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Tanto las representaciones-de-poder como el poder-de-la-representacion son
el campo de batalla en el que se libran las pugnas interpretativas que
atraviesan a la cultura y se desatan en torno a sus construcciones
hegemonicas. (RICHARD)

O titulo do ensaio — O MUNDO A PARTIR DE FRONTERAS DO FIM
DO MUNDO - BRASIL/PARAGUAI/BOLIVIA - teoria da arte descolonial
— adverte tratar-se diretamente de uma discussdo que emerge de fronteiras. Ou
melhor dizendo, é uma formulacdo teorico-critica que esta diretamente ligada a
ideia de pensar as fronteras artistico-culturais entre os loci Brasil/Paraguai/Bolivia
que estabelece uma formulacgéo epistemoldgica outra, a partir dessa afirmativa de
que nds ocupamos o lugar do fim do mundo, para o resto do mundo. Entretanto a
ideia de fronteras ou mesmo de fronteira quer-se compreendida como algo que se
insinua num espaco onde se quer as praticas e representacdes artisticas, criticas
e culturais juntas e em separado ao mesmo tempo. Ou seja, se num primeiro
momento somos grafados pela historia eurocéntrica de mais de quinhentos anos de
lugar mais ao sul, continente periférico ou fora dos eixos e por uma critica
brasileira contraditoria que se quer autorreconhecer como e por primeiro-
mundista; de certa forma, seja por uma critica subalterna ou periférica dentro das
periferias latinas ou seja por uma critica do “Primeiro Mundo” estabelecida, agora 78
o “centro do mundo” (re)volta-se para e a partir de Mato Grosso do Sul que esta
implicito geograficamente nessa triplice frontera artistico-cultural como espaco
geografico cultural local. Portanto, um locus geolocal sensivel que produz arte e
conhecimento nem melhor e nem pior, muito menos incompreensivel, mas igual a
qualquer lugar no mundo dentro das suas especificidades e particularidades
culturais e locais sem extremismos ou exotismos. Esta reflexdo epistemoldgica
outra sobre, a partir e que emerge das fronteras/fronteiras do “fim do mundo”
toma como alvo tedrico as formulages criticas, artisticas e culturais ja feitas pela
Teoria e Critica de Artes e a Historia da Arte modernas na tentativa de
(re)verifica-las criticamente (NAV(r)E)*. Mas, especialmente, se vale das nogdes
de sensibilidade biogréfica, estética bugresca e espaco geolocal biocultural
(BESSA-OLIVEIRA, 2014), da ideia de “sensibilidades individuais”
(MIGNOLO, 2003) e da nog¢do de “locus de enunciagdo migrante” (SOUZA,
2002) para construir as formulagdes epistemoldgicas outras que vdo (re)pensar

* NAV(r)E é a sigla do Grupo de Pesquisa — Nucleo de Artes Visuais em (re)Verificagdes
Epistemoldgicas — certificado pelo CNPq e pela UEMS.



nossas praticas e produgGes como artistico-culturais e também como produtoras
de conhecimento e do saber subalternista desprezado pelas disciplinas edificadas
num lécus geoistdrico eurocéntrico. Toda esta formulacao epistemoldgica tomara,
especialmente, tendo em vista que as praticas artisticos culturais assim como 0s
sujeitos biogréficos dessa triplice frontera/fronteira —
BRASIL/PARAGUAI/BOLIVIA — sdo excluidos, como contradiscursos as
ideias academicista para atestar que de ambiguo a producdo desse entrelugar
geografico ndo tem nada como autentica a critica de arte supostamente
especializada do lugar. De certa forma, toda a Teoria e Critica da Arte, assim
como a Historia da Arte, que trataram dessas praticas e sujeitos culturais alijados
as fronteiras sul do continente, serdo (re)verificadas por uma perspectiva da
descolonialidade artistica e do saber para esbocar desse locus de enunciacéo
migrante, Brasil/Paraguai/Bolivia, uma especificidade biocultural que apenas
ideias epistemologicas outras como estéticas bugrescas sensiveis podem ressaltar.

A perspectiva que se coloca, toma das ideias binérias tratadas pela critica
eurocéntrica disciplinar moderna para estabelecer, como tratou autores de outras
localidades periféricas como a brasileira, para discutir a problematica na arte que
vém desde os tempos da colonizacdo latino-americana e estdo perdurando até os
dias de hoje. A chamada contemporaneidade latina estd cada vez mais, para 0s
especialistas modernos, atolada no lodacal dos empréstimos do modernismo
europeu.’ Por isso se a producdo artistica atual evidencia determinadas
caracteristicas ou proporciona algumas interpretacdes da ordem critica € porque
antes os modelos europeus (a tradicdo) fizeram-nas a titulo de modelo canénico
para 0 resto da producdo do planeta. As fronteiras da e na arte entdo se
estabelecem dessa perspectiva eurocéntrica, adotada pela critica e artistas
provincianos instalados no territério nacional como autores de uma leitura
modernosa da nossa producdo artistica a titulo de inscrevé-la em um lugar
enunciativo nada condizente com a prépria producao, critica, artistas e sujeitos da
producdo artistica que essas dizem representar.

Diriamos, entdo, que as “fronteiras da arte” sdo um dos campos instaveis em que
convergem os autores deste livro para dar conta de como se foram modificando os

> O modernismo europeu fundado na Renascimento; das trevas (ldade Média) a luz
(Renascimento). O Renascimento funda o projeto de globalizagdo europeu com a conquista das
colbnias em volta do mundo deste entdo até a contemporaneidade.
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contornos (prefixados desde a tradicdo) do que se inclui/exclui da esfera artistica
moderna ou tradicional ao passo da invariabilidade das esséncias e da mutabilidade dos
contextos. Esta alteracdo dos contornos da arte se deveu ao contagio das mdltiplas
interacBes socioculturais que, no presente comunicativo da globalizacdo midiatica,
remodelaram tanto o formato das obras como as guias de apreciacdo e compreensdo do
estético” (RICHARD, 2014, p. 10-11).° (Traducéo livre minha)

As questbes de fronteras(fronteiras) — Brasil/Paraguai/Bolivia — que
circundam este ensaio estdo para além da ideia de teorizacdo sobre fronteiras. A
ideia primeira € ndo tratar de fronteiras como algo que (de)limita espacos ou
alguma coisa delimitada por caracteristicas que as enquadram em determinado
espaco territorial (HISSA). Sdo discussdes que primeiro tangenciam e
tangenciardo a fronteira — Brasil/Paraguai/Bolivia — enquanto realidade fisica e
concreta demarcadas na arte local. Ou seja, se num primeiro momento 0 ensaio
visa pensar a transposi¢do das fronteras/fronteiras entre Brasil/Paraguai/Bolivia
enquanto discussdo artistica, por outro lado, e ainda mais emergencial, a ideia é
discutir a realidade fisica dessas fronteiras — em Mato Grosso do Sul — para
constituicdo de uma discussdo tedrico-critica epistemoldgica que melhor
contemple as especificidades das producGes e enquanto transposi¢cdes dos
artefatos artistico-culturais nessa linha de fronteira internacional do local e do
global’. Também n3o se trata de uma transposicdo que se concentraria
exclusivamente na linha de fronteira do “fim do mundo” — centrando-se as
discussdes epistémicas na triplice frontera entre Brasil/Paraguai/Bolivia ou no
campo Unico das artes plastico-visuais —, mas visando poder ser compreendida
também pelo “resto do mundo” como tal.® Se para isso é necessario transpor as

® “Dirfiamos, entonces, que las "fronteras del arte" son uno de los sitios inestables en el que se
ubican los coautores de este libro para dar cuenta de como se fueron modificando los contornos
(prefijados desde la tradicion) de lo que incluye/excluye la esfera artistica moderna o tradicional
en el paso de la invariabilidad de las esencias a la mutabilidad de los contextos. Esta alteracion de
los contornos del arte se debid al contagio de las multiples interacciones socioculturales que, en el
presente comunicativo de la globalizacién mediatica, remodelaron tanto el formato de las obras
como las guias de apreciacion y comprension de lo estético” (RICHARD, 2014, p. 10-11).

" Aqui gostaria que esses conceitos fossem entendidos sem a dicotomia de dever alcangar “a”
algum lugar ou restringir-se “a” alguma coisa.

8 Cabe dizer que as formulaces deste ensaio tomam Mato Grosso do Sul como lécus de
enunciagdo, mas a reflexdo como um todo toma a nogdo conceitual de “locus de enunciagdo
migrante”. Por isso, as discussdes poder-se-iam se dar de qualquer localidade nacional brasileira,
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diferentes teorias modernas disciplinares — Filosofia, Teoria da Arte, Sociologia,
Histdria, Geografia entre outras — para pensar uma epistemologia outra, por
conseguinte serd necessaria uma discussao transdisciplinar, horizontal que melhor
contemple as praticas e atividades artistico-culturais dessa localidade de natureza
geogréfico-fisica hibrida, fronteirica e limiar pautada em diferentes entrelugares
teoricos, criticos, metodoldgicos, epistemologicos e consequentemente estéticos ja
pré-estabelecidos pela critica edificada nos centros. De natureza cultural
compdsita esse locus enunciativo situado mais ao sul do Brasil é também de
caracteristicas estéticas antes sensiveis, ou melhor dizendo, as praticas artisticas e
sujeitos desse lugar tém relacGes primeiro com sensibilidades biogréaficas e, por
conseguinte, uma relacdo de aiesthesis (bio)descolonial sensivel com o lugar e as
praticas que daqui sdo produzidas. Pois, se cabe um aparte, se tem uma coisa que
0 sul-mato-grossense tem € 0 apego exagerado as suas ‘“paisagens” como
repertorio de quase todas as suas praticas e producOes artisticas. Neste sentido,
seja para uma leitura do bem ou do mal dessas paisagens, apenas uma teoria outra
da arte, por uma estética bugresca (bio)descolonial, por exemplo, é capaz de
melhor compreender suas relacdes com 0s sujeitos e transeuntes desses léci
enunciativos literalmente migrantes, igualmente com as praticas e artefatos
artisticos ali edificados, entre as fronteras/fronteiras do fim do mundo.

Esta proposta de uma leitura epistemoldgica outra, por uma estética
bugresca (bio)descolonial, propGe, de certa forma, uma (re)verificacdo da Histéria
da Arte e, da histéria enquanto discurso historico, uma outra situacionalizacéo
geogréfica e mesmo ainda outras reflexdes filosoficas, socioldgicas e
antropoldgicas outras, ainda que néo tratadas disciplinarmente como o foram as
disciplinas modernas, das praticas artisticas e sujeitos biograficos locais dessa
leitura. Portanto, como episttme da arte a leitura estético-bugresca por uma
perspectiva (bio)descolonial quer (re)pensar-nos enquanto sujeitos outros e
praticas artisticas outras por fora dos discursos hegeménicos e eurocéntricos
constituidos. As praticas artisticas deixam de ser pensadas numa cronologia
europeizada e passam a ser investigadas por uma perspectiva mais da ordem do
biografico e do sensivel, aléem de serem na préatica, produtoras de saberes
subalternizados pelos discursos hegemdnicos das colonizagdes latino-americanas.

bem como servem para pensar em uma possibilidade estético-epistemoldgica outra para refletir
sobre as produgdes e sujeitos de qualquer lugar e de qualquer natureza visual.
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Ou seja, as producBes artisticas, indistintamente das linguagens — das artes
plasticas, danca, teatro, performativas, escultdricas, filmicas etc — sao primeiro
“comparadas” aos seus contextos socioculturais especificos e dinamicos. Dessa
Otica, as producdes serdo geograficamente correspondentes ao seu locus de
preparacdo, um ldcus enunciativo; terdo relagdes historicas com os sujeitos das
praticas dessas e serdo, socioldgica, filosoéfica ou antropologicamente edificadas
nos pressupostos de onde e que primeiro as elaboraram. E ainda, por conseguinte,
ndo deixariam de se corresponderem possivelmente a outros l6ci enunciativos
migrantes e para outros sujeitos biograficos distintos.

A pressuposi¢do candnica do que a tradicdo estética reconhecia universalmente como
arte deve hoje ser reformulada diante da pressdo dos multiplos conflitos de autoridade
cultural (pds-colonialidade, subalternismo feminismo, etc) que desobedecem as
hierarquias absolutas do fundante, do Unico e do verdadeiro para que o desqualificado
durante séculos por hierarquias absolutas logrem finalmente impugnar seu imperialismo
de valor e da qualidade desde planejamentos contra-hegeménicos” (RICHARD, 2014,
p. 10-11).° (Traduco livre minha)

De certa forma, ao longo dos séculos quando pensamos na producdo
artistica e cultural de toda América Latina, a leitura teoérico-critica que se
estabeleceu e insiste em permanecer lendo as produgdes culturais locais sdo da
ordem de importacdo. Salvaguarda-nos estudos bem especificos que,
especialmente a partir da introducao de estudos de culturas latinas (olmeca, maia,
inca, asteca, caribenhas etc), tomaram bem as importadas teorias e trataram de
tentar adequé-las as préaticas culturais desses locais. Essa observagdo é importante
tendo em vista que neste ensaio penso as relagdes entre “0 mundo a partir de
fronteras — BRASIL/PARAGUAI/BOLIVIA - do fim do mundo”, tendo como
escopo a producdo artistico-cultural do estado de Mato Grosso do Sul que esta
inserido nessa orila de fronteiras e que sdo discursos contra-hegemdnicos
artisticos, para estabelecer uma teoria outra para as artes descoloniais, exatamente
porque o transito nesse Iécus lindeiro tornasse ainda mais intenso quando se abre a

% “La presuposicion canénica de lo que la tradicion estética reconocia universalmente como arte
debe hoy reformularse bajo la presion de los mdaltiples conflictos de autoridad cultural
(poscolonialidad, subalternismo, feminismo, etcétera) que desobedecen las jerarquias absolutas de
lo fundante, lo Unico y lo verdadero para que lo descalificado durante siglos por estas jerarquias
absolutas logre finalmente impugnar su iperialismo del valor y de la calidad desde planteamientos
contrahegemonicos” (RICHARD, 2014, p. 10-11).
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ferida/frontera. Se por um lado as préticas artistico-culturais que migram,
mesticam, miscigenam, hibridizam, transculturam, (se)movem-se'® etc
entre(nesse)lugar de fronteras/fronteiras, por outro lado as teorias balizadoras
dessas praticas ainda sao as mesmas que 0 velho mundo exportou ao longo dos
mais de 500 anos e que, por comodismo, preguica, estruturalismo critico,
dependéncia, cdpia, hierarquias estabelecidas etc, a critica local continua as
replicando incansavelmente para ler o que daqui se produz. A producdo critica
toma desse discurso importado como se daqui ndo se produzisse arte, cultura ou
teoria para além dos limites das exportacdes que bifurcam as fronteiras em I4ci
estaveis sem enunciacbes proprias. E € tdo somente por isso que 0s discursos
disciplinares se apegaram a ideia de discutir, quase sempre, 0 que é e 0 que ndo €
arte; se é ou ndo ciéncia e producdo do saber a arte ou 0 que produz a arte? Com
isso, ha uma perda qualitativa nas leituras propostas pelos discursos disciplinares
que se apegam em ressaltar caracteristicas quantitativas e estilisticas europeias ou
norte-americanas nas producdes locais. A critica faz isso a titulo de “resignificar”
essas producdes inscrevendo-as numa espécie de cronologia temporal de
continuidade do discurso constituido na Europa e nos Estados Unidos atestados,
quase sempre, pela disciplina de Historia da Arte. Quando ndo, por outro lado,
iconograficamente fazem as produgdes corresponderem-se a um discurso iconico,
caso bastante particular das leituras realizadas pela critica moderna em Mato
Grosso do Sul, as caracteristicas naturais que ressaltam os exotismos do lugar ou a
icones oriundos dos paises além mar ou sob nossas cabecas alegando um estudo
da visualidade iconogréfica das imagens.

Lugares e producdes artisticas com Natureza subalterna imposta por esses
discursos homogeneizantes, da percepcdo cronoldgica europeizante, nunca
poderdo produzir arte e menos ainda conhecimento tendo em vista que sua
discursividade artistica € sempre perpassada pela ética de uma leitura que ressalta
a comparatividade no mau sentido ou o juizo de valor pautado na estética do belo
moderno.

10°A ideia do termo “(se)movem-se” que parece dibio e grafado erroneamente ¢ que uma pratica
ou sujeitos que “se movem” ddo a impressdo de fazé-lo sozinhos, livremente; ja a préatica ou
sujeitos que “movem-se” tendem a impressionar que sdo empurrados por diferentes discursos a
moverem-se. Portanto, numa linha de fronteira internacional como a que estad aqui em questdo,
apenas um termo como esse sentido dubio poderia ilustrar a ideia do movimento que as produgdes
artisticas e sujeitos tém que fazer cotidianamente.
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Esta interrogacdo do limite de distin¢do entre o que € arte e ndo-arte no evasivo mundo
das formas visuais que saturam de iconocidade nossas vidas diarias tem sido motivo de
disputas (tedricas, critico-analiticas, disciplinares) entre os investigadores da Histdria da
Avrte e dos praticantes dos Estudos Visuais. Estas disputas nos ensinam que as fronteiras
de diferenciacdo entre disciplinas que separam temporalmente os campos de estudos
deixam muitas tramas soltas para trocar saberes parciais, incompletos, que se recriam
uns aos outros nas zonas de contato entre o conhecido e o desconhecido, 0 comprovado
e 0 ndo-organizado. Andrea Guinta resume assim estes intercdmbios disciplinares que
usam as aberturas de fronteiras para questionarem o delimitado e circunscrito dos
estudos que rendem culto a especializagdo académica: “A pergunta pelo poder das
imagens artisticas obriga a trabalhar por um campo cultural expandido, a analisar
registros simultaneos de imagens, a articular as obras com objetos paralelos respectivos
aos limites fisicos da imagem. A Historia da Arte que estou tratando de desenvolver
dialoga com os Estudos Visuais. (...) As analises criticas dos processos de articulagéo
social da arte, o estudo da constituicdo dos valores estéticos como um processo social,
coloca a Histéria da Arte em didlogo com os Estudos Visuais (...) para conectar o
artistico com processos culturais mais amplos” (RICHARD, 2014, p. 12-13).*
(Traducéo livre minha)

A préatica comum da producéo critica brasileira, tendo em vista que gquase
sempre pouco se teorizou por aqui (ndo produzimos epistemologias), € sempre a
da importacdo de teorias europeias ou norte-americanas aplicadas as producdes
artisticas locais. Em alguns casos se deram da ida de estudiosos brasileiros para
esses lugares a titulo de capacitagdo com o “inimigo”. Enquanto aqui, na grande

1 “Esta interrogacion del limite de distincion entre lo que es arte y no-arte en el invasivo mundo
de las formas visuales que saturan de iconocidad nestras vidas diarias ha sido motivo de disputas
(tedricas, critico-analiticas, disciplinares) entre los investigadores de la historia del arte y los
praticantes de los estudios visuales. Estas disputas nos ensefian que las fronteras de diferenciacion
entre disciplinas que separan temporalmente los campos de estudios dejan muchos tramos sueltos
para intercambiar saberes parciales, incompletos, que se recrean unos a otros en las zonas de
contacto entre lo conocido y lo desconocido, lo probado y lo no-garantizado. Andrea Guinta
resume asi estos intercambios disciplinares que usan las aperturas de fronteras para cuestionar lo
delimitado y circunscrito de los estudios que rinden culto a la especializacion académica: "La
pregunta por el poder de las imagenes artisticas ileva a trabajar en un campo cultural expandido, a
analizar registros simultaneos de imagenes, a articular las obras con objetos paralelos respecto de
los limites fisicos de la imagen. La historia del arte que estoy tratando de desglosar dialoga con los
estudios visuales. (...) El analisis critico del proceso de articulacién social del arte, el estudio de la
constitucion de los valores estéticos como un proceso social, coloca a la historia del arte en dialogo
con los estudios visuales (...) para conectar a lo artistico con procesos culturales mas amplios"*
(RICHARD, 2014, p. 12-13).
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maioria, as importacGes sdo feitas Unica e exclusivamente por consideracéo
qualitativa daqueles lugares como os unicos produtores de arte e conhecimento. O
processo da-se, na maioria das vezes, por um vies bastante interessante: aplica-se
um conceito “X” importado para leitura da producdo “Z” nacional; se este
primeiro ndo é na sua totalidade reconhecido na producdo artistica, esta, a
producdo, ndo é dotada do titulo de obra ou producdo em arte; seja para o
conhecimento enquanto obra de Arte, seja para o saber. Do mesmo jeito,
estabelece-se ai, outra problematica de ordem analitica e de operacionalidade
conceitual. Seja do conceito, seja da obra artistica, ambos acabam por ser
enquadrados em uma espécie de engessamento como se fosse possivel submeter a
arte e 0s conceitos a este. A teorizacdo da desconstrucdo derridaiana ja nos alertou
que o engessamento dos conceitos invalida a operacionalizacdo das relagdes
criadas nas leituras com 0s mesmos. Tomada como uma das teorizagOes
importadas que fora melhor traduzida para as producdes e discursos brasileiros, as
formulacBes filoséficas de Derrida nos servem para pensar questdes ainda
bastante camufladas pelos discursos modernas em relacdo a produges artisticas.
Neste caso, segundo ainda Jacques Derrida 0s conceitos como aportes tedricos
precisam ser tomados como procedimentos analiticos abertos. Retomando,
portanto, a producdo artistica e 0s conceitos sao manipulados ainda, por muitos
discursos contemporaneos, através de condugdes modernas e fechadas.

A Histéria da Arte nasce nas cavernas rupestres europeias; a Filosofia
tradicional tem suas bases reflexivas na Grécia Antiga; bem como essas e as
varias outras disciplinas que foram migrando para os Estados Unidos, em busca
do tdo ilusdrio “sonho de liberdade americana”, inclusive também na produgao
intelectual, edificando assim, aquele pais como o segundo produtor de
conhecimento capaz de suprir as necessidades e faltas do resto do continente
latino-america bem como do “resto do mundo” visto como periférico, acabam
sendo trazidas para a propria América Latina pelos seus. A ideia de acessibilidade
totalizante promovida pela globalizagéo é ilusoria e implantada pelos americanos
no resto do mundo é a nossa mais recente modalidade de colonizagéo. A chamada
colonizagdo do poder por Walter D. Mignolo que tem ramificagbes e
caracteristicas particulares ja espalhadas em diferentes modalidades nos paises
latinos tem na ideia de acessibilidade global e ranco moderno de difuséo de um
anico poder.

De modo bastante significativo a producdo critica da nacdo estudiosa
brasileira tem referéncia quase sempre na leitura de tedricos oriundos de lugares
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internacionais — europeu e norte-americano. E bem recente a introdugio, ao menos
no caso do Brasil, e muito mais ainda quando tomo como exemplo o caso sul-
mato-grossense que € muitissimo limitado, do pensamento de tedricos (e
pensadores) também latinos nas academias brasileiras. Se fizermos um apanhado
nas teorias que sustentam as pesquisas dentro das instituicbes de ensino, veremos
que quase cem por cento delas sdo oriundas dos paises europeus ou norte-
americanos. Do mesmo jeito as salas de aulas do ensino universitario estdo
repletas de “mestres” que ainda sustentam seus discursos sobre a arte embasados
numa noc¢do de Histdria da Arte magnanima a qualquer outro discurso artistico
mais recente; como se esse discurso da arte contemporanea estivesse diretamente
ligado a historicidade da arte histérica."® As universidades brasileiras, de norte a
sul — leste a oeste, ainda primam pela repeticdo conteudista e cronoldgica do que
0s estudiosos latino-americanos subalternus foram buscar 14 fora nos “centros do
mundo” (Europa ou Estados Unidos) e pior, continuam estabelecendo
fronteras/fronteiras entre arte e producdo do conhecimento; centro e periferias;
lugares e ndo-lugares; classico e popular; certo e errado, tradi¢do e popular, arte e
nédo-arte etc. Ou seja, as universidades que deveriam ser os lugares de producéo de
conhecimento intelectual (sem o rotulo de a intelectualidade estar ligada
diretamente ao saber disciplinar moderno) a favor das producdes artistico-
culturais dos lugares do “fim do mundo”, fazem exatamente o contrario gragas a
formacéo as avessas que o colegiado professoral brasileiro tem recebido e com ele
“educado” seus alunos ao longo dos anos da sua existéncia. Costumo reproduzir

12 Como partes das reflexdes aqui posta, dadas as sinalizacdes que fiz anteriormente, sdo também
oriundas das praticas docentes em sala de aula — como também ja sinalizei em outros momentos
da minha ainda breve carreira académica de que ndo concebo a relacdo
artista/professor/pesquisador dissociada), costumo dizer aos meus alunos do ensino superior em
Artes Cénicas, na Universidade Estadual de Mato Grosso do Sul, que toda a problematica que
temos no atual cendrio das artes — seja teorico, critico, pedagdgico ou seja nos processos poéticos e
artisticos — esta atravessada pela sustentacéo da discursividade historica da arte ser tomada como
primeira e essencial para se pensar tudo em artes. Pois, varios colegas esquecem que a relagdo da
arte no ensino primeiro tem que se dar com o contexto sociocultural atual dos alunos, ndo podemos
mais formar professores historiadores no mau sentido que relacionam a arte sempre com a Historia
da Arte e se esquecem do grafite, pichacdo como manifestacdo cultural do atual momento; ndo
podemos esquecer que 0S processos artisticos que consolidam processos poéticos antes tomam
como referéncia o bios do sujeito artista; e que, ndo diferente, as teorias necessitam mais que
urgentemente serem pensadas em relacdo aos sujeitos da agdo e no momento das acles: a
contemporaneidade.

86



para os meus alunos o discurso de que “as academias brasileiras sempre estao pelo
menos cem anos atras do seu tempo”.

A titulo de elei¢do de uma suposta tradi¢do, ou canone artistico, o discurso
dominante na arte corrobora com a noc¢do de imutabilidade dessa tradi¢cdo. Ou
seja, é instaurada a ideia de que a producdo artistica, ora reforcando, ora
discordando (ainda que ambas as ideias ressaltem uma importancia do canone),
esteja diretamente ligada a uma suposta nogdo de producdo artistica mundial.
Portanto, desta mesma perspectiva € feito o julgamento das producdes artisticas
dos lugares periféricos e essas, na grande maioria significativa, nunca se quer
chegardo ao status de producBGes em arte. Pois, se 0 canone e a tradicdo sdo
imutaveis, obras nenhuma terdo a oportunidade de um dia ocupar um lugar de
reconhecimento artistico dentro dessa suposta tradicdo. O canone ou tradicéo
foram criados pelos discursos dominantes a titulo de manutencéo de determinadas
obras, artistas e culturas em um lugar intocavel e no melhor lugar dos discursos da
recepcao.

A arte como tradicdo (a idealizacdo do cénone estético), campo (a especializacdo das
préaticas reconhecidas como obras) o sistema (as mediac8es institucionais e profissionais
das relacfes de producdo, exibicdo e circulagdo artisticas) afirmam a autoridade e
distincdo de suas crengas, valores e normas com base e um tracado seletivo das
fronteiras” (RICHARD, 2014, p. 9). (Tradugao livre minha)*®

E chegada a hora, 0 que parece também ser a nossa Unica alternativa, de
(re)formularmos um discurso critico na contemporaneidade que ndo mais seja
uma repeticdo descabida ou uma enxurrada de conceitos importados e engessados
concorrentes entre si. Que, em troca do rétulo de “andlise sob o signo da moda”
ou que apenas exercam uma busca desesperada de escalpelagem dos objetos,
artefatos, praticas culturais ou dos sujeitos biograficos, contribuam
significativamente para uma maior parcela de relagdes entre os artefatos/contextos
socioculturais/sujeitos biograficos (uma vez que falamos de 16ci enunciativos). Ha
na contemporaneidade uma espécie de maquina descontrolada de

13 «E] arte como tradicién (la idealidad del canon estético), campo (la especializacién de las
practicas reonocidas como obras) o sistema (las mediaciones instituicionalies y profesionales de
las relaciones de producion, exhibicidn y circulacion artisticas) afiman la autiridad y distincién de
sus creencias, valores y normas en base a un trazado selectivo de las fronteras” (RICHARD, 2014,

p. 9).
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fabricagdo/apropriacdo de conceitos (sem me eximir desta caracteristica atual da
critica, busco formular também reflexdes que melhor contemplem os objetos
culturais de que trato — a fronteira BRASIL/PARAGUAI/BOLIVIA,
especialmente a partir do estado de Mato Grosso do Sul, tentando melhor
compreendé-los para além da ideia ancorada em conceitos importados da Europa
ou dos Estados Unidos) que generaliza as praticas artisticas e sujeitos biograficos
apoiando-se numa espécie de “erosdo teorica e [n]a inflagdo conceitual” (Cf.
SOUZA, 2005). De modo bastante comum, tanto a producéo artistica se volta para
essa erosao conceitual, bem como a critica sustenta-se nesta pratica maltipla de
leitura para emoldurar as praticas artisticas e sujeitos numa visada dual —
dentro/fora — da tradicdo/campo/sistema da arte (RICHARD) para celebrar as
aproximacdes com 0s conceitos importados.

Celebrar datas e contextualizar o trajeto e a transformagéo desse discurso critico exigem
do pesquisador discernimento e imparcialidade, observacdo atenciosa a respeito das
causas da procedéncia de teorias ou de conceitos que mais se sobressairam nesta ou
naquela época. Acusar nesse discurso a proliferacdo excessiva de termos e metodologias
como efeito de moda académica ou universitaria, de copia de modelos importados sem
relagdo efetiva com o contexto critico da recepgao, constitui um dos mais frequentes
reparos recebidos pela critica contemporanea. No entanto, esses reparos se mostram, na
maioria das vezes, contaminados por uma posicdo conservadora e passadista
[disciplinar] diante do espirito de inovag¢do e mudanca da critica literaria e cultural mais
experimentalista” (SOUZA, 2005, p. 241).

Se por um lado a contemporaneidade na arte nos oferece o que ha de melhor
em relacdo ao passado: que é a multiplicidades das préaticas, linguagens e suportes
artisticos e inimeras possibilidades (desta perspectiva costumo dizer aos meus
alunos universitarios do curso de Artes Cénicas da UEMS que é por isso que sou
bastante otimista em relacdo & nossa producgdo artistica contemporénea — ou a
chamada arte contemporanea, visto que ministro também as disciplinas de
Histdria da Arte, Arte e Cultura Regional e Artes Visuais e também na disciplina
de Arte-Educacdo — que ela retrata na arte exatamente 0 momento sociocultural
multiplice que nds estamos vivendo e, o que é o melhor, ainda que certas leituras
ndo evidenciam isso, muito pelo contrario, € uma arte descompromissada com
qualquer ideia de passado, tradicdo e cé&none artistico com sentido de
antecedéncia: sejam nas Artes Visuais, no Teatro ou na Danga ou ainda nas
demais linguagens da arte atual). Por outro lado, o da critica, tendo em vista que
h& uma diferenca enorme entre teorizacdo e critica de arte no contexto da arte
(prioritariamente o primeiro pensa a producdo artistica em relacdo a um aparato
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tedrico-conceitual para melhor compreender a relacdo dessa producdo com as
reflexdes teoricas e socioculturais da situacdo; enquanto a critica de arte adota
uma relagdo critica entre um determinado conceito para pensar a producao
artistica e inseri-la nas tradi¢cbes/campos e sistemas das artes estabelecidos quase
que exclusivamente pela propria critica de arte), estabelece-se como mediadora da
manutencdo, quase sempre, do revivamento do passado da arte no presente da
producdo artistica. Ou seja, 0 exercicio analitico de comensurar passado e presente
na arte — do ja foi no por vir — contribui, de certa forma, na manutencdo da
superiorizacdo da critica em relacdo a teoriza¢do; mantém também a superioridade
da arte do passado sobre a producdo do presente — como se essa Ultima
dependesse exclusivamente daquela para existir —, e a subalternizacdo de
qualquer prética artistica, producdo e sujeitos que ndo sejam europeus ou norte-
americanos; 0 que no caso latino é uma perda significativa para a nossa producao
artistica. Nem podemos dimensionar ainda quando pensamos na producdo da
fronteira Brasil/Paraguai/Bolivia que si quer é lembrada por essa critica de arte,
pior ainda pelos responsaveis pela “teorizacao” brasileira.

Esse crepusculo analitico concorre apenas para o fortalecimento da relagéo entre saber e
poder dos discursos institucionais, impedindo o acesso a vozes dissonantes e reforcando
a estrutura parasitéria da academia, na qual o passado se imp&e como solucdo e resposta
para 0s embates do presente” (SOUZA, 2005, p. 241).

Sdo essas analises estruturantes que constituem e fortalecem o saber-poder
na producdo artistica que nos impede, por exemplo, de ao menos sensibilizar-se
com as producdes, ainda que nem artisticas, mas manifestacdes socioculturais do
momento atual que ndo estdo institucionalizadas e categorizadas nos e pelos
discursos do poder-ser. A institucionalizacdo criada para a producdo artistica no
periodo moderno interfere e impede que outras vozes tenham direito de gritar suas
proprias especificidades como repertorios de criacdo artistica e saber, ainda que
subalternos. Dessa Gtica posta € que trabalhos de natureza como o grafite, dancas
urbanas ou as elaboradas pelas ruas, os espetaculos desvinculados dos espacos
expositivos e tantas outras praticas longe das instituicbes que tém o poder de
saber, devem ser mirados antes especialmente como manifestacdes socioculturais
para depois relacionados a qualquer nogéo estabelecida ou a estabelecer-se de “vir
a ser” arte. A pichacdo deve ser compreendida, longe agora da discusséo
depredacdo ou ndo de patriménios particulares, como manifestacdo contraria aos
discursos dominantes; por isso um contradiscurso a arte e igualmente um
contradiscurso a institucionalizacdo das manifestacGes socioculturais. Esta, por si

89



s0, é uma arte-manifestacdo que tem um traco bastante carregado de pods-
colonialidade implicito nela, ndo apenas pelo seu senso de contraversdo imposto
pelos discursos hegemonicos: sejam eles da arte (instituicdes e criticos), sejam
pelos discursos oficiais. Ou seja, a sua ndo institucionalizacdo, no caso da
pichacdo, acaba por corroborar com o fortalecimento dos seus ‘“discursos
marginais” em relagdo aos discursos dominantes. Portanto, € possivel dizer, desta
Gtica aqui posta, que a institucionalizacdo da arte €, ao contrario do que pensam
alguns artistas, criticos e professores, um meio pernicioso de exclusdo e recluséo
dos discursos ainda reconhecidos como menores e, igualmente é possivel afirmar
que corrobora a manutencdo de uma aura celeste sobre as producgdes reconhecidas
como canones artisticos pela Historia da Arte e a velha Teoria da Arte e 0s
cansados criticos de arte modernos.

A matéria artistica — como figuragdo obliqua que Ihes outorga simbdlico-expressivo
volume aos ecos que perfuram as organizag@es sociais e culturais — remete as categorias
e as percepg¢des que moldam o sensivel e o inteligivel.

O movimento das fronteiras da arte fez com que a oposigéo entre o institucional e o
contrainstitucional deixasse de ser absoluta — como se fosse o confronto entre territdrios
homogéneos (dentro versus fora) exigindo defesa em afirmacdes ou negacdes totais (0
um versus o outro) — para entrar nos jogos do polémico e do controverso que levaram as
posicOes e oposicdes a moverem-se em funcdo de como se comportam o0s sistemas
culturais e suas tendéncias e assimilagbes ou a rejeicdo, a0 consenso ou a
incompatibilidade que estdo graficamente apenas na borda [margem] das instituicbes”
(RICHARD, 2014, p. 14-15). (Traducéo livre minha)**

Os discursos institucionais e oficiais da arte ainda ndo mensuraram a
liberdade que as manifestacdes culturais, ndo ligadas aos discursos padronizados
estabelecidos por eles proprios (regras, suportes especificos, modelos, canones,

4 “La matéria artistica -en tanto figuracién oblicua que les otorga volumen simbélico-expresivo a
los huecos que perforan las orgnizaciones sociales y culturales- remece las categorias y las
percepciones que moldean lo inteligible y lo sensible.

El corrimiento de las fronteras del arte hizo que la oposicion entre lo institucional y lo
contrainstitucional dejara de ser absoluta -como si se tratase del enfrentamiento entre territorios
homogéneos (adentro versus afuera) que exigen la defensa en bloque de afirmaciones o negaciones
totales (lo uno versus lo otro)- para entrar en los juegos de lo polémico y lo controversil que que
Ilevan las posiciones y las oposiciones a moverse en funcién de coémo se comportan los sistemas
culturales en sus tendencias a la asimilacion o al rechazo, al consenso o al desajuste que se
grafican justo en el borde de las instituciones” (RICHARD, 2014, p. 14-15).

90



tradicOes, géneros pré-estabelecidos de masculino ou feminino etc), tém em
relacdo as atuais expansGes dos campos (leia-se fronteiras/fronteras porque é
muito mais amplo que a noc¢do de campos de Pierre Bourdieu) artisticos. A nogdo
de campo, ja disse em outro momento, ainda é bastante limitadora de uma nogéo
de arte que transmigra as fronteiras que tangenciam este trabalho -
Brasil/Paraguai/Bolivia. De qualquer forma, € praticamente impossivel que
producdes de natureza pds-colonial, por exemplo, mas falemos também das “ndo-
producdes” — para os discursos oficiais — serem tomadas como producdes
artisticas pertencentes a uma determinada linhagem, linguagem e linha
cronoldgica. Essas manifestacGes e producbes artisticas contra-discursivas ao
institucional oficializado ndo relatam ou retratam as caracteristicas que essas
fronteiras e limites sdo por eles estabelecidos que (com a intencdo de delimitar
algo ou alguma coisa (HISSA)) se definem como normas as artes e imagens
visuais. Esses sujeitos dessas obras e manifestacGes estdo antes preocupados em
evidenciarem discursos anteriormente calados e apagados pelos poderes
instituidos; seja esse de natureza historica, sejam os discursos edificados na
contemporaneidade.

Quando a teoria quer estabelecida a relacdo, por exemplo, do mundo a partir
de fronteras do fim do mundo — BRASIL/PARAGUAI/BOLIVIA — como uma
teoria da arte descolonial, para pensar os artefatos como producgdes artisticas ou do
saber dessa localidade, tem-se que levar em conta igualmente, a descolonialidade
do pensamento tedrico-critico e mesmo analitico estabelecidos. Quer dizer: ndo
altera em nada estabelecer uma leitura cronolégica desses artefatos culturais; ndo
muda o sistema eurocéntrico de ler o mundo estabelecer que nessa linha de
fronteira multiplice haja um discurso que se sobrepde ao outro; tem que haver
uma desvinculagdo dessas praticas e manifestacGes culturais dessas localidades
fronteiricas; o que deve perpassar € a questdo: ainda vale pintar Madonnas no
século XXI como pintaram em meados do séculos XV e XVI? — ndo deve haver
mal nenhum em nos reconhecermos enquanto tais, haja vista que essa é nossa
condicdo cultural, ainda que por imposi¢do no passado colonial, mas uma
condicdo da qual os centros ndo tém o direito de ser, sentir e saber (MIGNOLO)
— enquanto manifestacfes localizadas e exoticas diante dos curriculos escolares.
Eis aqui, neste breve paragrafo, algumas das maneiras de nos colocarmos atraveés
da nocdo de uma estética bugresca (BESSA-OLIVEIRA, 2014) enquanto sujeitos
praticantes de manifestacGes socioculturais artisticas ou ndo que se inscrevem e
podem ser pensadas como producdes de arte e saber com carater descolonial. Uma
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vez tratados destas perspectivas e no¢les desglobalizantes é que propomos, por
exemplo, uma (re)verificacdo das nossas praticas e artefatos artisticos em relacéo
ao resto do mundo e, do mesmo modo, poderemos pensa-las enquanto produgdes
artisticas e do saber descolonial, por conseguinte descolonizadas. Nossas praticas
artisticas sdo as que melhor nos representam diante dos discursos dominantes e
oficiais. Contraditoriamente a nocdo de que fomos e somos forjados
exclusivamente pelos discursos impositivos trazidos de fora; a hora e a vez de
sermos, sentirmos e sabermos sobre n6s mesmos é chegada.

A expansdo e dispersdo do corpus visual que mergulha as obras do sistema da arte em
vastas constelacbes de imagens que faltam hoje os suportes de limite e quadros
reservados, forcaram a histéria e a teoria da arte serem reescritas em novas interse¢des
de fluxos entre criacdo e pensamento. Essas intersecfes incluem campos visuais
coletivamente povoados por sociedades de controle; a retérica da midia divulgada pelas
indUstrias culturais; a imagem estilizada refinou o design e a publicidade levando-os a
mecanismos de defesa persistentes do valor estético para se refugiar nas protegidas e
preservas institui¢Oes artisticas. No entanto, estas combinagdes de visualidade invasivas
publicas ndo cancelam a reserva do poder interpeladora do olhar que, de arte e critica da
arte critica, convida as formas estéticas para desenrolar sua complexidade de motivos e
intencBes, refracdes, esmaltes e natureza da consciéncia” (RICHARD, 2014, p. 13).
(Tradugdo livre minha)®

Entretanto, quase sempre quando se Ié as analises modernas ainda hoje
estabelecidas pela critica e teoria das artes (caso ndo diferente das leituras
empreendidas em Mato Grosso do Sul), é possivel perceber que as variadas
“combinagdes de visualidade invasivas publicas”, continuam sendo formuladas
como estranhos ao ninho. Ou seja, essas leituras quando ndo classificam as obras e
artefatos das culturas fronteiricas com cronologias estabelecidas nos discursos

15 “La expansion y dispersion del corpus de lo visual que sumerge a las obras del sistema-arte en
vastas constelaciones de imagenes que hoy carecen del limite de soportes y marcos reservados,
obligo a la historia y a la teoria del arte a reescribirse en nuevas intersecciones de flujos entre
creacién y pensamiento. Estas intersecciones abarcan los campos de vision colectivamente
poblados por las sociedades de control; las retéricas de los medios divulgadas por las industrias de
la cultura; las estilizaciones de la imagen refinadas por el disefio y la publicidad que llevan los
persistentes mecanismos de defensa del valor estético a refugiarse en los cotos protegidos de la
institucionalidad artistica. Sin embargo, estas invasivas combinaciones de la visualidad pablica no
cancelan la reserva de la potencia interpeladora de la mirada que, desde el arte y la critica, desde el
arte critico, invita a las formas estéticas a destramar su complejidad de motivos e intenciones, de
refracciones, veladuras y dilucidaciones del sentido” (RICHARD, 2014, p. 13).
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imperantes dos centros — europeu Ou norte-americano — constroem pontes
metafdricas (agora num sentido oposto ao que estabeleceu Eneida de Souza ao
falar da critica biogréfica (2002)) — relacionam esses produtos com caracteristicas
inclassificaveis para o discurso moderno. Adjetivos da ordem de exotico,
ambiguo, excéntrico, mitico ou mesmo o uso do termo inclassificavel, constituem
vozes autoritarias sobre os discursos até hoje tomados como minoritarios —
quando na verdade é maioria produtora em relagdo a uma minoria dominante.
Portanto, o poder interpelador do olhar da-se apenas da ordem inversa — producéao
para leitores — quando tomamos as producdes artisticas da Otica moderna:
artefatos artisticos e culturais numa leitura de ordem “de arte e critica da arte”.
Diferentemente quando se poderia pensar em uma “arte critica da arte e da critica
de arte”. Igualmente, no caso da proposi¢do moderna, “as formas estéticas”
continuam sem “desenrolar sua complexidade de motivos e intengdes, refracoes,
esmaltes e natureza da consciéncia” porque estdo preestabelecidas num canone
artistico como ponto de partida para se pensar em tudo no mundo da cultura.

As leituras empreendidas pelos criticos e “tedricos” sul-mato-grossenses,
por exemplo, tém ficado literalmente fora dos eixos das leituras que estdo sendo
realizadas numa visada teorico-critica cultural e contemporanea. Seja pensando
nos artistas que produzem no estado ou aqueles que produzem na linha de
fronteira entre os trés paises, sejam o0s professores ou artistas que ensinam ou
produzem, respectivamente, nas terras consagradas pela lei do 44, mas onde antes
foi Paraguai o que hoje denomina-se de parte do territério brasileiro. Esses
sujeitos que deveriam articular-se de uma perspectiva paradigmatica que tivesse o
I6cus enunciativo fronteirico como ponto de partida para a cultura e para saber ser
sobre essa cultura, comumente edificam fronteiras nada naturais entre as praticas
dos artistas, as leituras tedricas e as praticas pedagogicas. E possivel dizer com
tudo isso que ndo ha uma corelacdo entre as leituras, as praticas e 0s sujeitos das
praticas para se pensar nesse conjunto todo. Logo porgue os primeiros (tedricos)
tomam o discurso colonial para pensar as praticas e formular teorias que
subsidiam a prética pedagdgica; os artistas visam com as suas produgdes atender
essas leituras modernas a titulo de participacdo dos discursos do estado Nacéo
como Narracdo (BHABHA); e, do mesmo jeito, praticando um discurso
imperante, os professores auxiliam-se das praticas artisticas e sujeitos fronteiricos
como seres extraterrestres que habitam um mundo e corpus estranhos. E feito um
jogo de (com)patriotismo entre esses sujeitos que “dominam” o discurso da arte
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em Mato Grosso do Sul para o favorecimento dos seus pares e um
autofavorecimento também.

Destas perspectivas esbocadas das leituras criticas realizadas em Mato
Grosso do Sul, vivo estabelecendo com meus alunos entre tantas outras a seguinte
questdo: qual é a razdo para o artista sul-mato-grossense (bem como de qualquer
lugar deste planeta colossal) continuar pintando Madonas, anjos, paisagens, entre
tantos outros temas ja tratados com grande realismo e até desconstruidos, como o
fizeram e tdo maravilhosamente bem, especialmente, os artistas da Renascenca?
Estabeleco esta questdo da perspectiva de sala de aula tendo em vista que o
ensino, a pratica artistica e a critica, quase comumente, se valem das relacdes
estabelecidas entre a arte do passado e arte no presente para tudo. Pois, se 0s
artistas renascentistas o fizeram tdo bem, ja foram feitas da melhor forma possivel
quando pensamos naquelas imagens tratadas realisticamente, para que servem as
obras dos artistas que continuam reproduzindo na contemporaneidade com téo
grande realismo aquelas mesmas imagens iconograficas ou realistas feitas no
passado? Para que servem as praticas pedagogicas que insistem que os alunos tém
que elaborar trabalhos artisticos, ainda que sem nenhuma infraestrutura existente
como ja sabemos que sdo nossas escolas e salas de aulas de artes quase nunca
existentes, igualmente técnicos, descontextualizados para esses alunos e feitos
como os dos artistas do passado? E, do mesmo jeito, € estabelecida tal questdo
tentando encontrar uma justificativa para o fato da critica de arte sul-mato-
grossense, também uma parcela significativa de critica de arte nacional, continuar
insistindo nas relagcdes de reconhecimentos nas obras contemporéaneas locais de
caracteristicas muito bem desenvolvidas nas obras nominadas pelos discursos
hegemonicos de classicas e/ou canonicas? De maneira bastante clara, tanto para
mim quanto para 0s meus alunos, a justificativa parece ser e é uma sé: os artistas
insistem na tematica historico-renascentista para serem reconhecidos pelas leituras
criticas que se valem dessa histéria como ponto de partida para estabelecer
relacdes de arte entre presente/passado e do mesmo jeito querem ser apresentados
nas salas de aulas pelos professores que fazem leituras historicistas da arte. O
professor dotado de uma dificuldade na elaboracdo de um plano de trabalho —
dadas as infimas condicGes que sabemos que eles tém: falta de material, falta de
laboratdrios ou espagos mais adequados, preguica na elaboracdo de um plano de
aulas mais estruturado em estudos de cultura, entre outros — respeita regiamente
os Referenciais Curriculares impostos por aqueles que ditam as regras e valores
na arte. Ja a Critica de Arte, ou aqueles que supostamente elaboram uma Teoria da
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Arte e um Curriculo da arte sul-mato-grossense, corroboram esses discursos
artisticos e das praticas pedagdgicas anteriores mencionadas porque justificam
suas leituras historicistas quase sempre financiadas pelo poder publico (com as
cartilhas) a titulo de estruturacdo de uma suposta, forjada e fajuta identidade para
a arte sul-mato-grossense. Suposta, forjada e fajuta, essa nogdo de identidade
artistica construida pelos discursos do poder colonial das artes (aqui ndo esta
sendo isento de culpa nenhum sujeito das linguagens artisticas, portanto teatro,
danca, artes plasticas, literatura, cinema, fotografia etc) em Mato Grosso do Sul,
porque em nada essas relacBes estabelecidas com os discursos histéricos
unicamente, acrescentam visGes de contemporaneidade e contextualizadas aos
leitores desta arte as producdes em arte e culturais sul-mato-grossenses. N&o
excluo nenhum dos sujeitos das linguagens artisticas aqui praticadas, sejam quais
forem (teatro, danca, artes plasticas, literatura, cinema etc), uma vez que em todas
elas ha sujeitos que pregam esse tipo de discurso na arte que sempre visam a
participacdo nos editais financiados pelo poder publico Estado-Na¢do em prol da
constituicdo da tal identidade artistica local quase sempre ancorada no exotico.

Mais que reverenciar as chaves universitarias de conhecimentos garantidos pelo
academicismo internacional, a revisdo pessoal dos principais autores que sutilmente
desfilam em cada uma dessas discussdes, da conta do porque eles sdo as conjunturas dos
pensamentos inscritas em particulares motivos criticos, na consolidacdo da ética, em
compromissos sociais, em fricgdes disciplinares, em combates politico-institucionais e
em fantasias artisticas que invocam fragmentos de saberes itinerantes para que sejam
porta ativa de uma historicidade e uma politicidade sempre locais. Esta mescla entre o
itinerante e o local gera configuracBes de leituras as vezes desastrosas e, a0 menos,
extrassistematicas se as comparamos com o que ditam os aparatos citacionais das
consagradas bibliografias académicas internacionais” (RICHARD, 2014, p. 22).
(Tradugéo livre minha)™®

® «“Mas que revenciar las claves univesitarias de saberes garantizados por el acadmicismo
internacional, el repaso personal de autores clave que desfilan sutilmente en cada una de estas
conversaciones da cuenta del por qué son las coynturas del pensamiento inscritas en particulares
motivos criticos, en involucramientos éticos, en compromisos sociales, en fricciones disciplinares,
en combates politico-institucionales y en fantasias artisticas las que invocam fragmentos de
saberes itinerantes para que sean parte activa de una historicidad y una politicidad siempre locales.
Esta mezcla entre lo intinerante y lo local genera configuraciones de lecturas a veces azarosas o, al
menos, extrasistematicas si las comparamos com lo que dictan los aparatos citacionales de las
consagradas bibliografias académicas interncionales” (RICHARD, 2014, p. 22).
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Leituras extrassisteméticas ou a manutencdo das leituras ja extremamente
sistematizadas podem estabelecer duas possibilidades de leituras que as praticas e
sujeitos biograficos dos I6cus enunciativos fronteiricos necessitam: a segunda, ja
que venho tratando desta perspectiva de manutencédo, contribui com a manutencéo
dos discursos artisticos, pedagogicas e teorico-criticos, antes apresentados,
continuarem lendo as préaticas e sujeitos locais em Mato Grosso do Sul, por
exemplo, pela 6tica da Historia da Arte. Nesse sentido, as proposicdes feitas por
leituras baseadas em referenciais extremamente sistematizados contribuem para
que essas praticas e sujeitos continuem no limbo da representatividade
sociocultural das produgdes artisticas. Ja a primeira, as leituras extrassistematicas,
podem vir a estabelecerem outras relagbes possiveis que as leituras ja
consolidadas nas culturas eurocéntricas e disseminadas nas culturas periféricas se
quer ousaram “‘escutar”. Quer dizer, dessa Otica, a possibilidade do
estabelecimento de estéticas outras (a exemplo da estética bugresca) que
priorizem as relagGes estabelecidas 1a no cerne das producdes e sujeitos artisticos
lindeiros em Mato Grosso do Sul e na triplice fronteira aqui em estudo.

Ante a desaceleracdo da ideia de crescimento ou linearidade na producao
artistica do mundo; a finitude de uma suposta ideia de arte candnica ou mesmo de
arte mundial; do fim do continuismo dos sistemas ai postos; da nocao de ruptura;
da coesdo com algum sistema pré-estabelecido por alguma suposta nocéo de valor
estético trazido ao longo dos anos pela histéria; de outras caracteristicas que antes
de tudo estabelecem critérios valorativos as producdes e praticas artisticas e
discriminam sujeitos biograficos periféricos, a nocdo de arte, artista, critico,
tedrico, sujeito que passam a ser estabelecidos tém muito mais proximidade com
uma noc¢do de sujeito biografico e ao l6cus enunciativo migrante. Ou, como tenho
tentado estabelecer desde o comego, com 0 espaco enunciativo da triplice
fronteira Brasil/Paraguai/Bolivia de uma perspectiva sensivel. A sensibilidade de
que falo, toca as nogdes de ser, saber e sentir 0s sujeitos da e na arte ou praticas
culturais que emergem desse lugar de natureza contraditoria em relacdo aos
supostos centros, mas nunca e em hipotese alguma, sdo ambiguos da Otica que se
estabelecem enquanto sujeitos que produzem arte, cultura e saber atraves dos seus
conhecimentos adquiridos a partir de seus proprios conhecimentos.

A criatividade de visdo e pensamento que se movem nos contornos da arte quando suas
figuras e atuacfes nascem da ndo-coincidéncia entre significante e significados, na
incompatibilidade da percepcdo regular e compressdo dos quadros, levando para o
agrupamento de uma alteridade que faz bifurcar o sentido entre o ja cursado (a diferenca
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diferenciada) e 0 que estd sempre em transe de acontecer como varia¢do continua (a
diferenca diferenciadora).

Repensar estas praticas de oposicdo e resisténcia ao dispositivo neoliberal supde ensaiar
férmulas inéditas para desocultar os poderes que se escondem por trds da cobertura
naturalizadora de ordem e de fachada simuladora das tecnologias. Também se supde
impulsionar o espirito de desconformidade e aventura para explorar as margens de onde
0 ndo-integrado opde-se contra o estabelecido, 0 ndbmade contra o sedentario, o plural-
contraditorio contra as afirmagdes monoldgicas do poder-saber Unico” (RICHARD,
2014, p. 26-27). (Tradugéo livre minha)*’

Apenas as “contradi¢des” — ante aos discursos estabelecidos hegemonicamente —,
para com a nocao de arte posta pelas teorias que leem o mundo a partir da Europa
e Estados Unidos, podem contribuir para a instauracdo de dilemas que ndo mais
perpassam nog¢des doutrinarias ou disciplinares para qualquer area ou linguagem
das artes. Somente assim sera possivel deixarmos de estabelecer que a producédo
artistica de uma triplice fronteira, ou mesmo as praticas e sujeitos do estado de
Mato Grosso do Sul ou ainda de qualquer outro lugar do mundo, deixardo de ser
pensados pela Otica de excluidos; fora dos centros; sujeitos das margens ou
marginais; discursos periféricos; fora dos lugares; como sujeitos ou praticas de
entrelugares, como lugar desconcertante, de nao-lugares, com aquele sentido de
lugares inexistentes, etc. A arte e os conhecimentos de lugares latinos estdo
inscritos em lugares onde os discursos estabelecidos se quer tentaram alcancar;
atualmente entdo esses mesmos discursos sdo incapazes de bordejar os dilemas
outros que esses lugares enunciativos biogeogréficos alijados ao fracasso pela
histdria estdo (re)estabelecendo a contemporaneidade.

7 «“La creatividad de vision y pensamiento que se moviliza en los contronos de arte cuando sus
figuras y actuaciones nacen de la no-coincidencia entre significantes y significados, del descalce
de los marcos de percepcion y compresnsion regulares, llevan a la intercalacion de una otredad que
hace bifurcar el sentido entre lo ya cursado (la diferencia diferenciada) y lo que esta siempre en
trance de acontecer como variacion continua (la diferencia diferenciadora).

Repensar estas practicas de oposicién y resistencia al dispositivo neoliberal supone ensayar
férmulas inéditas para desocultar los poderes que se invisibilizan tras la cobertura naturalizadora
del orden y la fachada simuladora de las tecnologias. También supone impulsar el espiritu de
disconformidad y aventura para explorar los margenes en donde lo no-integrado pugna contra lo
establecido, lo nomade contra lo sedentario, lo plural-contradictorio contra las afimaciones
monoldgicas del poder-saber tinico” (RICHARD, 2014, p. 26-27).
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ARTE DESCOLONIAL - algumas contribui¢cdes contranarrativas hegemonicas

Descubrimos en ese proceso la diferencia colonial y descubrimos que vivir en
y vivir la diferencia colonial es vivir en las fronteras; descubrimos también en
la experiencia del vivir en las fronteras que nuestras formas de pensar son
fronterizas, ya no territoriales, han escapado da la cdmara oscura con muchos
colores. (MIGNOLO)

A cultura do boi — a bovinocultura —, ndo pensemos agora no
bovinoculturismo, impera nas préaticas artisticas da sociedade sul-mato-grossense!
Isto € fato ja ressaltado inclusive por mim ao tratar dos trinta anos de arte sul-
mato-grossense’® (BESSA-OLIVEIRA, 2012) ap6s a divisdo do estado de Mato
Grosso que resulta em Mato Grosso do Sul no ano de 1977. Pois bem, qual é o
problema disso hoje se tomada a perspectiva de que até isso, a bovinocultura,
poderia ser um artificio descolonial da arte sul-mato-grossense? A bovinocultura
pode ser como um discurso descolonial daqui, assim como outras caracteristicas
socioculturais de lugares outros o seria. Ainda porque ndo tomamos, como disse,
0 bovinoculturismo — entendido como estilo artistico particularizado pelos
discursos hegeménicos e inscrito numa ideia maior de estilo artistico europeizado
— que nesta discussdo em nada nos tem a acrescentar enquanto epistemologia
de/para arte. Ou seja, ndo quero e ndo vou (des)inscrever a arte local em lugar
nenhum a ndo ser no dela prdpria. Por isso, ndo tem nenhum problema se
pensarmos a bovinocultura como uma préatica descolonial da arte produzida em
Mato Grosso do Sul! Especialmente ja que isto também é artefato e pratica da
cultura local. Entretanto, é e afirmo que a bovinocultura — ainda que nao
considerado agora igualmente ou mais 0 bovinoculturismo - torna-se
problemaética ao residir na utilizacdo exacerbada desta insignia do boi pelo Estado-
Nacdo como marca auratica da identidade cultural local gravada quase sempre a
ferro e fogo e, portanto um artificio do artistico-cultural de todas as produces
julgadas como arte pelos discursos de Mato Grosso do Sul artificial. O uso dessa
imagem do boi como caracteristica quase Unica e unificadora da cultura sul-mato-
grossense, como se todos fossemos da cultura do boi, ndo contribui

18 Cf. BESSA-OLIVEIRA. “Trés décadas de arte em Mato Grosso do Sul: balango e desafios
futuros”
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favoravelmente com essa ou uma nocgdo de arte. Mas, contraditoriamente, a
imagem ¢ tornada como “carne de vaca” — no pior sentido do termo — e acaba por
ser dezauratizada e desumanizar as praticas culturais para o publico em geral e,
por conseguinte, contribui para o desfalecimento de toda a producéo artistica que
dela tira proveito descontroladamente a titulo de pertencer ou de inscrever-se
nesta suposta identidade artistica sul-mato-grossense.

Que o Estado-Nagdo mais os seus pares de discursos cooptados tomam a
iconografia bovina como quase Unica imagem acerca das producgdes artisticas e
praticas culturais de Mato Grosso do Sul ndo é novidade para ninguém no estado.
Igualmente, essa iconografia o tém como competidores apenas as paisagens
pantaneiras e a iconografia indigena, como se estas fossem simbolos mercantis a
serem vendidos, para um mercado de globalizacdo da arte. De certa forma, bois,
paisagens e indios tornam a producdo artistica e as praticas culturais de Mato
Grosso do Sul embasadas em um discurso politico-partidario unificado que, por
conseguinte, unifica toda a nossa producdo artistica nesse discurso da identidade
formulada pelas imagens do boi, da paisagem ou do indio. Problema nenhum em
termos esses como icones da cultura, mas é enormemente grave o fato de sermos
taxados a discursos os quais ndo pertencemos. Ou seja, a aura que tém o boi, a
paisagem pantaneira — porque € dessa que falo — e o indio é derrubada ao chéo
para e contribuem para uma mercantilizacdo da arte local e desumanizacdo dessa
producdo e préaticas para os sujeitos locais. A arte sul-mato-grossense, com esta
proposta estatal, atende ao mercado globalizado da arte — ainda que ndo ao grande
mercado de galeristas e museus — e retrata as identidades de sujeitos e do lugar de
uma perspectiva que visa exclusivamente ao mercado turistico. Portanto, se
tomarmos um discurso de arte enquanto representante das praticas e
manifestagdes artistico-culturais de uma dada regido, a producéo artistica de Mato
Grosso do Sul acaba por esmorecer-se em relacdo a uma representatividade da
cultura local e do mesmo modo é reconhecida pelo descontrole do uso das
imagens que mais deviam ser representantes da iconografia da identidade cultural
local ainda que esta Gltima ndo pensada de forma imovel.

Contrariando os desejosos discursos do poder colonial local, mas
privilegiando os discursos e sujeitos das praticas artisticas e culturais de Mato
Grosso do Sul — igualmente podendo ser pensado para 0s sujeitos e das praticas
artisticas da triplice fronteira Brasil/Paraguai/Bolivia — a bovinocultura ou
qualquer outro discurso que emerge da cultura desses lugares que se fronteircam e
se tocam cotidianamente, pensados como praticas culturais contranarrativas ao
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discurso hegemodnico que emergem de uma condicdo pos-colonial e como
pensamentos  fronteiricos  descoloniais, tornam-se praticas e sujeitos
primeiramente compreendidos na relacdo que se estabelece entre sujeito, praticas
e objetos artisticos e espaco geolocal. Dai constitui-se a construcdo de
conhecimento a partir do que j& é da ordem do conhecimento intrinseco de cada
sujeito biogeografico: um sujeito que tanto domina o fazer arte e 0 conhecimento
que cada lugar estabelece como conhecimento através da arte. Por isso é possivel
pensar a pratica da bovinocultura, saliento que ndo é toméa-la como estilo ou
movimento artistico da perspectiva continuista, mas como caracteristica da
cultura, da perspectiva descolonial. Ou seja, ao evidenciar o boi, a paisagem
pantaneira e o indigena, sem retratd-los como objetos exoticos, as praticas e
producdes artisticas locais sul-mato-grossenses colocam a mostra as marcas da
cultura (ndo as gravadas a ferro e fogo pelos discursos dominanates), apagadas
pelos discursos hegemonicos da arte, de uma proposicdo descolonial e local.
Igualmente € possivel dizer, por exemplo, que as producles artisticas desses
lugares fronteiricos rompem com qualquer ideia de cronologia, estilistica ou
estética mundial da arte ao evidenciarem as particularidades que cada cultura tem.
Portanto, ao contrario de ambiguas e confusas, as obras desses lugares se tornam
na totalidade compreensiveis e descritivas das préaticas cotidianas dos sujeitos
fronteiricos — geolocais — e, do mesmo modo, produzem conhecimento para esses
ja que retratam o0s conhecimentos desses sujeitos que muitas vezes se tornam
ambiguos aos olhos do homem moderno. Depois retomarei, numa perspectiva
mais descolonial, essa discussdo sobre a imagem do boi e a arte sul-mato-
grossense.

Comecgamos a reflexionar a partir do que esta posto, porém comegamos a explorar como
chegou a estar aquilo que estd posto. Quando procedemos desta maneira nos damos
conta de que estivemos fechados em um espaco escuro onde nos mostravam diversas
cores, e nos fizeram crer que somente existiam este espaco e essas cores. Um belo dia
nos empenhamos em sair e nds pudemos ver por cima da cadmara escuro com muito
mais cores de onde nos mantiveram durante muito tempo — somos também isso,
porém j& ndo queremos ser somente isso. Na luz do dia nos demos conta de que
ocultaram, dissimularam nossas historias, que nos disseram pensar e sentir a partir de
outras experiéncias. Pouco a pouco nos vamos dando conta, vamos dando o fechamento
da razdo, em distintas partes do planeta vai-se encontrando passados que foram negados
para validar como Unico passado sustentavel o da civilizacdo ocidental assentada nas
antigas Grécia e Roma. Empenhamos-nos a dar conta de que ha mdltiplas Grécias e
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Romas, porém ndo as deixam ser vistas” (MIGNOLO, 2011, p.10-11). (Traducéo livre
minha)*®

A observacdo que nos é apresentada na passagem nos remete diretamente ao
mais que historico e hegemdnico dos discursos da historia da constituicdo do
saber da humanidade ocidental edificado como discurso daquele que somente
deve enxergar aquilo que nos fora imposto ou apresentado: o “Mito da Caverna”
platénico que é tomado até a nossa contemporaneidade como a melhor forma de
“descobrir/acessar” o mundo. Dispensando qualquer apresentagdo deste “mito”,
aqui quero usar da sua ideia apenas a titulo de ilustracdo para corroborar as
historias locais e realidades dos outros mundos excluidos — excéntricos aos
“centros do mundo” —, pela tomada daquele “mito” como a melhor alternativa
para todos que devem ser detentores de um saber impositivo (como se estar na
caverna fosse um desejo) e pela historia hegemonica ocidental contada a todos nés
que ocupamos as diferentes Américas Latinas espalhadas pelo mundo como Unica
e de “direito” de todos. Se naquele mito o poder da sombra impera aos que nao
sabem ou aqueles que devem saber apenas o suficiente para, agora as cores Sao
tomadas como provas de novas possibilidades discursivas e identitarias de acordo
com a necessidade de cada sujeito que ocupa uma localidade diferente e sempre
divergente das ideias impostas pelos discursos do poder: “A exterioridade nao €
algo que se pode descrever somente do interior do sistema [...] sendo que requer
uma narrativa criada na mesma exterioridade — por quem e aqueles que a habitam”

19 “Comezamos ya no a reflexionar a partir de lo que est4, sino que comenzamos a explorar como
lleg6 a estar aquello que esta. Cuando procedemos de esta manera nos damos cuenta que
estuvimos encerrados en una habitacion oscura donde nos mostraban diversos colores, y nos
hicieron creer que sdlo existia esa habitacion y esos colores. Un buen dia logramos salir y nos
damos cuenta de la maravillosa variedad de la luz; nos damos cuenta de que empezamos a sentir y
a pensar en otra manera, a tener otra experiencia pero al mismo tempo no nos podemos sacar de
encima la cdmara oscura con muchos colores donde nos tuvieron mucho tiempo -somos también
€S0 pero ya no queremos ser sélo eso. En la luz del dia nos damos cuenta que nuestras historias se
nos ocultaron, disimularon, que nos hicieron pensar y sentir desde otras experiencias. Poco a poco
nos vamos dando cuenta, vamos dando el velco de la razén, en distintas partes del planeta vamos
encontrando pasados que fueron negados para validar como Unico pasado sostenible el de la
civilizacion occidental asentada en las antiguas Grecia y Roma. Nos empezamos a dar cuenta que
hay maltiples Grecias e Romas pero no que nos las dejaban vier” (MIGNOLO, 2011, p. 10-11).
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(MIGNOLO, 2011, p. 51). (Traducdo livre minha)®. Nesse sentido, outros
mundos — ou outras Grécias, Romas, Nova Yorques, varias Londres, indistintas
Parises, Luxemburgos etc edificam-se pelo mundo afora sem dever em nada para
qualquer sombra ou color ressaltada como a mais importante ou cores com
matizes melhores. Ha uma nova pigmentacao inclusive nessas cores que agora sao
estabelecidas pelos dilemas que essas culturas externas ao mundo das sombras
(Europa e Estados Unidos) pdem em evidéncia.*

Algumas praticas e producg6es artisticas espalhadas pelo territério nacional
brasileiro bem esbogam uma tomada de cores diferentes das impostas pelos
discursos europeu ou norte-americano e, por conseguinte, ressaltam uma préatica
descolonial que ja se caracteriza melhor como producdo local do que qualquer
ideia historica de producdo universal. De tais praticas espera-se um processo de
descolonizacdo de tudo que fora e continuam sendo impostos pelos discursos
colonizadores; lembremos que ainda que algumas dessas producdes, tratadas aqui
ou ndo (o espaco nao permite apontar um ndmero significativos de préaticas, mas
apenas alguns exemplos que se caracterizam como tais exercicios de
descolonizacdo), venham mais tarde a ser reconhecidas como praticas ou
producdes artisticas que dialogam com sujeitos de diferentes localidades, a ideia
ndo é ressaltar esta ou aquela producao como producgdes que alcancam um ambito
maior porque desempenham melhor uma nocdo qualquer de estética reconhecida
como universal, essas sdo tomadas primeiro porque rompem com a ideia
hegeménica e homogeneizante dos discursos coloniais. Da Otica que se quer
estabelecer um discurso descolonial na arte neste trabalho, algumas préticas ainda
gue minimas ja apresentem caracteristicas discursivas e praticas efetivas que se
distanciam dos postulados coloniais. “Nao me apetece me enrolar (nem pedir a
outros que o facam) em um novo projeto universal abstrato que defende um
legado europeu fundamental” (MIGNOLO, 2011, p. 68). (tradugdo livre minha)?

20 «La exterioridad no es algo que se pueda describir s6lo desde el interior del sistema [...] sino que
requiere una narrativa creada en la la (sic) misma exterioridad -por quienn y quienes la habitan”
(MIGNOLUO, 2011, p. 51).

21 Sobre essas novas cores seria interessante o leitor acessar o ensaio: “A (com)posi¢do da imagem
na arte contemporanea em Mato Grosso do Sul” apresentado no 23° Encontro Nacional da
ANPAP. Ver detalhes nas referéncias deste ensaio.

2 “No me apetece enrolarme (ni pedir a otros que lo hagan) en un nuevo proyecto universal
abstrato que defiende un legado europeo fundamental” (MIGNOLO, 2011, p. 68).
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Sejam nas artes visuais, a exemplo de alguns grafites ndo institucionalizados,
pichagdes, pinturas, desenhos, esculturas etc, ou seja em outras linguagens
artisticas como o reconhecido hoje “Teatro de rua”, a danga de rua ou urbana —
despropdsito nomina-las disso ou daquilo, uma vez que todas sdo praticas
artisticas emanadas das culturas —, mas também a musica, as performances,
cinema, literatura, fotografias entre tantas outras linguagens, ja esbocaram
possibilidades artistico-préaticas descoloniais. Ainda que algumas delas, a titulo de
institucionalizacdo disciplinar, tém sido lidas por uma G&tica moderna
institucionalizadora. Um desses bons exemplos, como disse também, ainda que
por algum minimo detalhe apresentado, € a letra da musica de autoria de Di
Ferrero e Gee Rocha, “Uma Gota No Oceano”, do album do NX ZERO Estamos
no Comeco de Algo Muito Bom, Nao Precisa ter Nome N&o (2014), que esta
numa estrofe encimando este ensaio como epigrafe, utilizar-se da ideia de um
disco gravado no Brasil e ser sem-selo de uma grande gravadora de renome
internacional. Como sugere também o proprio nome do album — Estamos no
Comeco de Algo Muito Bom, Nao precisa ter Nome N&o — essa noc¢do de um
“sem-nome”, “sem-selo”, sem-rotulo”, “sem-titulo”, “sem-estética definida”, etc?
rompe com a formalizacdo discursiva e hierarquica de que tudo deve ter um titulo
coerente e ser coeso como estipula a teoria moderna a titulo de “informar” ao
suposto leitor educado na estética moderna.?* Igualmente descolonial também é a
pratica adotada, pelo grupo e outros artistas brasileiros, de eles proprios
comercializarem seu produto artistico final. O site na internet do grupo NXzero
vende ele préprio os produtos com a marca do grupo. Tem-se, de pratica com essa
natureza, a ideia de que grandes empresarios — muitas vezes a frente de
institui¢des internacionais radicadas nos grandes “centros do mundo” com filiais
nos paises periféricos que dominam os mercados ligados a determinadas praticas e

EEINNT3
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® Isso me remete também a ideia das “estéticas” dos “sem-terras”, dos “sem-teto”, “sem-casa”,
bR 1Y 9% ¢

“sem-palco”, “sem-lugar”, “sem-piso” e tantos outros “sem’ que nessa época de possibilidades na
arte, na politica, na cultura estabeleceu-se para burlar os discursos dominantes.

# A nogdo de sujeito desinformado, préatica bastante contumaz da estética moderna, quer tornar
todos informados em uma estética especifica a titulo de manté-la atualizada e dominante diante de
todos os discursos que emergem das culturas periféricas. Portanto, o sujeito “desinformado”, neste
contexto, é aquele que ndo esta exatamente sem informacdo sem conhecimento, mas livre e
descompromissado com a nogdo de uma suposta estética formal e dominante.
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produtos artisticos — ndo comandam os discursos proferidos e defendidos desses
artistas especialmente latinos.
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IMAGEM 1 — Capa do Album “Estamos no Comeco de Algo Muito Bom, N3o Precisa ter Nome
N3o” (2014) — NXZero®

Assim como o titulo do album, a estrofe que esta na epigrafe deste trabalho
realiza um dialogo descolonial, da perspectiva que se quer aqui estabelecida —
uma préatica de cunho geolocal e biografico como produtor de arte e conhecimento
a partir do préprio conhecimento —, ao propor uma (re)verificacdo situacional
entre ideias contraditdrias postas pelos discursos hegeménicos com tdo grande

% Imagem extraida do site do grupo NXZero. Disponivel em:

http://www.nxzeroshop.com.br/loja/produto-249007-1592-
ep_nxzero_estamos_no_comeco _de algo_muito_bom nao_precisa_ter nome nao - acessada em:
16/10/2015.



http://www.nxzeroshop.com.br/loja/produto-249007-1592-ep_nxzero_estamos_no_comeco_de_algo_muito_bom_nao_precisa_ter_nome_nao
http://www.nxzeroshop.com.br/loja/produto-249007-1592-ep_nxzero_estamos_no_comeco_de_algo_muito_bom_nao_precisa_ter_nome_nao

naturalidade como se fossem constituidas nos espacos geogréaficos brasileiros.
Igualmente ao album a letra da musica propde uma relacdo entre icones
automobilisticos introduzidos no Brasil por fabricas estabelecidas antes no
“Primeiro Mundo” alemio com uma linguagem bastante coloquial do discurso das
comunidades brasileiras. Diz a letra: “Na BM” que seria 0 BMW ¢ “na Fuca” que
€ nada menos que o célebre Fusca VolcksWagen, numa versdo retardataria
produzida no Brasil até bem pouco tempo que fora ressucitado mais recentemente
pelo presidente brasileiro e mineiro Itamar Franco, incomparaveis nos quesitos
conforto e velocidade, por exemplo, mas ndo fazendo nenhuma diferencga e dando
importancia ao “chegar” no destino qualquer que a musica estabelece, sdo
colocados lado a lado como se fossem iguais. Na musica a letra estabelece um
dialogo entre o rock pesado do AC DC e os devaneios quase religiosos dos sons
da “Tribo de Jah”, mas, de algum modo, 0 que 0s compositores querem &
estabelecer que, “respeitando os rockstar” tdo comuns aos paises europeus e/ou
norte-americano e também os “cantor de bar”, pratica noturna comum dos jovens
musicos e talentos diversos brasileiros, 0 que importa, sendo 0 mais importante
deste ponto de vista de uma estética descolonial critico-briografica geolocal,
“afinal ¢ tudo igual, o que muda ¢é o lugar” segundo a letra; pois os lugares s&o tdo
detentores de uma geopolitica do conhecimento e da arte em igualdade de
pertencimentos: seja aqui ou na China como temos o héabito de falar.

N&do muito diferente, da minha Otica descolonial proposta, outros tantos
grupos musicais e artistas brasileiros, paraguaios e bolivianos tém estabelecido
relagbes goelocais biograficas em suas composi¢cdes e producdes artisticas. Para
ndo dizerem que estou priorizando discursos artisticos guetizados (por causa de
estilos de musicas diferentes alguns artistas ou grupos brasileiros ndo séo
inseridos na velha ideia de MPB), estou me referindo agora ao Skank e Jquest,
ambas bandas de poprock mineiro; Marcelo D2 e Emicida, raps carioca e paulista
respectivamente; Gaby Amarantos e Vanessa da Mata que sdo cantoras do Norte e
Centro-Oeste brasileiros, entre tantos outros, séo artistas que tém tratado em suas
musicas, por exemplo, cada vez mais fortemente, de caracteristicas relacionadas
as suas proprias biogeograficas como sujeitos daqueles lugares esquecidos pelos
discuros dos criticos e tedricos do Sudeste brasileiro. Ndo muito diferentes é
possivel falar a mesma coisa de artistas pintores, escultores, grafiteiros,
pichadores, desenhistas, atores, dangarinos, performer, cineastas e fotografos que
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estdo trabalhando na contramdo dos discursos hegemonicos para estabelecerem
suas producdes artisticas, ainda que alheias aos discursos de uma arte mundial.®
Artistas de varios lugares do planeta, lugares aqui entendidos ndo mais da 6tica de
lugares fora dos centros, mas igualmente lugares que produzem arte e saber
(biogeografias especificas), estdo concentrando suas praticas na emergéncia de
evidenciarem as muitas diversalidades que constituem o discurso artistico
brasileiro, paraguaio e boliviano, por exemplo, pois, “[...] a alternativa do futuro a
globalizagdo nao ¢ a universalidade, mas a “diversalidade”.” (MIGNOLO, 2011,
p. 67). (Traducéo livre minha)?’
Falo de diversalidade, de um projeto alternativo a universalidade e que brinda a
possibilidade de criar uma rede de oposi¢do a globalizacdo em nome da justiga, da
equidade, dos direitos humanos e da diversalidade epistémica. A geopolitica do
conhecimento mostra os limites de todo projeto universal abstrato, ainda que venha da
esquerda, tanto se almeja a popularizagdo das Ciéncias Sociais como se aposta em uma

nova popularizagdo do legado europeu fundamental em nome da democracia e da
repolitizacdo” (MIGNOLO, 2011, p. 69). (Traducéo livre minha)®®

A diversalidade tem a ver com uma ideia que tanto a multiplicidade, como a
diferenca, as particularidades como exotismos nao tém. A diversalidade tem
relagdo com o diverso, com os diferentes “Unicos” (sujeitos, biografias, praticas e
artefatos artisticos etc, portanto biogeografias epistémicas especificas), com 0s
diferentes e multiplos ‘agoras’ que existem no contexto contemporaneo mundial
(nas culturas, nas artes, nas economias, nas sociedades, etc) indistintamente dos
lugares geogréaficos. Mas, também porque, a diversalidade tem a ver com os
diversos ou diversas possibilidades da existéncia de geopoliticas do
conhecimento, por conseguinte, de producdo artistica. Portanto, a diversalidade de

% \ou tratar melhor disso, tanto o assunto quanto o conceito de biogeografia como
epistemologia, num proximo “capitulo” da historia latina a ser (re)Verificada.

21 «[...] a alternativa de futuro a la globalizacion no es la universalidad sino la “diversalidad™
(MIGNOLO, 2011, p. 67).

%8 «“Hablo de diversalidad, de un proyecto alternativo a la universalidad y que brinda la posibilidad
de crear una red de oposicion a la globalizacion en nombre de la justicia, la equidad, los derechos
humanos y la diversalidad epistémica. La geopolitica del conocimiento muestra los limites de todo
proyecto universal abstrato, aunque venga de la izquerda, tano si plantea la planetarizacion de las
ciencias sociales como si apuesta por una nueva planetarizacion del legado europeo fundamental
en nombre de la democracia y la repolitizacion” (MIGNOLO, 2011, p. 69).
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Walter Mignolo pode ser igualada a minha nocéo de biogeografias epistémicas de
artes e conhecimentos.

BOVINOCULTURA como proposta descolonial

Ahora bien, este cuadro, que pareceria resultar asfixiante para cualquier
intento creativo, en realidad presenta ciertas salidas. La marginalidad, en
determinadas circunstancias tiene sus ventajas; el artista trabaja
soliteriamente y sin apoyo pero es menos manipulado y presionado. Se
mueve en un desierto, en una tierra de nadle, pero tiene mas posibilidades de
presentar diferentes alternativas y optar por la elaboracién de lenguajes
propios. (ESCOBAR, 1984, p. 145-146)

Como sinalizei antes, aqui quero retomar a nogdo de bovinocultura como
pratica descolonial da arte sul-mato-grossense. De uma perspectiva descolonial a
discusséo sobre a imagem do boi na arte sul-mato-grossense parece tomar outras
variantes bastante significativas. A primeira possivel dessas variantes é se
adotarmos a bovinocultura como caracteristica genuinamente sociocultural
contrariando a ideia de “identidade local” do Mato Grosso do Sul a partir de
algumas das producdes e praticas artisticas ou dos sujeitos locais tdo fortemente
defendida e construida pelo Estado enquanto pratica de um discurso do poder
colonial. Ou seja, partindo do principio de que a imagem do boi se repete na
producdo artistica e nas praticas culturais com tdo grande intensidade por
pertencer a cultura local enquanto artefato da cultura de boi do estado®,
supostamente em Mato Grosso do Sul o boi como representante da cultura de um
I6cus enunciativo onde a imagem do animal e o préprio sdo 0s mais marcados dos
fragmentos da cultura do estado (econémica, politica, social e cultural), deixamos
de toméa-lo como marca iconogréafica ou imagética estilizadas que caracterizam as
praticas e producles artisticas numa dada estética homogeneizante. Quero dizer

? A ideia é fazer ressaltar a diferenca entre cultura do boi e cultura de boi. Ou seja, desta 6tica
aqui discutida a cultura do boi esta mais associada a nocdo politico-mercantil adotada pelo Estado
para reforcar a constituicdo dessa “Identidade Cultural” a partir de algumas praticas artisticas que
sdo estampadas e estampam o0 boi como animal exdtico. J& a cultura de boi refere-se
preterivelmente a nocdo do estado de Mato Grosso do Sul ter como caracteristico sociocultural a
cultura bovina: seja ela de corte ou leite, seja uma cultura artistica assentada no boi enquanto
imagem.
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com isso que o boi passa a ser um fragmento da cultura sul-mato-grossense téo
quao o sdo os icones religiosos para o cristianismo, por exemplo: construgdes
imagético-discursivas. Dessa forma, imagem do boi, icone bovino, cultura do boi
ou o préprio animal tornam-se comuns, ndo mais aparatos exoticos que se
manifestam melhor em determinadas praticas e produgdes artisticas de
determinados sujeitos, que caracterizam a cultura curralista desta porcdo sul do
centro-oeste brasileiro.

A comercializacdo da imagem e da ideia de cultura bovina assentados no
conceito ficticio de bovinoculturismo artistico, pratica comum do Estado-Nac&o e
dos seus pares promotores da ideia de uma identidade cultural sul-mato-grossense
pautada na iconografia do boi, da imagem do Pantanal ou no retrato do individuo
indigena como exotismos culturais, alavancam negocios milionarios para uma
parcela minoritaria do estado. Como isso também j& é sabido, e que também ndo é
meu maior interesse neste momento uma vez que ja tratei dessa problematica de
forma bastante aprofundada em situagcOes distintas no passado, quero apenas
reforcar a ideia de que a bovinocultura neste ensaio € tomada como caracteristica
descolonial da cultura sul-mato-grossense. Que, portanto, ndo se trata de uma
caracteristica do fazer artistico local enquanto estilistica artistica preponderante a
inscrigdo da arte produzida em Mato Grosso do Sul no circuito mundial de
producio artistica. E antes de tudo uma caracteristica “rural” da cultura de Mato
Grosso do Sul. Por isso ndo vai ser tratada como mais um possivel estilo artistico,
como o fora até aqui, que da continuidade a uma ideia de arte, edificada num
suposto periodo artistico da Histéria da Arte, a titulo de enguadramento na
“Historia Mundial” da produ¢do local bem como manuten¢do de um discurso
constituido desde o Renascimento e que se faz persistir até o século XXI a titulo
de reforgcar uma nocdo de estética exclusivamente europeia a ser continuada.

Outra variante possivel que especialmente agora me interessa na
bovinocultura como préatica descolonial esta inscrita na identificacdo da producao
e artefatos artisticos caracteristicos com a cultura local. Tratando dessa triplice
fronteira Brasil/Paraguai/Bolivia, a representatividade para esses sujeitos que
(e)migram nas linhas de fronteiras entre esses paises, ainda que distintas as
identidades dadas as especificidades das culturas, tém relacdes de aproximacdes e
distanciamentos provocadas também pelas afinidades, diferencas coloniais e
especificidades culturais (diversalidades culturais; vou preferir este termo como ja
sinalizei), mas ainda se ddo, especialmente, pela condicdo de (de)limitacbes
impostas pelas ideias de fronteiras/fronteras e limites que esses lugares carregam
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em seus bojos constitucionais. Se por um lado o alargamento das fronteiras existe
para aglutinar relacdes outras entre essas diversalidades da triplice fronteira, por
outro ndo podemos negar que o delineamento impositivo ressaltado pelos
discursos dos poderes coloniais (marcos critico, tedrico ou de cada Estado-Nacao)
existe e é bastante estruturante de ideias modernas de representacdo artistica, de
identidade local, de limites, de fronteiras e de universalismo através da arte. A
priori, o estado faz ressaltar uma ideia de nacionalismo na arte que é corroborada
por discursos homogeneizantes e que, igualmente, tendem a institucionalizar as
imagens que essas producdes artisticas emanam no imaginario cultural local.
Portanto, de qualquer forma, apesar da ndo-defesa de uma suposta nocdo de
imagem ou producgéo de arte nacional/nacionalista, estados e discursos do poder
instauram para os lugares — incluindo a fronteira (entendida como de
aproximacgdo e distanciamentos a0 mesmo tempo), que estd estabelecida nesse
I6cus cultural —, objetos que melhor representam este ou aquele lado das linhas
imaginérias a titulo de validacdo dos seus discursos de universaliza¢do do estado a
todos.

Agora bem, se em estrito sentido ndo existe em forma explicita e sistematica uma
politica visual estatal, indubitavelmente existem certos critérios, alguns pressupostos
gue sustentam determinadas propostas visuais; ainda que ndo se dé uma arte oficial, ha
uma imagem oficial que se manifesta em alguns poucos monumentos publicos e em
geral no espirito dos textos pedagdgicos, na imprensa oficial e, posteriormente, na
televisdo. Esta imagem tem fundamentalmente dois aspectos. O primeiro é o
monumentalismo glorioso e nacionalista que se materializa em imagens de heroéis
nacionais e de gestos épicos. O segundo tem um sentido promocional da imagem; esta
expressa “a paz, o bem estar e o crescimento econdémico” iludindo todo tipo de atitude
critica, toda expressdo de conflito: “no Paraguai ndo ha problemas sociais, a terra é
generosa e todo mundo vive feliz’ (ESCOBAR, 1984, p. 144-145). (Traducéo livre
minha)®

% «Ahora bien, si en estricto sentido no existe en forma explicita y sistematica una politica visual
estatal, indudablemente existen ciertos criterios, algunos presupuestos que sostienen determinadas
propuestas visuales; aunque no se de un arte oficial, hay una imagen oficial que se manifiesta en
algunos pocos monumentos puablicos y en el espiritu general de los textos de ensefianza, la prensa
oficial y, posterioremente, la television. Esta imagen tiene fundamentalmente dos aspectos. El
primero es el monumentoalismo glorioso y nacionalista que se materializa en imagenes de héroes
nacionales y de gestas épicas. El segundo tiene un sentido promocional de la imagen; ésta expresa
“la paz, el bienestar y el crecimiento econdmico” eludiendo todo tipo de actitude critica, toda
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As relacBes entre imagem da arte e imagens na arte; imagem artistica e
imagens que se tornam artisticas através de discursos validadores sdo praxis
comuns nos diferentes lugares enunciativos “amparados” pela ideia de lugares
discursivos periféricos: igualmente é o caso do Brasil e inegavelmente sera
também na Bolivia e como mostrou a passagem anterior apresenta-se também no
Paraguai. Neste sentido, é compreensivel a ideia da bovinocultura ou a imagem do
boi, por exemplo, tornarem-se imagens que “representem” a cultura sul-mato-
grossense da oOtica desses discursos do poder: agronegocio, latifundios, politica,
mercados capital nacional e internacional, bovinocultura de corte e de leite regem
os ditames da imagem-boi enquanto artefato comercial. E, do mesmo modo,
espagos expositivos, editais, museus, galerias, inscricdo de uns grupos e outros
nao, “mercado” de arte ¢ lugar da arte sul-mato-grossenses passam pelas
aprovacgOes discursivas que validam e sdo validadas pelos discursos do Estado-
Nacdo que fazem reconhecimentos daquela nocao estilistica de bovinoculturismo
artistico.

Tudo isso, de certa forma, faz evidenciar mais uma das muitas variantes
possiveis que uma leitura descolonial faz atribuir a arte colonizada pelos discursos
dominantes ao longo dos mais de quinhentos anos, que agora vai me interessar
muito mais neste trabalho, ao podermos relaciona-la diretamente com uma nogéo
de arte como conhecimentos locais que gera arte e conhecimentos diversos. Uma
possibilidade, por exemplo, de pensar na arte — na bovinocultura ou nas imagens
geradas pelo boi na producdo artistica sul-mato-grossense, ndo mais como
artefatos mercadoldgico e promovido/promotor de discursos do poder —, mas
como artefato da cultura enquanto resposta aos aparatos coloniais. Nesse sentido,
inicialmente cabe fazermos algumas perguntas: quem é o povo sul-mato-
grossense? Ou 0 que retrata a cultura sul-mato-grossense? Essas sdo perguntas que
podem ser feitas considerando especialmente a ideia de que a cultura sul-mato-
grossense €, neste intervalo entre fronteiras (Brasil/Paraguai/Bolivia), ainda mais
constituida por diferentes culturas. Aqui no estado € possivel dizer que, por
exemplo, temos paraguaios, bolivianos e brasileiros que borram qualquer ideia de
cultura estavel e una ainda existente no imaginario cultural local; mais 0s
indigenas que por aqui sempre estiveram; ainda temos 0s muitos que por aqui

expresion de conflicto: “en el Paraguay no hay problemas sociales, la tierra es generosa y todo el
mundo vive feliz”” (ESCOBAR, 1984, p. 144-145).
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aportaram e ainda aportam-se cotidianamente como os arabes, turcos, 0s
japoneses quando pensamos em algumas culturas internacionais; ja se pensarmaos,
por exemplo, que além de termos sidos colonizados ou fundados por mineiros
ainda temos paulistas, paranaenses, mato-grossenses de quem somos repartidos
em 1977 e goianos se considerado cada um dos limites que esses estados fazem
com o estado de Mato Grosso do Sul. Mas é importante contar ainda com 0s
outros estados da Federacdo Brasileira que também tém culturas e/ou artefatos
culturais enraizados no estado: faz parte desse grupo 0s que para ca vieram atras
de um crescimento pessoal a partir da colonizagdo das terras: exemplo sdo 0s
gauchos que vieram fundar as grandes plantagbes de soja, milho e trigo; os
nordestinos que sempre trazem mé&o de obra para as mais diferentes areas da
industria, comércio e construcdo civil; e tantos outros brasileiros que, assim como
tantos outros estados do pais, fizeram da diaspora pessoal a constituicdo de
lugares outros como seus.>! Nesse sentido torno a perguntar: como poderiamos ou
0 que melhor representaria plasticamente a cultura sul-mato-grossense a partir da
construcdo de uma mascara? Que face(s) teria esta mascara considerando todas
essas diversalidades do estado, por exemplo? O boi sabe-se que ¢€
caracteristicamente muito famoso como iconografia cultural sul-mato-grossense,
mas hoje podemos pensar também no grdo de soja; podemos pensar no milho,
tomar da industrializacdo crescente a titulo de desenvolvimento econdmico,
especialmente quando se lembra de Trés Lagoas; como também podemos nos
valer de todas as culturas de que falei. Entdo, qual o retrato ou qual a fei¢do, ou
melhor, que fisionomia teria essa mascara que pudesse ser usada, por exemplo,
por um grupo de danca como o Ginga Cia de Danca que também ja se valeu do
boi como icone?

Penso que se quiséssemos elaborar um espetaculo de danca para esse grupo
e que eles fossem usar essa mascara como seria? Tomo a ideia da mascara e da
construgdo do espetaculo para pensar isto, tendo em vista que, por exemplo, a
contemporaneidade nos oferece diferentes possibilidades de tomarmos os artefatos
da/das cultura(s) como ilustracdo imagética para constituicdo de alguma e

%1 As caracteristicas suscitadas aqui n&o tém nenhum carater valorativo, qualitativo ou outra
questdo qualquer relacionada a valor. Sdo meramente ilustrativas de algumas caracteristicas que
alguns desses desenvolveram/desenvolvem na construcdo de Mato Grosso do Sul enquanto estado
em constituigdo sociocultural, socioecondmico e sociopolitico.
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qualquer coisa plastica. E uma delas acessada, por exemplo, que me fez suscitar
esta ideia foi o novo videoclipe da musica Living For Love (2015), do album
Rebel Heart, da popstar norte-americana Madonna. O video traz como principal
tema uma tourada realizada em uma arena-palco onde a cantora no final da cena e
do videoclipe literalmente sacrifica, vinga ou mata um dos touros encarnados
pelos bailarinos que coreografam ao seu lado. Esses bailarinos performatizam se
valendo dos seus préprios corpos como uma couraga de boi e ainda usam
mascaras; essas mascaras, claro, sdo todas ilustradas por uma iconografia bovina
tendo inclusive chifres. O uso das méscaras pelos bailarinos fez-me pensar a
relacdo entre homem e animal: quanto do boi tem o homem e quanto do homem
tem o boi, e vice-versa, considerando especialmente a cultura sul-mato-grossense?

_MADONMA L
Vv g‘n, o

IMAGEM 2 — Imagens de divulgacdo do album Rebel Heart (2015) de Madonna®

% Todas as imagens referentes @ Madonna estdo disponiveis em: http://www.madonna.com/ -
acessado em: 16/10/2015.
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IMAGEM 4 — Imagens da mascara utilizada pelos bailarinos no videoclipe da musica Living For
Love (2015) de Madonna



IMAGEM 5 — Imagens da performance dos bailarinos extraida do videoclipe da musica Living For
Love (2015) de Madonna

Diante dessas imagens, podemos pensar uma infinidade de artefatos
culturais tendo em vista, por exemplo, que alguns textos tratam inclusive do ponto
de partida que, do jeito que se olha é que sempre sera visto pela obra de arte e
sempre a partir daquilo que sentimos. Essa perspectiva de reflexdo pode se dar
entdo, tendo em vista o fato de sujeitos chegarem cotidianamente ao estado de
Mato Grosso do Sul, da diferentes diasporas serem por variados motivos e de
sermos advindos dos mais diferentes lugares de fora das fronteiras que delineiam
limites e espagos do/no estado, o que faz com que s6 percebamos isso por que o
boi ou a bovinocultura, por exemplo, passa a fazer parte do cotidiano e das
relagbes socioculturais e pessoais que passam a ser estabelecidas com 0 e no
estado. Portanto, quero tentar pensar um artefato da cultura sul-mato-grossense, a
priori uma mascara, com “formas” que ilustrem todas essas discussdes que estdo
aqui postas e que esta possa vir a ser utilizada, por exemplo, em um espetaculo de
danca produzido no estado de Mato Grosso do Sul. A metafora da méascara dar-se-
4 tendo em vista que se tornou impossivel na contemporaneidade eleger este ou
aquele fragmento da cultura que melhor representa determinada cultura. Na
situacdo aqui estabelecida entéo, a triplice fronteira Brasil/Paraguai/Bolivia sendo
perpassadas por todos que entram e saem do estado de Mato Grosso do Sul, fica
ainda mais laboral estabelecer que esta ou aquela caracteristica seja qual melhor
retrata a condicdo desses sujeitos diaspdricos cotidianamente.

Com relagdo ao grupo Ginga Cia de Danca, antes ja citado, que através da
danga, especialmente na coreografia “Cultura Bovina?”, retrata histérias que
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envolvem relagbes humanas e faz ressaltar uma nocgdo de identidade bovina
cultural, é possivel dizer que existe ali outra relacdo com o boi que foge ao
aparato comercial e politico empreendidos ao animal pelos discursos de poder
locais. Igualmente a performance dos bailarinos da cantora americana, dadas as
devidas proporgdes entre aproximacoes, afinidades e distanciamentos, a maior
influéncia do coreografo da Cia parece ter sido também os movimentos do boi.
Ressaltando também as possiveis diferengas e mesmo divergéncias que circundam
ambas as criagdes artisticas — tanto a americana quanto a sul-mato-grossense — a
bovinocultura é tomada primeiramente como artefato cultural: da popstar
americana ja existe o reconhecimento em seu curriculo de um vinculo
estabelecido em grande parte de seus trabalhos artisticos com a performance de
animais, antes cavalos, agora bois; igualmente para o grupo brasileiro o boi teve
na coreografia carater representativo cultural, mas também uma espécie de queixa
aos discursos do poder publico e do poder na arte que se instaurou através da
exploracdo da representacéo exclusivista do animal nas artes sul-mato-grossenses
que hoje praticamente domina as paisagens dos pantanais brasileiros. Ou seja,
para a Cia de danca sul-mato-grossense num momento em que se esboga o boi
como corpo coreografico a representacdo de caracteristicas locais sul-mato-
grossenses também vem a tona: sejam elas boas ou ruins, aos olhos dos mais
conservadores, mas estdo todas ali postas quando o boi é trazido para a cena
através de cubos de metal e pelos corpos performaticos dos bailarinos. E enquanto
0 grupo Ginga Cia de Danca reflete nessa linha de pensamento — na relacéo entre
artefato da cultura ou provocagdo aos discursos dominantes — é possivel também
propor uma relacdo da méascara-metéafora ndo s6 com o estado sul-mato-grossense,
mas também com todas as misturas culturais diversas que aqui se estabelecem
diuturnamente. E possivel pensar nessa diversalidade de criacdes artisticas através
de pesquisas que tentam estabelecer a bovinocultura ou o boi contrariando a ideia
de bovinoculturismo artistico. Dessa forma, como sugerido antes é que a imagem
do boi altera o discurso continuista da Histéria da Arte europeia e/ou norte-
americana e estabelece paridade entre o boi e a cultura local por uma perspectiva
epistemologica descolonial biogeografica. Diante do exposto é possivel langar
mais uma pergunta ao observador: tendo em vista a ideia de construir
plasticamente um objeto, ainda que como uma simbologia aproximada da
identidade sul-mato-grossense, que metaforiza no muito bom sentido a
diversalidade da cultura do estado fronteirico que é margeado por dois paises de
lingua espanhola com fronteiras abertas de la pra cd, tanto como daqui pra l4, seria
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possivel representar essa metafora da cultura com uma mascara, a partir da
imagem (com)posta unicamente pela imagem do boi enquanto animal comercial?
Segundo o que afirma Bessa-Oliveira ja seria possivel dizer que néo, pois

As imagens bovinas construidas por esses sujeitos sdo da ordem de narrativas como
representacdo da nagdo no sentido ilustrativo de uma narragdo como nagdo; por isso ja
discordo desses discursos de construgdo homogeneizante, uma vez que esta imagem
bovina construida como metafora da nagdo ndo pode ser levada adiante como a Unica
produ¢do que pode servir como “unicanarragdo” da nacdo sul-mato-grossense”
(BESSA-OLIVEIRA, 2012, p. 75).

Portanto, diante do que afirmou a passagem, no minimo seria possivel pensar uma
mascara cultural como uma colcha de retalhos culturais que tivesse pedacos das
couracas da fauna brasileira inteira; ja que o boi ndo é a Unica cara identificavel na
cultura sul-mato-grossense, o poder politico dos discursos hegemonicos deveriam
também ressaltar outras e variadas caracteristicas na cultural local sem traté-las
como exotismos visando ao capital tdo caracteristico da nocdo de global e/ou
universal.

Desta Otica, se a mascara pudesse vestir os bailarinos do grupo Ginga Cia de
Danga em um espetéculo, por exemplo, a companhia também poderia apresentar-
se encapuzada sem mostrar as faces, com aderecos de qualquer nacdo do mapa-
muandi, uma vez que os bailarinos teriam uma outra representacdo simbélico-
identitaria qualquer com o planeta como um todo. Mirando uma trajetéria da
producdo artistico-plastica da suposta méascara da cultura sul-mato-grossense, vejo
que a representacdo da imagem-boi tem com o estado uma constitui¢do
iconografica fixa como uma presenca de um suposto estilo artistico
bovinoculturista. Por conseguinte, ha um desperdicio do uso da imagem,
observando que se trata de um lugar muito diversificado para ser representado por
uma Unica visdo ainda que do animal-boi. E preciso olhar em volta, ou seja, além
do horizonte, pois a producdo artistica do estado grita para ser reconhecida, mas
ndo um reconhecimento universalista. Quando falo isso, principalmente para as
pessoas de dentro do estado, € porque o0 sul-mato-grossense ndo se vé como os de
fora os veem. Esta aqui mesmo a grandeza do desenvolvimento cultural e artistico
do estado e, para fins comerciais e financeiros, toda essa simbologia bovina que
reflete essa grande producéo agropecuaria em destaque no estado, talvez necessite
ser colocada como icone cultural da regido ligada as finangas, ao comércio que
gera um valor satisfatorio para o estado, mas também a uma nocdo de cultura rural
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sem medo nenhum do que diriam 0s que a pensam com sentido pejorativo ou
como uma possibilidade de cultura menor.

IMAGEM 6 — Imagem da performance do grupo Ginga Cia de Danga no espetdculo “Cultura
Bovina?”*®
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IMAGEM 7 — Imagem da performance do grupo Ginga Cia de Danga no espetdculo “Cultura
Bovina?”

¥ Todas as imagens do espetaculo “Cultura Bovina?” do grupo Ginca Cia de Danga foram
extraidos do video do espetatculo. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=wlL SUKILWUfM — acessado em: 16/10/2015.



https://www.youtube.com/watch?v=wL5UKlLwUfM

IMAGEM 8 — Imagem da performance do grupo Ginga Cia de Danga no espetdculo “Cultura
Bovina?”
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IMAGEM 9 — Imagem da performance do grupo Ginga Cia de Danga no espetdculo “Cultura
Bovina?”



IMAGEM 10 — Imagem da performance do grupo Ginga Cia de Danga no espetaculo “Cultura
Bovina?”

Essas praticas e producfes artisticas aqui apresentadas podem parecer
trazerem infimas contribuicdes enquanto possibilidades outras da/na producéo
artistica local sul-mato-grossense. Mas, da Otica da leitura que aqui foi
estabelecida — que altera significativamente a percepcao do objeto artistico — as
producbes evidenciam caracteristicas também outras de carater descolonial que
bem representam as muitas culturas locias que, por exemplo, foram silenciadas ao
longo desses mais de quinhentos anos pelos discursos coloniais dos poderes
geopoliticos, criticos e tedricos dentro do territério nacional e que tendem a
continuar sendo silenciados se a producgdo em arte (em todos os sentidos) néo fizer
nada para impedir o continuismo. Ou seja, as possibilidades estdo nas leituras que
se estabelecem da producdo artistica em si. Pois, como ja& deve ser de
conhecimento inclusive dos leitores modernos da produgdo artistico-cultural de
qualquer natureza: a obra de arte em si ndo diz nada. Fazem-se interpretacdes a
partir das imagens que pululam desta. Neste caso, € a diversalidade cultural — de
leitor, espectador, critico, tedrico e estudiosos — que vai(vao) nos propor leituras
de (re)conhecimentos que d&o conta do Ocidente/Oriente.
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