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Este trabalho analisa as apropriacoes artisticas e simbdlicas em torno do manto
indigena tupinambé por meio do trabalho de trés artistas brasileiras: Glicéria
Tupinambé, Livia Melzi e Lygia Pape. A partir da andlise visual de suas poéticas,
e estabelecendo uma reflexdo entre estas criagdes e a dimensdo iconografica
do artefato em determinados marcos histéricos, pretendemos entender como
as obras destas artistas estdo entrelacadas a légica da arte contemporanea,
levando em conta a contribuicdo que os estudos interdisciplinares podem ter
para a compreensao deste momento em que as artes vém sendo atravessadas por
uma mudanga de paradigma associada ao movimento decolonial, o que tem se
reverberado na potencializagdo da natureza politica e ativista do campo estético.
Para além do debate sobre a repatriagao de objetos de interesse etnografico,
apresentamos um estudo de caso envolvendo o percurso destas trés artistas, cujas
poéticas sdo analisadas a partir da metodologia da critica da arte e de uma base
tedrica multidisciplinar, englobando autores da teoria e da historia da arte, além
dos estudos culturais e decoloniais. Nao ha duvidas que a devolug¢ao do manto
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reacendeu de forma bastante expressiva os debates sobre a devolugao de artefatos
expropriados durante o periodo colonial brasileiro. Porém, nossa intencao é
apontar para a importéncia do resgate das técnicas e dos gestos implementados
pelas artistas, que permitem que novos mantos sejam realizados e reapropriados
simbolicamente, fato congruente com a reflexao acerca do fazer politico nos
campos da estética e da museologia.

Palavras-chave: mulheres artistas brasileiras, manto tupinamba, arte indigena,
decolonialidade, estudos decoloniais

Decolonial Twists and Turns of the Tupinambd Cloak: Three Women
Artists and Their Work on the Artefact That Became an Icon of
Brazilian Identity

This study delves into the artistic and symbolic appropriations of the indigenous
Tupinambd cloak through the work of three Brazilian women artists: Glicéria
Tupinambd, Livia Melzi and Lygia Pape. Based on a visual analysis of their
poetics and juxtaposing their creations with the iconographic dimension of the
artefact in key historical milestones, we intend to understand the interconnect-
edness of these artists' works with contemporary art practices. In doing so,
we seek to recognise the role of interdisciplinary studies in understanding this
pivotal moment in art history, characterised by a paradigm shift influenced by
the decolonial movement. This movement has notably elevated the political and
activist dimensions of the aesthetic field. Besides discussing the repatriation of
objects of ethnographic interest, this case study traces the artistic trajectories of
these three artists, whose poetics are examined through the lens of art criticism.
This analysis is underpinned by a multidisciplinary theoretical framework that
draws from various authors from fields such as art theory and history, as well as
cultural and decolonial studies. There is no doubt that the return of the cloak has
stgnificantly reignited debates about the return of artefacts expropriated during
Brazil's colonial period. However, we intend to point out the importance of recov-
ering the techniques and gestures used by the artists to create and symbolically
re-appropriate new cloaks, which is congruent with the reflection on political
making in the fields of aesthetics and museology.

Keywords: Brazilian women artists, Tupinamba cloak, indigenous art, decolo-
niality, decolonial studies

Introducao

Em junho de 2023, o Brasil foi surpreendido com a noticia da volta de um dos
mais bem preservados mantos tupinambads (Seta, 2023; Figura 1), remanescente
do periodo da colonizacao, guardado em institui¢cdes europeias. O manto, que
retornard ao Brasil, pertence a colecao etnogréafica do Nationalmuseet, o museu
nacional da Dinamarca, e passard a integrar o acervo do Museu Nacional no Rio
de Janeiro.



Figura 1: Manto tupinambd no Nationalmuseet da Dinamarca (2021)
Créditos. Livia Melzi

Apds negociagoes sigilosas, o Nationalmuseet anunciou a devolugdo em nota
oficial, destacando que a doacdo é uma contribuigdo tnica e significativa para a
recuperacao do acervo do museu brasileiro, que foi em grande parte destruido
durante um incéndio de grandes proporgoes em 2018.

A volta do manto tupinambé delimita-se como um momento iconico dentro da
“virada decolonial na arte brasileira” (Paiva, 2022, p. 15). Elemento constante nos
registros dos colonizadores sobre o, entdo, territério de Pindorama, o manto esta
associado diretamente aos rituais antropofagicos do povo indigena tupinamba,
marcando assim toda uma longa cartografia cultural em torno da construgao de
uma simbologia exodtica sobre o Brasil. Apesar de terem sido declarados extintos
pelo Governo brasileiro no século XIX, os tupinambés atualmente possuem
comunidades ativas, como na terra indigena tupinambé de Olivencga, no sul da
Bahia.

Este artigo esquadrinha as apropriacoes artisticas e simbdlicas em torno do
manto por meio do trabalho de trés artistas mulheres: Glicéria Tupinamba,



Livia Melzi e Lygia Pape. A partir da anélise de suas poéticas, e estabelecendo
uma reflexdo entre estas criagoes e a dimensao iconografica do artefato em
determinados marcos histéricos, pretendemos entender como uma comunidade
reimagina seus artefatos (Braga et al., 2022) ou como o passado ndo cessa de
reconfigurar-se por meio das imagens (Didi-Huberman, 2000/2008). Para além
do debate sobre a repatriacéo de objetos de interesse etnografico, nossa andlise se
concentra na interpretacao das agoes artistico-culturais a partir da metodologia
da critica da arte e de uma base tedrica multidisciplinar, englobando autorias da
teoria e da histéria da arte, além dos estudos culturais e decoloniais.

Nao ha duvidas que a devolugdo do manto reacendeu de forma bastante expressiva
os debates sobre a devolugao de artefatos expropriados durante o periodo colonial
brasileiro. Porém, nossa intencao é apontar para a importancia do resgate das
técnicas e dos gestos implementados pelas artistas, que permitem que novos
mantos sejam realizados e reapropriados simbolicamente, fato congruente com a
reflexdo acerca do fazer politico nos campos da estética e da museologia. Mesmo
assim, € preciso enfatizar que a volta do manto tupinambd apresenta importantes
contribuicoes sobre as multiplas dimensdes do problema, mostra como a arte pode
impulsionar campos de forgas diversos, entre eles, a museologia, que atualmente
enfrenta o maior dos desafios de sua histéria, a descolonizacao dos acervos.

O manto esta situado em uma categoria de artefatos, cuja simbologia original
retine uma série de atributos estranhos & cultura ocidental. Mbembe (2018), ao
se referir a cultura africana, suas formas de producao de obras de arte e rituais,
explica que s6 ha objeto em relagdo a um sujeito, que em estado de reciprocidade
atribui subjetividade a qualquer ser inanimado. Este seria um mundo impossivel
de se reconstituir no limitado universo museolégico ocidental, onde objetos sao a
prova eterna dos crimes de espoliacao e genocidio cometidos pela Europa.

Ao trazer em suas poéticas o manto tupinambad, estas artistas reconfiguram sua
poténcia, extrapolando ao méaximo a ontologia da arte enquanto experiéncia.
Especialmente no caso da artista Glicéria, esta experiéncia se torna concretamente
um exemplo a seguir, quase um modelo frente as discussdes sobre reparacao
histérica e de como podemos lidar com objetos que, como afirmou Mbembe (2018),
sao mediadores entre o ser humano, a ancestralidade e a poténcia vital, veiculos
de energia e de movimento, matérias vivas que cooperam com a existéncia.
Glicéria revolve a substancia de que é feito o manto, o ela dos encantados,
provando assim que a reparagao histérica nao pode ser feita de forma superficial,
com a simples devolucdo “civilizada” daquilo que foi roubado. Ela parece dizer
que os povos indigenas nao se contentarao com a restituicdo de objetos sem
alma.

Sobretudo, propomos entender como as obras destas artistas estao entrelacadas
a logica da arte contemporanea, levando-se em conta a contribuicdo dos estudos
interdisciplinares para a compreensao deste momento em que as artes vém sendo
atravessadas por uma mudanca de paradigma associada ao movimento decolonial,
o que tem se reverberado na potencializagdo da natureza politica e ativista da
producao cultural. O didlogo de longa data entre estudos culturais e histéria da



arte tem sido precisamente sobre como lidar com a cultura visual, para além da
perspectiva da representacao (Gilroy, 1993; Mercer, 2012). Diante do fendémeno da
virada decolonial nas artes em escala mundial, que traz em seu bojo as discussoes
sobre os desmantelamentos do canone da tradi¢ao artistica eurocéntrica, nossa
pesquisa tem se focado nas relagoes entre arte contemporanea e as poéticas
que tratam do tema da decolonialidade, concebendo tanto a arte socialmente
engajada quanto o pensamento decolonial como elementos baseados na praxis da
transformacao social. Castellano (2021) argumenta que hd muito a se ganhar ao
colocarmos estas tradi¢cdes em didlogo, ja que ambas compartilham objetivos e
podem se complementar e aprimorar mutuamente, criando experiéncias e desafios
ao raciocinio légico do capitalismo neoliberal.

A nossa proposta € situar os projetos destas trés artistas em torno da simbologia
do manto tupinamba dentro de um quadro amplo de agdo e pensamento progres-
sistas sobre as artes, destacando as maneiras heterogéneas em que essas correntes
criativas ajudam a dar sentido as experiéncias da arte contemporanea. Propomos,
entao, entender como estes exercicios de imaginagao radical podem ajudar a
inventar diferentes problematicas artisticas. Para isto, situamos o trabalho de
Lygia Pape como um ponto deflagrador (uma vez que a artista pertencia a uma
geragdo anterior) para o entendimento a respeito dos pilares conceituais que
sustentam a arte contemporéanea, que no Brasil de sua época focou-se de forma
substancial na questao da identidade nacional por meio de propostas altamente
experimentais, para depois entender como o trabalho de Glicéria e Melzi se
situam no contexto de uma nova geracao de artistas, cujas poéticas se alinham a
pauta decolonial, com obras que enfatizam as teméaticas étnico-raciais e de género,
fortalecendo, principalmente, os vinculos entre injustica social, territorialidade,
ecologia e outros aspectos.

Como unidade conceitual basilar, o termo “decolonialidade” é aqui utilizado
para mostrar como o sistema de poder colonialista sobreviveu ao colonialismo
histérico, persistindo até hoje na matriz das relagbes assimétricas sociais e
culturais, que se perpetuaram nos dltimos séculos (Walsh, 2009), inclusive nos
modos de operar do imperialismo (Ballestrin, 2017). E a partir do foco racial
e da sua articulacdo interseccional com outras questdes, como o género e a
etnia, que o pensamento decolonial comegou a questionar de maneira mais
direta os padroes da historiografia artistica eurocéntrica. Essas mudangas
influenciaram a historiografia latino-americana, como esta refletido em estudos
de diversas dreas: (a) nas propostas conduzidas sob a terminologia “decolonial”
do grupo modernidade/colonialidade/decolonialidade (Dussel, 2003; Mignolo,
2010; Quijano, 2005; Walsh, 2009); (b) nas teorias relacionadas aos estudos
latino-americanos, asidticos e africanos (Canclini, 2015; Césaire, 1950/2020;
Fanon, 2021; Said, 1978/2007; Spivak, 1985/2018); e (c) nas teorias que abordam
especificamente a problemética da arte indigena contemporanea (Borea, 2021;
Esbell, 2018; Lagrou, 2013; Pitman, 2021; Rojas-Sotelo, 2023; Suckaer, 2017).



Sobre a Volta do Manto ao Brasil

E preciso regredir cronologicamente para entender a forca iconografica do manto
tupinamba no imaginario coletivo ocidental. Seu marco inicial se localiza nas
inimeras narrativas dos europeus viajantes nas Américas que, quando voltavam
ao velho continente, tinham a disseminagao de suas epopeias acompanhadas por
ilustragoes que despertavam interesse fervoroso na sociedade europeia.

Nesse marco, cientistas e artistas viajantes inserem-se na proto-
histéria da globalizacdo. Eles tornaram-se - direta ou indiretamente -
agentes de producao da cultura visual do mundo natural que circulou
e circula na Europa, seja sob a estética, seja sob a episteme. (Oliveira,
2022, p. 42)

Os objetos, que eram levados para os gabinetes de curiosidades europeus, refletiam
“uma mentalidade de dominio sobre a natureza e culturas a serem subjugadas,
contribuindo para o desenvolvimento capitalista e enciclopédico da cultura
europeia moderna” (Caffé et al., 2023, p. 261).

O manto tupinamb4 estd entre as pecas mais famosas de todas as que marcaram o
periodo predatério da expansao colonialista nas Américas. A peca que retornara
ao pais é belamente confeccionada com as penas vermelhas do passaro guara,
ou de “fino escarlate”, como definiu o frade francés André Thevet (1516-1590),
ao descrever suas aventuras exploratérias no Brasil do século XVI no livro
Singularidades da Franga Antdrtica, a que Qutros Chamam de América. Diversos
acontecimentos histéricos — como a volta de Thevet a Europa, portando um dos
mantos que fora doado por ele a um nobre europeu — revelam as facetas curiosas
sobre a vestimenta que era utilizada pelos tupinambéas em ocasides formais, como
as assembleias, os enterros de pessoas queridas e os rituais antropofagicos. Como
afirma Chiarelli (2023), logo no inicio do século X VI, as primeiras apropriagoes
do manto tupinambd se deram de duas formas: pela troca da pega entre brancos
e indigenas, possibilitando aos primeiros levarem para o velho mundo exemplares
da peca; e pela “apropriacao grafica” presente nas ilustragoes produzidas para
os livros dos artistas viajantes, como nos relatos de Hans Staden (1525-1576).

As imagens reproduzidas no livro India Occidentalis e Historia Americae sive
Novi Orbis, de Théodore de Bry (1528-1598), o gravador belga, que nunca
atravessou o Atlantico, sao um exemplo de imagens que foram produzidas no
século XVI e que ainda permanecem em circulacdo, reforcando o imaginéario
ex6tico sobre o “novo mundo”. Para além do regime documental, estas imagens
provocam incémodos semanticos e visuais (Oliveira, 2022). Afinal, “os selvagens
representam canibais em corpos renascentistas e maneiristas” (Oliveira, 2022, p.
43).

Nos retratos da corte, o manto também foi representado. Maria Henrietta
Stuart (1631-1660), princesa de Orange, por exemplo, foi caracterizada com a
indumentaria por cima de um vestido branco. Curiosamente, a nobreza no século
XIX também lancou mao dos mantos tupinambas em solenidades brasileiras,



como mostra o episédio em que Pedro I (1798-1834) vestiu-se com um manto
inspirado nas vestimentas indigenas, criado pelo pintor Jean-Baptiste Debret
(1768-1848), e registrado em sua obra O Imperador, no livro Viagem Pitoresca e
Histérica ao Brasil, de 1834. J4 um quadro do pintor Pedro Américo (1843-1905)
exibe Pedro IT (1825-1891) usando um dos mantos em 1872, no Rio de Janeiro,
durante a abertura da Assembleia Geral.

Chiarelli (2023) afirma que tanto as representa¢des quanto a presenga concreta
dos mantos na Europa, a partir do periodo colonialista, se tornaram decisivas na
iconografia europeia e brasileira dos séculos seguintes. Entre os remanescentes
fisicos, atualmente, hé mais de uma dezena deles em museus europeus. Segundo
Caffé et al. (2023), os artefatos se encontram no Musée des Arts Premiers
du Quai Branly, em Paris, Fran¢a (um manto); no Museum des Kulturem,
na Basileia, Suica (um manto); no Nationalmuseet Etnografisk Samling, em
Copenhaga, Dinamarca (um manto, uma capa e trés capuzes); nos Musées Royaux
d’Art et d’Histoire, em Bruxelas, Bélgica (um manto); no Museo Nazionale de
Antropologia e Etnologia, em Florenga, Itdlia (dois mantos); e no Museum
Septalianum da Biblioteca Ambrosiana, em Milano, Itdlia (um manto).

No ano 2000, o manto ganhou expressivo protagonismo no Brasil por conta de
sua exibicao durante a exposicdo “Brasil + 500 Mostra do Redescobrimento”,
vinculada a Fundagdo Bienal de Sdo Paulo. A pega exposta era a mesma que
agora retornard ao Brasil. Na época, a convite do jornal Folha de S. Paulo,
a lideranca Nivalda Amaral de Jesus, a Amotara, e Aloisio Cunha da Silva,
ambos indigenas da comunidade tupinambé de Olivenga (ja falecidos), visitaram
a exposicdo. A lider comunitéria e seu colega choraram diante do manto, como
ficou registrado em reportagem no jornal paulistano. Os indigenas declararam:
“nao conseguimos fazer mais nada assim, uma veste que cai pelas costas. Agora
entendo: quando os colonizadores levaram o manto, roubaram nosso poder — e,
fracos, perdemos tudo” (Roxo, 2021, para. 31).

Esta declaragdo mostra o quanto a reconstrugdo do manto tupinambé pela
artista Glicéria aponta para uma interessante alternativa a respeito da temaética
da devolugao de pegas usurpadas pelos paises colonizadores das comunidades
originarias. A carga simbdlica de um objeto, distante de seu povo através dos
séculos, passou a ser resgatada nao apenas com a possivel devolugao da peca,
mas também por meio deste refazer processual, que para além do artefato em si,
estatico e material, revela que ha uma agéncia a ser repatriada, um sentido a ser
vivenciado. E isto se da pela intensa expansao do campo da arte para o campo
da politica.

A partir do episédio da Bienal, o manto se tornou simbolo do processo de resgate
cultural do povo tupinambé. Recentemente, cacica Maria Valdelice Amaral de
Jesus, filha de Amotara, escreveu o seguinte a dire¢do do Nationalmuseet:

'Em reportagem, a autora Elisangela Roxo (2021) conta que a institui¢do havia cometido
dois erros nas placas que identificavam a peca. Além de descrever os tupinambds como
“amazonicos”, em vez de litordneos e naturais da Mata Atlantica, afirmava que este povo havia
se extinguido.



os sonhos dos nossos ancestrais, que sao também os nossos, seguem
vivos. Amotara preservou em sua memoria a lembranga da existéncia
de um Manto Sagrado para o nosso povo. Nossos Mantos sao icones
da nossa espiritualidade e, por isso, acreditamos que devem estar de
pé e vivos, préximos ao seu povo de origem. (Roxo, 2023, para. 8)

Também enviaram cartas o cacique Rosivaldo Ferreira da Silva, o Babau, da
aldeia Serra do Padeiro (Olivenca), e Alexander Kellner, diretor do Museu
Nacional do Rio. Os trés documentos foram entregues pelo embaixador do
Brasil na Dinamarca, Rodrigo de Azeredo Santos, a dire¢cdo do Nationalmuseet,
que se sensibilizou com as correspondéncias e preparou um parecer favoravel a
devolucdo da peca?.

Estudo de Caso: Trés Artistas Mulheres em Torno
do Manto

Glicéria Tupinamba

O percurso de Glicéria em torno do manto é bastante peculiar. Com formagao em
antropologia, a artista, que vive na aldeia Serra do Padeiro, no territério indigena
tupinambéa de Olivenga, mostra como a interagado entre antropologia e arte nas
praticas contemporineas molda a abordagem e a criacao visual. Mergulhar
em estudos antropolégicos para compreender e representar sua cultura, além
de estudar os rituais, tradigoes, simbolos e identidades originarios, tém sido a
tonica de seu trabalho, que proporciona uma lente critica para examinar questoes
culturais, sociais e politicas que desafiam esteredtipos e criticam relagoes de
poder. Apesar de ndo estar diretamente ligada as negocia¢oes burocraticas para
a volta do manto ao Brasil, a artista teve forte influéncia na decisdo, uma vez
que seu trabalho vem sendo amplamente divulgado.

E importante, inclusive, enfatizar que a artista serd a representante do Brasil
na “Bienal de Veneza”, em 2024, sendo a primeira artista indigena brasileira a
apresentar exposicao individual no evento. Este espaco expositivo, tradicional-
mente conhecido como “Pavilhdo do Brasil”, foi renomeado nesta edi¢cdo como
“Pavilhao Hahawpua”. O nome deriva da palavra usada pelo povo indigena
pataxo para se referir ao territorio hoje reconhecido como Brasil, antes de sua
colonizacao pelos portugueses. De forma também inovadora, a curadoria sera
feita por trés artistas de origem indigena: Arissana Pataxd, Denilson Baniwa e
Gustavo Caboco.

No inicio dos anos 2000, Glicéria comecou a empreender diversas pesquisas
tedricas e praticas sobre o manto. A ideia da retomada do artefato tinha

2Em outra reportagem, Elisangela Roxo (2023) conta que, em 2021, Rodrigo de Azeredo
Santos leu a reportagem de sua autoria — Roxo (2021). A jornalista explica que o embaixador
soube, entdo, que o Brasil nunca havia reivindicado oficialmente a devolugdo do artefato. A
partir dai, ele tratou de reunir as cartas necessarias para formalizar o pedido.



como objetivo o reencontro com as tradicionais praticas materiais e rituais de
feitura da pega que, para ela, implicavam na reconexao com o territorio, com os
encantados (seres que néo habitam fisicamente este mundo) e com a cosmologia
tupinamba. Em 2006, a artista iniciou a confec¢ao de um manto a pedido do
Professor Titular Jodo Pacheco de Oliveira, do Museu Nacional do Rio de Janeiro
(vinculado & Universidade Federal do Rio de Janeiro). Esta primeira versao
integrou a exposi¢do “Os Primeiros Brasileiros”, que teve curadoria de Pacheco
e reuniu pegas do acervo do museu que nao haviam sido atingidas pelo incéndio
de 2018 (Oliveira, 2020).

Posteriormente, a artista confeccionou outras pecas, resgatando técnicas ances-
trais e empregando materiais adaptados. As visitas pessoais aos acervos dos
museus europeus, como o Musée du Quai Branly e o Nationalmuseet, permitiu a
artista resgatar técnicas ancestrais do trangado e varios tipos de materiais. Uma
das mostras recentes da qual a artista participou ativamente foi a exposicao
“Kwé Yepé Turust Yuriri Assojaba Tupinambé: Essa E a Grande Volta do Manto
Tupinamba”, realizada a partir de 2021 na Galeria Fayga Ostrower (Brasilia,
Distrito Federal) e na Casa da Lenha (Porto Seguro, Bahia), além de ser exibida
na propria aldeia Serra do Padeiro.

Recentemente, o Museu de Arte de Sdo Paulo Assis Chateaubriand apresentou o
filme longa metragem Quando o Manto Fala e o que o Manto Diz (2023; Figura
2), de Glicéria e Alexandre Mortdgua, que registra o processo de confec¢ao do
manto, demonstrando as singularidades desta tecnologia ancestral, como a rede
da estrutura e as penas de aves nativas. O filme também reforga a perspectiva
feminina e o protagonismo da mulher indigena, o que tem sido uma teméatica
recorrente nas falas de Glicéria. Em 2023, a Casa do Povo, espago sécio-cultural
em Sdo Paulo, também recebeu um dos mantos tecidos pela artista. O objeto
integrou a exposigao “Manto em Movimento” (https://casadopovo.org.br/manto-
em-movimento/), uma mostra documental que refez o percurso da artista no seu
reencontro com o manto e como se interconectou com a temética da luta pela
demarcacdo do territério tupinambéa. Mapas, iconografias, textos e registros de
viagens documentavam o percurso da artista.


https://casadopovo.org.br/manto-em-movimento/
https://casadopovo.org.br/manto-em-movimento/

Figura 2: Quando o Manto Fala e o que o Manto Diz (2023, frame do video), de
Glicéria Tupinambad e Alexandre Mortigua
Créditos. Imprensa MASP

Sobre seu processo criativo, Glicéria explica que nao se trata de reproduzir a
aparéncia dos mantos, mas sim relembrar e reinventar seu modo de feitura e
dos rituais que eles representam. Para tanto, a artista consulta os encantados,
esperando em sonhos que eles a guiem nessas “viagens de reencontro”. Como uma
“artista-etnografa”, Glicéria também resgata a meméria da comunidade local,
utilizando vasta pesquisa iconogréfica e documental, a partir da qual ela relembra
as formas de conexa@o tupinambéa entre o mundo material e imaterial, seja por
meio da feitura da agulha, do ponto do jereré (base do trangado que segura as
penas), da comunicagio com os pdssaros e da reconexao com as matas. No video
“O Manto e o Sonho”, realizado pelo projeto Ciclo Selvagem, Glicéria diz que a
trama do manto representa o céu, as estrelas. Também faz uma relagdo entre a
trama e a pele da galinha. Segundo a artista, sdo “cosmotécnicas” (SELVAGEM
ciclo de estudos sobre a vida, 2023).

Livia Melzi

Oceandégrafa de formacao, a artista brasileira, residente na Franca, comegou
sua pesquisa em torno do manto em 2018, quando entrou em contato com as
instituigoes europeias que abrigam a peca, reunindo um levantamento extenso
sobre seus percursos, sua documentacdo e modos de conservacao. Entre as
referéncias e tematicas de suas criagoes estao o Manifesto Antropofdgico, do
escritor modernista Oswald de Andrade, publicado em 1928; a exploragao do
espago museoldgico como gestor de poder sobre os objetos; e as narrativas
literarias e visuais produzidas por viajantes europeus, como o alemao Johan
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Maurits (1604-1679), enviado para as coldnias brasileiras. Melzi utiliza video,
fotografia, objetos, entre outros elementos, para compor uma obra marcada
pela reimaginagao colonial. Na obra “Tupi or Not Tupi”(Tupi ou Nao Tupi),
apresentada em 2022, no Palais de Tokyo, em Paris, a artista investigou as
representagoes ocidentais de mantos tupinamba&s, como nos relatos de viagem
e na antropofagia cultural proposta por Oswald de Andrade, que declara no
Manifesto Antropofigico a famosa sentenca “tupi ou nao tupi, eis a questao”.

A simbologia do manto perpassa outros trabalhos de Melzi. Como a obra “Auto-
Retrato”, em colaboracgio com Glicéria Tupinambé. Alids, a colaboragio entre
as artistas revela um processo de trocas bastante intrigante. No site de Melzi
(https://liviamelzilab.com/) estdo alguns videos, imagens e mensagens nas quais
estao registrados os processos de criacdo de Glicéria sobre a feitura do manto.
Em outra situagao, um retrato realizado por Melzi de um manto tupinamba
que pertence a colecdo do Musée Art et Histoire, em Bruxelas, foi colocado na
instalacdo “Qu’il Etait Bon Mon Petit Francais” (Quéo Bom Era o Meu Pequeno
Francés; 2021), que também conta com a imagem de Théodore de Bry numa
tapecaria de Aubusson. O tapete ficou suspenso como uma pintura. No chao,
Melzi disp6s um complexo aparelho de jantar advindo da arte da mesa francesa
que, colocado no chao, convida os visitantes a fazerem uma analogia com a
pintura “O Almoco na Relva”, de Edouard Manet, de 1863.

Melzi apresenta trabalhos com um viés predominantemente decolonial, como
“Plat de Résistance” (Prato de Resisténcia; 2022), no qual joga com sua dupla
cultura (nascida brasileira e residente na Franga), no Grande Saldo da Embaixada
do Brasil em Paris, majestoso espago de recepc¢ao decorado com painéis em baixo-
relevo representando cenas de caga. Foi neste cenario que a artista filmou o seu
primeiro trabalho em video. Na obra, um maitre d’hétel prepara uma grande
mesa segundo os mais requintados costumes franceses, com prataria, cristal e
fina porcelana. A artista coloca essas tradigoes em didlogo com os antigos rituais
antropofdgicos dos tupinambés (igualmente elaborados, mas hoje extintos), ao
mostrar neste contemporéaneo jantar antropofigico que nas bandejas sao servidos
como alimentos pernas e maos moldadas em gesso (as pegas foram compostas a
partir dos membros do presidente do Palais de Tokyo, Guillaume Desanges, que
também é diretor artistico do Salon de Montrouge, onde Melzi foi premiada com
o Grande Prémio em 2021).

Na obra “Sem Titulo” (2022), a artista fotografa os mantos feitos por Glicéria,
amplamente abertos sobre a estrutura de madeira onde sdo confeccionados, e os
exibe em duas imagens em preto e branco, a frente e o verso (Figura 3). Trata-se
de uma operacao metalinguistica, como uma obra dentro da obra. Uma acéo
que envolve ndo apenas a complexa teia de referéncias formais em seu trabalho,
mas sua propria relagido subjetiva com seu local discursivo.
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Figura 3: Trabalho da artista Livia Melzi em torno dos registros do manto, em
Basiléia (2019)
Créditos. Livia Melzi

A artista explica que foi um processo artistico longo para entender seu papel.

Sou uma mulher branca, estrangeira na Franca, nés somos latinas,
nao somos consideradas brancas aqui; precisava entender esse lugar
de brasileira “branca” que mora na Europa e eu precisava decidir
através de qual prisma eu queria olhar essa histéria. E o tnico
prisma possivel era o do "inimigo". (Artista Brasileira Reflete Olhar
Decolonial Sobre Mantos Tupinambds em Paris, 2022, para. 7)

A artista lembra, referindo-se a ideia de vinganca, enfatizando que a Franca teve
papel preponderante na construcio da iconografia brasileira®. Assim, “Livia Melzi

3Em explicacdo, por e-mail, a esta autora, em fevereiro de 2024, a artista afirma o seguinte:
“a palavra ‘inimigo’, neste contexto, foi usada para se referir ao ‘outro’ dentro do ritual

antropofagico (cujas fontes histéricas - apesar dos textos contemporaneos, sdo todas europeias
e que eu, Livia, considero uma ficgdo colonial). Este ‘outro’ é a pessoa que é devorada e de
quem absorve-se as virtudes. No caso da exposi¢ao, o diretor da instituigdo representava este
‘inimigo’: um homem branco, francés, na presidéncia do maior centro de arte contemporanea
da Europa. Os trés elementos dentro da sala de exposi¢io (Musée du Quai Branly, "Plat de
Résistance" e "Théatre Cannibal" de Bry) habitam o universo deste ‘inimigo’: o museu, a mesa
de jantar e as tapegarias Aubusson, feitas historicamente para os reis da Franca. Eu trabalhei
com elementos que fazem parte do imagindrio coletivo (cultura?) do devorado. O meu lugar,
neste e exclusivamente neste contexto, era ambiguo, pois eu poderia me sentar na mesa para
comer este inimigo (uma vez que sou artista, mulher, imigrante... e ‘antropofigica’ dentro dos
termos modernistas) mas poderia também ser eu o ser devorado, a francesa, a ‘outra’ Minhas
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vinga memorias”, como afirma Zalis (2022, p. 9). A artista também costuma
se pronunciar sobre seu profundo respeito em relacdo a Glicéria, enfatizando
os diferentes locais de fala de cada uma (uma mulher branca e uma indigena),
discussdo que tem gerado muitas polémicas no Brasil (Figura 4).

Figura 4: Trabalho de Melzi em parceria com Glicéria. Auto-retrato (2022)
Créditos. Livia Melzi

Lygia Pape

Artista notével na histéria da arte brasileira, Lygia Pape (https://lygiapap
e.com/artista/) fez parte do epicentro da mais inventiva vanguarda no pafs,
como afirmou Cocchiarale ( 1987). Da mesma geragdo e filiagdo estética que
Lygia Clark e Hélio Oiticica, Pape fez parte, como eles, do Grupo Frente (1953),
niicleo do movimento concretista no Rio de Janeiro, que impulsionou a formacgao
do movimento neoconcreto. Nos momentos posteriores de sua trajetoria, criou
diversas obras que marcaram a histéria por seu carater experimental e inovador,
como instalagoes e propostas interativas que questionam o alcance social da arte,

circunstancias me deixam mais préximas deste ‘outro’. A curadora Daria de Beauvais e eu nos
perguntamos o seguinte, durante a elaboragdo dessa exposi¢ido: quem estd falando e pra quem
estou falando?” (Livia Melzi, comunicagdo pessoal, fevereiro de 2024).
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o papel do artista e do espectador, revitalizando uma série de conceitos nessas
esferas.

Entre os seus trabalhos mais iconicos, estao “Divisor”, “Ovo” e “Roda dos
Prazeres”, no final dos anos 1960 (quando a ditadura militar se tornou ainda
mais dura), marcados por um momento de transigdo para experimentacoes que
introduziam novas formas de engajamento em contextos que ultrapassavam os
limites tradicionais das artes, direcionando-se para publicos diversos e espagos
urbanos abrangentes. Embora distintas, essas obras mantinham um carater
propositivo evidente, revelando um anseio por uma arte com presenca ativa
no cotidiano. Para Brett (2000), o “Divisor” representou uma das “imagens
politico-poéticas” mais memoraveis dos anos 1960, por unir e individualizar ao
mesmo tempo uma multiddo de pessoas, criando uma “metéafora ambivalente”,
relacionada tanto ao individualismo quanto ao comunitario. Trata-se de um
grande tecido branco cheio de aberturas por onde as pessoas podiam colocar a
cabeca e tentar se locomover coletivamente, aceitando o fluxo, ou néo, da direcdo
escolhida pelo grupo.

A artista também utilizou a simbologia do manto tupinambé para sua criacao,
retomando as ideias de Oswald de Andrade. Apreciadora e estudiosa dos povos
originarios brasileiros, em especial os tupinambés, a artista possuia em seu acervo
pessoal diversos livros e documentos sobre o assunto. Assim, criou nos anos
2000 a série Tupinambds, sendo a mais embleméatica pe¢a o manto tupinamba,
exposto pela primeira vez na “Mostra do Redescobrimento”, a mesma que exibiu
o manto original visto por Amotara. “Eu queria fazer do meu ‘Manto Tupinambd’
uma coisa extremamente bonita, como a arte plumaria Tupinambé original, e
ao mesmo tempo capturar o terror da morte. Porque ambos estdao presentes o
tempo todo” (Lygia Pape, s.d., para. 2), afirmou a artista. O conjunto de obras
com esta temdtica incluia pegas como “Meméria Tupinambd” (1996-1999), “Bus
Stop” (1999) e “Carandiru” (2001). As esferas compostas por penas vermelhas e
fragmentos corporais com sangue, parte da obra “Memoria Tupinambd”; evocam
uma provocativa forga plastica por sua visualidade e beleza enigmaticas.

Quanto ao manto de Pape, a primeira versao foi feita para uma exposicio
individual no Centro Cultural Sao Paulo, em 1996, que tinha um espelho com
baratas em cima e uma corda caindo dentro do espelho. Conforme as pessoas se
aproximavam, podiam se projetar dentro dele. Sobre este trabalho comentou
a artista: “hd a questdo da antropofagia, da devoracao da cultura do outro”
(Mattar, 2003, p. 89). Um manto impossivel de se concretizar acabou se
transformando em uma montagem fotografica que exibe uma vasta nuvem
vermelha cobrindo a Baia da Guanabara, na cidade do Rio de Janeiro, territorio
ancestral do povo tupinamba. Essa representacdo abordava a ideia do territério
como paisagem, buscando criar uma aura encantadora que unificasse a cidade,
apesar de suas contradicoes e dos multiplos significados que emergiam diante
dessa visao representada pela nuvem-manto (Machado, 2008).

O processo de criacao desta série teve como base a estreita relagdo de Pape com o
escritor Mério de Andrade, que, quando voltou para o Brasil, depois de seu exilio
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em Paris, queria fazer uma grande exposicao sobre a cultura indigena brasileira.
Pape e Mario trabalharam juntos neste projeto, que tinha como intencdo a
exibigdo de uma grande mostra no Museu de Arte Moderna. Entretanto, com
a ocorréncia de um grande incéndio no museu, em 1978, que destruiu quase
todo seu acervo, o projeto foi interrompido?. Mas Pape continuou a criar. Nas
suas criagoes com tematica indigena, a artista explorou uma ampla gama de
tratamentos estéticos, que variavam desde esferas de poliestireno com detalhes
de baratas em relevo até esferas cobertas por penas vermelhas. Um exemplo
notavel foi a montagem do manto na forma de uma grande rede vermelha repleta
dessas esferas emplumadas, exibido na “Mostra do Redescobrimento”.

Na composicao fotografica “Bus Stop” (1999), Pape estd retratada enquanto
1é seu jornal diario, aguardando o énibus, envolta por um manto etéreo e ver-
melho, assemelhando-se & nuvem na Baia de Guanabara, uma espécie de "manto
tupinamba" para uso cotidiano e reflexdo histérica constante. Em contraste, em
“Carandiru” (2001), o encanto presente no manto-nuvem e em “Bus Stop” é
dissolvido: imagens de indios tupinambdés, em preto e branco, sdo justapostas
a fotos de homens encarcerados, em tons de vermelho, insinuando um paralelo
entre o exterminio dos indigenas e dos 111 detentos assassinados pela policia
militar no massacre ocorrido no presidio paulistano Carandiru, em 1992, com
anuéncia governamental. Exibida em 2001, no Centro de Arte Hélio Oiticica,
a instalacdo inclufa um segundo espaco com uma cascata vermelha incessante,
ecoando dudios com os relatos dos sobreviventes. A base da cachoeira, onde o
"sangue" escorria, tinha a forma de um manto tupinamba.

As Reviravoltas em Torno do Manto

Vamos analisar o trabalho destas trés artistas, ancorando nossas discussées em
torno das premissas decoloniais e suas relagoes com o estatuto da arte con-
temporanea. Queremos perguntar (e responder) o que une e o que distancia
o trabalho destas artistas mulheres. Assim, detectamos a priori que as trés
apresentam uma forte sintese a respeito do potencial das praticas estéticas em
desafiar hegemonias politicas e exercitar o projeto pds-colonial contemporaneo.
Cada uma faz isto na sua prépria maneira, em sua temporalidade e espaciali-
dade especificas, entretanto, todas valem-se do que poderiamos chamar de uma
“etnografia estética” ou “estética etnografica”, referindo-nos aqui aos conceitos
de Foster (1996/2014), para quem o artista etnégrafo possuiu uma afetividade
pelo real atrelada & necessidade de redefinicdo de sua experiéncia individual e
histérica a partir de seus traumas (raciais, culturais e sociais).

Glicéria, indigena, tem como projeto estético a retomada do manto; este é o

40 critico Mério Pedrosa propos refundar o Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro
depois do incéndio. Sua proposta era criar o Museu das Origens, composto por cinco museus
independentes: o Museu do Indio, o Museu da Arte Virgem (do Inconsciente), o Museu de
Arte Moderna, o Museu do Negro e o Museu de Artes Populares (Brasil + 500 Mostra do
Redescobrimento, 2023).
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leitmotiv de sua permanente busca por uma subjetividade-coletividade-originaria.
Faz isso como uma antropodloga-artista ou artista-antropodloga, que vasculha
arquivos, faz palestras, retoma antigas técnicas, em uma trajetéria pontuada
por dizeres intuitivos que marcam a sabedoria oral de seus ancestrais. Torna-se,
assim, uma entidade estética per se, movendo diversas forcas em torno de sua
persona que resultam em respostas politicas palpaveis, como um lugar na “Bienal
de Veneza” ou a repatriacdo de um objeto histérico.

Melzi, ao usurpar as ferramentas através das quais o regime colonial de verdades
impoe a marginalizagdo e a violéncia epistémica, trabalha com sua programaéatica
da vingancga, desafiando as ideologias imperiais que ordenam regimes de repre-
sentacao e hierarquias de valor. Faz isso, sobretudo, dentro e para os espagos
museologicos.

Ja Pape refaz as reminiscéncias de um Brasil entao completamente alheio a luta
indigena (demonstrando uma légica temporal com seu momento), revitalizando
sua materialidade por meio da confec¢do de objetos reinterpretados com expres-
siva forga pldstica. Podemos notar esta questdo na fala do critico Osorio (2006),
para quem, entre todas as obras da série Tupinambd, o manto produzido para a
exposi¢ao na “Bienal de Sao Paulo” teve o maior impacto. “Nada poderia ter
um maior impacto politico do que trazer a tona essa memoria dos derrotados”,
pontuou o autor, completando: “como sempre, a beleza fisica de suas instalacoes
conferia poder ao seu impacto politico em vez de obscurecé-lo” (Osorio, 2006, p.
583).

O que estas artistas tém em comum? Para além da abordagem do debate
decolonial e seu viés étnico, entendemos que todas articulam-se, em termos
de linguagem, a um entrelagamento ontolégico com o estatuto da arte contem-
porénea. Apropriacao, auto-referencialidade, metalinguagem, conceitualidade,
entre outras caracteristicas, perpassam seus trabalhos. Todas as artistas abor-
dadas aqui seguem, em maior e menor grau, e com particulares em cada poética,
a quebra da logica material como valor atribuido ao objeto de arte, a& obra
concluida, algo menor em comparacao ao processo de criacdo. Em suas obras, o
sentido nédo se restringe apenas ao espago material da escultura ou a superficie
bidimensional da tela. Produzem projetos que incluem uma dimensao temporal
na obra pela experiéncia vivencial, e por uma comunicagao mais direta com o
corpo daqueles que interagem com a obra (as vezes, em processo).

Portanto, é Glicéria quem estende a um nivel mais radical toda uma cadeia de
poténcias criativas detonadas por suas agoes. O potencial transformador da sua
criatividade artistica é subversiva, radical e colaborativa, e ajuda a reconfigurar
o repertério conceitual para a descolonizacao epistémica e corporal. Paradoxal-
mente (ou ndo), talvez resida no fato de Glicéria estar no lugar de fala de uma
indigena a potencializagdo dos modos de operar da arte contemporanea. Sua
confluéncia direta — sua prépria corporalidade — com o debate decolonial talvez
produza maiores aberturas para a radicalidade da linguagem e sua profunda
relacdo com a vida. Por exemplo, Glicéria cria um produto, porém este produto
nao tem sentido por si s6. Esta natureza relacional e agencial situa sua poética
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no campo da desmaterialidade contemporénea, ji que sua estratégia é enfati-
zar o significado estético, ético e tatico performatico de sua participagao em
agoes/eventos/rodas de conversa que produzem o encontro de si com os outros.
Trata-se de uma obra em permanente acao politica, afinal, a artista tem um
papel preponderante na volta do manto ao Brasil, mostrando o quanto o estético
pode ser extra-estético, isto é, o quanto o campo artistico expande-se para a
vida, como por meio de sua interconexao com o campo da politica.

Como afirma Rojas Sotelo (2017), muitos criadores indigenas contemporineos
usam uma variedade extensa de recursos mididticos para “ativar espacos nos
quais o oral e o performativo se fortalecem a partir do visual, onde o ato criativo
se entrelaga com o evento cultural, inclusive com desdobramentos de natureza
juridica” (p. 5). A partir de sua condi¢gdo de mulher e antropdloga e de sua
identidade indigena, Glicéria utiliza situagoes, materiais e narrativas contextuais,
tanto de cunho autobiografico quanto relacional. Seu trabalho gira em torno do
aspecto ritual no cotidiano, da presenga de elementos ancestrais e de técnicas
como a apropriagdo, a montagem, o situacionismo, a recontextualizagdo, a acao
pléstica e uma acao quase juridica (sua influéncia na volta do manto) e etnogréfica
(pois ela tem afirmado o papel da mulher na feitura dos mantos, o que era algo
ainda nao muito aventado pelos antropé6logos).

Isto nos leva agora a perguntar: quais as diferencas entre essas artistas? Pode-se
dizer o “lugar de fala”, que tem sido um dos problemas centrais dos debates
decoloniais no Brasil®. Nao sinalizamos aqui o conceito como limitador e, sim,
problematizador. Afinal, os regimes de troca, como idioma, estruturas, cul-
turas, sdo tanto ferramentas de opressao quanto definidores de culturas politicas
e criativas (Spivak, 1985/2018). Podemos pensar, entdo, que é “na digestéo
antropofdgica que dinamizam-se alteridades” (Zalis, 2022, p. 11). Glicéria,

5Para além da simpléria polarizaciao da ideia superficial sobre “quem pode falar o qué”,
Ribeiro (2017) esquadrinha o tema e esclarece de forma bastante contundente que se deve
entender por “lugar de fala” um espaco de consciéncia situada, seja qual for o lugar que o
enunciador ocupa, indo assim ao encontro do entendimento de Jota Mombaga (2021) sobre o
mesmo tema. A autora percorre historicamente a questao a partir do apagamento da mulher
negra pelos movimentos feministas liberais, mostrando como, posteriormente, surgem diversas
discussbes que apontam para as intersecgdes entre raca, género, etnia, entre outros. No Brasil,
tém sido recorrentes discussoes sobre esta tematica, principalmente, nas redes sociais. Muitas
vezes, estes debates aderem ao ponto de vista essencialista da identidade. Por exemplo, se
Melzi é uma mulher branca, ndo poderia abordar a questdo indigena em seu trabalho. Em
nosso ponto de vista, este ndo é um problema. Se o conceito tem sido empregado como
um instrumento que concede ou nao autoridade para que “se fale com base nas posicoes e
marcas politicas que um determinado corpo ocupa num mundo organizado por formas desiguais
de distribui¢do de violéncias e dos acessos” (Mombaga, 2021, p. 85), é preciso avaliar que
nas artes, a ideia de “saberes situados” (p. 87) talvez seja mais pertinente para se defender
o pressuposto de que o lugar de fala ndo estd diretamente associado a um essencialismo
identitario, e sim a “posi¢oes”, afinal, sdo pessoas, materialidades, posicionamentos, corpos
que ocupam definitivamente espacos marginalizados, nao inscritos no tempo e no espaco como
os corpos hegemoénicos (brancos e cis). Mombaca (2021) diz que a discussédo néo é “quem”
pode falar, mas “como”. Segundo a autora, os ativistas do lugar de fala desautorizam um certo
modo privilegiado de enunciar verdades, inteligibilidades e escuta politica. Neste sentido, as
pessoas cis brancas também nao poderiam falar como se nao fossem de seus lugares de fala,
naturalizando a prépria autoridade.
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como indigena e com propriedade, também lanca mao das estratégias da arte
contemporanea, renovando-lhe sua ontologia pelo fato de estar neste local de
enunciacido. Ao mesmo tempo, dinamiza seu fazer artistico ao utilizar as estraté-
gias legadas pela tradicao da arte ocidental. Esta ligagdo se d& principalmente
pela desfronteirizacao entre as dimensoes da vida e da arte, tdo comuns tanto
para os povos originarios quanto para muitos artistas ocidentais contemporéaneos.

Pape ndo era indigena, e como artista branca vinculada ao mainstream do
sistema cultural hegemonico, apresentou o que lhe era possivel dentro de seus
limites histéricos, subjetivos e situacionais. Isto ndo diminui a envergadura
de seu trabalho, de importancia impar para a historia da arte. Entretanto, é
interessante notar como na série Tupinambd, realizada em uma etapa posterior
em sua trajetéria, ndo hd a mesma forca interativa e relacional que as obras
anteriores que lhe langaram ao topo das renovagdes neoconcretistas, como foi o
caso da antoldgica obra “Divisor”. Em seu trabalho Tupinambd, encontramos um
processo de criagdo voltado ao fazer plastico do objeto, no qual a materialidade
estd em primeiro plano, mesmo que haja aberturas para a participacdo do fruidor
e a critica politica.

Também néo indigena, Melzi produz uma poética na qual, por meio de sua relagao
com Glicéria, cria “afetos ordindrios” (Stewart, 2007), que permitem refletir
sobre os fluxos afetivos que impulsionam sensagdes e a politica no cotidiano e na
arte. A autora argumenta claramente que ndo devemos estar preocupados em
fazer representagoes, objetos conhecidos ou conheciveis, mas em criar algum tipo
de abordagem que seja adequada a sua forma, sem a necessidade de veracidade.
Ao fazer isso, as artistas retiram as formas culturais do mundo e as tornam
propicias a fascinagao. Podemos dizer que se entrelagam num fazer poético
mituo, apresentando uma “superficie viva em acdo” (Stewart, 2007), produzindo
uma zona de contato inusitada.

E nesta circularidade entre as estéticas de Melzi e Glicéria que podemos notar
uma partilha para além do objeto, sdo como os afetos ordindrios que dao as
coisas a qualidade de algo para habitar e animar (Williams, 1977). Mesmo que
objetos vivazes brotem deste encontro (os mantos produzidos por Glicéria e as
obras de Melzi), parece estar na inter-conexao de suas partilhas a potencialidade
verdadeira de uma estética renovadora.

As artistas confirmam o que Ranciére (2004) afirma sobre as "préticas artisticas"
como "formas de fazer e criar', que intervém na distribuicao geral do fazer e
criar. Para o autor, o politico é inerentemente estético e a estética, produzida
através das préticas artisticas, estd enraizada em um mundo elitista de redes de
producgao e pontos de referéncia representacionais auto-perpetuantes que devem
ser desmantelados. Assim, a desconstrugdo das formas pode contribuir para
uma politica e estética mais democraticas; e isto esta intrinsicamente ligado
ao trabalho ativista de Glicéria. Na 6tica de Ranciére, pode-se aplicar ao seu
regime estético uma ordenacgao do sensivel na qual arte e vida ndo aparecem mais
separadas uma da outra. Se Melzi lanca mao de uma arte critica pés-colonial,
Glicéria leva ao extremo uma poética encarnada e disruptiva, forcando uma
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reformulacao das relagGes entre arte e artefato, estética e taxonomia colonial,
e, por fim, propondo a implosdo da experiéncia museoldgica ocidental para as
culturas racializadas. Glicéria cria com a vida.

E interessante notar a pertinéncia da analise destas trés artistas, do ponto de
vista do debate decolonial, a partir da linha temporal que salta de Pape para
Glicéria/Melzi. Mesmo que nao pertenga as vanguardas modernistas histéricas,
Pape expoe, com a série Tupinambd, os desdobramentos sobre as polémicas
em torno da ideia de “apropriacdo cultural” enfatizados recentemente com o
movimento decolonial. Grande parte destas discussdes voltaram a tona no
Brasil, em 2022, devido ao centenario da “Semana de 22”, evento icdnico do
modernismo nacional. Se as vanguardas histéricas almejavam o forjamento da
identidade nacional com base na nogéo de classe social/geopolitica — sem a
questao racial e de género — e nas apropriagoes culturais a partir das referéncias
as culturas origindrias, para os artistas contemporaneos (especialmente, negros,
indigenas e LGBTQIA+), isto ndo faria mais sentido. Uma das novas lentes para
a reinterpretacdo deste momento histérico tem sido a ideia de “re-antropofagia”,
utilizada por artistas para definir a necessidade da devoracao daqueles que
antes os devoraram®. Os artistas de hoje mostram que o termo tdo alardeado
por Oswald de Andrade para definir a degluti¢do cultural dos valores europeus
encobria a outra devoragao que ocorria paralelamente, a da cultura dos povos
originarios e afro-diaspéricos por parte de artistas brancos da elite aristocratica
da época.

A geracdo seguinte, do pos-guerra, a qual Pape pertencia, vai revolver a questao
identitaria trazendo novos elementos que forjariam o movimento tropicalista. Ao
analisar o trabalho da artista, Brett (2000) afirma que foi esse espirito rebelde da
vanguarda brasileira nos anos 1950 e 1960 que a possibilitou penetrar a fundo nas
ideias de abstracao europeia sem qualquer cerimonia exageradamente respeitosa
ou sentimento de inferioridade. Para o autor, era possivel para estes artistas
visarem o universal, estando ao mesmo tempo imersos no local e no particular
(lembrando aqui que a categoria “universal” vem sendo questionada, uma vez
que o “universal” estd atrelado a uma matriz eurocéntrica e estadunidense na
histéria da arte, isto é, a uma determinada particularidade). Assim, conseguiam
escapar da imagem do exdtico ou de ser apenas uma variacao local de movimentos
centrados no hemisfério norte. Mesmo que ainda nao houvesse neste periodo
uma abordagem declaradamente decolonial, artistas como Pape apontavam
para a ideia de “pluriverso” que, como define Escobar (2020), se trata de uma
vis@o na qual cabem muitos mundos. Certa vez, Pape contou ter planejado um
trabalho onde cavaria um grande buraco e ficaria dentro dele. Quando as pessoas
perguntassem: que é que vocé estd fazendo ai embaixo? Ela responderia: “estou
procurando as raizes brasileiras” (Pape, 1998, p. 78).

6A reinterpretacdo do termo ji havia ganhado forca com a exposicio “ReAntropofagia”,
em 2019, no Centro de Artes da Universidade Federal Fluminense, tendo entre seus curadores
o artista Denilson Baniwa, que apresentou na ocasido a tela homdénima de sua autoria que
representa a cabeca decepada do escritor Mério de Andrade (1893-1945), autor do livro
Macunaima, inspirado em narrativas indigenas.
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A mudanca de paradigma apontada pela virada decolonial reacende os remanes-
centes do debate sobre a identidade brasileira, porém agora sob a 6tica daqueles
que foram realmente alijados de seu programa, como as pessoas negras e indige-
nas. Com sua poética que desvela criticamente o problema pds-colonial, Glicéria
mostra que chegou a hora e a vez de ter a voz livre do controle violento dos
colonizadores.

Conclusao

Castellano (2021) afirma que o endividamento histérico da filosofia ocidental
e eurocéntrica e do pensamento critico & experiéncia anticolonial (que afeta a
critica de arte de maneiras semelhantes) estd alinhado com a cegueira presente
de muitas visbes ditas "globais" que ainda enxergam o Sul como um lugar de
ideias e praticas derivativas, um lugar congelado no tempo, onde originalidade,
inovacao e relevancia histérica foram extirpadas e traduzidas para outro lugar.
Se para o autor a pratica informa nossa compreensdo dos processos culturais
tanto quanto a teoria, aprendemos aqui a tentar negociar um terreno comum
entre os multiplos atores envolvidos na colaboracao artistica, que pode se tornar
uma poderosa fonte de pensamento critico. Ao citar Theodore Schatzki, para
quem a teoria é sempre praticada e que a pratica sempre contém um grau de
pensamento (coletivo), Castellano (2021) mostra o quanto as multiplas maneiras
pelas quais a criatividade radical de contextos pés-coloniais e nao ocidentais
pode informar a teoria; e este tem sido um trabalho perpetuado por Glicéria.
A artista nos ensina muitas ligbes sobre a importancia da experiéncia e da
experimentacdo, a necessidade de encontrar solugdes abertas para problemas em
constante mudanga, a mistura fértil de pragmatismo e imaginac¢do utépica, e o
potencial de locais contingentes, porém abertos.

Podemos entender as retomadas estéticas do manto tupinamba a partir do
conceito de “constelagdes da performance” (Fuentes, 2019), isto é, padroes
multiplataforma de agdo coletiva que articulam performances assincronas e
em multiplos locais e temporalidades. Como performances de protesto multi-
plataforma, as constelacoes de performance protagonizadas por Pape, Melzi e
Glicéria respondem aos desafios trazidos pelas mudancas na arte contemporanea,
que levaram as artistas a recalibrarem suas taticas, alvos e objetivos. Estas
artistas mostram como é possivel pensar a estética como algo poderoso e po-
liticamente capaz de usurpar os “regimes de verdade” aceitos (Hall, 2001) e a
representacao (Hall, 1997).

Ao conectar estética e politica, estas “partilhas do sensivel” apontam para a
reorganizagao dos papéis, dos espacos e das expressoes, desafiando as ideias
pré-determinadas. Afinal, Ranciére (2004) argumenta que qualquer expressio
estética, ao se tornar um novo conjunto de sensibilidades, estd fundamentalmente
ligada a politica: politica e estética se fundem como reorganizagdes do material
da comunidade, gerando, assim, experiéncias que reconstroem de maneira desafi-
adora os modos de criar, observar, sentir e comunicar. Basbaum (2013) emprega
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o termo “artista-etc.” para reconhecer o artista que se vé, cada vez mais, como um
dispositivo de atuacdo, questionando a funcao tradicional do artista, e tornando a
conexao entre quem cria e quem frui um fluxo continuo entre individuos, grupos,
coletivos e institui¢oes. Glicéria, Pape e Melzi sdo artistas-etc. por exceléncia.
E conseguem responder, com suas poéticas, a primeira pergunta deste artigo:
como as comunidades reimaginam seus objetos?

A resposta pode ser encontrada na declaragao de Glicéria, que disse certa vez
que sua cultura é como um pote de barro que se quebrou,

um pote inteiro que jogaram num lajedo e que voou em caquinhos
por todos os lados e que tinhamos que fazer esse trabalho de mosaico,
de juntar os caquinhos e colar de novo. Vai ser o mesmo pote, mesmo
que rachado, mas isso ndo importa. (Tupinambd, 2021, p. 19)

Sua fala vai ao encontro do que diz Zalis (2022): “nos estilhagos deixados pelo
genocidio colonial, o Manto Tupinambéa nao pode ser reproduzido tal qual, e nao
faz sentido que o seja” (p. 9).

Sobre o outro questionamento no inicio deste texto — como o passado se
reconfigura por meio das imagens — encaixa-se esta afirmacgdo: “insubmisso
destino o das imagens que trabalham forcosamente contra aquele propdsito que
as originou. Theodore de Bry, equivocado, quis retratar o canibalismo, mas o que
fez foi povoar o imaginario politico com uma filosofia da diferenga” (Zalis, 2022,
p. 5). Com seus trabalhos sistematicos em torno do manto, resgatando cacos e
estilhacos historicos, Glicéria, Melzi e Pape ajudam a reimaginar as possibilidades
miltiplas de uma simbologia anticolonial brasileira. Assim, recriam o passado e
partir de uma poética da diferenca.
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