, seja
quem sdo os objetos do olhar, presume-se que
essas imagens partam, prioritariamente, de
gestos que vdo moldar o descontentamento.
“Antes mesmo de se afirmarem como atos ou
como agdes, as revoltas surgem da psique hu-
mana como gestos: formas corporais”, diria
Didi-Huberman.' Nesse sentido, poderiamos
entender o ato fotografico ou a camera na
mdo, também como gestos em conexdo ao
protesto. O gesto de quem esta com a came-
ra articula outra dimensdo, mas é contigua
ao ato da revolta, por isso mesmo, gera uma
imagem de luta imanente.

Do gesto as camadas politicas da imagem.
Afinal, qual é o impulso? Que luta o gesto con-
tém? Na fotografia acima, o que o espectador
vé é um agrupamento humano, dominante-
mente masculino, com uma mulher ao centro,
duas pessoas vestem trajes africanos e as de-
mais “roupas ocidentais”, estdo subindo uma
colina, numa estradinha de terra, no meio de
uma paisagem montanhosa devastada e re-
configurada pela acdo humana. Essa imagem
fotografica sera o principal objeto de escru-
tinio das relacdes entre imagem e o protesto
negro, foco do meu texto.

As representacoes da negritude tiveram
grande proeminéncia nesse recorte tempo-
ral que urgia pela redemocratizacdo do pais.
Fotdgrafos como Januario Garcia e Jesus Carlos,
por exemplo, possuem acervos fotograficos
riquissimos sobre emergéncia do Movimento
Negro Unificado, cujo marco de surgimento, o
ano de 1978, assinala a unificagao da luta negra,
que despontava em diferentes lugares no pafs.
Uma personalidade é emblematica desse tem-
po e das décadas seguintes e esta na imagem
fotografica, com a mdo apoiada em Mae Hilda
Jitolu do Ilé Axé Jitolu (1923-2009): Abdias
Nascimento (1914-2011).

A foto é de 1983, dois anos apds o retor-
no oficial de Abdias ao Brasil, depois de
um autoexilio de mais de uma década nos
Estados Unidos onde construiu uma carreira

|

1 Didi-Huberman, Georges. Sublevaciones. Cidade do
México: Museo Universitario Arte Contemporaneo, 2018,
p. 28.
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como pintor, lecionou e aposentou-se como
Professor Emérito da Universidade do Estado
de Nova Iorque, em Buffalo, e durante esse
tempo percorreu o mundo, como o brasileiro
mais pan-africanista de todos.

Foi na década de 1970 que preparou seu
livro Quilombismo: Documentos de uma mili-
tdncia Pan-Africanista (Funda¢do Palmares),?
cuja primeira edicdo foi lancada em 1980.
Trata-se da coletdanea de capitulos (nomea-
dos como Documentos) cujo vetor principal é
a conjugacdo da dentincia do racismo e da vio-
léncia da supremacia branca e um programa
de superacgdo e emancipacdo plena. No livro,
confluem temas e abordagens diversos sobre
a experiéncia negra no Brasil e no mundo, e o
autor, em varios momentos, é profundamen-
te influenciado pela dimensao afrocentrista, a
partir das leituras de Cheikh Anta Diop (1987)
e outros pensadores, colocando em desta-
que um ponto de vista sobre a histdria e a
cultura que privilegiava a matriz africana.
Resumidamente, pode-se destacar também
as resisténcias politico-culturais-artisticas
dos povos negros e o autor avanca ao colo-
car em relevancia questdes de género, em
que sua abordagem sobre as mulheres negras
antecipa o campo contemporaneo da inter-
seccionalidade. Além desses investimentos
tedrico-histdrico-conceituais, vale dizer que
0 Quilombismo (2002) funciona, em tltima
instancia, como um projeto de reordenacgdo e
ressignificagdo (e por que ndo Retomada?) do
Estado brasileiro. Ele coloca, assim, em pers-
pectiva, outros modos de lidar com a nagao.
A seguir, nos termos de Abdias Nascimento,
temos sintetizadas algumas de suas determi-
nagdes que se encontram nessa obra:

Como poderiam as ciéncias humanas, histéricas
— etnologia, economia, histéria, antropolo-
gia, sociologia, psicologia, e outras — nascidas,
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2 O livro de Abdias Nascimento intitulado O quilombis-
mo: Documentos de uma Militdncia Pan-africanista teve
trés edigbes. A 1% edi¢éo foi langada pela Editoras Vozes
(Petropolis), em 1980, a 22 € a utilizada nesse texto, foi
publicada pela Fundag¢édo Palmares em 2002, e a edicdo
mais recente, a 3?, foi publicada pela Editora Perspectiva
(Sao Paulo), em 2019.

cultivadas e defendidas para povos e contextos
socioecondmicos diferentes, prestar (til e eficaz
colaboracdo ao conhecimento negro, sua rea-
lidade existencial, seus problemas e aspiragcdes
e projetos? Seria a ciéncia social elaborada na
Europa ou nos Estados Unidos tdo universal em
sua aplicagdo? Os povos negros conhecem na
propria carne a falaciosidade do universalismo
e da isen¢do dessa ciéncia. Alids, a ideia de uma
ciéncia histérica pura e universal estd ultrapas-
sada. O conhecimento cientifico que os negros
necessitam é aquele que os ajude a formular teo-
ricamente — de forma sistemdtica e consistente
— sua experiéncia de quase 500 anos de opressdo.
[...] Confiamos na idoneidade mental do negro e
acreditamos na reinven¢do de um caminho afro-
-brasileiro de vida fundado em sua experiéncia
histérica, na utilizagdo do conhecimento critico
e inventivo de suas instituicbes golpeadas pelo
colonialismo e o racismo. Enfim, reconstruir no
presente uma sociedade dirigida ao futuro, mas
levando em conta o que for Util e positivo no
acervo passado. Um futuro melhor para o negro
tanto exige uma nova realidade em termos de
pdo, moradia, satde, trabalho, como requer
um outro clima moral e espiritual de respeito as
componentes mais sensiveis da personalidade
negra expressas em sua religido, cultura, histéria,
costumes e outras formas. (Nascimento, 2002, p.
270-271)3

O gesto que a fotografia interrompe é o da
caminhada, entendida na imagem como o
estacamento de uma performance-ritual, do
movimento dos pés que percorrem um ter-
ritério simbdlico, a saber, a Serra da Barriga,
onde outrora configurou-se a Reptblica de
Palmares. Esse movimento humano remete
as acoes sucessivas do Memorial Zumbi, fun-
dado em 1980 e que nas palavras do jornalista
Julio Menezes (2013):*

reunia intelectuais, organizagbes comunitdrias e
entidades do movimento negro de todo o Brasil,

|

3 Nascimento, Abdias do. O quilombismo: documentos
de uma militdncia pan-africanista. Brasilia/Rio de Janeiro:
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4 Disponivel em: https://ipeafro.org.br/?s=memo-
rial+zumbi. Acesso em: 30 maio 2023.

além de universidades e outros érgdos publicos tais
como o Servico Nacional do Patriménio Historico e
Artistico Nacional (atual IPHAN) e a Universidade
Federal de Alagoas. A atuagdo sécio-politica dessa
organizagdo e dos atores politicos que dela partici-
pavam desembocou na criagdo da Fundagdo Cultural
Palmares, que em 1989 realizou a desapropriacdo
das terras da Serra da Barriga. As peregrinagdes do
Memorial Zumbi ajudaram a consolidar a proposta
de comemoracdo do Dia Nacional da Consciéncia
Negrano dia 20 de novembro.

A fotégrafa amadora ¢é Elisa Larkin
Nascimento, de origem estadunidense, in-
telectual branca com um longo percurso pelo
ativismo social acola e que estabeleceu con-
tinuamente aqui a pauta dos movimentos
sociais negros ao se aliar, politica e afeti-
vamente, a Abdias Nascimento, seu marido,
com quem fundou o Ipeafro (Instituto de
Pesquisas e Estudos Afro-brasileiros).
Voltando a imagem, as trés per-
sonagens destacadas e  centralizadas
convidam a uma leitura politica posiciona-
da. Mé@e Hilda era ialorixd bastante conhecida
e respeitada. Sua figura na imagem traz essa
camada de sentido, uma lideranca do can-
domblé e de defesa dos cultos dos orixas, em
um momento politico-religioso central para a
afirmacdo desses valores e a compreensao da
importancia dos Terreiros como salvaguarda da
herangca africana em varios sentidos (linguisti-
co, espiritual, social e filoséfico, entre outros).
A data da foto também marca a entrada “agres-
siva” de cultos pentecostais e sua violéncia
constante aos terreiros. As comunidades de
Terreiro se unem, entdo, em um movimento
forte e significativo, denominado “Tradi¢do
dos Orixas”. Mesmo que Mde Hilda ndo esteja a
frente desse movimento especifico, sua presen-
¢a assinala esse elo forte de uma peregrinacao
que entendia a for¢a da ancestralidade cultuada
nos terreiros e seu papel na luta do povo negro.
A esquerda de Mae Hilda esta Tosta Passarinho
(1953-2016), integrante-fundador da organi-
zagdo politica Adé Dudu, fundada em 1980, em
Salvador/ BA, e que denunciava o racismo so-
frido por homossexuais negros. Trata-se de um
dos primeiros coletivos negros que manteve
ao longo dos anos 1980 atividades de combate

ao racismo e a homofobia, entendidos assim,
como um duplo processo agressivo de discri-
minagao que afetava o homem gay e negro.

Aimagem, a meu ver, traz em sua represen-
tagdo um conjunto humano significativo de
lutas ligadas as suas trajetorias. Ela permite
extrair camadas de sentido estético e politi-
co e o investimento que fago, para arrematar,
é, significativamente, sua dimensdo quilom-
bista, manifesta em sua encenacdo. Trata-se,
assim, do congelamento de uma performan-
ce-ritual, que percorre caminhos marcados
da resisténcia negra, atualizados em frentes
“de batalha” de seus agentes, que seguem na
determinacdo emancipadora e na busca pela
cidadania plena, defendidos pelos valores
afro-brasileiros que alimentam suas trajet6-
rias e pensamentos. A foto, assim, endereca
ao espectador lutas especificas e entrelagadas.

Uma fotografia, diria Barthes (2018),° arre-
gimenta uma temporalidade entendida como
um “isso foi”. E aqui, evocamos a dimensdo
testemunhal de gestos politicos, performances
ritualisticas, ocupacdo estratégica do territdrio.
O corte temporal, portanto, leva o espectador
da imagem para um passado tramado e espesso
em camadas de sentido que é preciso desbravar
para alcangar sua magnitude. Uma fotografia é
um indice, uma contiguidade entre a imagem e
a realidade: ela promove um atravessamento,
toca o espectador, potencialmente, convocan-
do-o0 para aliar-se a luta social e, com mais
intensidade, torna o sujeito que olha a imagem
testemunha de um processo, na medida em que
a imagem, necessariamente, participou de um
acontecimento. Portanto, a fotografia traz a
negritude em sua dimensdo performance-ri-
tual, algo que atravessa a experiéncia cultural
negra, com bastante for¢a e naturalidade, mes-
mo que seus arranjos possam ser descritos. E
esse conjunto que pode ser medido como a sin-
gularidade da experiéncia estética que esse tipo
de engendramento pode oferecer.

|
5 Barthes, Roland. A cdmara clara: nota sobre a fotogra-
fia. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2018.
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MEMORIAL DAS LIEAS £ LUTAS
AMPOIAS: POLITIZAGAD DE
NENGRIAS  EDITRAPOSIEAL
A RACIDIALIDADE NEOLIBERAL

ATILA B. TOLENTINO

Museologia também
é lugar de camponés e
camponesa e nds precisamos
ocupar esse espagco!

Alane Lima, no Ato em memoéria aos
martires da luta pela terra, abril de 2023
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Apresentar rapidamente o histérico e a
atuacdo do Memorial das Ligas e Lutas
Camponesas (MLLC) nesta publica¢do é im-
portante por, pelo menos, dois motivos.
Primeiramente, a sua concepgdo e missdo tém
estreita relacdo com os principios do projeto
RETOMADAS, uma vez que o Memorial busca,
por meio preservacdo das memorias das Ligas
Camponesas e da afirmacdo das identidades
dos povos do campo, ser uma ferramenta de
justica social e propulsora das lutas campone-
sas por direito a terra e por reforma agrdria na
atualidade. Em segundo lugar, como também

pressupoe o projeto RETOMADAS e em dialo-
go com a fala de Alane Lima' em epigrafe, o
Memorial, como instituicio, compreende
que o campo dos museus e da museologia é
um espaco onde camponeses e camponesas
sdo sujeitos e corpos politicos produtores de

|

1 Alane Lima é uma jovem camponesa, mée, filha de
assentados da reforma agraria, moradora de area de
assentamento na Paraiba, técnica em agroecologia e
pedagoga com aprofundamento em educagéo do e no
campo. Atualmente, & também gestora do Memorial das
Ligas e Lutas Camponesas.

saberes, conhecimentos e prdticas que atre-
lam suas lutas a processos de constituicdo de
memorias coletivas.

Pontuar a fala de Alane Lima é também ne-
cessario para entender o contexto em que foi
dita e os meandros que estdo por tras dela.
Sua fala envolve debates acerca das lutas por
justica social e acesso a terra aos trabalhado-
res e trabalhadoras do campo, mas sobretudo
o direito a memdria de grupos sociais his-
toricamente subalternizados, como um
enfrentamento as violéncias por eles sofridas
e como contraponto a racionalidade capitalis-
ta e neoliberal.

As Ligas Camponesas se constituem como
um dos movimentos sociais mais represen-
tativos do século XX no Brasil, por sua forga,
persisténcia e pelos embates travados na luta
pela reforma agrdria e pelo direito a terra para
camponeses e camponesas, na contramdo de
uma agricultura predatdria centrada no po-
der de uma elite latifundidria. Sdo também
um movimento nacionalmente conhecido em
funcdo da sua forma de organizac¢do expressa
na resisténcia desses camponeses e campo-
nesas, cujas trajetérias de vida sdo marcadas
por um sistema de exploracao, perseguicao e
estigmatizac¢do, mas que se sobressaem como
protagonistas de um denso legado de luta
por cidadania, pelos direitos sociais basicos
e pelos direitos dos trabalhadores e trabalha-
doras do campo. Portanto, a histdoria das Ligas
Camponesas no Brasil, e especificamente na
Paraiba, é marcada por insurgéncias e mo-
vimentos contra uma ordem estabelecida e
de enfrentamento a uma oligarquia agraria
baseada em uma ldgica capitalista de explo-
racdo e de dominagdo de grupos campesinos
subalternizados.

A fala de Alane fez parte do seu discurso no
atodoDois de Abril, umadatajahistoricamen-
te celebrada em memoria aos martires da luta
pelaterra, na comunidade tradicional de Barra
de Antas, zona rural do municipio de Sapé/PB,
onde esta localizada a sede do Memorial das
Ligas e Lutas Camponesas. O ato conta com
a participacdo de moradores locais e de dife-
rentes movimentos sociais engajados nessa
luta. A data escolhida marca simbolicamente
0 assassinato de Jodo Pedro Teixeira, um dos

maiores lideres das
Ligas Camponeses
no Brasil e fundador
da Liga Camponesa
de Sapé, ocorrido no
dia 2/4/1962.

Juntamente com
outras  liderangas,
Jodo Pedro Teixeira
conseguiu  mobili-
Zar e organizar um
grande numero de
camponeses locais
que “ousaram” rei-
vindicar direitos
trabalhistas ja con-
cedidos ao proleta-
riado urbano, como
assisténcia social e,
sobretudo, o acesso
a terra que lhes per-
mitisse trabalhar e
libertar-se de uma
condi¢do analoga ao
cativeiro.

A sua ousadia e in-
surgéncia foram o
mote para constantes
perseguicoes ainda
em vida e para o seu
assassinato a man-
do de grandes lati-
fundidrios da regido
da Vérzea paraibana.? Sua esposa, Elizabeth
Teixeira, hoje com 98 anos, apesar das ind-
meras violéncias que sofreu, permaneceu fir-
me na luta e por isso também foi duramente
perseguida. Chegou a ser presa e entrou na lis-
ta das mais procuradas durante a ditadura mi-
litar no Brasil. Fugiu, levando apenas um dos
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2 Aimportancia de Joao Pedro Teixeira na luta pelos
direitos e justica social aos povos campesinos no Brasil
também foi reconhecida pelo poder Legislativo, ao
inscrever seu nome no Livro de Herdis e Heroinas da
Patria, por meio da Lei n°® 13.598, de 8 de janeiro de
2018. Aliniciativa da inscricdo do nome de Jo&o Pedro
Teixeira nesse livro foi de autoria do deputado federal
Valmir Assuncéo, do Partido dos Trabalhadores da Bahia,
por meio do Projeto de Lei n. 3700/2012, 50 anos ap6s o
assassinato do lider camponés.

Elizabeth Teixeira em frente ao MLLC, participando de
ato em celebragéo aos martires da luta pela terra, em
2017 (Acervo da institui¢do).

seus onze filhos, e viveu em exilio clandestino
no interior do Rio Grande do Norte durante 17
anos, para ndo ser novamente presa e tortura-
da. Hoje Elizabeth Teixeira também é um dos
grandes nomes que representam a luta pela
terra e por reforma agraria no pais.®

O Memorial das Ligas e Lutas Camponesas
estd instalado na casa onde viveu a fami-
lia Teixeira, antes de ser expulsa pelas forcas

|

3 Existe uma vasta bibliografia que conta a histéria do
movimento social das Ligas Camponesas, sob diversas
perspectivas, bem como sobre as histérias de vida de
Jodo Pedro e Elizabeth Teixeira. Especificamente sobre
a saga da luta e da vida desses dois lideres, indico o
livro Elizabeth Teixeira, mulher da terra, de Ayala Rocha
(2016), e 0 emblematico filme Cabra Marcado pra Morrer,
do cineasta Eduardo Coutinho (1984).
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Sede do Memorial das Ligas e Lutas Camponesas. Fon-
te: divulgagéao no portal do MLLC, acervo da institui¢ao.

repressivas do latifindio. Ele foi criado ofi-
cialmente no ano de 2006, mas ja vinha sendo
germinado em anos anteriores por movimen-
tos e grupos sociais ligados a luta pela terra,
como o Movimento dos Trabalhadores Sem
Terra, a Comissdo Pastoral da Terra, campo-
neses de assentamentos e de comunidades da
regido, entre outros. Trata-se de um museu que
tem como premissas as bases da museologia
social, entendida como uma museologia que
desloca seu foco do objeto para as pessoas, con-
siderando-as como sujeitas produtoras de suas
referéncias culturais e de suas historias, mas,
principalmente, é um museu engajado com os
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problemas e demandas sociais, de uma forma
integral, das comunidades no seu entorno.
Além da casa em si, onde estd a exposi¢do de
longa duragdo — cuja narrativa se baseia so-
bretudo em imagens e noticias de jornais sobre
as Ligas Camponesas, e onde sdo realizadas
exposicdes temporarias — o MLLC conta com
uma area de 4,83 hectares que em parte estdo
a servico de familias sem-terras da comuni-
dade tradicional de Barra de Antas, destinada
a produgdo de rogados coletivos. Esse espago
de organizacdo coletiva e de produgdo de ali-
mentos agroecologicos dispde ainda de varias
tecnologias sociais de baixo custo.

Faz parte também do Memorial um es-
paco voltado para o Centro de Formacdo,
Educacao Popular e Agroecologia Elizabeth
Teixeira. Por meio de parcerias com o poder
publico local e universidades, o Centro ofere-
ce cursos na area da agroecologia, economia
solidaria, producdo organica, tecnologias
sociais de baixo custo, entre outros, além de
servir como espaco para atividades culturais
que se relacionam com a temdtica dos povos
do campo e suas lutas.

Hoje, embora o MLLC realize parcerias
com diferentes instituicdes, 6rgidos publicos
e pesquisadores, ele é gerido totalmente por
camponeses e camponesas da comunida-
de, buscando preservar a memoria das Ligas
Camponesas e ressignificando-as ao con-
texto e as demandas dos povos do campo na
atualidade. Inclusive, a palavra “Lutas” foi
acrescida ao nome do Memorial para indicar
que sua abordagem ndo esta restrita a memo-
riado movimento das Ligas Camponesas, mas
também das lutas atuais dos povos do campo,
com suas reapropriagdes, novos contextos e
atores sociais. A memoria social, portanto, é
politizada e utilizada como um elemento mo-
bilizador do presente ao atrelar-se as atuais
lutas dos camponeses e camponesas.

Recentemente, por meio de uma equi-
pe multidisciplinar e com a participa¢do
de membros da comunidade local, o MLLC
elaborou o seu plano museoldgico, uma
ferramenta de planejamento estratégico
instituida pela Lei n. 11.904/2009 (Estatuto
dos Museus) com a finalidade sistematizar
e organizar as ag¢des, definir diretrizes de
atuacdo e estabelecer os programas da ins-
tituicdo. A sua missdo foi assim definida em
seu plano museoldgico:

Missdo — O Memorial das Ligas e Lutas
Camponesas tem como missdo contribuir com
a afirmagdo da identidade do povo camponés,
promovendo a preservacdo da memdria e his-
téria das ligas e lutas camponesas brasileiras,
articulagbes nacionais e internacionais, agdes
culturais, formagdo em Educagdo Popular,
Direitos Humanos e agroecologia na Paraiba.

Como se depreende de sua missdo, ao focar
suas acdes na educac¢do popular, nos di-
reitos humanos e na agroecologia, o MLLC
busca fazer frente a logica da “racionali-
dade neoliberal”, a qual mantém relacoes
de poder assimétricas num sistema mundo
baseado numa ideia de desenvolvimen-
to capitalista e predatério que subjuga
0 outro e explora os recursos naturais.
Como racionalidade neoliberal, tomo como
pressuposto os estudos dos pesquisadores
Pierre Dardot e Christian Laval.* Grosso
modo, a tese defendida por esses pesquisa-
dores desvenda que o neoliberalismo, antes
de ser uma ideologia ou uma politica eco-
nomica, configura-se, fundamentalmente,
como uma racionalidade. E, como tal, essa
razdo neoliberal tende a estruturar e orga-
nizar ndo apenas a ac¢ao dos governantes,
mas até a propria conduta dos governados.
Isso ocorre por conta da introdugdo da 16-
gica do mercado em diferentes esferas da
nossa vida. Ou seja, introduz-se a légica da
concorréncia e daempresa privada em todas
as institui¢des, inclusive as publicas, e nas
nossas subjetividades, moldando os sujei-
tos como empreendedores de si mesmos. O
resultado desse individualismo prejudica
pensar interesses comuns, pois cada um
atua como individuo auténomo ou, no ma-
ximo, da sua respectiva familia.

Na contramdo dessa logica, as agées em-
preendidas pelo Memorial, ressaltando
aquelas voltadas para a Agroecologia, con-
figuram-se préticas de trabalho cooperativo
no sentido da defesa de uma outra razdo do
mundo. Nas premissas, acdes e trabalhos
voltados para a memoria social realizados
pelo MLLC, a terra, elemento central das
lutas dos povos do campo, é sacralizada
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4 Refiro-me sobretudo a sua obra intitulada A nova
razdo do mundo: ensaio sobre a sociedade neoliberal
(2016). A reflex@o sobre a atuagéo do MLLC como uma
contraposicéo a racionalidade neoliberal esta descrita,
de forma mais aprofundada, no artigo A razdo neolibe-
ral e o comum como principio politico da Agroecologia:
reflexbes a partir da atuacdo do Memorial das Ligas e
Lutas Camponesas (2022), publicado na Revista Mun-
dau, e escrito por mim em coautoria com Alane Lima e
Weverton Rodrigues.

e considerada como um bem comum, em
contraste com a ideia da propriedade pri-
vada, amplamente acentuada na légica
mercantil da racionalidade neoliberal. A
terra como um bem comum norteia as a¢oes
do Memorial no sentido da “comunizacdo”
do trabalho e se explicita também nos va-
lores da instituicdo presentes no seu Plano
Museoldgico, entre os quais se destacam:

— Identidade camponesa:
para nds é ter consciéncia de classe, clareza da
nossa histéria, lugar e projeto de sociedade; [...]

— Agroecologia:

assumimos a agroecologia como um modelo de
contraposicdo as prdticas hegemonicas de produ-
¢do como modo de vida e reprodugdo social.

O principio politico do comum, embasado na
afirmacdo identitdria como consciéncia de
classe dos trabalhadores e trabalhadoras do
campo, atrela-se a Agroecologia como um
modelo de agricultura e de relagdo com a terra
que se contrapde a uma ordem capitalista
hegemonica, em que tudo é transformado
em mercadoria. Tais pressupostos sao re-
forcados pelo entendimento de Agroecologia
conforme a instituicdo a concebe e explicita
no plano museoldgico:

Pensar em agroecologia é entender que ndo esta-
mos a parte da terra. Somos a terra e dependemos
dela para a nossa existéncia. Implica também
uma afirmagdo politica no direito a terra e uma
postura contra-hegeménica ao sistema pro-
dutivo capitalista. E preciso agregar em nossas
vivéncias o respeito a diversidade e a vida, propi-
ciando o estreitamento da relacdo das atividades
da agricultura familiar camponesa, elencando a
importdncia de englobar essas agbes educativas
numa perspectiva do Bem Viver e de trabalho em
sintonia com o ecossistema existente.

O entendimento da Agroecologia como um
principio deixa claro qual é o compromisso
politico do Memorial quanto a realidade vi-
vida pelos povos do campo e quanto ao seu
direito a terra. A relagdo do ser humano com
a terra, compreendidos como entidades ndo

apartadas entre si, é concebida pela institui-
¢do pela perspectiva do Bem Viver® e como
uma postura contra-hegemonica a logica
capitalista, cujo sistema produtivo mantém
e potencializa a racionalidade neoliberal.

A breve descricao dos pressupostos e acoes
do MLLC, pautada na Agroecologia, em que os
sujeitos sociais sdo sua preocupacdo primei-
ra, demonstra uma afirmacdo ético-politica
ancorada numa outra razdo de mundo, con-
tra-hegemonica e anticapitalista. Com base
nos pressupostos da museologia social, em
que os processos de patrimonializacdo focam
primeiramente as pessoas e suas deman-
das sociais, o MLLC assume a Agroecologia
como um elemento fundamental na luta dos
trabalhadores e trabalhadoras do campo pelo
direito a terra e pela permanéncia em seu ter-
ritério. O processo de musealiza¢do no MLLC,
portanto, é resultado de um jogo social em
que a conformacdo de memdrias coletivas e a
afirmacdo de identidades culturais sdo poli-
tizadas, ou seja, estdo atreladas as demandas
e lutas sociais de grupos campesinos subal-
ternizados, mas insurgentes, que fissuram a
hegemonia da racionalidade neoliberal.

|

5 Em seu livro Caminhos para a cultura do Bem Viver
(2020), Ailton Krenak explica que a cultura do Bem viver
diferencia-se do “viver bem”, uma ideia atrelada ao bon
vivant, pois viver bem é viver as custas dos outros, isto €,
da exploracao do outro e da natureza. Para o Bem viver,
o individuo s6 tem algo se o compartilha com os outros
seres, inclusive os ndo humanos. Portanto, estamos
subordinados a uma “ecologia planetaria”, onde o nosso
corpo e o dos outros seres estao dentro de uma biosfera
planetaria em busca do equilibrio.
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JADE PERCASSI E
GERALDO GASPARIN

UMA CONCEPGAO
EM CONSTRUGAO

Hé anos temos discutido a importdncia e o
papel da memoria nas lutas da classe tra-
balhadora e do MST. Ao longo da histdria,
cultivamos a lembranca de datas importantes,
nossos martires, espacos, simbolos, com-
panheiros e companheiras da luta de classes
nacional e internacional. No processo in-
tersetorial de constru¢do que denominamos
“Rumo aos 40 anos do MST”, nosso traba-
lho com a memdria tomou um novo impulso.
Foi neste contexto que decidimos fazer um
Seminario, em circulo pequeno, porém repre-
sentativo do conjunto da organizagdo, para
discutirmos sobre como dar intencionalida-
de a produgdo, a organizacdo e ao cultivo da
memoria coletiva do MST como movimento
popular e ambiente educativo de pessoas, fa-
milias, comunidades e grupos de trabalho que
dedicam sua vida a causa da transformacdo
social e da emancipa¢ao humana.
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Algumas questdes gerais nos orientaram
nas discussdes de preparagdo do semindrio,
desde o que entendemos por memoria co-
letiva do MST, de que materiais, camadas e
dimensdes ela é composta, até os procedi-
mentos necessdrios ao seu cultivo: como
registrar, organizar e disponibilizar os ma-
teriais para que sejam apropriados de forma
intencionalizada — como pratica politica na
projecdo de nosso futuro, e legado para os que
virdo depois de nos.

Longe de obter todas as respostas, aquele
espaco de estudos e reflexdes coletivas nos
proporcionou a compreensdo de que a nos-
sa memoria é o mecanismo de lembrancga e
esquecimento do tempo vivido, e a0 mesmo
tempo, a existéncia objetiva da experiéncia
dos grupos que nos conformam através do
tempo, expressa nos monumentos, murais,
placas, fotografias, documentos e relatos da
nossa historia.

Fez percebermos que a memdria esta em
permanente constru¢do, por meio de me-
canismos de retencao, selecdo e descarte de
informagdes. Que como territorio imaterial
em disputa, estd sob permanente ameaca de
apagamento, ocultagdes, dissimulagdes e
inversoes. E que, por isso mesmo, ndo se re-
sume a um simples recordar, é trabalho de
trazer presente aquilo que ndo esta mais pre-
sente, como construgao social necessaria para
a formacgdo e preservacdo da identidade e da
cultura de um povo, de uma classe, de uma
sociedade.

Mas sobretudo, nos reafirmou a certeza de
que nossa histdria ndo comeca onde nés co-
mec¢amos; é preciso sempre contextualizar, no
tempo e no espago, o surgimento e a perma-
néncia deste sujeito coletivo em movimento.

TEMPO E ESPACO,
LASTROS DA MEMORIA

OBrasiléumdos paises com maior concentragdo
de terras do mundo, e é onde estdo os maiores
latifindios. A concentra¢gdo, a monocultura
para exportagdo e a escraviddo constituiram a
forma de ocupagdo das terras brasileiras pelos

portugueses, o que estabeleceu as raizes da
desigualdade social que perdura até os dias
atuais. A expropriacdo realizada pelo capita-
lismo ao longo de séculos teve consequéncias
politicas, econémicas, sociais e ambientais na
construcdo histérica do pais.

Falar da terra é falar dos bens naturais, de
desenvolvimento econdémico, social e cultu-
ral, mas também é falar de pessoas. Ndo é de
hoje que se faz luta pela terra neste pais; que
trabalhadores e trabalhadoras se organizam
para lutar por ela. Assim como a dominagao
e expropriacgdo de nossas terras é fruto de um
processo anterior, nés somos herdeiros e her-
deiras daqueles povos, homens e mulheres,
que se organizaram na resisténcia, na defesa
de seus territdrios e por sua liberdade.

Revoltas de povos indigenas, quilombos de
homens e mulheres africanos e afrodescen-
dentes escravizados. Revoltas da Cabanagem,
Sabinada, Balaiada, Praieira, Lutas messia-
nicas de Canudos e Contestado, Trombas e
Formoso, massacres de Caldeirdo e Pau de
Colher, entre tantas outras guerras desconhe-
cidas. E nossos ancestrais mais proximos, as
Ligas Camponesas do Nordeste, a Unido de
Lavradores e Trabalhadores Agricolas do Brasil
no Sudeste e o Movimento de Agricultores Sem
Terra (Master) no Sul, todas elas lutas legitimas
que foram duramente reprimidas.

0 Movimento dos Trabalhadores Rurais Sem
Terra nasceu em 1984, no mesmo periodo em
que se criaram diversas organizagbes poli-
ticas da classe trabalhadora, como o Partido
dos Trabalhadores (PT), a Central Unica dos
Trabalhadores (CUT), além de reestruturar en-
tidades que haviam entrado na ilegalidade no
periodo anterior, como a Unido Nacional dos
Estudantes (UNE). O reascenso das greves ope-
rarias, acampanha pela Anistia geral eirrestrita,
os movimentos sociais urbanos, as Diretas-Ja,
as Comunidades Eclesiais de Base (CEBs), que
organizaram camponeses e trabalhadores sem
terras no inicio da década de 1970, e a Comissdo
Pastoral da Terra (CPT), constituida em 1975,
que encerravam a ditadura militar, permitiram
também a retomada da luta pela terra e pela re-
forma agraria no Brasil.

Os sujeitos desse processo foram os possei-
ros, trabalhadores atingidos por barragens,

migrantes, meeiros, parceiros, camponeses.
Trabalhadores rurais sem-terras expulsos
por um projeto autoritario para o campo, uma
pretensa modernizagdo que trazia consigo,
além da mecaniza¢do, um processo de enve-
nenamento e desertificacdo.

ELEMENTOS DA MEMORIA
COLETIVA DO MST

Sem Terra é hoje um nome préprio, que
identifica um sujeito social. A experiéncia da
vida no Movimento se configura como um
processo de formac¢do humana, que contém
histéria, memoria e cultura como dimensdes
que dialogam entre si. Cada espago de expe-
riéncia social e politica do MST é um lugar de
Memdria, onde se vive e se aprende; e se pro-
duz documentos historicos de toda natureza.

As diferentes formas de luta, como ocu-
pacdes de terra, prédios publicos, marchas,
jejuns, greves de fome, jornadas de lutas (das
mulheres, da juventude, das criancas) sdo a
alma do Movimento, quando se ddo os saltos
da consciéncia, de como funciona a socieda-
de com suas contradi¢des. O Acampamento
como o espaco educador, formador coletivo,
uma escola de participacdo. O Assentamento
como reencontro com a terra, espago de vida,
de producdo e cooperacgdo, da agroecologia;
do exercicio de novas rela¢gdes humanas. Os
centros de formacao e escolas, espacos das vi-
véncias que forjam nosso intelectual coletivo,
fortalecem a nossa pertenca, nossos senti-
mentos, afetos, trajetdrias de vida.

Os simbolos, como o hino e a bandeira,
e a poética Sem Terra, suas cang¢des e es-
crevivéncias, como cultivo de resisténcia e
perseveranga. O método de organizacgdo e a
Mistica, que conformam uma cultura politica.
Nossos valores, como a solidariedade e o in-
ternacionalismo. E o culto aos nossos mortos,
que também fazem parte da nossa historia,
pois ela ndo é formada apenas por nossas vi-
tdrias e virtudes, mas também por injusticas e
violéncias que sofremos.

Ao longo do tempo, o Movimento forjou
em todos os seus setores e coletivos, a pratica

sistematica de elaboragdo e produgdo de ma-
teriais como memoria organizada, contendo
sinteses de nossos debates coletivos e de nossa
produgdo artistica-cultural. Parte significati-
va deste acervo foi classificado, digitalizado e
organizado pelo Nucleo de Estudos, Pesquisas
e Projetos de Reforma Agréria da Unesp en-
tre 1999 e 2009, e encontra-se disponivel
para consulta no Centro de Documentacao e
Memoria (Cedem).

Nos ultimos dez anos, foi constituida
uma equipe de trabalho dedicada ao Arquivo
Nacional do MST, responsavel pelo recolhi-
mento e organizacdo de documentos histéricos
de diferentes periodos e instancias, visando ao
seu tratamento e posterior socializagdo através
de uma exposicdo itinerante. Com o acirra-
mento da conjuntura antidemocratica, apds
o golpe de 2016 e a ascensdo da extrema-
-direita ao poder, o Movimento acessou o
Programa Internacional de Arquivos Modernos
Ameacados (Meap), onde mantera uma mostra
virtual de suas colecdes digitalizadas.

CULTIVAR A MEMORIA,
SEMEAR 0 FUTURO

O atual estagio da luta pela terra no Brasil ndo
corresponde mais a disputa entre o latifundio
improdutivo e camponeses pobres que lutam
por um pedaco de chdo; se expressa na dispu-
ta pelo modelo de desenvolvimento do campo.
De um lado, o agronegécio, com suas enormes
extensoes de terra, monoculturas para expor-
tacdo, totalmente dependente de agrotdxicos
para a sua producdo, destruindo a natureza e
a saude das pessoas. Do outro, a agroecologia,
com a diversidade da producdo de alimentos
sauddaveis em harmonia com a natureza, in-
cluindo as relagdes humanas, de trabalho,
saudde, cultura, educagao.

Parece evidente a decisdo, mas a verdade é
que essa mudanga de paradigma de desenvol-
vimento depende da construcdo de condicoes
objetivas e subjetivas para a implementagdo de
uma Reforma Agraria Popular. E a histéria nos
tem mostrado que ndo se trata de tarefa sim-
ples, e exigird processos de conscientizagdo e

enfrentamentos envolvendo o campo e a cida-
de, homens e mulheres de todas as idades, cores
e crencas. O Plano Nacional Plantar Arvores,
Produzir Alimentos Saudaveis, assumido pelo
MST em 2020 é um caminho a ser trilhado nes-
se sentido como amplo processo formativo,
além dos objetivos imediatos de restauracdo
ecoldgica e combate a fome.

Completar 40 anos significa se tornar o mais
antigo movimento camponés na histdria do
Brasil. Trata-se de grande responsabilidade.
Demanda a reafirmac¢do didria do compro-
misso com a constru¢ao de uma sociedade
mais justa e igualitdria; manter aceso o lega-
do de lutadores e lutadoras do povo; exercer
cotidianamente novos valores e a capacidade
de se reinventar.

No total, cerca de 450 mil familias conquis-
taram a terra por meio da luta e organizagao
do MST, mas outras 60 mil ainda vivem em
acampamentos por todo o pais. Constituimos
milhares de escolas do campo, centenas de
cooperativas, agroinddstrias, uma rede de
comercializa¢do propria dos alimentos produ-
zidos nas dreas da reforma agrdria. Formamos
diferentes profissionais nas universidades,
ocupamos as ondas do radio e da internet,
realizamos feiras e festivais, enviamos briga-
das de solidariedade para outros paises.

Mas o desafio de trabalhar o cultivo da me-
moria social permanece: precisaremos decidir
que perguntas vamos fazer ao passado, no
presente, para que essa memoria se conver-
ta em forca formativa das novas geragdes de
lutadores e lutadoras, construtores e cons-
trutoras do futuro.

|
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A importancia do cuidado com a memoria
da luta do povo sempre foi celebrada pelo
Movimento dos Trabalhadores Rurais Sem
Terra (MST). Demonstra¢des disso sao os
nomes dados aos assentamentos, acam-
pamentos, escolas, coletivos e centros de
formacdo, geralmente fazendo referéncia a
lutadores/as do povo ou a processos de luta
social. Temos, também, o precioso cuidado
dos e das Sem Terra que guardam jornais,
bandeiras desbotadas, camisetas de mar-
chas e congressos que marcaram e contam
histdrias pessoais e coletivas. Estes e outros
fatores se condensam na memoria cerzida
pela oralidade, expressa na contacdo de his-
térias acompanhadas de café e contagdo de
causos em beiras de rios e fogueiras, sendo
esta a principal forma de perpetuar a his-
téria da luta por reforma agrdria e do MST,
como memoria viva, a partir da constru-
¢do cultural do povo brasileiro. Portanto, a
memoria e cuidado documental no MST foi
realizada pelo movimento desde seu inicio e
de diversas maneiras.

A importancia da histéria para a organiza-
¢do esta vinculada ao préprio surgimento do
movimento que tem por base as experiéncias
delutas passadas, as memodrias e histdrias que
nos trazem sabedoria, aprendizados e misti-
ca. Acompanhando o caminhar dos 40 anos
de existéncia do MST, foram dados passos no
sentido de organizar, garantir o aumento da
vida ttil dos documentos e construir linhas
politicas para avangarmos na autogestdo do
acervo e no cuidado com a preservacao de re-
gistros documentais.

Desde 2014, o MST constitui, a partir de sua
organicidade, a Equipe de Arquivo e Memoria,
com o objetivo de organizar os documentos
contidos na secretaria nacional do MST. Com
o0 passar do tempo, a equipe foi se moldando
e assumindo um escopo de tarefas, dentre
as quais a produgdo, uso e guarda dos docu-
mentos do MST, a organizacdo do acervo,
articulacOes com outros acervos como a Casa
do Povo, o Cedem, o Museu da Pessoa etc.
Pretendemos, com este texto, dialogar so-
bre o processo de constituicdo desta tarefa e
equipe no sentido de aprofundarmos a cons-
tru¢do, no Movimento, das linhas politicas do

cuidado com registros documentais, os desa-
fios e potencialidades destas tarefas a partir
das caracteristicas e contradicoes proprias do
MST e da luta pela terra no Brasil.

Fundamentado nas lutas e organizacdes
que o antecederam, o MST nasce no bojo
das lutas sociais que eclodiram a partir da
década de 1970,' nos ultimos anos da dita-
dura civil-militar, como as greves operarias,
a campanha pela Anistia geral e irrestrita, os
novos movimentos sociais urbanos, as Diretas
Ja, as Comunidades Eclesiais de Base (CEBs),
que organizaram os camponeses e trabalha-
dores Sem Terra no inicio da década de 1970,
e a Comissdao Pastoral da Terra (CPT), que
foi pilar fundamental para a constituicao do
movimento.? Embora o processo histérico de
mobilizacdo de massas das décadas de 1970 e
1980 tenha sido central para a constituicao do
movimento, o MST bebe também das aguas
de toda resisténcia indigena, quilombola, do
povo negro escravizado, das lutas campo-
nesas dos séculos da colonizagdo brasileira e
posteriores a esta.

Da natureza da origem do MST surge um
grande desafio para a elaboragdo sobre os
cuidados com memdria, documentos e da
propria Equipe de Arquivo e Memoria, por-
que sé é possivel compreender o Movimento
no bojo da luta pela terra no Brasil. Pensar
no cuidado com materiais e memoria é a
preocupacdo da articulagao do passado, do
presente e do futuro de lutas que sdo maiores
que o proprio Movimento, e da necessidade
de contribuir, a partir da experiéncia Sem
Terra, com a memoria e acervo na perspec-
tiva da luta pela terra e reforma agraria no
pais. Ao mesmo tempo, traz uma grande
possibilidade fundamentada na compreen-
sdo da experiéncia do Movimento imerso na
totalidade da luta de classe no Brasil e das

|
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— STEDILE, J. P.; FERNANDES, B. Brava gente: a
trajetoria do MST e a luta pela terra no Brasil. Sdo Paulo:
Ed. Perseu Abramo, 2005.

resisténcias passadas e vindouras dos po-
vos do campo, como sujeitos produtores de
conhecimento e de estética a partir de en-
frentamentos e luta por reforma agraria.

O periodo de surgimento do MST no pro-
cesso de fim da ditadura civil-militar,
também tem forte implica¢do na forma de li-
dar com materiais e documentos produzidos
pelo Movimento. A partir do golpe de 1964,
consolidou-se um periodo de grande perse-
guicdo politica e muitos lutadores/as da luta
pela terra, assim como movimentos sociais
de luta por reforma agrdria e de lutas sociais,
sofreram com prisdes, assassinatos, tortura.’
Por esta razao, havia um cuidado e uma disci-
plina muito grande ao lidar com documentos
que poderiam ser utilizados nas perseguicoes
ditatoriais fazendo com que, tanto a producao
quanto o armazenamento de documentos,
exigissem cautela naquele periodo. Até que
a transicdo democratica mudasse a forma de
tratamento dos registros, houve um longo
processo para altera¢do das linhas politicas e
da pratica militante, embora cuidados sigam
sendo necessarios.*

Destacamos que o MST nasce como uma
organizacdo social, de massas, autonoma,
que procura articular e organizar os e as
trabalhadoras rurais Sem Terra em trés obje-
tivos principais: por terra, reforma agraria e
transformacao social. Portanto, o Movimento
possui pautas vinculadas a demanda concreta
eimediata da terra e da melhoria da qualidade
de vida da base social, de transformagoes es-
truturais com uma politica de reforma agraria
e também de lutas que extrapolam a agenda
Sem Terra em busca de formas emancipat6-
rias de sociabilidade. Diversas ferramentas de
luta sdo utilizadas para a conquista dos obje-
tivos e da garantia dos direitos. A ocupagdo da

|

3 Para mais informacdes, ver COMISSAO CAMPONE-
SA DA VERDADE — CCV. Relatério final: Violagdes de
direitos no campo — 1946 a 1988. Sérgio Sauer et al.
(orgs). Brasilia, Senado Federal, Comisséo de Direitos
Humanos, UnB, 2015.

4 Agradecemos a contribuicdo de Dulcineia Pavan

que, através do seu relato, nos brindou com muitas
informages e elementos sobre o cuidado com arquivo e
memoéria em diversos periodos do Movimento.

terra é um simbolo destas lutas e da ousadia
Sem Terra de pleitear assentamentos através
do questionamento da propriedade privada e
dos latifiindios no Brasil, conforme o direito a
reforma agrdria assegurado pela Constitui¢do
Federal, mas também s3do realizadas marchas,
atos, ocupacgbes de prédios publicos como
acoes reivindicatorias.

Além disso, sdo realizadas diversas for-
mas de organizacdo nos territérios e de
atividades regionais, estaduais e nacio-
nais do Movimento, como a organizacgao
cooperativa para producdo de alimentos nos
assentamentos e acampamentos; as escolas
de educagdo do campo; a ciranda infantil; os
convénios para realizagdo de cursos formais;
as atividades e cursos de formagdo politica;
as atividades internacionalistas; as a¢des no
ambito da satde, da cultura, do lazer, de mu-
tirGes, dentre outras.

Ao passo que os e as Sem Terra se organizam
e lutam, também sofrem ofensivas através da
criminalizagdo, dos despejos, de assassinatos,
como o Massacre de Eldorado dos Carajas, em
1996. A beleza da luta e da consolidacdo de
territdrios de organizagdo popular, acampa-
mentos e assentamentos, constituidos pela
intransigéncia Sem Terra, enfrenta a dureza
da intolerancia dos ricos. Para um movimento
que possui essas caracteristicas e sua base so-
cial vivencia de forma latente as contradi¢Ges
da sociedade brasileira tdo violenta, desigual e
injusta, os desafios foram e sdo grandes para
organizar e elaborar sobre arquivo e memdria,
pois é uma totalidade de agles e realidades,
com diferentes formas de produ¢do de do-
cumentos e materiais, além das dificuldades
estruturais dearmazenamento, numarealida-
de diversa, que possui as mais lindas cirandas
infantis, mas também brutais assassinatos, os
quais, infelizmente, fazem parte da histdria
que precisa ser lembrada.

Em 2024, o Movimento dos Trabalhadores
Rurais Sem Terra completa 40 anos de
existéncia, acumulando uma trajetdria de or-
ganizagdo em 24 estados, nas cinco regides
do pais, com mais de 350 mil familias assen-
tadas, além de cerca de 60 mil acampadas.
A heterogeneidade da sua base social, des-
de o aspecto cultural até os enfrentamentos
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realizados em cada territdrio, se encontra na
desigualdade e na formacdo social brasileira
que constitui o sujeito Sem Terra que, a partir
da organizacdo coletiva, vem construindo sua
identidade mediante linhas politicas e simbo-
los que alinhavam as diferentes realidades.

A multiplicidade do ser Sem Terra, a exten-
sdo geografica onde o MST atua, assim como
o volume de acdes, elaboracdes, memorias e
documentos que sdo produzidos cotidiana-
mente sdo outros desafios para se pensar em
um acervo que possibilite o armazenamen-
to da dimensdo dos materiais existentes. Em
cada localidade existem formas de produ-
¢do da memoria e de materiais, assim como
dificuldades técnicas e estruturais de arma-
zenamento. Para definir as tarefas em torno
da memoria e arquivo, a partir dos desafios
e potencialidades citadas, o MST foi cons-
truindo formas e linhas politicas, conforme
a realidade de cada momento do Movimento,
até a criagdo da Equipe de Arquivo e Memoria,
quando se constitui um coletivo especifica-
mente com esta funcao.

EQUIPE DE ARQUIVO
E MEMORIA

Desde o inicio do Movimento, a secretaria
nacional cumpriu um papel de preservacao do
Arquivo e da Memoria, embora com as dificul -
dades estruturais e os cuidados de seguranga
que existiam nos anos iniciais da organizagao,
assim como ocorreu com outros movimentos
sociais no periodo ditatorial e de transicdo
democratica. Muitas pessoas contribuiram
nessa tarefa garantindo a preservagao do-
cumental, por necessidade comprobatdria,
informacional e administrativa, mas também
pararegistro da memoria. Embora muitos do-
cumentos tenham se perdido — em razdo da
grande quantidade de material produzido, das
dificuldades existentes e da enorme demanda
e tarefas no Movimento ... esse processo foi
fundamental e possibilitou o aumento da vida
util de diversos documentos.

Portanto, o MST constitui a Equipe de
Arquivo Memoria como uma frente para
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profissionalizar o cuidado documental e da
memoria ja existente a qual, dentro da or-
ganicidade do Movimento, tem o objetivo de
estruturar, a partir de linhas politicas e domi-
nio de técnicas, um bojo de tarefas vinculadas
a memoria do Movimento.

A Equipe de Arquivo e Memoria foi criada
em 2014 e, atualmente, se organiza por trés
grandes frentes: a) frente de documenta-
¢do, onde estdo as fotografias, documentos
textuais, cartazes e cartilhas; b) frente de
difusdo e pesquisa, onde estdo as articula-
¢Oes com institui¢coes de arquivo e memoria
(Cedem, Museu da Pessoa, Casa do Povo e
outros acervos comunitarios), projetos, pu-
blicagdes e pesquisa; c) frente de formacao,
que trata de formagdes pontuais referentes ao
trabalho e também com os setores e os esta-
dos onde o MST esta organizado, formacdes
ligadas ao cuidado e guarda dos documentos.

0 Arquivo do MST é um arquivo popular que
ainda ndo é aberto ao publico. A Equipe vem
trabalhando na construgdo de algumas politicas
relacionadas ao acervo. Uma delas é a politica de
acesso aos documentos, alguns dos quais estao
a disposi¢do no site do MST, como: fotografias,
cartilhas, cartazes, teses e dissertacoes.

A equipe de Arquivo e Memoria traba-
lha na salvaguarda dos documentos do MST
e no resgate e preservacdo da memoria da
organizacdo. Neste percurso, contou e con-
ta com arquivistas amigos do MST que vém
contribuindo com a técnica do cuidado do
acervo. Neste sentido, é importante apre-
sentar as atribuicdes de um arquivista,
concomitantemente, da Equipe que salva-
guarda os documentos do MST. Algumas de
suas principais responsabilidades, incluem:
organizacdao de documentos, responsavel
por classificar e organizar os documentos de
acordo com critérios preestabelecidos, faci-
litando a sua recupera¢do quando necessario;
conservagao dos documentos, garantindo
que estes sejam mantidos em boas condi¢des
dearmazenamento e acondicionamento, evi-
tando degradacgoes futuras; garantia de que
0s usuarios tenham acesso as informacoes e
documentos de forma rapida e eficiente, per-
mitindo a tomada de decisGes de forma mais
agil; elaboragdo de politicas e normas para

a gestdo de documentos, visando garantir a
seguranga, a integridade e a disponibilidade
das informagdes.

Como apresentado na introducdo do tex-
to, um dos objetivos da equipe é a guarda,
uso e preservacao do acervo do MST e, as-
sim como em outros acervos, temos alguns
grandes desafios para que o trabalho seja
garantido, dentre eles a adaptagdo a era di-
gital. Com a evolucdo da tecnologia, ha uma
migrac¢do de documentos para o formato di-
gital, o que exige que o técnico em arquivo
se adapte a essa nova realidade e desenvol-
va habilidades para gerenciar documentos
eletronicos. A gestdo de grandes volumes de
informacgdes e documentos torna o trabalho
do técnico em arquivo ainda mais complexo
e desafiador, Por outro lado, ha uma falta
de conscientizagdo sobre a importancia da
gestdo de documentos; em muitos espagos,
ainda existe uma falta de reconhecimento
da importancia da gestdo de documentos e
informacgdes, o que pode dificultar o traba-
lho do técnico de arquivo em sensibilizar e
conscientizar os usudarios sobre o tema.

Para que possamos romper com alguns
desses desafios, trabalhamos a difusdao do
acervo, o que ajuda na conscientizagdo e na
divulgacdo do trabalho realizado pela equipe,
tanto interna quanto externamente. Dentre
outros, vamos enfatizar aqui a participacao
do MST na exposi¢do “Historias Brasileiras”
realizada no Masp, no ano de 2022.

O MST atendeu convite feito pelas cura-
doras Sandra Benites e Clarissa Diniz para
que algumas obras do MST integrassem a
exposicdo “Histdrias Brasileiras” no Masp.
O convite foi aceito com muita satisfacdo
porque a equipe vem realizando um debate
de muita importancia, dentro de um espa-
¢o de arquivo e memoria, que é essa difusdo
do arquivo e seus documentos. A conjuntura
politica em que viviamos também deu a este
convite um carater especial: ter a oportunida-
de de apresentar, dentro de um museu como
0 Masp, o outro lado do Movimento, que é um
lado também artistico, que tem seus cantado-
res, poetas e musicos.

O cantador Elomar Figueira em sua mu-
sica “Arrumacdo”, nos conta lindamente a

dificil lida camponesa. No refrdo ele expres-
sa a penosidade e o esforco do trabalho na
terra e de semear sementes em momentos
de adversidades, como podemos observar
no trecho a seguir:

Futuca a tuia, pega o catador
Vamos plantar feijdo no pé

(Eleomar Mello. Arrumagdo)

Nos inspiramos nessa cultura de luta da clas-
se trabalhadora brasileira, de resisténcia e
resiliéncia, para elaborar e trabalhar sobre
a memoria coletiva construida no MST no
contexto de crise sistémica, com aprofunda-
mento do carater destrutivo do capital e de
sua hegemonia a nivel planetario, para cui-
dar e preservar registros documentais assim
como o esperancar do plantio em terra arida.
A Equipe tem a tarefa de criar espagos de me-
moria, a partir dos ensinamentos da histéria
oral e das formas que a classe trabalhadora
construiu para repassar legados, encontrar
nas “tuia” desse Movimento os conhecimen-
tos e lutas produzidos pelos e pelas Sem Terra
para que sejam memorias vivas que expres-
sem a esperanga e que precisam ser cultivadas
coletivamente para semear um novo futuro,
pois, ja aprendemos que sem historia perde-
mos nossas raizes, cometemos erros imaturos
e ndo avan¢amos na luta de classes. Seguimos
o trabalho na expectativa de que possamos,
por meio do acervo do MST, contribuir com
a preservacao, compreensdo e acessibilidade
da memoria da imensa e linda producdo de
conhecimento e estética protagonizada pelos
lutadores/as da reforma agraria e da luta de
classes no Brasil.

U MST L A CULTURA

COLETIVO NACIONAL DE CULTURA DO MST

A cultura assumiu na atualidade uma dimen-
sdo estratégica na luta pela reforma agraria,
sendo disputada cotidianamente através de
ideias, valores e prdticas. No campo brasi-
leiro, tal disputa se da essencialmente entre
dois projetos antagonicos, o do agronegécio e
o da agroecologia, tendo cada um deles seus
desdobramentos em diversas esferas: a eco-
ndémica, tecnoldgica, social, produtiva.

Um dos elementos centrais do progra-
ma do Movimento dos Trabalhadores Rurais
Sem Terra é a dimensdo cultural. A Reforma
Agraria Popular que defendemos pressu-
pOe uma transformacdo radical de padrdes
culturais, tanto da base social assentada e
acampada, quanto do conjunto da sociedade;
trata-se de uma revolugao cultural, um dos
fundamentos para o enfrentamento e supera-
¢do do sistema capitalista.

A CULTURA, UM
CAMPO DE LUTA

A cultura tem sido um amplo campo de dispu-
ta de significados e de modos de vida. Cultura,
economia e politica ndo se separam ao longo
da historia. A rela¢do dos seres humanos com
a natureza, com a posse e o dominio da terra,
com o trabalho na terra, sempre esteve ligada
aos processos de luta de classes, econdmicos
e politicos. E nos dias de hoje nao é diferente.

O termo que estd na origem da palavra
cultura, colere em latim, significava habitar,
cultivar, proteger, honrar. A origem da pala-
vra cultura esta ligada a vida rural, ao campo,
e também a protec¢do e ao cuidado. No passa-
do, cultus era a palavra usada para o campo
que tinha sido cultivado, um campo cultivado

por geracoes, um cultivo que trazia as mar-
cas da memoria das pessoas que ocuparam
aquelas terras e nela trabalharam, plantaram,
produziram, colheram; fizeram dela seu local
de vida. O trabalho coletivo de varias gera-
¢cOes se tornou uma cultura. A producao dos
alimentos de cada terra cultivada gerou a me-
moria e a cultura da comunidade que cultivou
aquela terra.

0 ato de cultivar a terra se tornou a imagem
para o homem e a mulher que se cultivam a si
mesmos, se tornou o modelo do préprio tra-
balho que o ser humano faz sobre si mesmo.
Por isso, a expressao de uma pessoa cultiva-
da, uma pessoa que se cultivou, uma pessoa
culta. Como diria nosso poeta Zé Pinto: “a
gente cultiva a terra e ela cultiva a gen-
te”. Cultivamos nossos valores, cultivamos
nossos simbolos, cultivamos nossos senti-
mentos, que a partir de cuidados constantes
nutrem os frutos de nosso cultivo de maneira
dindmica e permanente.

0 agronegocio, como projeto de desenvolvi-
mento capitalista para o campo, nega, por sua
propria defini¢do, o termo cultura que estava
presente na concepgao de agricultura, porque
propde uma produgdo sem agricultores, sem
cuidado com a natureza; com a vida. Resta
somente o negocio da terra, o mercado da ter-
ra. O campo se transforma em monoculturas,
com seus transgénicos e pacotes quimicos e
tecnoldgicos, sem camponeses, sem culti-
vadores, sem agricultores, sem pessoas, sem
vida. Um deserto verde que reflete o fim das
relagOes sociais, das relacoes humanas e cul-
turais que se estabelecem na vida coletiva na
agricultura, expulsando familias agricultoras
e eliminando a cultura da memoria dos an-
tepassados que viveram, que trabalharam e
cultivaram a terra.
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No lugar das relagdes comunitarias, impde-
-se a exploracdo do trabalho para produzir
mercadorias para o mercado internacional, as
commodities que irdo servir para especulacoes
no mercado financeiro. Uma outra cultura se
estabelece, onde o ser humano e a natureza
sdo somente mais uma mercadoria; as se-
mentes ndo se reproduzem, ndo trazem em si
a vida, associadas a produgdes envenenadas
que contaminam os solos, as aguas, os ani-
mais, as pessoas, os alimentos.

O projeto cultural do agronegécio é o da
industria cultural, como instrumento de
dominagdo ideoldgica, para controlar os
modos devida, os habitos culturais de alimen-
tacgdo, os padrdes de consumo, os sonhos e os
desejos das pessoas. Assim como a produg¢do
em grande escala para o mercado internacio-
nal se consolidou na agricultura, integrando
toda a cadeia produtiva desde as sementes, a
terra, a comercializacdo e os insumos, a mes-
ma ldgica se estabeleceu na produgdo cultural.

A Inddstria Cultural integra setores da pro-
dugdo artistica e de comunica¢do, como a
musica, o cinema, o teatro, os jornais, as radios,
até mesmo os materiais didaticos das escolas.
Um pequeno grupo de empresas controla toda
a produgdo cultural, amplamente contaminada
de machismo, racismo, discriminagdes, indivi-
dualismo, consumismo e uma série de valores
que limitam a forma¢do humana.

As empresas do agronegdcio adotaram a
Industria Cultural como parte de sua estraté-
gia para criar valores, significados, simbolos,
ideias e ideologias que justifiquem o seu mo-
delo, que o tornam sedutor, produzindo uma
imagem invertida do que realmente é. Atuam
produzindo livros infantis que sdo distri-
buidos nas escolas, patrocinando escolas de
samba, financiando novelas, apresentacodes
musicais, entre varias outras atividades. E
assim como o agronegdcio limita as possibili-
dades do tipo de cultura que sera produzida, a
inddstria cultural controla os tipos de produto
cultural que circulam em seu sistema.

O programa da Reforma Agraria Popular se
contrapde ao agronegocio na medida em que
representa uma mudanca nos aspectos cultu-
rais da vida no campo. Como projeto, ela busca
criar uma sociabilidade no campo em confronto

208 ATRAVESSAMENTOS

com a sociabilidade capitalista ainda existente,
inclusive em nossas dreas. Como projeto cultu-
ral, seu desafio esta em construir as condicoes
para a emancipac¢dao humana, confrontando um
agronegocio fortalecido pelo capital financeiro,
pelas empresas transnacionais, pelo monopd-
lio da midia e pela industria cultural.

Uma das condigOes para esta disputa entre
projetos de sociedade é a compreensdo de que
a reforma agraria ndo é uma questdo somen-
te dos camponeses, sua importancia se coloca
para o conjunto da sociedade, do campo e da
cidade, ndo somente como um meio de re-
solugdo de problemas econdmicos, sociais e
politicos, mas também como uma resposta ao
agudizamento de uma crise ambiental causa-
da pelo agronegdcio, além da grave ameaca
para a saude publica representada por esse
modelo de producdo de alimentos contami-
nados por agrotdxicos.

A funcdo social da terra e dos bens da na-
tureza precisam ser debatidos amplamente,
para que se consolide uma nova matriz
produtiva e cultural, com novos padroes
culturais de desenvolvimento, de consumo
e de relagdo com a natureza. O agronegocio
nao produz alimentos, mas mercadorias,
combustiveis, farelo para a produgdo de ra-
¢do ou pasta para celulose. Sdo as familias
camponesas que respondem pela producdo
de alimentos. Compreender que o alimento
ndo é mercadoria portanto é uma mudanca
cultural estrutural.

A produgdo de alimentos saudaveis, diver-
sificados, com base na agroecologia e técnicas
adequadas aos diferentes biomas sdo ele-
mentos essenciais de uma cultura produtiva
emancipatoria e socialmente necessaria, que
configurem novas relagdes sociais entres os
seres humanos e a natureza. Como produgdo e
sociabilidade, a Reforma Agraria Popular pro-
duz uma cultura de resisténcia a destruicdo;
as florestas, os bosques, a terra, a agua nao
sdo mercadorias. O cuidado e a prote¢do da
natureza se tornaram um ato de resisténcia,
uma forma de luta. Agricultoras e agricultores
camponeses atuam como guardides da biodi-
versidade, da saide da terra, das sementes.

Nessa nova forma de enfrentamento, um
dos maiores desafios culturais que temos é o

cultivo de uma nova consciéncia, de novos va-
lores, novos significados; de novas relagdes
sociais entre os seres humanos e com a natureza.
Os acampamentos e assentamentos sio espagos
privilegiados para germinar essa nova cultura,
partindo de um novo modelo produtivo onde a
terra cumpra sua fungdo social, o trabalho seja
fundamentado na cooperacdo e na agroecologia.

A DIMENSAO DA ARTE NA
CULTURA SEM TERRA

As experiéncias de um povo ou de um grupo
social se enraizam com a de seus antecesso-
res através de media¢bes simbdlicas, como
as cangoes, dancas, histérias. Do trabalho no
campo emergem formas como as festas de
colheita, lendas sobre os alimentos, histdrias
e causos. As feiras também se tornaram parte
da cultura camponesa como espacos de socia-
lizagdo e vivéncia, além da comercializacdo
dos alimentos produzidos. As produgoes sim-
bdlicas cultivadas e criadas pelos préprios
trabalhadores e trabalhadoras para represen-
tarem sua vida, seu imaginario, seus valores
fortalecem os vinculos com a terra e a comu-
nidade, ddo aos atos da vida uma dimensdo
estética, de maior beleza, e se tornam forga
politica e social, de fortalecimento do grupo e
de cultivo da consciéncia.

O projeto de Reforma Agraria Popular
pressupde que os proprios camponeses e
camponesas produzam arte, superem a divi-
sdo social do trabalho e possam ter um pleno
desenvolvimento humano, em todas suas
dimensdes, confrontando também com sua
producdo estética os valores vinculados ao
projeto do capitalismo, que se utiliza des-
sa dimensdo do sensivel em sua disputa pelo
imaginario da sociedade.

A construcdo da identidade Sem Terra vem
se dando ao longo do tempo através das mu-
sicas e poemas, de painéis, do teatro e das
nossas simbologias, como a bandeira e o
hino. A partir de 1998, teve inicio de maneira
mais sistematica o debate sobre a Cultura e as
linhas politicas de atuag¢do nesse campo, in-
corporando as linguagens artisticas de forma

organica na luta. Como resultado deste pro-
cesso, foi consolidado o Coletivo Nacional de
Cultura, constituido por Brigadas e Frentes
das linguagens artisticas, além de militantes
designados a coordenar processos de forma-
¢do e atividades voltadas para a difusao das
artes no conjunto do movimento e em seu di-
alogo com a sociedade.

A Frente de Musica Jodo do Vale, a Brigada
de Artes Visuais Candido Portinari, a Frente
de Literatura Palavras Rebeldes, a Brigada
de Audiovisual Eduardo Coutinho e a Brigada
de Teatro Patativa do Assaré sdo compostas
por militantes de diversos setores, em todos
os estados e regioes do Brasil em que o MST
esta organizado.

Nestes mais de vinte anos, o Coletivo Nacio-
nal de Cultura realizou centenas de atividades
de formagdo e difusdo artistica, em ambito lo-
cal, estadual e nacional, como os Festivais de
Arte e Cultura das Escolas do Campo, as Jorna-
das de Agroecologia, os Circuitos Regionais de
Arte e Cultura, as Mostras e Festivais nas Feiras
Estaduais e Nacionais da Reforma Agraria, as
Semanas de Arte e Cultura na Escola Nacional
Florestan Fernandes, além da representagdo
do MST em espagos internacionais em paises
da Europa, Africa e América Latina.

PASSADO, PRESENTE
E FUTURO

Préximo a celebragdo de seus 40 anos, 0 MST
cultiva a memoria de lutas por justica social,
ao mesmo tempo que semeia o projeto da
Reforma Agréria Popular. Um projeto de fu-
turo que busca a democratiza¢do do acesso a
terra, para uma outra agricultura, de cara-
ter popular, justa, igualitaria, que resolva os
problemas que herdamos da colonizacao que
marcou a nossa histdria, a nossa memoria, a
cultura de nosso pais e de nosso povo, e que
supere os limites impostos atualmente pelo
capitalismo e o agronegdcio.

|
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UMA CONVERSA COM

EDGAR KANAYKO XAKRIABA

Autor de fotografias da Marcha das Mulheres
Xakriaba que foram vetadas pelo Masp, nesta
entrevista, realizada remotamente em 4 de
agosto de 2023, Edgar Kanaykd Xakriaba con-
versa com o também fotégrafo André Vilaron,
as curadoras Clarissa Diniz e Sandra Benites, e
os pesquisadores Deise Oliveira e Pedro Marco
Gongalves. As reflexdes tém como eixo cen-
tral as imagens e seu lugar na luta indigena,
langando um olhar atento também para os
museus, as redes sociais e a midia.
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Sandra Benites | Gostaria de agradecer a vocé,
Edgar, que foi fundamental para as provo-
cacoes e as inquietacdes sobre a importancia
da fotografia desde o inicio da proposicdo
do RETOMADAS. N&o sé nessa perspectiva da
arte, do fotégrafo ou da imagem simples-
mente, mas também para discutir a questdo
de forma mais politica, digamos assim, ja que
é importante a gente poder questionar para
seguir adiante.

Sinto-me fortalecida por conta do dialo-
go com vocé, porque trabalhar como artista
ou curador é solitdrio as vezes. Ndo porque a
gente esteja sozinha, mas porque enfrentar é
muito solitario, como aconteceu com a gente.
Por mais que a gente queira contar com algu-
mas coisas, as vezes a gente se vé sozinha em
determinado espaco ou momento, e s nds
sabemos o quanto é dificil. Mas eu sempre
conto com os parentes. Entdo s6 quero mesmo
agradecer pela luta que vocé vem trazendo ha
muito tempo, apesar de a fotografia as vezes

ndo ser vista como luta. Obrigada
mais uma vez.

Edgar Kanayko Xakriabd| Primei-
ramente, é um prazer estar aqui
com vocés, contribuindo com este
tema que é muito importante para
nos, enquanto povos indigenas, mas
também como artistas, ja que muitas
vezes a fotografia nem é vista como
luta, como acabou de dizer a parente.

0 povo Xakriaba esta localizado
bem no norte de Minas, no cerra-
do, no municipio de S3o Jodo das
Missdes. Nosso territorio foi de-
marcado a partir de muita luta,
desde as invasoes coloniais. Ndo é
a toa que o municipio se chama S3o Jodo das
Missdes, né? Porque no passado teve uma
missdo de catequiza¢do dos povos daqui —
no caso, os Xakriaba.

E eu gosto de fazer essa retomada justa-
mente porque uma coisa ndo esta desligada
da outra. Entdo, quando a gente fala de arte,
fotografia, outros tipos de linguagem, para
noés primeiro vem o territério. Por isso que a
gente costuma dizer que o territdrio é a base
de tudo, é visto como mde porque é quem

cuida. Falo isso porque, a partir do momen-
to em que retomamos o territdrio, podemos
nos estabelecer e lutar também por outros di-
reitos. O territério é a base. Foi assim que eu
vim crescendo nessa caminhada junto com a
comunidade, pensando essa questdao da im-
portancia da luta.

Meu primeiro contato com uma camera
fotografica foi quando a associacdo aqui da
aldeia Barreiro, dos Xakriabd, teve a necessi-
dade de adquirir equipamentos para registrar
os projetos que desenvolvia. Na época eu
era adolescente e, sempre curioso, comecei
a manusear essa camera, que ja era digital.
Comecei a fotografar e a registrar os projetos
que a associagdo desenvolvia. E ai, depois, as
pessoas comegaram a querer registrar ca-
samentos, festas, rituais etc., e isso foi bem
interessante. Antes disso, eu ja gostava de
desenhar e sempre desenhei muito. E acho
que a questdo da composicao, da luz, da som-
bra que eu trazia do desenho ajudou muito no
principio da fotografia, me ajudou a aprimo-
rar o olhar para a imagem.

Ao mesmo tempo, eu estava na luta para
conquistar um espaco académico também.
Em 2009, estive na primeira turma de forma-
¢do intercultural para educadores indigenas
do Reuni, o projeto de expansdo das univer-
sidades na época do governo Lula. O curso era
intercultural e intermodular, a gente estuda-
va a partir do conhecimento tanto 1a de fora
quanto aqui de dentro. E como vocé era livre
para fazer o trabalho de conclusao de curso
tanto escrito quanto pratico, eu fiz uma parte
escrita e um pequeno documentario em video
sobre as brincadeiras das criangas e os modos
de cagar. Eu ja estava usando o audiovisual
como uma ferramenta de ensino e aprendiza-
do, sempre ligado ao movimento nacional dos
povos indigenas. Tudo serviu de amadureci-
mento para entender o que, de fato, significa
a imagem fotografica para noés.

Mais tarde, no mestrado, pude me aperfei-
coar e desenvolver melhor esse tema sobre a
imagem em si. Tanto que o meu trabalho se
chama “Etnovisdo, o olhar indigena que atra-
vessa a lente”. Esse atravessar de lente tem
um significado para nds, ndo é sé um olhar
através da camera, ndo é s6 um olhar através

da lente, mas é um olhar que atravessa ela. E
esse atravessar é um emaranhado, digamos
assim, de relagdes que a gente tem e cria com
a comunidade que a gente vive ou com 0 nosso
povo, né?

A antropologia ajuda a gente a pensar isso a
partir da etnografia e através da prépria an-
tropologia visual, que é recente ainda, mas
ajuda a pensar o uso da imagem ou da fo-
tografia como um meio etnografico. Entdo,
como fazer etnografia a partir da imagem? A
imagem ndo é apenas a ilustra¢do de um tex-
to, ela é um recorte de algo muito maior que
esta em volta, como na linguagem do campo e
do extracampo, né?

Eu vim muito para essa questdo do que sig-
nifica a imagem para nds, enquanto povo.
Entdo, era muito em didlogo com os pajés,
com os mais velhos e com outros cineastas
indigenas que produzem imagem e filme.
Tudo isso ajudou a desenvolver melhor o pen-
samento sobre o perigo que a imagem tem, e,
ao mesmo tempo, sobre a importancia que
ela tem para nds. Muitas pessoas e povos tém
receio e cuidado (também espiritual) com a
imagem, e por isso ela é vista, digamos assim,
quase como um mal necessdrio.

Por isso que a gente costuma dizer que a gente
usa a fotografia e a camera como instrumentos
de luta e de resisténcia. A cimera, o audiovisual
ou a arte de modo geral para nds pode ser vis-
ta também como o nosso novo arco e flecha ou
borduna, porque é uma arma de luta.

Clarissa Diniz | Que maravilhosa introdugdo!
Queria perguntar se vocé poderia falar um
pouquinho mais sobre o entendimento dos
perigos da imagem da perspectiva Xakriaba,
para que a gente possa se familiarizar mais
com o tipo de risco com o qual vocé, enquan-
to fotégrafo, esta lidando na sua pratica. Fico
também curiosa para saber mais de como,
ciente desses perigos, do ponto de vista
Xakriaba, vocés lidam com eles, negociando e
reinventando essa relacdo no cotidiano...

Edgar Kanayko Xakriaba| Na nossa lingua
Xakriabd, chamada akwH, existe uma pala-
vra que é praticamente um conceito: hémba.
Para nés, hémba é lida como alma, espirito

ou imagem. Por isso traduzimos imagem ou
fotografia como hémba, e por isso também
enxergamos o perigo de se fotografar, por
exemplo, momentos rituais, pois ndo se trata
apenas de “capturar uma imagem”, mas
do perigo de aprisionar os proprios espiri-
tos na fotografia. Por isso, os mais velhos ou
os pajés mediam o que pode ou ndo pode ser
fotografado.

Quando eu estava conversando aqui com o
pajé Xakriaba, o pajé Vicente, ele as vezes me
perguntava se o que estava gravando era para
nds ou para as pessoas de fora. Para nos ele
fala de um jeito; para todo mundo, fala de ou-
tro. Entdo, é como se tivesse um modo de se
proceder ou um modo de revelar coisas para
nds ou para o outro.

Como outros povos, os Xakriaba tém essa
questdo do segredo, que envolve os momentos
de rituais, ou mesmo outros que ndo devem
ser capturados através da imagem. Para nds,
povos indigenas, o uso da fotografia se dd em
varios caminhos e meios porque ela atravessa
varias vertentes: a questdo do campo da ima-
gem, do que é visivel, do que que é invisivel, o
poder que a imagem tem... Por isso a imagem
é tdo perigosa quanto importante.

Um dia perguntei para o Pajé Vicente:
“mas e agora, o que que a gente faz, ja que as
nossas imagens estao espalhadas por tudo
quanto é canto, na internet, no Instagram e
tudo mais, nas redes sociais...?” Ai ele para,
pensa e fala assim: “é, temos que nos pre-
parar mais, temos que ter muito cuidado”.
Ele ndo deu uma solucdao exatamente, mas
falou no sentido de preparar o nosso cor-
po. Fechar o corpo também é um modo de
se preparar para quando essa imagem for
capturada, porque ele diz que a partir de
uma imagem, de uma fotografia, vocé pode
ser, digamos, enfeiticado, ja que imagem,
corpo e alma estdo interligadas, ndao sao
coisas separadas.

Por isso é importante a questdo ndo s6 da
imagem, mas também das técnicas da ima-
gem. Como, por exemplo, nessa captura da
imagem, a gente pode usar os proprios dis-
positivos do fazer fotografico para revelar
ndo revelando, digamos, o segredo? Porque
ha relacoes entre a luz do flash e o brilho dos

encantos, que é o brilho dos espiritos. Entdo,
em muitos momentos, como nos rituais, fazer
uso da luz natural — que da aquele efeito de
longa exposi¢do — é um modo de se capturar
a fotografia sem, digamos, revelar exata-
mente a imagem. Até porque, quando se usa,
digamos, muitas luzes como flash etc., isso
acaba espantando os espiritos ja que, em nos-
sas leituras, os espiritos sdo seres de luz e, por
isso, o uso de flash acaba se tornando uma luz
confrontando a outra.

E um pouco nesse sentido... Ha meios e mo-
dos também de se relacionar ou de estar nesses
ambientes. Isso se da a partir de uma pratica,
de uma relac¢do que se cria com cada situacao,
com cada povo, com cada comunidade.

Sandra Benites | Muito interessante ver que
estamos mesmo repensando, discutindo pro-
fundamente isso. Quando eu fui trabalhar no
Museu das Culturas Indigenas, na época da
inauguracdo, estavamos precisando de foto-
grafias das pessoas que lutaram para retomar
a aldeia no Jaragua, onde hoje temos seis
aldeias Guarani, uma pertinho da outra. A
intenc¢do era homenagear alguém, alguma li-
deranca que ndo estivesse mais entre nds aqui
na Terra, mas que tivesse lutado pelo territ6-
rio. E ai veio a ideia de buscar uma fotografia
para fazer uma homenagem a essa pessoa ja
na entrada do Museu.

E ai nés fomos as aldeias para perguntar o
que eles gostariam de propor para essa ex-
posicdo, e 1a perguntei sobre essa fotografia,
sobre a possibilidade de colocarmos uma
grande imagem de um xe ramde ou Xe xajaryi,
ancido ou ancid, ou mesmo de alguma pessoa
de geracOes mais recentes.

Durante a conversa, chegou uma senhori-
nha que também é lideranca e disse que ndo
havia necessidade de colocarmos, no Museu,
uma fotografia de alguém que ja se foi, mas
talvez alguma imagem da luta. Algo que o
proprio Edgar vem fazendo, mostrando mais
as imagens do movimento, da luta, como o
Acampamento Terra Livre ou a Marcha das
Mulheres Xakriabd. Essa é uma forma de
acordar a memodria, de entender como pode-
mos seguir nossa caminhada, como a gente
vai seguir a partir dessa memoria.

RETOMADAS 211



Entdo, eu entendo que esse registro é muito
importante também para a gente pensar o fu-
turo, e por isso que ndo é qualquer memdria,
ndo é qualquer imagem, ndo é qualquer voz
que a gente precisa espalhar, revelar, porque
tudo isso tem a ver com o futuro. E temos que
trazer esse cuidado. Revelar apenas aqui-
lo que deve ser revelado, e ndo s aquilo que
é sagrado. O que é do nosso espirito, o que é
importante para a gente, ndo precisa ser re-
velado para todo mundo, pois como me disse
uma vez o Seu Félix da Aldeia Guarani Ara
Ovy, apavorar os espiritos é enfraquecé-los.
Ndo podemos apavorar 0s nossos espiritos, e
temos discutido isso no mundo da arte indi-
gena e ndo indigena também.

Em nossas alian¢as com os jurua (ndo in-
digenas), podemos falar da importancia de
nossa espiritualidade — de como incorporar
outro espirito fortalece e deixa a gente com
saude, com alegria, com forca ... mas também
provocar os jurua a contarem a histdria ver-
dadeira deles, do que fizeram com a gente de
forma violenta desde as invasdes coloniais.
E usamos a cdmera exatamente para contar
0 que o jurua faz com a gente, ndo é, Edgar?
E é por isso que essas imagens incomodam e
sdo censuradas. Por isso os jurud falam “ah,
mas isso ai ndo é arte”. Mas que bom que
esse questionamento comega a instigar mais
as coisas, a oportunidade de falarmos sobre
como a gente esta fazendo. E importante. E
por isso também que eu acho que tem sido
muito importante a parceria com a Clarissa,
primeiro no MAR, depois no Masp, e a gente
continua aqui, né?

Deise Oliveira| Fiquei pensando naquilo
que Edgar falou antes, sobre o assédio vivi-
do através das midias e redes sociais como
o Instagram, que mostra tudo o tempo todo.
Imagino que talvez para o Edgar chegue
uma demanda dessa fetichizacdo, de querer
entender tudo, saber tudo, ou entdo colocar
essa fotografia no lugar desse exdtico, que é
uma coisa bem comum quando se fala prin-
cipalmente de povos indigenas. Entdo, como
é que isso acontece com vocé, Edgar? Ou, por
conta de sua tradi¢do com a imagem, isso ja
é filtrado?
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André Vilaron| Pegando um pouco o que a
Deise falou em fungdo das tecnologias, e pen-
sando também no momento histérico que a
gente esta vivendo, eu acho que é muito ba-
cana quando vocé fala do lado bom de usar
a tecnologia, Edgar. Por isso queria te pedir
para falar um pouquinho da apropriacdo das
novas midias por vocés, e ndo mais como
simplesmente objetos de registro, ndo mais
sendo fotografado, mas justamente numa po-
si¢do ativa que pode também chegar ao ponto
de ndo estar nem af para a grande imprensa
em alguns momentos, de ndo precisar depen-
der das institui¢Oes oficiais ou esperar “ser
integrado” a essas instdncias coloniais ja que
vocés estdo usando outras redes, outras for-
mas de circula¢do das imagens. Hoje, vemos
instrumentos que sempre foram usados con-
tra os indigenas serem usados a favor dessas
comunidades, mas agora por vocés, ndo é?
Me parece que a grande virada é como Edgar,
Sandra e varios outros artistas, curadores,
pesquisadores, ativistas indigenas, estdo
usando justamente essas ferramentas a favor
de contar outras narrativas...

Edgar Kanayko Xakriaba| Sim, muito bem
lembrado. Quando se tem a presenca indigena
nesses espacos, estamos falando de narra-
tiva, e narrativa também é contar historia, e
quando a gente conta a histdria do nosso pro6-
prio ponto de vista, ela se contrapde a outra
que sempre foi dita pelo ponto de vista dos
brancos. Quando, por exemplo, contrapo-
mos a ideia de descoberta com a de invasdo
ou, como diz Célia Xakriabd, dizemos que
antes do Brasil da Coroa, ja existia o Brasil do
cocar, estamos indo contra a narrativa oficial
eissoincomoda muita gente. Essas narrativas
ganham espaco porque os proprios paren-
tes estdo fazendo elas, como naquela época
da comog¢do muito grande com os Guarani
Kaiowd, quando todo mundo passou a mudar
o nome no Facebook para fulano Guarani
Kaiow4, fulano Kaiowa. Isso no Brasil inteiro e
muitas vezes no mundo. E isso sé foi possivel
porque os proprios parentes Guarani estavam
com celular, gravando a violéncia e o ataque
dos fazendeiros e postando na rede social. Ou
seja, se fosse esperar pela grande midia, ia

demorar muito tempo, iria ter outro tipo de
narrativa e outro tipo de comog3o, talvez, né?
A presenca indigena nas redes sociais é uma
forma de retomar espacos, é uma forma de
retomar territério também.

E é por isso que a gente vé pessoas desle-
gitimando as identidades indigenas sé por
estar usando o celular ou simplesmente por
estar na rede social. Como se a pessoa deixas-
se de ser indigena. No imagindrio de muitos
da sociedade brasileira, o indigena sempre
estd numa caixinha ou num lugar que ndo
incomode muito. As pessoas brancas acham
que podem cobrar como deve ser a identidade
indigena, e se formos diferentes disso, inco-
modamos. Por isso dizemos que os brancos
sdo muito confusos da cabeca.

Mas é a gente que sabe da nossa luta e da re-
sisténcia, e por isso, muitas vezes, usamos do
dispositivo que a sociedade ndo indigena tem
para fortalecer anés mesmos. E estratégia deluta.
Como, por exemplo, ocupar os lugares da repre-
sentacdo politica, como vereadores, deputados,
senadores, ministros. Sempre com cuidado, por-
que é um didlogo entre dois mundos.

E ai vem a ideia da fogueira fria e da foguei-
ra quente, que foi um parente pataxé que falou.
Antigamente, como comunidade, as pessoas
nas aldeias tinham o costume de sentar em
volta da fogueira e simplesmente contar hist6-
ria, contar causo. E ali os conhecimentos eram
repassados, no cotidiano mesmo, em volta
da fogueira. E s6 vocé experimentar em qual-
quer lugar, qualquer sociedade, acender uma
fogueira e a gente vé que chama as pessoas e
naturalmente coisas vao saindo dali. Entdo, hoje
em dia, com a chegada da tecnologia, as pessoas
costumam sentar em volta da TV, que se tornou
uma fogueira fria. Ela esfriou alguns conheci-
mentos, mas, a0 mesmo tempo, nds tomamos
consciéncia de que podemos também usar essa
ferramenta, a fogueira fria, e também aquecer
ela um pouco com o nosso conhecimento. E
uma retomada também, e ndo simplesmente
dizer que é ruim ou proibir.

E muito comum hoje em dia falar de des-
colonizacdo ou decoloniza¢do, mas como a
gente aos poucos vai indigenizando as coi-
sas com as quais a gente esta tendo contato.
Acho que indigenizar o mundo é cada vez

mais preciso e necessario, justamente porque
indigenizar o mundo é indigenizar os conhe-
cimentos, as artes, o0 modo de ver e perceber
o mundo que a gente vive. Ndo é a toa que eu
acho que por isso que os povos indigenas sdo
considerados apenas 5% da popula¢ao mun-
dial, mas sdo os responsaveis por proteger
mais de 85% da biodiversidade do planeta.
Ou seja, é justamente pelos modos diferentes
de estar e perceber o mundo em que vivemos.
Porque esse mundo capitalista é muito pen-
sado no sentido do consumo, o consumo da
renda. Entdo, no mundo das artes isso é muito
visto também, por isso, quando nés indigenas
entramos nesse mundo, é sempre meio des-
confiado, talvez com o pé atras, desconfiado
com essa coisa de “artista”.

Eu, por exemplo, aos poucos fui entenden-
do o que as pessoas estavam dizendo quando
me chamavam de artista, porque muitas ve-
zes ser fotdgrafo é um estado de transicdo e
menos um estado de permanéncia, digamos
assim. O fotégrafo Xakriaba, o fotégrafo in-
digena, o artista indigena, é um estado de
transicdo no sentido também de que eu estou
fotégrafo em alguns momentos, em outros
momentos eu estou apenas sendo parte da-
quele povo. Vocé vé muitos parentes com a
cdmera na mdo, a0 mesmo tempo ele esta
cantando e entoando rituais junto com o seu
povo. O artista indigena ndo estd nem dentro,
nem fora do seu povo: esta entrelacado. Esse
tipo de visdo também ajuda bastante a com-
preender o mundo que a gente vive.

André Vilaron | Vocé fala de estar fotégrafo,
mas talvez o estar alguma coisa é estar gente,
é estar pessoa, é estar eu, e eu acho que essa
parte a gente tem muito a aprender, assim,
porque eu nunca entendi muito a categoria
de “fotojornalista”, “fotégrafo de nature-
za”, “fotdgrafo da vida selvagem” ou, indo
mais além, até mesmo a diferenca entre fo-
tégrafo e artista visual, ja que a fotografia,
desde seus primeiros anos, se experimentava
e se expandia.

Nessa perspectiva, Edgar, esse atravessar a
lente que vocé falou, lembrando também de
trabalhos seus em que vocé estd muito pré-
ximo, muito dentro da imagem, nos ensina

muito. A gente é natureza, e eu acho que nessa
perspectiva a gente tem muito a aprender.

Pedro Marco Gongalves | Eu fiquei pensan-
do, quando vocé estava falando nesse lugar
do museu, nesse lugar do contato com uma
parte desse mundo branco que é responsavel
por fazer memdria e disseminar essas narra-
tivas, como é que vocé analisa a chegada das
suas imagens nesses museus como o Masp.
Imagino que haja visdes diferentes sobre
esses atravessamentos, mas queria saber
como Vocé pensa esse contato, como ele tem
se dado, enfim...

Edgar Kanayko Xakriaba| Essa discussdo
é pano pra manga, né? Muito longa. [risos]
Mas acho que sdo vdrios caminhos pelos
quais o nosso mundo tenta dialogar com esse
outro. Entdo, é muito importante nds, indi-
genas, estarmos presentes nesses espagos:
ndo somente estar 1a com nosso corpo, mas
também com nossa arte porque isso faz com
que esses lugares se desconstruam um pouco
mais. Acho que isso foi muito visto agora no
RETOMADAS.

Esse mal necessario que rolou foi muito im-
portante porque essa repercussao toda deu,
justamente a quem ndo estava ligado, uma
visdo do qué que é, do que sdo essas institui-
¢bes. Sdo muito duras mesmo. O Masp é “a”
referéncia de museu das artes no Brasil e no
mundo, mas eu pergunto, é referéncia para
quem? Isso é importante de ser dito porque
também tem a ver com aquela discussdo que
nunca tem fim sobre o que é ou ndo é arte.

Entdo, eu acho que s6 o fato de termos
pessoas que estdo fazendo essa diferenca,
trabalhando com conceitos diferentes, es-
tando nesses espacgos, é importante para,
justamente, balancar um pouco essas estru-
turas. O mundo do branco é muito cativante,
mas a gente ndo vai se tornar como o sistema
prega que deve ser.

Aarte para nés é vista como um instrumen-
to de luta e de resisténcia, entdo ndo é que a
gente ndo queira estar nesses espacgos, mas
é que esses espagos sirvam de lugares de re-
flexdo e de possibilidade, de poder ver, sentir
outros mundos, outras narrativas também, e
a diversidade do que sdo os povos indigenas.

Clarissa Diniz | Edgar, aproveitando o gan-
cho de Pedro sobre o Masp, serd que vocé
poderia falar um pouquinho sobre as foto-
grafias que estavam na exposicao, as imagens
da Marcha das Mulheres Xakriabd? Quando a
gente estava buscando as fotos, Sandra e eu,
estavamos interessadas em imagens de mar-
cha, de caminhada. E ai, dentro desse recorte,
Sandra trouxe a orientacdo de pensarmos as
marchas das mulheres. Por isso as fotografias
de André Vilaron tém as mulheres como pro-
tagonistas também. Entdo, seria legal se vocé
pudesse falar um pouquinho sobre o contexto
daquelas imagens...

Edgar Kanaykoé Xakriaba| Eu acho muito
interessante que, quando saiu o conceito do
RETOMADAS e tudo mais, e quando deu ruim,
e estava la aquela minha foto — e acho que fui
bem curado nesse sentido, acho que a Sandra
deu essa sacada, vocés todos tiveram — da
Alessandra Munduruku, onde esta escrito
“justica histdrica”. Quando as fotografias
foram negadas, ficou evidente que a gente
estava lutando por justica histérica. A propria
imagem jd estava dizendo isso, porque estava
dialogando com esse tema das retomadas e
tudo que ele envolve.

Quando a gente retoma um territdrio, vi-
venciamos conflitos também. Conflitos de
ideias, conflitos de pensamento, conflitos
com a justica. O mesmo se da com os museus.
Estavamos num territério muito disputado,
onde as narrativas estdo em disputa muito
forte. Parece que ndo teria momento melhor
para nos, estarmos ali com as nossas narra-
tivas, com as nossas fotografias e imagens,
principalmente as das mulheres indigenas.

As mulheres indigenas tém muito a contri-
buir sobre essa questdo da luta e resisténcia
das mulheres no Brasil e no mundo, porque
elas sempre estiveram a frente da nossa luta,
do nosso movimento. Se hoje temos ministra
indigena, presidenta indigena da Funai, par-
lamentar indigena, ndo € a toa, mas também
porque existe sim essa questdo do machismo
em todos os territdrios, e por isso elas lutam,
ocupam e retomam esses espagos. No cenario
nacional, as mulheres indigenas se destacam
justamente por isso, por essa importancia,
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por essa forga que as mulheres tém para cui-
dar da luta e do territdrio.

E por isso que, dentro da histéria do Brasil
que o Masp estava contando em sua exposicao,
ndo faria sentido algum ndo falar da luta e da
resisténcia indigena, do MST, da luta popular...
Foi muito importante esse momento todo.

Sandra Benites | Ndo é a toa que as mulhe-
res indigenas sdo vistas como Terra. Entdo, o
nosso corpo é a Terra. Ndo tem como a gente
reivindicar outra coisa, a ndo ser primeiro
reivindicar o seu préprio corpo, a sua propria
existéncia e o respeito e esse lugar em que
estamos pisando o tempo todo. Acredito que
as mulheres indigenas estdo muito cientes
de que a gente precisa do bem-estar como
pessoas, como humano e ndao humano, como
seres da Terra.

Ndo tem como a gente silenciar diante des-
sas tragédias, negar a narrativa das mulheres,
negar a manifestacdo das mulheres, negar
esse lugar de reivindicacoes. Negar tudo isso
é ser pisado, como dizem meus parentes
Guarani. Por isso eles aprendem, no ritual
da danca do Xondaro, a pisar leve. Pisar leve
na terra, entendendo o que é o proprio peso.
Vocé tem que ter cuidado com o lugar em que
vocé pisa, pois a terra é um corpo feminino, é
o0 corpo-mde, como o proprio Edgar falou. A
terra é Nhandecy, a nossa mde verdadeira.

Ha muitas frentes de luta feminista hoje, ndo
s indigenas. Cada uma organiza as suas lutas
onde dobi mais, cada contexto tem a sua reivin-
dicagdo urgente e as nossas, como mulheres
indigenas, ainda é a terra. A gente precisa de
agua, de lugar para plantar, para fazer nossas
casas. Do lugar onde ensinar nossos filhos a
pisar leve. Tudo isso tem a ver com a natureza.
A nossa relagdo com todos os seus elementos é
a nossa forma de educacdo. Precisamos deixar
para os nossos filhos essa heranca de cuida-
do, de pertencimento, de saber como pisar na
terra. Uma heranca que possa ser repassada de
geragoes em geracdes, pois é assim que a gente
enxerga o futuro. Nao quero deixar um mundo
tragico para os meus netos.

Essa forma de pensar ndo é s uma res-
ponsabilidade nossa, mas de todo mundo.
E angustiante que os seres humanos nio
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pensem no mundo que vamos deixar para os
nossos filhos, no futuro devastado que deixa-
remos como heranca. Eu penso nisso todo dia,
nessa tragédia que a gente estd projetando.

André Vilaron | Posso fazer uma ultima per-
guntinha? Tenho muita curiosidade com a
perspectiva do Edgar em torno da posi¢do
protagonista de fotdgrafos, fotdgrafas, ci-
neastas e artistas indigenas neste momento
histérico, que inclui também a questdo das
redes sociais. Depois de décadas de imagens
produzidas desde uma perspectiva quase
sempre distanciada do retrato da comunidade
indigena, do Toré, do Quarup etc., agora temos
ndo sé outros olhares, mas outras perspec-
tivas mesmo, outras metodologias que tém
sido estabelecidas pelos protagonistas, que
sdo voces. A curiosidade que eu tenho, Edgar,
é em torno de quando, por exemplo, a gente
vai no Acampamento Terra Livre aqui em
Brasilia, e ja no primeiro dia vé muitos jovens,
garotos, mulheres e até criancas com o celu-
lar ou mesmo com cameras bem maneiras,
profissionais, fazendo fotografia, filmando,
com credenciais. Muita gente mesmo. Vinte
anos atras, provavelmente sé os fotégrafos
do Estaddo ou da Folha de Sdo Paulo teriam
uma credencial ou os equipamentos para isso,
estabelecendo as regras da grande imprensa
para comunicar e mediar aquela manifesta-
¢do, aquele encontro, aquela luta. Mas hoje
ndo sdo mais eles que estabelecem essas re-
gras, e acho muito importante marcar isso.

E a curiosidade é, por fim, saber como vocg,
que é uma referéncia na fotografia, ou mesmo
outros artistas como Denilson Baniwa, tem
vivido essas trocas com o pessoal mais jo-
vem do movimento indigena, em torno do que
vocé faz, dos espacos que ocupa...

Edgar Kanayko Xakriaba | Isso é bem interes-
sante porque, como a gente costuma dizer, o
movimento indigena é um espaco de forma-
¢do politica, de luta etc., mas também é de
muitas outras coisas. Entdo, assim, como vocé
bem observou, tem uma galera muito jovem
ja fazendo uso do audiovisual. A partir da
Midia Indigena, por exemplo, organizam uma
chamada para colaboradores que querem se

voluntariar para produzir registros do movi-
mento desde a perspectiva indigena, para ndo
depender da grande imprensa que é incapaz
de dar conta dessa diversidade toda. Sdo ima-
gens muito ricas, com momentos oficiais ou
ndo, dos diferentes nicleos do acampamento.

Dessa vez eu vi até criangas mesmo, como
uma menininha Munduruku que estava na
fila, esperando para ser credenciada. £ bas-
tante interessante como os jovens estdo
realmente, aos poucos, compreendendo a
importancia da ferramenta do audiovisual,
da fotografia e do cinema indigena também.
Tem muitos aproveitando desse espago para
fazer documentdrios, entrevistas com ou-
tras liderangas etc. O campo da fotografia e
do audiovisual é um territorio que a gente foi
retomando aos poucos, demarcando e agora
homologando.

Vérias pessoas mais jovens chegam em
mim para pedir dicas, elogiando, falando que
acompanha, que sou referéncia, mas é muito
interessante o fato de que a gente esta ali jun-
to, entdo, e assim vamos trocando essa ideia,
criando esse espago de troca. O movimento
indigena é muito isso.

E um espaco politico diferente nesse senti-
do... Ndo sei se vocés percebem, mas enquanto
tem pessoas falando, ja chega um povo can-
tando também, depois pausa um pouquinho,
ai comega a falar de novo, chega outro povo
ali, canta novamente, e assim continua o mo-
vimento, tem a hora da marcha e assim vai. E
em volta disso tem muitas trocas acontecen-
do, as comissdes das regides, movimentos
especificos também. Essa parte de fomentar,
de criar estratégias e politicas para se tratar
da questdo do audiovisual do cinema indige-
na ja é algo que estd sendo discutido nesse
novo governo também, pensando em como
formalizar num ambito federal para ajudar
no fomento a toda essa troca e formacao de
pessoas indigenas. Toda troca é muito impor-
tante e necessaria.

SEMENTES TAMBEM BROTAM
[N ACUDES SEEDS ...

Estavamos sentados, gravando, quando o
vento comecou a soar forte. O colega foto-
jornalista demonstrou aflicao com o barulho,
quando o agricultor levantou a mado e disse:
esse vento quando vem ndo é bom ... a gen-
te se preocupa. E um vento norte ... vento de
seca. Escute. Eu parei para escutar o vento. O
fotégrafo foi para o quintal tentar reproduzir
uma cena vista em um road movie brasileiro.

Eu compreendi a necessidade de ter uma
resposta imageética para o vento, mas o exer-
cicio que o agricultor estava propondo era
outro. Aprender a escutar aquele vento era
compreender sutilezas importantes da mu-
danga do tempo. No semidrido, nem tudo o
que se vé é visivel. Os efeitos da estiagem sdo
olhaveis, mas seus mensageiros nem sem-
pre sdo; e nem todos os ventos so iguais. As
vezes, imagem € sentir e escutar — e suas for-
mas de transmissdo sdo por outras vias.

A experiéncia deste encontro foi fun-
damental para elaborar o que eu tenho
chamado de filosofia da matutagem — uma
resposta possivel para a compreensdo das
dindmicas do semiarido e de outras regi-
0es em que vivem povos observacionais. No
imagindrio brasileiro, o matuto quase sem-
pre é apresentado como alguém que passa o
dia sem fazer nada, de chapéu de palha, pa-
litando os dentes e com os pés esticados no
sol. Matutar, contudo, significa refletir com
calma... meditar. E sinénimo de criar, tracar
métodos, planejar, conceber... é debrucar-
-se demoradamente sobre a vida.

Se deslocamos o matutar para uma narra-
tiva mais coerente com suas poténcias, uma
pessoa, ao observar, compreende melhor o
funcionamento dos lugares em que habita,
percebe os ciclos e suas estratégias de mane-
jo. O matuto torna-se alguém que, por meio
da deriva, cria outros visivei s imaginarios e
dispoe de um grande poder de concretizagao
de melhores realidades.

A matutagem, como ética, concebe criado-
res de varias ordens, que se expressam por
meio de instrumentos musicais, construcoes
melddicas, liderancas coletivas e politicas,
elaboragdes de rezas e rituais, corpos dedica-
dos aos trancados de redes e rendas, bonecos
esculpidos em madeira, cerdmica ou nas con-
tacOes de histérias que ouvimos Brasil afora
em nossas caminhadas.

Os povos que afirmam uma presenca no
planeta a partir da deriva, do sentir a passa-
gem do tempo e da observagdo, a meu ver,
colaboram para um replantio do nosso imagi-
nario, atenuando os efeitos da devastac¢do dos
sentidos. Eu, que nasci no agreste, mas cresci
circulando em grandes cidades, percebo que,
por uma questao de controle social, a cultu-
ra presente nas capitais incentiva um cendrio
de recusa a possibilidade de tocarmos as lin-
guagens que ndao compreendemos, o devaneio
inventivo, o que ndo cabe nos processos de re-
gulacdo. Ou deslegitima essas praticas...

Foi nesta chave que iniciei mais uma con-
versa com o colega fotdgrafo, que ndo era
residente do Brasil, para quem eu trabalhei

como guia territorial em 2012. Para tentar
atenuar seus incomodos e sua insistente nar-
rativa de que “nada acontece aqui”, eu fiz
esforcos de esmiucar os enredos, mostrar os
simbolos e mediar as conversas com tudo o
que encontravamos pelo caminho [hoje, eu
nado faria isso jamais].

Emalguns momentos, matuteise suarecusa
era efeito das mudangas de cendrios — cli-
ma, gostos, cheiros e paisagens. Entretanto,
apods ouvir e ver suas respostas, compreendi
que seu imagindrio estava povoado pelo ras-
tro das cenas vendidas sobre o Nordeste pela
inddstria da seca e por fotografos e cineastas
de renome no circuito internacional. Eu mos-
trava as entrelinhas e trancados do semiarido,
fundamentais para nosso mover na regido; e
ele queria a jornada do herdi da terra rachada
[...]; respirei.

Migramos para mais um dia de vivéncias.
Eu lembro de perder a referéncia do hori-
zonte por alguns segundos — das imensas
léguas olhos a frente, em todas as direcoes.
Quando entramos na estrada entre Cabrobd e
Oroco, eu olhei para a posi¢do do sol da tarde.
Sabendo que o sol seguiria aquele roteiro até
se por, eu construi a rota para entender como
voltariamos para a BR 408.

Quase uma hora e meia depois, Caatinga
adentro, encontramos o assentamento. Eram
seis casas de cada lado, ainda aguardando de-
marcacdo dos terrenos de cada familia, para
que elas tivessem autorizacdo para cultivo.
A seca chegou antes do esperado e os planos
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do assentamento estagnaram. A luz foi orga-
nizada de modo provisdrio, puxando fios de
comunidades igualmente distantes, e a agua
chegava pelos caminhdes-pipa enviados pe-
los governos.

Enquanto me perguntava quantos povos
criariam estruturas com troncos de arvores,
encontrados nos quilémetros do caminho,
para garantir uma iluminacdo minima para
um territério em processo de demarcagao,
o0 colega seguia com cara de tédio, repetindo
“nada acontece aqui”. Eu, ao contrario, sentia
tudo acontecendo: nos modos de organizagao,
nos desafios das distancias e dos protocolos
institucionais; sem romantizacao.

Escutamos duas familias e me avisaram que
irlamos embora. Quando estavamos saindo,
ouvi um grito “ei, venham aqui para mostrar
uma coisa”. Entramos assentamento adentro
e vimos de longe o que seria um agude, antes
da seca instalar seu novo ciclo. Quando che-
gamos na beira, o susto: o fundo estava pleno.
Plantagdo de maracuja, melancia, tomate,
hortalicas e afins.

O senhor que gritou riu do nosso estado de
choque:

quando chegamos aqui, a maioria de nés achou
impossivel permanecer sem outras estruturas ao
redor. Nés puxamos a luz, mas ndo tinha como
plantar sem a demarcagdo. Entdo, eu comecei a
andar pelo entorno e achei o agude. Olhei para o
fundo e vi que estava mais escuro que o entor-
no. Pensei... se estd escuro é porque ele secou hd
pouco tempo ... entdo, deve ter dgua embaixo da
terra. Pequei as sementes, plantei e nasceu tudo
isso aqui. Eu cuido todos os dias e essa comida
deve servir por uns seis meses, que é o tempo da
demarcagdo sair.

Eu nem conseguia falar, tamanho o aprendi-
zado da estratégia. Eu ndo fiz fotos porque o
trabalho ndo era meu e ndo quis desrespeitar
a agéncia de imagens que me contratou como
guia territorial; mas me arrependo profun-
damente. Eu nem preciso fechar os olhos
para ver o seu rosto, a alegria de me mostrar
o fundo do agude, a melancia arrancada para
nos presentear e, o principal, o autorreconhe-
cimento. O saber que a propria experiéncia de
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vida foi responsavel por oferecer uma alterna-
tiva alimentar para seus parentes e vizinhos,
diante dos desafios climaticos que prolonga-
ram o periodo de estiagem no sertdo.

As duas experiéncias relatadas redefiniram
meu encontro com o semiarido e foram fun-
damentais para que eu decidisse que o meu
trabalho nunca mais serviria para elaborar
um imaginario negativo do Nordeste. Esta
decisdo guiou todos os projetos e foi decisiva
para o meu afastamento do circuito tradicio-
nal da fotografia documental, cujas praticas
de imagens estruturam hierarquias basea-
das na nocdo de outro, que sdo usadas para
blindar as escolhas politicas que orientam os
enredos construidos cotidianamente acerca
de todos os povos que habitam o planeta.

Pouco antes de finalizar o trabalho com o
colega em questdo, ele confessou que estava
inquieto porque entendeu que as populagées
ofereciam respostas para seus problemas na
regido e que, além de um interesse pessoal
com reportagens para prémios, ele havia sido
brifado por duas institui¢cdes internacionais
que queriam mostrar, na época, que o Brasil
ndo era o paraiso que estava sendo vendido no
jogo da geopolitica internacional.

Eu passei anos ruminando esta fala e me
perguntando: por que ele escolheu justo a
minha regido para mostrar o pior exem-
plo do Brasil? Entdo, eu me dei conta de que,
além da imagem da industria seca, venden-
do o Nordeste como cenario improdutivo e
territério incapacitado, havia a contribui¢do
cotidiana de diversos produtores de ima-
gens, que encontravam no case Nordeste, o
roteiro pronto da dupla violéncia-poder que
tanto alimenta as industrias de premiacoes
no mundo inteiro.

Este cendrio é ainda muito presente e ha-
bita instituicées em diversas esferas. Durante
estes quatro anos de pandemia, eu recebi
diversos convites para expor, em museus e
campanhas de orgdos internacionais — de
graca (risos, muitos risos) ... imagens de mi-
nhas andangas pelo semiarido e pela zona da
mata de Pernambuco.

Contudo, em vez de receber pedidos
referentes aos trabalhos criativos que ela-
borei em parceria com familias agricultoras

experimentadoras e com as mulheres pe-
dreiras — dedicadas a construir um Nordeste
integro e auténomo em suas capacidades de
vivéncia... os convites queriam que meu corpo
servisse para mostrar o Nordeste das péssi-
mas praticas da industria da cana-de-agtcar.

Em um desses convites, que queria exibir
boas e mas praticas agricolas em todo o mun-
do, eu perguntei: quais paises vado ser usados
para mostrar as boas praticas e quais paises
terdo as péssimas praticas exibidas? A res-
posta foi bastante dbvia: as boas praticas que
seriam exibidas estavam na Europa ocidental
e as praticas ruins no Brasil, em Mog¢ambique
e na Indonésia. Neguei o convite.

Em retorno cuidadoso e critico, eu pergun-
tei para os organizadores do convite — uma
imensa agéncia internacional, responsavel
por varias campanhas de green practices — se
eles sabiam que as mas praticas das indds-
trias de cana-de-aglcar brasileiras eram
cevadas com dinheiro de financiadores e de
empresas que posavam de bons praticantes
de agricultura, no mundo globalizado. O si-
léncio imperou e a conversa foi encerrada.
Eles sabiam...

O xadrez geopolitico ndo dorme em servigo
e criar aliangas de fortalecimento de regides
habitadas por povos negrodescendentes, in-
digenas, nomades, migrantes, observacionais
e suas hibridiza¢ées é uma chave importante
para qualquer tipo de retomada. Para sair do
estado de sequestro promovido pelas narrati-
vas coloniais é preciso, primeiro, assumir um
compromisso com quem somos e com as his-
torias dos povos aos quais pertencemos.

Entrar em estado de desmonte do auto-
-6dio, que faz com que ainda acreditemos
que é incomodo desfazer os vestigios das
narrativas de poder que sustentam praticas
de enredamento neocolonial. Neste senti-
do, os projetos que realizei nestes dltimos
anos, foram dedicados a produzir outros
vocabularios, praticas de colaboragdo e
corresponsabilizacdo, aprofundar as lei-
turas das relacoes de poder envolvidas nas
possibilidades de nutricdo e de desmonte
dos projetos, bem como estratégias de ne-
gociacdo e recusa para contextos que nao
respeitam nossos fazeres como criadoras.

Senti com essas experiéncias que era im-
portante elaborar, em nossos imaginarios,
trajetorias e espiritualidades [porque um lado
pende se ndo interligamos estes pilares], di-
namicas que se afastem de metodologias de
rigidez emocional, controle obsessivo dos
corpos, sistemas de vigilancia e punicdo,
elaboracdo de noticias que descredibilizam
praticas construtivas dos nossos povos, bem
como estruturas hierdrquicas que enfraque-
cem nossa capacidade de desejo pela vida.

A filosofia do matutar, a meu ver, é uma
grande aliada nesses exercicios de reconexdo
por permitir o reencontro com os sentidos
visiveis e ndo visiveis dos corpos, as sabe-
dorias dos entornos, a espera como escuta, a
capacidade de planejamento, a artimanha do
rebote e a pulsagdo da vida como fluxo orien-
tador. Uma experiéncia que amplifica sua
poténcia quando em didlogo com a sabedoria
propria da Caatinga, que como bioma tnico
no planeta, dono de uma capacidade impar de
regeneracao, nos ensina que quanto mais cui-
dados e protegidos estamos, mais rapida é a
nossa recuperagao.

A NEMORIA

[ 0 10880
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CASA DE CULTURA TAINA

A memoria é nosso corpo,

NOSSO COrpo € nossa casa,

nossa casa é onde nossos
ancestrais vivem!

TC Silva

A Casa de Cultura Taind tem 34 anos de luta
pela memoria do povo negro em Campinas/
SP. E uma referéncia latino-americana na
construcdo de comunicacgao livre e faz parte
do grupo de apoio do Acervo Jodo Zinclar na
divulgacdo de imagens das lutas brasileiras
na plataforma Baobdxia, uma ferramenta de
armazenamento e difusdo de documentos a
servico dos acervos populares que foi total-
mente desenvolvida por pesquisadores dos
movimentos sociais. Também organiza a Rota

dos Baobds, com varios plantados em
territérios de memoria e resisténcia,
a exemplo do Acampamento Marielle
Vive, em Valinhos/SP.

E com esse legado que a Casa de
Cultura Taina se coloca aolado do MST,
das curadoras do nicleo RETOMADAS
e do grupo que, nesta publicacdo, re-
gistra depoimentos que debatem e
questionam o ocorrido com a tentativa
de inviabilizar a insercdao de imagens
significantes das lutas pelo direito a
terra e a memoria dessas lutas.

Nunca nos calardo, como nos versos
da cancdo de autoria de TC Silva, escri-
ta na década de 1970, mas ainda muito
atual. Hoje gritamos:

Eu vim cd pra esse mundo do jeito que
todos vém, mas como vim para essa terra
sei que nem todo mundo vem. Eu vim com
elo nos bragos no fundo de um pordo. E vi
toda minha gente ser peca de importa-
¢do. A fome era constante e o banzo era
a salvagdo da desgraca e da sujeira da
chibata e do pordo. O tdo falado curso de
pré-escraviddo. Perdi minha mde, meu
pai, minha casa e meus irmdos, o meu escudo de
caga, e o bitd de dangagdo. Perdi tudo que amava.
Meu batacoté de mdo. Perdi toda minha gente
nas garras do mundo cdo. Liberdade como ave do
céu, ndo tenho mais. Se eu vim foi de contragosto
s6 quero fazer lembrar: eu jd construi Américas.
Jd cansei de apanhar. Eu ndo conquistei os mares,
ndo fiz bomba, nem avido, por isso ndo vou pagar
pelas culpas desta nagdo tdo formosa, ja em fase
de putrefacdo. Quando eu ndo queria vir me trou-
xeram para cd. E agora eu ndo saio, todos vdo me
escutar, feche bem os seus ouvidos, se ndo quer
me ouvir gritar, este grito vai vencer terra, fogo, o
céu e o mar. América Negra levante, grite. !

|
1 Ver T. C. Silva, musica “América Negra”, composta em
1974. Publicada no jornal Afrolatino América, 1978.
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OAD ZINELAR

L AS LUTAS

DELA MEMORIA

ACERVO JOAO ZINCLAR

Jodo Zinclar (1956-2013) foi reconhecido por
seu trabalho militante “fotdgrafo das lutas
brasileiras” e seu acervo valorizado como um
instrumento de comunicacao visual dedicado
exclusivamente as pautas e objetivos dos mo-
vimentos sociais em suas lutas anticapitalistas.
Jodo Zinclar se considerava “um operario da fo-
tografia”. Apds seu falecimento, em 19 de janeiro
de 2013, este arquivo se converteu no Acervo Joao
Zinclar, composto por imagens resultantes do
trabalho do fotégrafo, entre 1994 e 2013.

Logo apds o falecimento, os pertences do
fotégrafo foram levados para casa de um fa-
miliar. Em abril do mesmo ano, um grupo de
militantes, com os quais Zinclar atuou nas
areas de formagdo politica e democratizagdo
da comunicacdo, assumiu a tarefa de ajudar
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sua filha a dar seguimento as atividades de
preservacdo e difusdo de seu legado. Desde
entdo, o processo de gestdo e organizagao
deste acervo vem sendo uma tarefa coletiva
de varias frentes dos movimentos sociais.

Em mar¢o de 2013, trabalhadores e par-
ceiros do Museu da Imagem e do Som de
Campinas (MIS) assumiram a tarefa de ela-
borar um plano de salvaguarda. Importante
registrar que o MIS foi uma das institui¢des
de cardter publico com que Zinclar mante-
ve vinculos de colaboragdo voluntaria, foi
também um dos fundadores do Coletivo de
Comunicadores Populares e da Mostra Luta,
na qual atuou entre 2009 e 2011.

A primeira questao a ser identificada e res-
peitada na organizacdo do acervo foi a propria

opgdo politica do agente produtor das ima-
gens: ndo manter nenhum vinculo com fontes
de financiamento com quaisquer instituicoes
cujos propdsitos conflitem com os objetivos e
interesses das lutas sociais, destacadamente
empresas e funda¢des privadas. Sob os mes-
mos critérios, em 2013, foi criado o Grupo de
Trabalho Acervo Jodo Zinclar (GT AJZ)."' A ta-
refa inicial do grupo foi realizar a salvaguarda
dos originais e a dar continuidade na relacao
de parceria com os movimentos sociais. As
primeirasa¢des de organiza¢do foramrealiza-
das ainda na casa de familiares, onde o acervo
se encontrava. Em agosto de 2013, o acervo
foi provisoriamente transferido para o MIS,
onde teve sequéncia o trabalho de pesquisa,
organizacao e difusdo. Os recursos materiais e
logisticos sempre foram subsidiados por con-
tribui¢des militantes. Neste caminho, passos
importantes foram realizados: em agosto de
2013 foi editado um documentario sobre a
trajetoria de Zinclar; em janeiro de 2014 foi
finalizado o backup das midias em HD; em
2016 foi concluido o inventario geral dos ne-
gativos e das midias, assim como a primeira
etapa da digitalizacdo dos negativos, o que
tornou possivel quantificar os conjuntos em:
53 mil negativos flexiveis, acondicionados
em 1.895 invélucros plasticos, e cerca de 180
mil imagens digitais, gravadas em 884 midias
CDs e DVDs. Além de jornais, revistas e im-
pressos diversos.

Para este trabalho, o primeiro passo foi
identificar todos os procedimentos praticados
pelo fotdgrafo na gestdo de suas atividades. O
passo seguinte foi a identificacdo de todos os
suportes, assim como todas as informacoes
complementares que pudessem orientar o
inventdrio e a organizacdo inicial das séries,
com o cuidado de ndo realizar nenhuma in-
tervengdo que comprometesse a compreensao
mais ampla dos conjuntos de documentos.

|

1 O GT AJZ ¢ integrado por: Victoria Ferraro Lima Silva,
Soénia Aparecida Fardin, Batata, Carlos Filipe Tavares,
Danilo Ciaco Nunes, Valdir Paixdo Rodrigues Junior,
Orestes Toledo, José Roberto Cabrera e Augusto César
Buonicore (em memoria). Trabalharam no inventario e
na digitalizac@o: Sénia Aparecida Fardin, Eliana Mota,
Manoel Silva, Danilo Ciaco Nunes e Pedro Joly Guarita.

Neste processo, foi possivel verificar que
Zinclar era um trabalhador organizado. Em
seu computador havia registros de ativida-
des de seus planos de trabalho. De imediato,
foi possivel também identificar a organiza-
¢do ja realizada por ele: todos os negativos
estavam ordenados cronologicamente e com
identificadores de data e local. Também os
originais em digital estavam organizados em
CDs numerados e ordenados por projetos. As
imagens em original digital sobreviveram
exatamente devido a este sistema de backup,
pois o unico HD que Zinclar possuia, onde os
originais digitais foram por ele organizados,
estava danificado, possivelmente por algum
incidente ap6s seu falecimento.

Assim, seguindo os registros de Zinclar,
os primeiros passos do GT AJZ foram: in-
ventariar os CDs, registrd-los em planilhas
e copia-los em outro HD. Toda esta agdo
foi possivel, com certa agilidade, porque
Zinclar ja havia realizado as etapas primor-
diais de organizacdo dos dados. Foi possivel
verificar que, de forma disciplinada, ele
realizava essas tarefas concomitante a exe-
cucdo de cada trabalho.

Em 2018, 0 GT AJZ elaborou um novo plano
de gestdo integrando outras duas instituigoes:
Casa de Cultura Taind/Rede Mocambos e o
Arquivo Edgard Leuenroth - Unicamp.

O objetivo foi dar continuidade e ampliar
os estudos deste acervo, somando for¢as com
instituicdes de perfis distintos: uma das casas
de cultura que é referéncia nacional no mo-
vimento social de memoéria e comunica¢io
popular e um centro de exceléncia da uni-
versidade publica na area de preservagdo da
memoria dos movimentos sociais.

Neste novo arranjo, a custddia da totali-
dade dos documentos (midias, negativos e
impressos) foi entregue ao Arquivo Edgard
Leuenroth, que possui um armazenamento
em condic¢des ideais e maior estabilidade ins-
titucional. Por sua vez, a agdo conjunta com
a Casa de Cultura Taina e a Rede Mocambos
é uma iniciativa que visa intensificar as re-
lagbes com os movimentos sociais e dar
seguimento aos principais propdsitos que
culminaram na existéncia do prdprio acer-
vo: criar territérios coletivos comprometidos

com o fortalecimento das lutas populares por
auto-organizacdo nos campos da memoria
e da comunicacdo, com explicito carater an-
ticapitalista. Baobaxia é um territério digital
livre, totalmente desenvolvido em software
livre e autogestionada por ativistas da Rede
Mocambos, voltado as necessidades e obje-
tivos comunitarios, com foco na construcdo
de um outro modelo de sociedade em bases
comunitdrias, auténomas, soliddrias e ndo
mediadas pelas rela¢des capitalistas. A pa-
lavra Baobdxia é fusdo de Baoba e Galaxia,
— para denominar uma plataforma orga-
nizada em repositorios denominados de
mucuas, que é o nome do fruto do Baoba, uma
arvore de origem africana. Nesse propdsito,
foi criada uma area na plataforma Baobdxia
para disponibilizar sele¢des das séries do AJZ
denominada Micua Jodo Zinclar.

Somando esfor¢os com a Casa de Cultura Taind
e com o AEL-Unicamp, o GT AJZ é responsdvel
pela difusdo do acervo, tendo o site https://ajz.
campinas.br/ e a micua na plataforma Baobdxia
— MJZ: https://baobaxia.mocambos.net/#mo-
cambos/mjz como seus principais instrumentos.
Nestes dez anos, o GT AJZ tem atendido solicita-
¢oes de pesquisa, organizado mostras, divulgado
0 acervo no site e na mucua, sempre seguindo os
mesmos principios com os quais o fotégrafo atu-
ava, sem nenhuma vinculagdo com propdsitos
comerciais e somando for¢as com instrumentos
de lutas anticapitalistas.

Para uma maior compreensdo da
dimensdo politica deste acervo é ainda ne-
cessario ampliar e detalhar o mapeamento
dos sujeitos politicos envolvidos. Até agora
as principais entidades parcerias e atuacgdes
conjuntas identificadas sdo: Jornal e Revis-
ta do Movimento dos Trabalhadores Rurais
Sem Terra (Nacional), Comissdao Pastoral da
Terra (Nacional), Jornal Brasil de Fato (Na-
cional), Sindicato dos Quimicos (Campinas),
Sindicato dos Metallrgicos (Campinas),
Sindicato dos Professores (Campinas), Sin-
dicato dos Trabalhadores da Construgao Civil
(Campinas), Sindicato dos Trabalhadores da
Unicamp, Sindicatos dos Correios, Compa-
nhia de Abastecimento de Agua (Campinas),

Casa de Cultura Taind (Campinas) e com 0s
trabalhadores e frequentadores do Museu da
Imagem e do Som de Campinas.

O levantamento das temdticas registra-
das aponta uma diversidade de interlocucoes
no terreno das lutas sociais por direitos a
terra, moradia, trabalho digno, satde, trans-
porte, educagdo, diversidade religiosa,
liberdade e equidade de géneros, defesa das
aguas e florestas, combate a destrui¢do dos
povos indigenas e quilombolas, combate ao
racismo, ao machismo e a homofobia.

Uma das principais questdes, que de certa
forma da substdncia ao Acervo e esta na ori-
gem das demais tematicas, é a Comunicagdo
Social como um direito universal e a
Comunicag¢do Popular como uma indispensa-
vel prética politica de resisténcia. Esta causa
foi um dos grandes motivadores da atuagao
de Zinclar, como sindicalista, como fotégrafo
e como gestor de memoria.

A participacdo do GT AJZ nas acgdes do
RETOMADAS e o debate que culminaram na
presente publicacdo é parte dessa trajetdria
coletiva comprometida com o fortalecimento
de processos de memorias e atividades cultu-
rais auto-organizadas pelos instrumentos de
luta da classe trabalhadora brasileira.
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A FUMA

Para o livro “RETOMADAS: o debate”, ela-
borei o ensaio “A fumaca como arquivo
oral: corporalidades originarias para além
dos museus”, onde cruzo a pesquisa de dois
artistas: Abiniel Jodo Nascimento de ascen-
déncia Tabajara (Carpina/PE) e Ziel (AL) de
ascendéncia Karapoté — povo indigena da
regido do Baixo Sdo Francisco, na zona ru-
ral do municipio de Sdo Sebastido no estado
de Alagoas. A primeira pesquisa é no campo
da arte-educagdo, curadoria e museologia: a
oficina “Entre o deslembrar e o desesque-
cer: o corpo”, que discutiu as rela¢des entre
corpo, presenca, lingua e tempo na cons-
trucdo da memoria, questionando a ideia de
arquivo e sua implica¢do as corporalidades
ndo brancas que habitam esse territério, a
partir do que analisamos as decorréncias do
tempo cronoldgico e da lingua portuguesa
no que tange as amarragdes entre corpo-
reidade, expressividade e espiritualidade.
Por sua vez, a segunda, uma pesquisa sobre
o conceito da fumaca para o povo Karapoto
que se tornou uma exposicao individual de
Ziel: “Como fumaca”, curadoria de Barbara
Collier para a Christal Galeria (Recife/PE).
Para vocé, leitor, desejo um bom mergulho.

As histérias de fissura ritmam os desloca-
mentos coletivos de pés e pés originarios.
Fissuras: gagueira, lingua-cortada, analfabe-
tismos, silenciamento. Nos esqueceram dos
documentos de papel passado durante a via-
gem de desterros nas cercanias dos canaviais.
Esses documentos: RG, CPF, comprovan-
te de endereco, certidoes de nascimento e
casamento. Nas usinas de moer bagaco e
gente, os o0ssos do oficio foram moidos em
depdsito de caboco. Usinas: escola, igreja, fa-
brica, manicomio, curral, fazenda, sesmaria,
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plantation. Esquecidos da terra, preferimos
continuar pisando a terra das mais léguas
tiranas. Quanto pesa a identidade brasileira?
Dentro dos deslocamentos, os morticidios:
corpo-perigo. Identidade brasileira: negro
(-da-terra), pardo, indio, moreno, crioulo,
mulato, mameluco, cafuzo, vaqueiro, serta-
nejo, ribeirinho, bugre, caicara.

Uma de minhas avds sé foi ter certiddo de
nascimento quando fugiu para se casar: cer-
tidoes de casamento e nascimento perante
as instituicoes. Nao cabe nos registros dos
papéis passados que minha avé corria para
pegar jenipapo maduro para comer com agi-
car. Isso era comum quando nossa avo Estela
(Pentecoste, Ceara) estava gravida do nosso
tio Flavio. Ela disse que ele nasceu forte e bem
vermelhinho. Herdamos o sangue de jenipa-
po. Ja minha outra avé Antonia ascendeu do
cla De Maria. Da familia Pereira e de Chord,
Cear4, foi nascente.

A fissura nos perdurou de aldeamento em
aldeamento — coisa de jesuita. Os aldeamen-
tos dentro da historiografia cearense: ferida.
Sufocar o fluxo de rio com acude ainda é uma
violéncia para ser mais estudada, alembra-
mento de Bismark Karua Tapuia-Tarairit. De
cerca e arame farpado se enforca a mata caa-
tinga e se perde as estribeiras da naturalidade.
Lembrei do filme “Félego vivo”, realizado
pela Associacio dos Indios Cariris do Pogo
Dantas (Ceard). Detras daquelas montanhas
moram Reis e Rainhas sem monarquias.

nossa coroa de espinho
que ganhamo no juremd
nossa coroa de espinho
que ganhamo no juremd
asveredas da justica

o bamburral de pisd

Fortaleza, Ceara, 9 de junho de 2023.

“O que era sonho virou terra” e terra
longinqua que sentencia a histéria con-
temporanea cearense. Os deslocamentos
do interior para o litoral formaram mul-
tidoes de retiranca. Muitos e muitas ndo
quiseram o titulo de indio, abdicaram do
estere6tipo dessa identidade de ficg¢do alvo
de caca e morte. Quem diria, mestres e
mestras das veredas, das locas de pedras,
ser alvos e cagano aculturamento das cida-
des. O peso dos Currais de refugiar caboco
foi o peso do século XX na globaliza¢do dos
portos. Os campos de concentracado, a ideia
desses lugares de higiene, trabalho for-
cado e carcere, veio enlatada, encaixada,
importada pela Ponte dos Ingleses.

“Nessa cidade, a gente aprende a ser s6”.
Meu povo, meu povo, em qual cidade? A
quantos palmos do chdo? Estrada de ferro,
rota de mercadoria, abismo sem fim, vida
de garcom na Praia de Iracema, mil ilusdes
na Praia de Iracema, embarca¢des alumian-
do o negror ao longe, o sol dentro do mar e
o som da solidao no bater das ondas. Nao sei
quantos desterros se faz uma cidade, sinto
quantos mangues se fazem um renascimen-
to. Todo dia o renascido. O canto passarim.
Os rios que correm desde as serras, que
descem as serras, que se salgam na foz e
levam o sal para a costa do mar. Penso mi-
nhas avés como camboa de mangue, como
maternidade-escola como contou Roniele
Suira no dia que estivemos no bercario de
sal da Dona Vilma, mangue da Sabiaguaba,
Fortaleza, Ceara. Fartura é lembrar que todo
rio é rio de pitt, nossa tecnologia de fauna e
flora de pé em pé nos renascem. Abortar as
cidades, esquecer as cidades, estranhar as
cidades. Todo dia acordar com o ressuscita-
do na taboa de maré.

Segundo Ziel Karapotd,' parte do conceito
da fumaca dentro do encantamento da ciéncia
sagrada do seu povo, sua presentificacdo, no
espago, se da enquanto corpo-espirito, como
fumaga. E assim a fumaga penetra em todos
0s espagos por ser oriunda de tecnologias an-
cestrais de encantamento: tecnologia de cura
e resisténcia aos sistemas e engrenagem co-
lonial. Ao se configurar com as propriedades
fisicas e psicofisicas da fumaca, o prdprio
corpo nativo é materializado, sendo capaz
de penetrar poros e espirito, portanto, se
portando como corpo-espirito na ciéncia en-
cantada da fumagca para o povo Karapoté — o
povo que nasceu dentro do sol. As pinturas, os
desenhos, os grafismos, os artefatos, as vi-
deoartes... sdao presentificadas como fumaca
e, parafraseando o titulo do livro de Merremi
Kardo Jaguaribaras, “Wupy Taowds”, nos
veste com a linguagem desse povo como a
fumaga — “que se expande e penetra nos es-
pagos visiveis e invisiveis” — veste o corpo a
hora do xanduca (cachimbo).

Andamos por entre veredas, desviando dos
espinhos. As rachaduras nos pés de pau, cres-
po pereiro onde a terra moi bagaco, dentes
sem a¢o, mas com metal dentro do p6 poeira
movimento. S6 a chuva vencida e vencedora
das vias, veredas por onde cruzam Teju pa-
pador de ovo de cobra coral, a vereda fez
zuuuum, marimbondo caboco avisou, o rei
chegou, em preto e branco; o coro fervendo, o
sangue frio prestes a esquentar.
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1 Ziel Karapoto é indigena da etnia Karapoto. Reside
em Recife - PE desde 2015. E graduado em Licen-
ciatura em Artes Visuais pela Universidade Federal

de Pernambuco — Ufpe. Atua, desde o ano de 2012,
no campo das artes visuais, performance, instalagéo,
curadoria, arte-educacao e audiovisual. Em seus
trabalhos e pesquisas aborda as poéticas indigenas,
as configuragdes das identidades e o racismo sobre
as etnicidades originarias, em especial sobre os povos
indigenas no Nordeste. Entre 2019 a 2020, foi membro
do Grupo de Estudos e Pesquisas da Universidade
Federal De Pernambuco em Autobiografias, Racismos
e Antirracismos na Educacgéo — Gepar. Atualmente
integra o projeto de pesquisa Ciéncia e Arte Indigena
no Nordeste da Universidade Federal de Pernambuco
— Cain e é Coordenador Geral da Associa¢do de Indi-
gena em Contexto Urbano Karaxuwanassu - Assicuka.

Quantos portais os povos originarios do
Sertdo guardam? E de proa perguntar quem
criou 0 mar sobre o chdo, o Juremal é fun-
do de mar, portais além-mar. A velhice que
chega. Quantos pajés na fila do INSS, meu pa-
rente Jodo Kariri de Ouricuri? Chuva de fruto
de terra. No inicio, nosso mundo firmava um
grande jenipapeiro, jenipapeiro carregado
que sd. De repente, todos os jenipapos ama-
dureceram de uma sé vez e despencaram da
grande arvore. Acordamos do sonho sem sa-
ber o que aconteceu.

Os rastros que os pés deixam sobre a terra
sdo nossos rastros pelas veredas de espinhos
na enseada milenar do fundo do oceano do
sertdo. Toda argila, urucum, erva-doce,
alecrim, jenipapo e acrilica grafam a per-
manéncia da fumaca na exposicio de Ziel
Karapot6. Nas palavras da curadoria, “as
obras expostas derivam do sonho, do segre-
do e do sagrado”. Confesso que fiquei um bom
tempo mergulhando no grafismo da pintu-
ra “Propdsito Karapotd” a partir dessas trés
sensacoes: do sonho, do segredo e do sagrado.

A fumaga realiza nossos passos quan-
do acordamos na couraca do Teji. As
profecias de que vingariamos em territério
amaldicoado pela colonizagdo, se cumpriram.
Os portais do mundo aqui permanecem. Na
obra “Resisténcia Tunga-Tarairiu” (2019),
uma foto colagem digital, se vé sobrepostos
uma mde originaria com o filho em um dos
bragos, no outro ela segura uma langa talhada
em madeira sobre as palafitas da Ilha de Deus
(Recife/PE), a beira do Rio Capibaribe. Ao fun-
do, as torres construidas no Cais José Estelita
tentam imitar o talhar da lanca originaria. Um
artefato se ergue aos céus e triunfa, o outro é
o patrimonio oco de novas ilhas de segregacdo
social sofisticadas como moradia.

Outro dia, ao velejar no Rio Capibaribe em
uma pesquisa com Deba Tacana, Anti Ribeiro,
OmegaRibeiro, Agojy de Exu, aoruaurae Meuja
Gonzaga, vimos lavadeiras rasantes, bone-
ca enlameada boiando, anu branco, drone ao
céu guiado por Meuja, mata ciliar danificada,
prédios em invasdo, cidade esgotada no rio,
mansdes de plastico, ruinas, palafitas de eter-
nas rotinas, pontes cegas, lixaral, cheiro forte
de lodo, matéria organica em decomposicdo,

um jerimum granddo descendo o rio, uma
carranca desencantada boiando; sofa velho e
pneu atolados no lamacal; passamos por um
jenipapeiro a margem esquerda na Ilha do
Bananal; garcas rasantes nos fazem enxer-
gar que os prédios sdo as maiores ameagas.
Arranca-t6co, lamina de metal, o Capibaribe
coroado de baronesa, fio de cobre queimado
em outra margem: FUMACA. Curumins com
pipas na mdo. Soterrada uma cidade inteira
dentro do rio. Mdveis, carcaga de televisores,
transporte fluvial, sonho, capivara nadando
na lama, jacarezinhos rasteiros. O barqueiro
avisou que “havia muito peixe elétrico por
ali”. Esqueleto de pipa suspenso pelo rabo
com as fitas presas no galho do Torém. Curva
do Buraco Fundo, argila escura colada nos fu-
ros dos barcos: Tabatinga. Superficie de lixo,
plastico, isopor, sapatos, vidros, veredas,
ovos de cobra-coral devorados, o Teju-Rei
apareceu quando paramos na I1ha do Bananal
para cagar jenipapo e fluxos a mais. Subida
no jenipapeiro com vara de bambu. Quem nos
levou até ali, para além do barqueiro e de sua
embarcag¢do nominada como Gengis Khan nas
cores amarelo, vermelho e azul, foi o invisivel
que nos carrega.

CATALOGO E MINIDOC SOBRE A ABERTURA

DA EXPOSIGAO “COMO FUMAGA”,

DE ZIEL KARAPOTO, NA CHRISTAL GALERIA.
HTTPS://WWW.CHRISTALGALERIA.COM.BR/EXPOSICO-
ES/ZIEL-KARAPAT-COM-FUMAA

=
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“QUERIDO MUSEL.
10 SEATAD

JUADRADE

GENTES DA

NATALIA QUINDERE

Em novembro de 2021, nascia Seis gentes
dangam no museu. Esse projeto era o desdo-
bramento de uma bolsa de viagem curatorial,
oferecida pelo Goethe e o Servigo Cultural do
Consulado da Francga, em 2019. O projeto para
abolsa tinha sido reproduzir o movimento do
critico musical Reger, protagonista do livro
de Thomas Bernhard (1931-1989), Mestres
antigos (1985). No decorrer de suas manhas,
Reger se senta, dia sim dia ndo, por mais de
36 anos, diante do Homem de barba branca

|

1 Frase retirada de dentro de uma estrutura cubica
exposta na sala do educativo da Berlinische Galerie, em
Berlim, em novembro de 2019.
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JJ

Para Luisa Horta, na lembranga

(1570), de Tintoretto (1518-1594). Em Musée-
Museum: 15 dias, 4 horas, uma obra-prima, me
propus permanecer diante de um trabalho de
arte em um museu alemdo, durante 15 dias, 4
horas consecutivas; e, noutros 15 dias, diante
de um trabalho de arte em um museu fran-
cés. Como ndo sabemos o motivo de Reger se
sentar diante da pintura, quis jogar os dados
e suspender minha escolha curatorial. Pedi a
duas artistas, Maria Eichhorn e Marie Queau,
elegerem trabalhos de arte para eu olhar na
margem alema e francesa, respectivamente.
Quando retornei ao Brasil, propus as ins-
tituicOes alema e francesa repetir o processo
no MAM-Rio, com variacOes. Estaria com

um grupo de artistas profissionais e amado-
res performando a permanéncia no museu.
Percebi que estar parada em uma sala de mu-
seu provocava um imenso desconforto nos
guardas e monitores. Ademais, os museus de
arte moderna e contemporanea nio tinham
os sofds e as poltronas de veludo descritas no
livro de Bernhard, presentes nos museus de
belas artes, até hoje. Durante 30 dias, me sen-
tei no chdo da Berlinische Galerie, em Berlim;
e no chdo do Centre Pompidou, em Paris.
Precisei pedir permissdo e explicar o que es-
tava fazendo inimeras vezes — uma mulher
branca estrangeira sentada por 4 horas con-
secutivas, no chdo das salas de exposicdo, de
duas cole¢des permanentes europeias.

Dialogos esdruxulos brotaram desse movi-
mento. Em Paris, uma monitora se aproximou
e me perguntou em francés se eu estava com
algum problema de saude. Ela e seus colegas
tinham notado que fazia horas que estava pa-
rada diante do video de Richard Serra, Hand
Catching Lead (1968), escolhido por Marie
Queau. Vocé sabe que esse video tem 3 mi-
nutos? Sei, claro! — lhe respondi. Vocé esta
passando mal? Ndo — disse. Estamos aqui, eu
e meus colegas, discutindo o que vocé esta fa-
zendo ai sentada. Serad que esta hipnotizada?
Serd que conto? — pensei. Na verdade, preci-
so ficar aqui, durante 4 horas, por alguns dias.
E possivel? E sim. Nao ha problema. Vocé é
como a gente. Fica parada enquanto tudo se
move. Ela gargalhou e saiu de cena. Vez por
outra, a mesma mulher passou pela sala para
me desejar bom dia e boa sorte.

Me perguntei o que significava ndo poder
mais se sentar, sem constrangimento, nas
salas de exposi¢do de um museu de médio e
de grande porte, no decorrer de uma visi-
ta sem guia nem grupos. Lembrei de livros,
ensaios, trabalhos de arte, em sua maioria
estrangeiros, que respondiam a pergunta. A
historiadora de arte alemd Charlotte Klonk
narra, em Spaces of experience: art gallery
interiors from 1800 to 2000 (2009) como a
arquitetura interior dos museus europeus e
estadunidenses foi sendo desenhada pelas
transformacdes sociais, culturais e cientifi-
cas do entendimento do que seria estar, em
grupo, diante de uma cole¢do de arte. Em

outros ensaios, encontramos descricdes do
mal-estar gerado pelas regras de conduta ne-
cessarias para visitar um espago museal. Paul
Valery, em “O problema dos museus” (1930),
diz: “Ao primeiro passo que dou na direcdo
das belas coisas, retiram-me a bengala, um
aviso me proibe de fumar.”? A proibi¢do de
tocar nas obras rendeu a construcdo de algu-
mas histérias da arte — “Quando, ha pouco
mais de dois séculos, a arte foi relegada para o
Museu, uma interdicdo consumou seu exilio:
‘Proibido tocar!’.”®

RETINA

Minha experiéncia 6tica se deslocou do estar
diante das obras, para estar diante de visi-
tantes e funciondrios dos museus europeus.
As pessoas se moviam bem rapido. Ninguém
para diante da pintura. — anotei. Estar de
passagem como forma de viver o espago expo-
sitivo me fez reler “O museu é uma fabrica?”*
(2016) da artista Hito Steyerl e pensar no tu-
rismo cultural como trabalho, nos museus
como forma de consumo® — especialmente,
em Paris, onde o Pompidou estd no limite
do Marais, um bairro cheio de lojas, bares
e restaurantes. Por que ir ao museu? Na in-
troducao de Espacos de experiéncia, Charlotte
Klonk desmistifica a ideia de que as pessoas
vado ao museu apenas para ver obras de arte.
Ela nos faz rir descrevendo casos reportados
por curadores da National Gallery, no século
XIX, aborrecidos com as mades que levavam
seus bebés para aprenderem a andar no chio
uniforme do museu. A historiadora descreve
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2 Valéry, Paul. O problema dos museus, p. 31. In ARS
(Séo Paulo), 6 (12), 31-34. Disponivel em https://www.
revistas.usp.br/ars/article/view/3039/3728.

3 Stoichita, Victor. O efeito Pigmalido. Para uma antropo-
logia histérica dos simulacros. Lisboa: KKYM, 2011, p. 09.

4 Steyerl, Hito. O museu é uma fabrica? In Revista
Poiésis, n 28, dez. 2016, p. 99-114. Disponivel em https://
periodicos.uff.br/poiesis/article/view/22665/13290. Aces-
s0: 29 jun. 20283.

5 Foster, Hal. Os museus sem fim. Disponivel em https://
piaui.folha.uol.com.br/materia/museus-sem-fim/. Acesso:
29 jun. 2023.

indmeros casos reais e ficticios (literarios e
cinematograficos) de como o museu seria
um lugar de encontro sexual. Tanta fama ou
ma fama fez com que o primeiro diretor da
National Gallery propusesse entrada liberada
para as mulheres (imagino que brancas), em
algumas manhds da semana, com o objetivo
de barrar investidas amorosas.®

Como andam? Em quais ritmos? Quando
param? Como param? Onde o peso do corpo
estd distribuido? Em uma perna? Na direita ou
na esquerda? Os bracos estdo onde? As maos
seguram o qué? Celulares? Sacolas? Mochilas?
Folhetos de exposi¢do? Audioguias? Como ti-
ram fotografias em grupo? E as selfies? Como
léem as legendas? Como conversam? Riem?
Qual o tom da voz? Alto ou baixo? Sussurram?
Quem se senta no chdo comigo? Os corpos de
passagem comecaram a ter ritmos, a repetir
gestos, a desenhar movimentos com comego,
meio e fim, a fazerem infracdes e a pausa-
rem. Quando hd pausa? Essa dan¢a tinha uma
coreografia, e a coreografia era baseada no
cumprimento das regras encerradas nos es-
pagos expositivos. Tony Bennett explica, em
“0 complexo expositivo” (1988)7, como os
museus do século XIX eram uma forma de po-
der disciplinar. Seriam diferentes das prisdes
pela abertura publica e pela redefinicao da
fungdo de espetaculo. As tecnologias do poder
disciplinar no museu estariam nas regras de
conduta — por exemplo, ndo correr, nao to-
car nas obras, falar baixinho, ndo comer ou
beber —, nos guardas e guias, na arquitetura
interior que possibilitaria a vigildncia entre os
proprios visitantes. Em Bennett, o museu do
século XIX era um lugar de “auto-ordenagdo”
e “autocivilizacdo”: “novas regras de com-
portamento em publico seriam adquiridas por
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6 Klonk. Charlotte. Spaces of Experience. Art Gallery
Interior from 1800 to 2000. New Haven, London: Yale
University, 2009, p. 01-17.

7 O artigo de Bennett nunca foi traduzido para o por-
tugués. “The Exhibitionary Complex” esta na internet:
http://seymourpolat.in/rp/texts/Tony%20Bennett%20-%20
The%20Exhibitionary%20Complex.pdf. Acesso: 01 jul.
2023. Para quem se interessa pelo assunto, ler o capitulo
Sobre as ruinas do museu. Bennet cita os ensaios de
Crimp. In Crimp, Douglas. Sobre as ruinas do museu.
Séo Paulo: Martins Fontes, 2005, p. 41-58.

meio do convivio entre classes, e os visitantes
poderiam aprender o seu lugar na ordem dos
povos e das coisas.”®

Continuar investigando as politicas de mo-
vimento no museu foi o resultado da bolsa de
pesquisa no exterior. Politicas institucionais
que fizeram tanto a monitora francesa me
perguntar se estava hipnotizada diante do
video de Serra, como o guarda alemdo girar
muitas vezes ao meu redor, me pedir para de-
sencostar da parede lisa e caminhar em minha
direcdo, com seu dedo indicador apontado:
Tire as pernas de cima do banco! De um lado,
existia a desconfian¢a por eu estar parada.
Do outro, a observacdo diaria do movimento
das pessoas no museu me fizera testemunhar
que a circulacdo ininterrupta é a premissa da
visita museal. Esse testemunho ndo é dife-
rente da imposicdao de “automobilidade” dos
transeuntes no espaco publico, como escreve
André Lepecki®: é preciso circular!

Em seu ensaio, Lepecki cita o trabalho de
Tania Bruguera, Tatlin’s Whisper #5 (2008). A
artista convoca, para a performance na Tate
Modern, dois policiais uniformizados e mon-
tados a cavalos, e lhes pede para executarem
seu trabalho didrio nas ruas, no espago expo-
sitivo. Os policiaisingleses passamaorganizar
o0 publico do museu, com técnicas de controle
da multiddo. Eram responsaveis por fechar
a galeria, dividir o ptblico, direciond-lo,
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8 A Documenta 14 publicou um ensaio de Bennett
chamado “Exhibition, Truth, Power”: Reconsidering “The
Exhibitionary Complex”. O autor revisita seu texto, déca-
das depois, e discute o acirramento da relagdo museu/
capital, explicitando o né entre museus e a histéria
colonial: “A influéncia das formas de colecionar e orde-
nar, no entanto, alcangaram muito além daqueles que
entraram nos museus como visitantes. De fato, visto em
termos das histérias coloniais, a ordenagéo evolutiva das
pessoas e das coisas no museu teve como consequén-
cia duradoura novas formas de biopoder, fornecendo

um modelo para programas que pretenderam — sem
sucesso — eliminar os povos indigenas da face da terra.”
In The documenta 14 Reader. Munich, London, New
York: Prestel Verlag, 20017, p. 345. As tradugdes livres
s&o minhas. E a citagdo no corpo do texto esté na p. 344
(grifo meu).

9 Foi a artista Maria Palmeiro que me indicou o ensaio

de Lepecki, “Corepolitica e coreopolicia”: https://periodi-
cos.ufsc.br/index.php/ilha/article/view/2175-8034.2011v-
13n1-2p41. Acesso: 04 jul. 2023.
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confrontd-lo, etc. Bruguera queria discu-
tir nossa ma educagdo politica por meio das
noticias/imagens televisivas, além de pro-
porcionar ao publico uma experiéncia de
poder. No inicio de Seis gentes dangam no mu-
seu, ndo estava consciente de que o trabalho
seria também uma investigac¢do da “coreopo-
licia” em exposicOes de arte, mas, a politica
de movimento policialesca no museu foi se
mostrando no decorrer da nossa danca.

O projeto de dancar no museu foi escrito em
2019. Raphael Fonseca — curador responsavel
pelo acompanhamento da pesquisa — pon-
tuara na reunido de aprovagao do Seis gentes,
com representantes do Goethe e do Consulado
Francés, que, em 2020, o MASP teria como
eixo tematico Historias da dan¢a, com uma
série de exposicoes dedicadas ao tema.' Havia
um burburinho para pensarmos a influéncia
da danga nos trabalhos de Oiticica' e demais
artistas, e na revisao de trabalhos de danga
paradigmaticos para as artes visuais, como
a exposicdao Trisha Brown: coreografar a vida.
A pandemia nos jogou para fora do tempo...
No inicio de 2021, retomamos as conversas
com o MAM-Rio que aprovara o projeto dois
anos'? antes, mas, por conta da reformulacdo
de sua equipe, foi necessario nova aprovagao
dos diretores artisticos, Keyna Eleison e Pablo
Lafuente. Rosa Melo, produtora do Seis gen-
tes, me ajudou a fazer contatos institucionais
e o orcamento. No projeto da bolsa de viagem,
desejei fazer um seminario sobre o papel do
museu, com convidados internacionais e
nacionais. Ja no exterior, quis escrever um
desdobramento para a bolsa que deixasse to-
dos os fundos estrangeiros, aqui, na época de
um governo de extrema direita.

Desde 2014, o Museu de Arte Moderna do
Rio recebe em seus jardins intimeras gru-
pas de danca. Esses bailarines utilizam as
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10 Ver os seminarios dedicados ao eixo: https://www.
youtube.com/watch?v=vwxG-thPMgs. Acesso: 03 julho
2023.

11 Masp e MAM-Rio receberam a exposicdo Hélio Oitici-
ca: a danga na minha experiéncia (2020/2021).

12 Minha primeira reunido institucional foi com Fernanda
Lopes. Em 2019, ela era curadora do MAM-Rio, ao lado
de Fernando Cocchiarale.
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vidracas do museu como espelho e o espaco
entre os pilotis do Reidy como salas de ensaio
— chegam da Ilha do Governador, Madureira,
Bonsucesso, Jacarepagud, Sdo Gongalo.” A
instituicdo tem sido dancada por iles to-
dos os fins de semana, embora a maioria
jamais tenha entrado nos seus espagos ex-
positivos.™ O uso do vidro por essas pessoas
subverte a 16gica moderna de utilizagdo da
transparéncia do material para integrar ex-
terior-interior. Se a escolha por desdobrar o
projeto no MAM-Rio era citagdo aos usos ndao
institucionais, ndao normativos dessas grupas,
com suas coreografias de k-pop'®, nos jardins
de pedra; minha premissa inicial de ocupacao
do exterior-interior do museu era a de dancar
o minimo. E esse minimo se desdobraria, co-
letivamente, em alguma coisa que nao tinha
controle nem sabia o que era.

Seis gentes dancam no museu foi trabalho
em processo. No inicio, apenas a duragdo e o
grupo estavam definidos. Permaneceriamos
2x por semana no MAM-Rio — as quintas e
aos domingos —, durante 4 horas consecu-
tivas. Convidei a bailarina Camila Fersi para
definir comigo a movimentagdo e a escolha
das gentes. Na primeira formacdo dangante,
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13 Millah Gomes escreve em texto sobre as grupas de
danca no museu: “[...] O motivo pelo qual eles utilizam

0 espago externo esté atrelado a falta de recursos para

a locagéo de salas de ensaio em estudos de danga com
uma boa estrutura. E citado por 87,5% dos entrevistados
a procura de um local com alguma estrutura reflexiva
para ser utilizada de espelho, com algum tipo de segu-
ranga, mesmo sendo um espago publico, e que fosse
gratuito na cidade. Bem como 12,5% relatou que, além
do espaco, o objetivo de ir para o MAM era conhecer

e fazer parte da comunidade que ali esta nos finais de
semana, conhecendo outros grupos e estabelecendo
amizades. Gomes, Millah Cristina de Souza. Por dentro e
por fora: O MAM Rio e os dancgarinos de k-pop. In Archer,
Sol (org.). A muitas m&os. K-pop e o potencial social do
fandom. S&o Paulo: Publication Studio S&o Paulo, 2022,
p. 16.

14 Ibid., p. 17.

15 O artista Sol Archer escreve que a ocupagao das vi-
dragas é feita por contrapUblicos: “Os contrapublicos tém
a capacidade de fazer mundos por meio de uma série
de performances culturais que se desidentificam com os
roteiros normativos de branquitude, heteronormatividade
e misoginia.” In Archer, Sol (org.). A muitas maos. K-pop
e o potencial social do fandom. Sao Paulo: Publication
Studio Sdo Paulo, 2022, p. 08.

estdvamos eu, Fersi, Carolina Martins, Jamil
Cardoso, Jandir Jr., Miguel Fernandez. Para
captar o som do museu, convidei a artista
sonora Gabriela Nobre. Para fotografar o pro-
jeto, Maria Baigur. A artista Emilia Strada foi
nossa produtora de campo. A artista Mariana
Paraizo fez o design gréfico. Com a saida de
Cardoso, decidimos que alternariamos a sex-
ta pessoa. Recebemos Camila Moura, Luana
Aguiar, Luisa Horta, Alan Athayde, André
Feijdo e Helena Matriciano. Para maior con-
trole dos funcionarios do MAM-Rio, ficou
acordado que entregariamos roteiros sema-
nais por e-mail a equipe.

DANGAR AS INTERDIGOES

O primeiro aviso que recebemos do MAM
foi: por favor, ndo entrar na instalacdo de
Ana Clara Tito. A artista tem um trabalho
delicado com entulhos, e o chdo estava re-
pleto de pequenos montes. Tentei explicar
que estariamos no modo “exaurir a danga”
de Lepecki. Dangariamos a pausa e farfa-
mos nossa dura¢do no museu uma danca.
Por vezes, a tarefa seria sustentar o ndo
fazer nada. Mesmo assim melhor ndo entrar.
Avisei: ndo podemos entrar aqui! Os roteiros
escritos com Fersi comecaram bem abertos.
No primeiro dia, ficamos do lado de fora do
museu. Entramos somente em duplas, em um
curto espaco de tempo, para visitar as expo-
si¢des. No segundo dia, o roteiro continuou
menos preciso. Uma das tarefas das gentes
era acompanhar a visita guiada pelo artista
Antonio Gonzaga Amador. Na época, Amador
trabalhava no educativo do MAM. Ao grupo,
tinha citado rapidamente o trabalho de
Andrea Fraser '® e pedido que observissemos
tanto os gestos de Amador como 0s nossos.
Nao rolou.
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16 Museum highlights: a gallery talk (1989). Em https://
ubu.com/film/fraser_museum.html. Acesso: 10 jul. 2023.
Fraser transcreveu o roteiro desse trabalho. Disponivel
em: https://monoskop.org/images/6/62/Fraser_An-
drea_1991_Museum_Highlights_A_Gallery_Talk.pdf.
Acesso: 10 jul. 2023.

Estavamos impacientes. Durante a visita
guiada tentou-se dancgar. O desejo de danga
permaneceu, mesmo depois da visita, com
Amador. Quando vi estavamos atravessando o
museu... em certo momento, entramos nasala
de Ana Clara Tito. Uma parte se sentou, mas
uma pessoa permaneceu dentro da instala-
¢do andando bem rapido e com uma postura
transgressora. Ndo é sobre isso o projeto, ou
serd? Abrimos uma roda de conversa. Foi um
dia dificil, mas um ponto de virada. Alguém
comenta: Sinto que ndo estou fazendo nada.
Por que chamamos pessoas para vir ao mu-
seu nos ver? O trabalho em processo estava
acontecendo — duvidas, perguntas e mais
dividas. Depois dessa conversa, decidi com
Fersi escrever roteiros mais precisos e testar,
testar muito, quais tipos de movimentagdao
sustentavamos no interior do museu. A pausa
continuou sendo um desafio para Seis gentes.

ROTEIRO

1. Deixar as coisas dentro do museu + passa-
ddo do roteiro do dia + regras (15 minutos);

2. Ficarmos parados onde foi a primeira pa-
rada do Amador na visita guiada. Tentar
reproduzir de memdria gestos, movimen-
tos corporais. Um grupo bem fechadinho
— o menor possivel.

3. Deitar-se no foyer. Regra: quando mais de
seis pessoas nos gravarem ou tirarem fotos
nossas, o movimento acaba. Virou cena?

4. Corrida no MAM: Onde uma pessoa poderia
correr? Ei, ndo pode correr. Uma advertén-
cia, um pouco mais acima do tom, mais alta.

5. Definir o percurso com administra¢do do
museu. Caso na quinta o roteiro “aconteca”,
repetiremos algumas dessas partes, com a
mudanga apenas dos lugares no museu
(incompleto).

BATE-VOLTA

Depois de enviarmos os roteiros da segunda
semana (11 e 14 de novembro), recebemos a
resposta sobre os possiveis lugares da corrida:

“Segundo andar: corredor ao lado da exposi-
¢do da Ana Clara Tito, mantendo-se proximo
a parede, e terminando a corrida antes de ul-
trapassar o painel de abertura da exposicao A
memdria é umainvenc¢do ou o inverso. Terceiro
andar: corredor do 3.2, margeando o painel da
expo da Sallisa, terminando a corrida antes
de se aproximar do painel com as obras do
Krajcberg ou o inverso. Terceiro andar: cor-
redor que leva a porta da administrac¢do, onde
ndo hd obras.” "7

A troca de e-mails, com a equipe do
MAM, foi se tornando uma ferramenta de
critica. Nos foi pedido que ndo ficdssemos
sem sapatos dentro do museu. No dia 16 de

novembro, escrevo para as produtoras do
projeto: é preciso pedir permissdo para fi-
carmos descal¢os, em certos momentos. A
museéloga nos responde: “O fato de usar
ou ndo sapatos ndo causa nenhum proble-
ma relacionado a conservagdo das obras.” A
celeuma de estar com ou sem sapatos se re-
lacionava a politica de visitag¢do. Visitantes
precisam estar de sapatos. Seriamos vi-
sitantes? Se preocupam também com as
tomadas abertas no chdo. Ndo pisaremos nas
tomadas. A partir dessa troca de mensagens,
passamos a incorporar os pés descalgos nos
roteiros: Tirar os sapatos em lugar marcado
por Camila. Piramide de sapatos. Caminhar
muito lento. O mais lento possivel pela sala
de Ana Clara Tito. 12 minutos. Vazar o som
para marcar o fim: Gabriela Nobre.

Na dltima semana do Seis gentes, duas trocas
de mensagem me chamaram atenc¢do. Pedimos

17 Grifo meu.
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para dancar no terraco, em 25 de novembro de
2021, mas ndo obtivemos permissao:

“Abrir a porta do terraco gera uma tro-
ca de ar'® que pode causar problemas nas
obras em papel da Linga, que estdo exata-
mente em frente a porta. Infelizmente ndo
sera possivel. Além disso, acredito que seria
complicado barrar o publico, caso alguém
quisesse ir até a area da varanda. De resto,
relacionado a nossa érea, tudo ok.”

No dia 26 de novembro, depois do pentl-
timo dia do Seis gentes, recebemos um email
com o feedback das orientadoras, orienta-
dores do museu. Estavam apreensivos com
nossa movimenta¢dao no espago monumen-
tal, além de terem recebido reclamacgées de
visitantes do barulho e da dificuldade de
circulagdo nas escadas. Nos dltimos roteiros,
tinhamos dancado cada qual sua musi-
ca, com fones de ouvido, tendo como regra

ocupar apenas um moddulo do piso de con-
creto do museu. Aglomerados, faziamos uma
festa silenciosa — chamada de inferninho. '
Quem quisesse cantar, bater palmas ou emi-
tir qualquer ruido podia. Tentavamos forjar
uma idiorritmia barthesiana. Como dancar
juntes cada qual sua musica em um pedago
de espaco e tempo? Como cantar juntes, cada
qual sua musica? Como dangar, com musica,
no interior do museu? A dura¢do do infer-
ninho variou entre 8 e 30 minutos. Além do
inferninho, também passamos a deitar/sen-
tar nos batentes das escadas entre o segundo
e o terceiro andar: Cada um deita no degrau
de sua preferéncia. Contar até 300.

Visitantes que optassem descer por ali, de-
veriam atravessar as seis gentes. Também
poderiam descer e subir de elevador, ou pa-
rar, parar por cerca de 5 minutos (300 por 60
segundos = 5 minutos).

18 Grifo meu.
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19 Ver https://cultura.uol.com.br/videos/687_balada-si-
lenciosa.html. Acesso 09 jul. 2023.

FLASH, FLASH, FLASH,
FLASH, FLASH

Em 2022, no atelié aberto de Bea Martins,
Emilia Estrada, Ana Hortides e artistas con-
vidades, Jandir Jr. expds uma série de seis
fotografias, dentro de envelopes, com um
mesmo texto impresso em cada um deles.
Todas as fotografias tinham a luz do flash.
O artista as tirou antes do turno de traba-
lTho como monitor no Museu de Arte do Rio,
na exposicao Feito poeira ao vento (2027/18),
com curadoria de Evandro Salles. Somadas a
proibicao costumeira do uso do flash, nessa
exposicdo, também estava proibido tirar fo-
tografias de alguns trabalhos. No texto do
envelope, Jandir Jr. alfineta o patrimonialis-
mo dos museus:

Na universidade em 2010, 2011, eu ainda cursava
disciplinas sobre conservacdo de obras de arte.
E ld ouvi falar pela primeira vez na incidéncia
constante de luz em uma obra, que pode afetar
seus pigmentos, causar danos a sua visibilidade,
provocar seu desaparecimento até. Ciéncia rapi-
damente difundida por entre instituicdes que tem
por missdo preocupar-se minuciosamente com
certas posses, o que contribui para que eu deva
orientar visitantes a ndo fotografarem com
flash nas exposi¢des que monitoro. Também
devo lhes impedir de tocarem a maior parte do
que esta exposto. %

Em conversa no atelié aberto, lhe disse, me
sentindo meio boba: Jandir, vocé ja estava
pensando sobre o patrimonialismo ha tem-
pos! Tomei consciéncia do problema com
Seis gentes. NOs rimos. Jandir desenvol-
ve um trabalho de muitos anos ao lado de
Antonio Gonzaga Amador, chamado Amador
e Jr. Seguranga Patrimonial Ltda. Os dois ar-
tistas se vestem de seguranca, com terno e
gravata, e fazem uma série de programas
performaticos que expdem os nés entre ins-
tituicdes e seus trabalhadores terceirizados.
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20 Ver o texto completo: https://jandirjr.wordpress.
com/2018/03/03/na-universidade-em-2010-2011-eu-ain-
da-cursava/ (grifos meus). Acesso em 09 julho 2023.

Sdo performances que problematizam a cor
da pele, na partilha dos postos de trabalho
institucionais; a distribuicdo de riquezas;
o valor da obra; o policiamento no interior
das institui¢des; o trabalho contempord-
neo — da invisibilidade de certas profissoes
a terceirizacdo de todos seus trabalhadores.
Amador e Jr sdo uma empresa do tipo socie-
dade limitada, Ltda.

Tanja Baudoin descreveria, em 2019, a
performance da dupla por meio da expres-
sdo presenca esvaziada (note-se: a diferenca
no sentido de presenca em rela¢do ao que
faz Marina Abramovic em The artist is pre-
sent (2010)): “eles se vestem como guardas
de seguranca e ficam no canto do espago
de exposicdo ou perto de uma obra de arte.
Eles ndo fazem muito, mas estdo presentes.”
2 Gosto da expressdo “presenca esvazia-
da” para comegar a pensar o desdobramento
do programa performatico de Amador e Jr..
Muitas imagens e narrativas brotam desse
jogo engendrado por sujeitos que ndo deve-
riam ser notados, mas se fazem presentes
em uma miriade de agdes — segurangas
tomam banho de piscina no Sesc Pompeia,
segurancas leem livros enquanto trabalham,
segurangcas brincam com os vidros do museu
a la Ana Mendieta, seguran¢as param bem
em frente a uma obra de arte, bloqueando a
vista de visitantes.

André Lepecki, em Exaurir a danga (2017)%,
procura entender o que seriam 0s contramo-
vimentos de coredgrafos e bailarinos no inicio
dos anos 2000. O tedrico observa que certos
trabalhos de danca e de performance, na vi-
rada do século, tensionavam a ideia da danga
como ‘“mobilizac¢do infinita” (termo que toma
de Peter Sloterdijk). E, por promoveram essas
tensOes — na repeticdao, na lentiddo, no en-
gasgo e na queda do plano vertical —, estariam
sendo criticados, duramente, por especialistas.
Lepecki, para desenhar esse panorama, define
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21 Em https://teteia.org/post/617938737578541056/ma-
neiras-de-trabalho-e-o-artista-como-fornecedor. Acesso
em 09 julho 2023.

22 Lepecki, André. Exaurir a danga: performance e a
politica do movimento. Trad. Pablo Assumpcéo Barros
Costa. Séo Paulo: Annablume, 2017, p. 19-50.

a modernidade como um
projeto cinético por exce-
léncia, construido “em uma
profunda relagdo entre capi-
talismo, colonialismo, racis-
mo e movimento” %, A mo-
bilizacdo infinita reproduzi-
ria a 1dgica do capital. Ainda
que Lepecki ndo cite Milton
Santos, sua tese me faz pen-
sar nos “homens lentos”.

No decorrer de Seis gen-
tes, senti afetos que me
lembraram dos constran-
gimentos vividos nos dois
museus europeus, somen-
te pelo fato de estar pa-
rada no espago expositivo.
Quando li Exaurir a danca
de Lepecki, foi possivel co-
mecgar a teorizar o movi-
mento ininterrupto dos vi-
sitantes nos museus como
uma danga e o desconforto
das pessoas em relagdo a
minha presenga como con-
sequéncia da coreopolicia.
As trocas de e-mails com
a equipe do MAM me mos-
traram que, além do obje-
tivo de conservar o patri-
monio, existia a preocupag¢do de promover a
circulacdo dos visitantes. Observar os visi-
tantes e trabalhadores no museu (quem sdo
e como se movem) é uma possibilidade de
escrutinar o no entre capitalismo e politicas
culturais. Sabemos que as agéncias e os an-
tagonismos no interior das instituicdes sdao
complexos e morosos. Ndo quero perdé-las
de vista. Mas exp0-las, é uma tentativa de
dessacralizar o museu e suas praticas, além
de informa-lo como parte de um sistema
econdmico, politico, social.

|
23 Ibid., p. 17.

JARDINS DE PEDRA

Sabrina, uma bailarina dos jardins de pedra
do MAM disse a pesquisadora Millah Cristina
de Souza Gomes que consegue ver quem esta
dentro do museu enquanto dangca — “o que
para mim é engracado, as vezes eu me sinto
como uma exposi¢do do museu também.”?
Observar as dancas ao redor do MAM, é ter a
certeza que o papel do museu estd para além
de suas paredes. O museu é espelho.

Gostaria de agradecer as leituras de Julia
Arbex e Maria Palmeiro.

|

24 Gomes, Millah Cristina de Souza. Por dentro e por fora:
O MAM Rio e os dangarinos de k-pop. In Archer, Sol (org.).
A muitas maos. K-pop e o potencial social do fandom. Sao
Paulo: Publication Studio S&o Paulo, 2022, p. 18.
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MUSED DA NAR:
RODVSTENEINS
 TRAUSFORMACAG

SUCIAL

Em 2006, o portal brasileiro de jornalismo
NoMinimo, assim como outros meios de co-
municac¢do, publicou a noticia da inauguracdo
do Museu da Maré. Varios seguidores do por-
tal comentaram a postagem com opinides
bem “peculiares” sobre a existéncia de um
museu em favela:

Me diga: quem vai visitar esse museu, logo na
Maré, tao dividida por facgdes?

Esse negdcio de glamourizar favelas em vez de
promover a sua extingdo via remogoes ou reur-
banizagdo levou o Rio a situagdo que se vé hoje.

Que lembrangas terriveis sdo essas que as pessoas
querem tanto guardar na memdria. Morar em
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palafitas, sem rede de esgoto e intimeras dificul-
dades enfrentadas. Sem contar o que jd foi dito
anteriormente. Com a inseguranga predominan-
te nas favelas, quem ird visitar esse museu?

Em 2007, o NoMinimo encerrou suas
atividades, mas os comentdrios de seus se-
guidores sobre o Museu da Maré continuam
reverberando 17 anos depois, expressando os
preconceitos e estigmas contra as populacdes
periféricas, empobrecidas e, consequente-
mente, contra seus patrimonios materiais
e imateriais. A despeito dos estigmas, antes
mesmo de um ano de existéncia, o Museu
foi homenageado com a Ordem do Meérito
Cultural do Brasil e, ao completar 17 anos
em 2023, 0 Museu ja tinha recebido mais de

100 mil visitas. Muitos dos visitantes re-
gistram suas opinides e percepcdes em um
livro de anotacdes. Um desses depoimentos
demonstra sensivelmente o sentido da exis-
téncia de um museu em territorios favelados
e populares:

Pra mim, o patriménio ndo pode estar em lugar
nenhum se antes ndo estiver dentro da gente. Esse
museu é exatamente isso. Me lembrei do cheiro
da casa da minha vé a noite, quando vi a lam-
parina, e da minha mde brava me dando banho
de novo, porque sozinha ndo limpava direito a
sujeira de um dia todo brincando na rua. Vocés
me encheram de emogdo e esperanca. Obrigada.

0 CONTEXTO HISTORICO
E 0 TERRITORIO

O Brasil e 0 mundo vém acompanhando a
emergéncia da memoria, principalmente nos
ultimos 40 anos. Esse movimento tem sido
empreendido por minorias sociais que mu-
daram a forma de se relacionar com o seu
passado. Segundo Pierre Nora (1993), “essa
mudanca tem adotado multiplas e diferentes
formas, dependendo de cada caso individual:
uma critica das versdes oficiais da Historia;
a recuperacao dos tracos de um passado que
foi obliterado ou confiscado; o culto as ‘rai-
zes’, ondas comemorativas de sentimento;
conflitos envolvendo lugares ou monumentos
simbdlicos; proliferagdo de museus...”.' Como
instrumentos privilegiados de preservagao
da memoria, os museus aparecem nesse mo-
vimento como elementos de fundamental
importancia.

O Museu da Maré é um espago de resistén-
cias, vivéncias e criatividades localizado na
favela da Maré, Zona Norte da cidade do Rio
de Janeiro. O territério compreende um con-
junto de 16 comunidades onde moram cerca
de 140 mil pessoas. A regido margeia a Baia de
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1 Nora, Pierre. Entre memoria e Histéria: a problematica
dos lugares. In: Projeto Histéria. Sdo Paulo, Revista do
Programa de Estudos Pés-graduados em Historia e do
Departamento de Histdria, Vol. 10, dez, 1993. p. 7-28.

Guanabara e estd localizada entre importantes
vias rodovidrias que cortam a cidade: Avenida
Brasil, Linha Vermelha, Linha Amarela e
Transcarioca. Essa area se estende parale-
lamente a pista de subida da Avenida Brasil
(sentido Zona Oeste), desde a Fiocruz (antigo
prédio do Ministério da Satde) — passando
pela entrada para o aeroporto internacional
do Galedo — até o bairro da Penha.

Aregido da Maré, assim chamada pela pre-
senca de mangues e praias que dominavam
sua paisagem, passou a ser ocupada desde o
periodo colonial, quando exerceu preponde-
rante papel econémico, seja por nela existirem
dois portos (Inhatiima e Maria Angu) por onde
era escoada a producdo das fazendas locais,
seja por ter alimentado com seus mangues 0s
engenhos de cana-de-agtcar e as olarias que
ali se instalaram.

Em janeiro de 1994, durante a primeira ges-
tdo do prefeito César Maia, foi criado o bairro da
Maré. Alvo de indmeros projetos governamen-
tais com variados interesses politicos, a Maré,
até entdo considerada como favela, passou a
ser tratada pelo poder publico como drea to-
talmente urbanizada, condi¢do que viabilizou
a criagdo do bairro.? Mas, desde sua origem, a
existéncia do bairro da Maré ndo foi reconhe-
cida pela maioria dos moradores, que prefere
se identificar com os bairros vizinhos a regido:
Bonsucesso, Manguinhos, Ramos ou Penha.

Nesse contexto, em 1997, um grupo de
moradores da Maré se reuniu para criar a
organiza¢cdo ndo governamental Centro de
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2 A esse respeito ver Silva, Claudia Rose Ribeiro da.
Maré: a invenc¢éo de um bairro. Dissertacao (Mestrado
em Bens Culturais e Projetos Sociais) — Programa de
Po6s-Graduagdo em Histéria Politica e Bens Culturais,
Fundacéao Getulio Vargas, Rio de Janeiro, 2006;

— Vieira, Anténio Carlos Pinto. Do engenho a favela,

do mar ao chdo, memoérias da construgdo do espago

da Maré. Dissertacao (Mestrado em Memoéria Social) —
Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro, Rio
de Janeiro, 2008;

— Vaz, Lilian Fessler (coord.). Histéria dos bairros da
Maré: espaco, tempo e vida cotidiana no Complexo da
Maré. UFRJ, Rio de Janeiro, 1994;

— Vieira, Anténio Carlos Pinto. Historico da Maré. Rio de
Janeiro, Ceasm, 1998, mimeo;

— Santos, Carlos Nelson Ferreira dos; SILVA, Maria Lais
Pereira da. O Morro do Timbau. Relatério de pesquisa
para o Habitat/ONU. Rio de Janeiro, 1983, mimeo.

Estudos e Acoes Soliddrias da Maré (Ceasm).?
Seus fundadores, em sua maioria, tinham for-
macdo universitaria, estabilidade profissional
e atuavam em movimentos coletivos na Maré.
A insercdo desses agentes sociais no espago
local e a identificagdo que desenvolveram com
o lugar foram fatores que contribuiram para
tornar o Ceasm uma experiéncia singular.

A FUNDAGAO DO
MUSEU DA MARE E SUA
PROPOSTA POLITICA

Um dos primeiros projetos desenvolvidos
pelo Ceasm foi a Rede Memoria da Maré, que
tinha o objetivo de preservar e divulgar a
histdria local e as memorias dos moradores.
O projeto obteve reconhecimento nacional
em 2005, ao receber o Prémio Rodrigo Melo
Franco de Andrade, oferecido pelo Instituto
do Patrimonio Histérico e Artistico Nacional
(Iphan). Antes disso, em 2004, a Rede
Memoria realizou a exposi¢do “A Forca da
Maré”, no Museu da Reptblica, localizado no
bairro do Catete, no Rio de Janeiro.

Para a montagem da exposi¢do, a equipe
do projeto solicitou objetos emprestados aos
moradores, que nao os aceitaram de volta
ao final, pois disseram querer ver na Maré o
que havia sido feito no Museu da Republica.
Por isso, “A Forca da Maré” foi um divi-
sor de aguas no trabalho desenvolvido pela
Rede Memdria. No final daquele ano, a equi-
pe do projeto participou do primeiro edital
do Programa Cultura Viva do Ministério da
Cultura (MinC) para selecdo dos Pontos de
Cultura. O projeto foi selecionado com o titu-
lo “Museu da Maré” e previa a instalacdo de
uma exposicdo de longa duragdo sobre a vida
das pessoas que resistiram e lutaram para
construir sua histéria naquele lugar. A partir
desse momento, a Rede Memoria deixou de
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3 Centro de Estudos e Ac¢des Solidarias da Maré
(Ceasm). A Maré em dados: Censo 2000. Rio de Janeiro,
2003; Ceasm. Instituicdes do Bairro Maré: dados gerais.
Rio de Janeiro, 2004.

existir para dar lugar ao Museu da Maré, que
foi inaugurado no dia 8 de maio de 2006, com
a presenca do entdo ministro Gilberto Gil.

Politicamente, o Museu da Maré trabalha
para a superagdo dos estigmas em relacdo as
favelas, além de colaborar com o processo de
alargamento da perspectiva do papel dos mu-
seus na realidade contempordnea. O Museu
ndo é lugar para guardar objetos ou cultuar o
passado. Ele é lugar de vida e, por isso mesmo,
lugar de conflitos e didlogo.* Dessa forma,
para os construtores do projeto de memod-
ria do Ceasm, o Museu é concebido enquanto
instrumento de transformacao social. Desde
o inicio da concepgdo do Museu, o didlogo e
a valorizacdo da diversidade alicercam todas
as acOes empreendidas pelos agentes sociais
que atuam na construcao e manutenc¢do des-
se espaco cultural da cidade. O Museu é um
espaco aberto as agles desenvolvidas pela
comunidade e por grupos e pessoas de outras
localidades. Atualmente, os projetos desen-
volvidos atendem cerca de 400 pessoas. As
escolas publicas do entorno sdo as principais
parceiras do Museu.

O eixo central dos projetos desenvolvidos
pela instituicdo é a exposicdo de longa dura-
¢do “Os Tempos da Maré”. Na exposicdo tudo
é mutdvel. Passado, presente e futuro convi-
vem nos “tempos” (12 mddulos expositivos
tematicos), como em um grande calendario
cuja museografia foi construida a partir da
realidade local. Os temas foram escolhidos
respeitando-se os percursos histéricos e
afetivos da Maré, mas sdo, a0 mesmo tem-
po, temas arquetipicos, pois dialogam com
as mais diferentes realidades. Agua, casa,
migracdo, trabalho, crianca, fé e medo, por
exemplo, sdao temas primordiais, presentes
em toda a trajetéria humana.

0 acervo da exposicdo de longa duracgdo é
fruto de pesquisas realizadas em arquivos
publicos da cidade e de doagdes feitas por
moradores que, além de objetos pessoais,
também concedem depoimentos de suas
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4 A esse respeito ver Chagas, Mario. Memoria politica
e politica de memoéria. In: Abreu, Regina; Chagas, Mario
(orgs). Memdria e Patriménio: ensaios contemporaneos.
Rio de Janeiro, DP&A, 2003.
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histérias de vida. Os objetos e imagens sdo
expostos em grandes painéis. O conjunto
valoriza cada peca e faz homenagem as mani-
festacOes populares, trazendo o colorido dos
Cordodes de Carnaval, Folia de Reis, Maracatu,
Cortejos, entre outros festejos locais. O mais
interessante é a resposta dada pela comuni-
dade, que se entusiasma com a ideia de se ver
representada no Museu e de se expressar para
a cidade por meio da narrativa museografica.

CONCLUSAO

O Museu da Maré ndo foi criado para man-
ter as pessoas em seu gueto, cultuando suas
lembrangas e seus objetos. Sua origem partiu
do desejo das moradoras e dos moradores de
estabelecerem didlogo com pessoas de varios
lugares e com diferentes saberes. Desde o ini-
cio, o didlogo, a valorizacdo da diversidade,
as trocas de saberes e fazeres alicercam todas
as acgoes empreendidas pelos agentes sociais
que atuam neste espago. Sua proposta politi-
ca ndo se restringe a discutir questdes locais,
mas estabelece pontes de comunica¢do com
realidades diversas. Este é o motivo do Museu
continuar vivo, emocionando e provocando as
pessoas, misturando conhecimentos e prati-
cas e colaborando para a construcdo de novas
perspectivas de transformacao social.

Finalizo com alguns dos intimeros depoi-
mentos de visitantes, moradoras e moradores
da Maré, e pessoas de outros tantos lugares
que, independentemente de viverem em fave-
las ou comunidades populares, se identificam
com as histdrias locais e se sentem represen-
tadas pela narrativa expografica do Museu e
por sua proposta politico-museografica.
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Viajei no tempo, boas lembrangas e recordagoes.
Pena que ndo tenho nada para aumentar esta
obra, o que tenho estd em minha memdria. Sou
nascido e criado nesta comunidade, Praia de
Inhatima, antigo estaleiro MacLaren. Filho de
Manoel de Souza Martins, um dos fundadores da
luz no morro e da caixa d’dqgua.

Adorei a visita! Sensivel, delicada, tocante. O museu
é construido de tal modo que as memdrias sdo apre-
sentadas ndo de forma tradicional, mas a partir de
uma perspectiva que ilustra as dificuldades, mas
também as potencialidades e riquezas da Maré!
Parabéns pelo trabalho! Espero que o poder ptiblico
tenha sensibilidade para preservar este espago.

Eu nunca havia estado em um museu em que
pudesse tocar nas coisas e me tornar parte do es-
paco. O Museu da Maré ndo é feito de objetos. O
Museu da Maré é feito de gente. Vida longa!

A exposicdo foi fundamental para a descons-
trucdo de diversos “ndo saber” da histéria da
Maré e no lugar construir histérias de vida, de
luta e de resisténcia.

Um museu rico e belo na sua capacidade de trazer
a memdria de uma populagdo tdo abandonada e
desprivilegiada dentro dos discursos tradicionais
de cultura, identidade e memoria.

Fiquei muito emocionada com o museu e sua forma
de contar a histéria. Vi a histéria de meus familiares
exposta aqui e que eu mesma ignorava ou hdo pen-
sava ser relevante. Com certeza uma experiéncia
que transformou o modo como eu enxergo a Maré.

Adorei o museu, muito interativo, diferente de
todos os que eu jd fui. Tenho TDAH (Transtorno
de Déficit de Atengdo e Hiperatividade) e pra mim
é horrivel ficar parada sem fazer nada e sem tocar
em nada. Foi maravilhoso e incrivel a experiéncia
de poder interagir e me conectar de tal forma com
a histéria e a memdria da Maré (que até entdo eu
ndo conhecia). Espero voltar em breve ao Museu,
trazendo amigos e familia.

DELAS VIREDAS
DA MEMGRIA:
ADAPERIENEI

DA MUSEOLOE
JDIEEIA ENTRE 05
GAMINDE O EEARA

SUZENALSON DA SILVA SANTOS

Eu me lembro que meu avé tinha medo de falar na
histéria indigena porque dizia que o branco ma-
tava o indio. Minha mde e meu pai passaram isso
pra mim. O meu pai, quando eu saia pros encon-
tros ld fora, ele dizia: “Sotero tu tem cuidado com
isso af porque o povo matava os indios e vocés tdo
se declarando os indios, af eles vdo matar. Vocés
sdo indios, mas fiquem calados”. Mas vocé ser
uma coisa e ficar calado, né... Al eu fui e pensei: o
museu sdo histdrias, af fui arrumando as primei-
ras pecinhas. Pra mim o museu sdo histérias. E s6
coisa feia, mas é uma coisa da cultura da gente.
Eu comecei com estas pegas, que era o que a gente
trabalhava: o machado, a foice. Al fui vendo que a
caga é uma cultura. O que a gente faz de artesa-
nato também. (Cacique Sotero).

Este trabalho emerge da experiéncia do povo
Kanindé com um processo de musealiza-
¢do propria com objetos, estabelecendo um
olhar da museologia Kanindé como territo-
rio de ancestralidade, luta e resisténcia em
torno de significados simbdlicos, histdricos
e identitarios na memdria do povo que es-
tabelece variadas relacoes entre as areas do
conhecimento e do saber de atividades de
aprendizado da coletividade.

Do costume dos mais velhos em colecionar
objetos surge um movimento na Aldeia em
torno do reavivamento da memoria coletiva,
a partir da histdéria contida em cada objeto
e da necessidade de criagdo de um museu.
O museu passa a fazer parte dos proces-
sos educativos da juventude em articulagdao
com a Escola Indigena, além disso, o povo
Kanindé passa a fazer parte de redes de mu-
seus comunitdrios e indigenas, participando
de articulagGes sociais amplas, em ambito
regional, nacional e internacional.

0 povo indigena Kanindé habita as Zonas
Rurais dos municipios de Aratuba (Aldeia
Fernandes e Aldeia Balanca “Pé da serra”) e
Canindé (Aldeia Gameleira), perfazendo um
total de 1.200 pessoas em aproximadamente
285 familias segundo os dados do cadas-
tro de indigenas realizado pela Fundagdo
Nacional dos Povos Indigenas (FUNAI)
Coordenagdo Regional Nordeste II no ano de
2018. (Sistema de Controle demograifico —
Coordenagdo Regional Fortaleza).
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Fachada do Museu Kanindé, 2023.
Foto: Suzenalson Kanindé

Na histdria dos Kanindé as trés comuni-
dades que formam o povo, uma localizada
no sertdo de Canindé (Aldeia Gameleira) e as
outras duas na descida da serra de Aratuba
(Aldeia Fernandes e Aldeia Balanca) se ca-
racterizam por uma relacdo muito forte de
consanguinidade, demonstrando uma ge-
nealogia comum ao longo de sua existéncia
fisica e cultural. Seu processo de afirmagdo
e organizagdo étnica enquanto povo indige-
na iniciou em 1995 a partir do contato com
as demais etnias do Ceara, principalmen-
te os Tremembé de Almofala, estimulados
pela entidade indigenista Associagdo Missdo
Tremembé (AMIT)." Desde entdo, nasce uma
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1 AAssociagdo Missdo Tremembé — AMIT — é uma
instituicao privada sem fins lucrativos localizada em
Fortaleza Ceara. Foi fundada em 10 de novembro de
1995 com o objetivo de garantir a defesa dos direitos
sociais indigenas. Na época trabalhava com os indigenas
no Ceara e em especial com os Tremembé de Almofala
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grande mobilizacdo pela afirmagdo étnica,
pela demarcacdo do territdrio, satde, educa-
¢do diferenciada, memoria obtendo crescente
reconhecimento publico e governamental®.
O museu indigena tornou-se um espaco
de transformacdo e afirmacdo étnica entre o
movimento museolégico indigena pois tem
se caracterizado como “espaco que, além

|

e os Kanindé de Aratuba. Foi uma das articuladoras do
movimento indigena Kanindé, envolvendo varios outros
povos indigenas do Ceara também na luta.

2 FEITOSA, Padre Neri; MARTINS, Raimundo Nonato
Pereira. Canindé: Gréfica e Editora Canindé, 2011; OS
CABOCLOS DE MONTEMOR. In: Revista do Instituto
Historico do Ceara. Fortaleza: Editora do Instituto Histori-
co do Ceara, 1916, p. 279-302; NERI, Padre. Origens do
Canindé. Escolar e turistico. Canindé: Instituto Meméria
de Canindé, 2002; PINHEIRO, Francisco José. Historia
do conflito. Os povos nativos e os europeus no Ceara.
2002. p. 37-48; PUNTONI, Pedro. A guerra dos barbaros.
Povos indigenas e a colonizagdo do sertdo nordeste

do Brasil, 1650-1720. Sdo Paulo: HUCITEC: Editora da
USP: FAPESP, 2002.

de reunir, incentivar, resgatar e difundir a
memoria... também se configuram como
dispositivos politicos de legitimacdo e forta-
lecimento identitarios frente as lutas travadas
contra segmentos da sociedade ndo india”?.

O espago museoldgico tem se tornado
fundamental nos aprofundamentos sobre a
existéncia de museus indigenas no Ceard,
no Nordeste e no Brasil, chamando a aten-
¢do principalmente para a sua formacdo
de acervo, sua representacdo acerca de si
mesmo, pois contar essa histdria se torna
necessario para afirmar a resisténcia do
povo sobre sua versdo na narrativa des-
te estado: “A invisibilidade dos indios esta
relacionada com a situagdo dos grupos in-
digenas em todo o Nordeste, os primeiros
a serem alcancados pela expansdo colo-
nialista, dentre os quais muitos foram
considerados extintos e aculturados””.

Essa é uma experiéncia vivida intensa
e cotidianamente no processo de como os
Kanindé se apropriam da museologia indige-
na se tornando importante contribuicdo para
problematizar como ndo destruir seus atos de
pensar e agir diante daquilo que revela aspec-
tos da cultura e da organizagdo social a cada
dia produzindo mais capacidade de interacao
do povo com sua prépria memdria social®.

A descoberta do museu pelos povos in-
digenas tem sido mostrada em varias
experiéncias na contemporaneidade®. Isto
nos remete a reflexdes sobre a criacao des-
tes espacos diante dos povos indigenas, que
compreendem o papel dos museus indige-
nas principalmente no campo da memoria
e da organizacdo social, uma vez que sdo

|
3 SILVA, Isabelle Braz Peixoto da. O Relatério Provincial
de 1863. Fortaleza: Universidade Federal do Ceara, 2009.

4 RATTS, A.J.P. Os Povos Invisiveis: Territorios Negros e
Indigenas no Ceara. 1996.

5 VARINE, Hugues de. 2012. As Raizes do Futuro: O
Patriménio a Servigco do Desenvolvimento Local. Tradu-
¢éo de Maria de Lourdes Parreiras Horta. Porto Alegre:
Medianiz.

6 FREIRE, José Ribamar Bessa. A descoberta dos
museus pelos indios. In: Cadernos de etnomuseologia.
N° 01. Rio de Janeiro Estado do Rio de Janeiro, 1998,
p. 5-29.

criados e geridos pelas prdprias etnias. A
experiéncia museoldgica dos Kanindé (MK)
foi o primeiro museu indigena criado no
Ceard em 1995 — e o segundo museu indi-
gena no Brasil — pelo seu fundador Cacique
Sotero’ para, segundo ele, “mostrar o in-
dio na sociedade”. Quando o Cacique Sotero
criou 0 Museu Kanindé em 1995, este passou
a ser um elemento essencial da identida-
de indigena do povo numa perspectiva de
construcdo coletiva, ao mostrar o proprio
olhar do indio Kanindé sobre sua versdo da
historia que, desde entdo, vem chamando
atencdo principalmente por suas atividades
realizadas em torno da educacdo indigena
da e museologia indigena numa perspectiva
compartilhada e participativa.

Essa experiéncia se tornou referéncia no
Brasil diante das crescentes praticas muse-
olégicas de cunho social, ndo somente dos
povos indigenas, mas de outros sujeitos e
coletivos também®. Os museus indigenas
podem ser entendidos como espagos de re-
levancia para a apropriacio da memoria e
fortalecimento da identidade étnica, parti-
cularmente na rela¢do com criangas e jovens,
pois através do museu podem salvaguardar
e usufruir dos objetos da histdria que se tem
no presente, em consonancia com o passado,
para poder afirmar no futuro a sua identida-
de e relagdes étnicas. A este respeito, Gomes
e Vieira Neto afirmam que,

O museu indigena é um potencial vetor para dar
visibilidade as diferengas culturais e terreno fértil
para as lutas provindas do processo de constru-
¢do social da memdria. A atuagdo de sujeitos
outrora marginalizados e as potencialidades de
reescrita da histéria tornam o museu indige-
na um lugar privilegiado no conjunto das lutas
provindas da organizagdo dos povos indigenas
contempordneos®.
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7 Cacique do Povo Kanindé de Aratuba, precursor nos
saberes e fazeres da museologia nativa entre os Kanindé
no estado do Ceara.

8 ABREU, Regina; CHAGAS, Mario (Orgs.). Memdria e
patriménio. Ensaios contemporaneos. Rio de Janeiro: DP
& A, 2008.

9 GOMES, Alexandre Oliveira; VIEIRA NETO, Joao Pau-

Formado a partir da grande paixdo do Cacique
Sotero em guardar e colecionar objetos que
fizessem referéncia aos seus antepassados,
seus costumes e modos de vida. O processo
de formacdo do acervo do MK se inicia ainda
na década de 1990, portanto, concomitante-
mente ao processo de afirmagdo étnica dos
Kanindé (1995) sendo anterior a criagdo da
Associagdo Indigena Kanindé de Aratuba
(1998) e da luta por uma educacdo diferen-
ciada (1999). Poderiamos afirmar que entre
os Kanindé, o museu foi uma das primeiras
experiéncias de afirmacdo étnica indigena,
pois criado “para contar a histéria do indio na

lo. Museu e Meméria Indigena no Ceara: Uma proposta
em construcdo. Fortaleza: SECULT, 2009.

sociedade” (Cacique Sotero). Sobre a forma-
¢do do seu acervo Alexandre Gomes nos diz:

O acervo comegou a ser coletado antes, mas foi
principalmente apds 1995, os primeiros anos
de mobilizacdo étnica, que se foi avolumando
com mais rapidez, como vestigio desse proces-
so. Compreendemos a constituicdo deste acervo
como parte do processo de mobilizagcdo por re-
conhecimento. Foram se acumulando objetos
representativos das vivéncias em um presente in-
digena (participagdo em atos, reunioes, viagens,
materiais de eventos e mobilizagdes, objetos ri-
tuais, adornos corporais, jornais, fotografias etc.)

Programa de formagéo em museologia indigena
Kanindé, 2025. Foto: Suzenalson Kanindé
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e das investigagcdes documentais que come¢aram
a fazer, das selegoes e descartes, das apropriagoes
e invencées, das agdes voltadas para a construgdo
de um passado no qual falam dos ancestrais, de
suas migragoes e territorializagdo, resisténcia e
sofrimento, persequicbes e lutas para manter a
posse das terras.'®

Acervo do Museu Kanindé, 2023.
Foto: Suzenalson Kanindé
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10 GOMES, Alexandre Oliveira. Aquilo é uma coisa de
indio: objetos, memoria e etnicidade entre os kanindé no
Ceara. Recife. 2011. p. 78 a 95.

234 ATRAVESSAMENTOS

O espago museoldgico somente foi aberto ao
publico em 1996 apds o acirramento da luta
pela terra da Gia''. Trata-se de um espago
de memodria que retrata a histéria do povo
Kanindé através dos seus objetos e da me-
moria indigena local. Foi criado com o obje-
tivo de contar as memorias dos troncos ve-
lhos para as novas geragoes. Seu acervo traz

objetos representativos do modo de vida, de
como classificar aquilo que é importante para
a sua vivéncia em comunidade e enquan-
to coletividade. Os objetos estdo individual-
mente ligados a significados e interpretacoes
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11 Area de protegdo ambiental se tornou uma reserva
indigena do povo Kanindé apés o processo de luta pela
terra entre o povo, reservada a preservagao da fauna e
da flora, onde é proibida a caca de animais.

que remetem a um passado comum e, sobre-
tudo, de organizagdo étnica.

Cada vez que o tempo passava eu fui amadure-
cendo e fui achando e ganhando mais coisas, fui
pensando que era uma cultura nossa, por exemplo,
a caga que nos gostava muito de caca e ainda hoje
nés gosta, sé que elas tdo mais dificil por causa
das matas que foram muito acabada... Mais era eu
pensar que aquilo ali era uma cultura nossa, como
o milho e as outras coisas, tudo era coisa que ia ser
bem dificil pra gente, por isso que eu guardava pra
mostrar como era, porque quando eu fui vendo
as coisas mudando eu pensei em guardar aque-
las coisas pra gente ver a diferenca de hoje pra o
tempo passado. E comparava aquelas coisas como
um museu, eu disse: eu vou guardar que sdo coisas
velhas que nossos filhos talvez num alcance, pros
meus netos e meu povo que ndo conhece, eu vou
mostrar as coisas velhas antigas que diziam que
tinha indios. (Cacique Sotero)'?

A principio, o museu dos Kanindé funcio-
nou em um pequeno quartinho ao lado da
casa de seu fundador. Cacique Sotero sempre
apresentava com muita emoc¢dao os objetos
guardados dentro daquele pequeno espaco fi-
sico com muita importancia para os Kanindé.
Foi através dele que as principais agoes rela-
cionadas a memoria e ao patriménio foram
desenvolvidas. Foi no antigo quartinho que
tudo comecou: as formacoes, a limpeza dos
objetos, a marcacdo entre outras atividades
relacionadas ao museu e a escola diferenciada.

Durante o processo de reorganizacao do
museu, nasceu o desejo de que as agdes
pudessem ser mais eficazes e contribuir, in-
clusive, na formacdo dos jovens estudantes
da escola diferenciada. Pensando nessa pers-
pectiva, foi discutido a cria¢do de um nucleo
gestor e educativo para o Museu Kanindé,
capaz de estruturar a¢des para o crescimento
do papel educativo do museu.

A criagdo do nucleo gestor e educativo para
0 Museu Kanindé foi sempre um sonho do
Cacique Sotero, que desde o inicio idealizava
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12 Entrevista com José Maria Pereira dos Santos, o Ca-
cique Sotero, realizada por Suzenalson da Silva Santos,
em 18 de maio de 2015.

a formac¢do de um grupo que pudesse dar
continuidade ao seu trabalho museolégico
indigena. O principal objetivo naquele mo-
mento era inventariar as pecas, realizando a
identificacdo, sua classificacdo e a marcacdo
dos objetos do acervo. Para esse trabalho foi
formado um grupo de trabalho GT, que pos-
teriormente culminou no Ntcleo Educativo
do Museu Indigena Kanindé. Este era com-
posto por estudantes da escola indigena
Manoel Francisco dos Santos, que possuiam
faixa etaria entre 13 e 17 anos, coordenado por
um professor da Escola Kanindé, Suzenalson
Santos, que assumiu a organizagao.

Enquanto niicleo educativo durante a formagdo
de Alexandre atuei dentro das diversas dreas do
processo de inventdrio do MK. Dentre elas estdo
identificagdo do acervo, higienizacdo, catalo-
gagdo, marcagdo, e reorganizacdo das pegas.
Posteriormente atuei como monitora recebendo
os visitantes no MK, e viajando enquanto re-
presentante do mesmo. (Anténia da Silva Santos
— Monitora do Museu Kanindé)."®

Os jovens estudantes passaram por uma
capacitacdo antes de iniciar os trabalhos de
documentacdo no acervo do museu. Houve a
partir desse momento uma verdadeira for-
macdo técnica para os integrantes do GT.

Tivemos vdrias oficinas como museologia, antro-
pologia e entre outras, eu participei de tudo, pois
a formagdo dele teve o intuito de capacitar jovens
da comunidade pra dar continuidade a nossa his-
téria, aprendemos e repassamos nossa historia
e também que ajuda muito na nossa educagdo e
com isso temos facilidades de ingressar na drea
que gostamos que pra maioria dos jovens que
participaram do nticleo é a museologia e facilitard
muito nds no futuro e no agora também (Breno
Rocha Santos — Monitor do MK em 2011 a 2015)"
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13 Entrevista com Antdnia da Silva Santos, Monitora
MK, realizada por Suzenalson da Silva Santos, em 20 de
junho de 2015.

14 Entrevista com Breno Rocha Santos, Monitor MK,
realizada por Suzenalson da Silva Santos, em 13 de
junho de 2015.

O aprendizado dos monitores do nucleo
educativo do Museu Kanindé sempre foi um
desejo do Cacique Sotero, para que pudesse
dar sustentabilidade a cultura e a memoria
dos Kanindé, de modo a continuar seu pro-
cesso de conhecimento. Diante das agoes de
formacdo desenvolvidas pelo museu, os es-
tudantes / monitores se tornaram homens e

Mestre Cacique Sotero Kanindé.
Foto: Suzenalson Kanindé

mulheres de grande conhecimento e futuras
liderancas. As formacdes foram de suma
importancia, como podemos constatar nas
palavras da monitora Antonia da Silva Santos:

A experiéncia adquirida durante o proces-
so de inventdrio, me permitiu aperfeicoar os

conhecimentos nas dreas de memaria e patri-
monio, e dentro do campo das ciéncias sociais
de modo mais amplo. Na drea profissional
pude identificar uma nova drea de formagdo
académica, cuja qual, futuramente pretendo
aprofundar-me. Na drea de educacdo, pude
aperfeicoar as dreas de conhecimento dentro
das ciéncias humanas, melhorando conside-
ravelmente minhas notas nessa drea. Na drea
pessoal pude adquirir maior maturidade inte-
lectual e pessoal, além de desenvolver maior
simpatia pelos aspectos histéricos do meu povo.
(Anténia da Silva Santos — Monitora MK)'®

Varios monitores que atuaram na criacdo
do nucleo educativo atualmente passaram
na universidade em cursos que vao desde a
gastronomia, administracdo, biologia, entre
outros. A vontade dos alunos, bem como da
comunidade no geral é de que os mesmos
voltem e deem sustentabilidade e continui-
dade a educacdo e cultura do povo Kanindé.

Foi através do MK que consegui crescer tanto na
comunidade quanto fora, em relagdo a vida pro-
fissional e educacional contribuiu bastante para
meus conhecimentos. Em relag¢do ao inicio onde
e como tudo comegou, ndo participei exatamen-
te do inicio, entrei em um segundo momento de
criagdo do livro de tombo e inventdrio partici-
pativo e fui uma das monitoras, o MK é de suma
importdncia para a comunidade pelo simples de
que ele mantém viva a histéria, cultura e identi-
dade. (Samara Lourenco — Monitora do Museu
Kanindé de 2013 a 2016)'®

Foi por meio da mobilizacdo e articula-
¢do comunitaria em torno da memoria e da
ancestralidade indigena que ao longo dos
ultimos anos obtivemos grandes conquistas
para o territério dos Kanindé. um destaque
foi a construgdo da Escola Indigena Manoel
Francisco dos Santos, do Museu Indigena

|

15 Entrevista com Antbnia da Silva Santos, Monitora
MK, realizada por Suzenalson da Silva Santos, em 20 de
junho de 2015.

16 Entrevista com Samara Lourengo dos Santos, Monito-
ra MK, realizada por Suzenalson da Silva Santos, em 22
de junho de 2015.
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Kanindé que se tornou reconhecido como um
ponto de memoria e cultura, da Associagdo
Indigena Kanindé de Aratuba e do polo de
atencdo a saude indigena.

Através do espago da memoria e da esco-
la sdo dados os processos sobre as acoes de
inventario participativo das referéncias cul-
turais em todo territério Kanindé por meio
de uma articulacdao entre escola, museu e
instituicdes parceiras. Todo o trabalho come-
¢a ap6s uma reunido na escola indigena dos
Kanindé que contou com a participacdo dos
representantes do nicleo educativo do Museu
Kanindé, de professores indigen