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Arte e descolonizacao

O MASP e a Afterall — centro de pesquisa dedicado & arte
contempordnea e &s histérias das exposicdes — estabelece-
ram uma parceria de estudos sobre o tema arte e descoloni-
zagdo. A iniciativa pretende questionar as narrativas oficiais
e a configuragdo eurocéntrica do mundo da arte como uma
histéria totalizante, produzindo também novas leituras sobre
acervos e colecdes de museus e exposicdes, por meio de
workshops e semindrios, além de publicacdes de artigos.
O projeto aborda o surgimento de novas prdticas artisticas
e curatoriais, que questionam e criticam explicitamente os
legados coloniais na arte, na curadoria e na producdo de
critica de arte. Pretende-se que os eventos promovidos por
esta parceria do MASP e da Afterall estimulem novas discus-
soes e pesquisas sobre descolonizacdo, decolonialidade e
estudos pés-coloniais.
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Nos prometemos
descolonizar

O museu: uma revisao
critica da politica
museal contempordanea

1. Utilizamos aqui os
termos “museu” e
“arquivo” no singular para
nos referirmos & sua
condicdo institucional.

2. Pela mdo da nova
museologia.

3. Denominam-se assim
os enfoques museolégicos
que confemplam o museu
como um espago de
conflito e uma esfera
poblica com suas préprias
peculiaridades. Para uma
aproximagdo geral dos
principais pressupostos
formulados segundo

esse enfoque, consultar:
SANTACANA MESTRE,
Joan e CARDONA, Xavier
Hernandez. Museologia
critica. Gijén: Trea, 2006.

4. Sem dovida, isso
mereceria um trabalho
de pesquisa & parte, que
deixamos para outra
ocasido.
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Ou descolonizamos o museu, ou nada feito; temos de desco-
lonizar o museu porque temos de justificar sua existéncia e
permanéncia; temos de descolonizar o museu porque é uma
instituicdo fossilizada, pesada, rigida, “envelhecida”; temos
de descolonizar o museu porque nos incomoda. Temos de
descolonizar o museu com a histéria; temos de descolonizar
o museu com a cultura; temos de descolonizar o museu com
os publicos; temos de descolonizar o museu com a arte; te-
mos de descolonizar o museu porque, caramba, alguém deve
descolonizé-lo, seja para limpar sua consciéncia institucional,
seja para seguir uma tendéncia ou por convicgdo plena.

Poucos ousariam contestar o fato de que o museu é pro-
duto de uma narrativa colonial e, ao mesmo tempo, seu dis-
positivo. Por isso tem crescido um clamor contra a instituicao,
reclamando que ela instaure prdticas ndo coloniais, entendi-
das sobretudo no plano das politicas de exibicdo e de colecdo.
Essa exigéncia se estendeu também ao arquivo, concebido
como um exercicio institucional de esquecimento seletivo.!

Chama a atencdo o fato de que, embora as politicas de
representa¢do do museu tenham sido objeto de discussdo des-
de o final dos anos 19702 e o tema tenha sido abordado pela
chamada “museologia critica”,® a problemdtica, inusitadamen-
te, s6 tenha ganhado impeto quando irrompeu na esfera da
arte contemporénea e se transformou em tendéncia e eixo de
trabalho.4 De uma hora para outra, o museu de arte e, mais
concretamente, o museu de arte contempordnea, fomou cons-
ciéncia de sua heranca colonial.

Assim, a descolonizacdo do museu tornou-se urgente. E
cada vez maior o ndmero de instituicdes que implementam
projetos curatoriais, programas publicos, atividades educa-



5. Entre os trabalhos mais
especificos a esse respeito
encontram-se os de Luis G.
Morales Moreno, Simon
Knell, Pierre Nora e Flora
Kaplan.

6. BENNETT, Tony. The
Birth of the Museum.
Londres/Nova York:
Routledge, 1994.

7. Mantenho o termo em
inglés porque a traducao
“arte socialmente
comprometida” ndo me
parece precisa.
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tivas, mesas de debate e atividades de vinculagcao que pro-
pdem formas de atingir esse objetivo ou que se apresentam
como o modo de acabar, de uma vez por todas, com o
arcabouco colonial.

Néo obstante, o nodo problemdtico persiste. Como |4
foi dito, o musev, enquanto instituicdo moderna, tem seu fun-
damento epistémico e sua razdo de ser na légica colonidal,
quer seja ele concebido do ponto de vista de sua vincula-
¢do com a narrativa do Estado-nacdo e os processos de pa-
trimonializacdo e discursos da meméria associados,® quer
seja considerado como uma insténcia a mais, dentro de um
complexo maior, que permite estabelecer determinadas es-
truturas de poder, dada sua condicdo de exercer ou ndo um
mecanismo de visibilidade — do exibir e ser exibido.¢

Isso ndo é uma obviedade, por mais que pareca, so-
bretudo quando boa parte da pratica museolégica con-
temporé&nea — com sua grande diversidade de programas
voltados ao trabalho com publicos especificos, projetos de
arte relacional, ou socially engaged art’ e curadorias que
vdo do politicamente correto & incorporagdo de temdticas
antes consideradas inadequadas — pode dar a falsa impres-
s@o de que essa contradicdo ndo é conflitiva, ndo existe, ou,
pior ainda, jé foi superada. Dai a pertinéncia de fazer um
exame mais detido de alguns pressupostos e premissas que
essa tentativa de descolonizar o museu pés em jogo, para
assim identificar os pontos cegos e as zonas de conflito que
vém misturados com as boas intencdes, se é que se quer
resgatar alguma possibilidade critica para aqueles, em vez
de reforcar as categorias e relacdes de poder que suposta-
mente se procura desarticular.

Nessa tentativa de desmontar o arcabouco colonial do
museu, podem-se identificar duas tendéncias, ndo excluden-
tes: uma engloba iniciativas que t&m como foco de interesse
as politicas de identidade e representatividade, enquanto a
outra tem como eixo a introdugdo de uma categoria, o Sul,
que se oferece como solugdo epistemoldgica. Esta Gltima se
firmou, sobretudo, no discurso da arte contemporénea.



8. Para uma aproximagdo
ao tipo de debate que se
deu no &mbito anglo-
-saxdo, ver: ANDERSON,
G. (org.). Reinventing the
Museum. Historical and
Contemporary Perspectives
on the Paradigm Shift.
Oxford: AltaMira

Press, 2004; KNELL, S.

et. al. (org.). National
Museums. New Studies
from Around the World.
Londres: Routledge, 2004;
PREZIOSI, D.; FARAGO,

C. (orgs.). Grasping

the World. The idea of

the Museum. Aldershot:
Ashgate, 2003; SANDELL,
R. (org.). Museums, Society,
Inequality. Londres:
Routledge, 2002. No caso
da América Latina, ver:
CASTILIO, A. (org.). El
museo en escena. Politica
y cultura en América Latina.
Buenos Aires: Paidds,
2010; MORALES MORENO,
L. (org.). Tendencias de la
Museologia en América
Latina. México: Encrym,
Inah, 2003. Também os
volumes 3 (n. 7) e 15 (n.
44) da revista Cuicuilco
(para citar algumas fontes).

9. Realizada em 1989 no
Centro Georges Pompidou.
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MULTICULTURALISMO E HIBRIDIZACAO
CULTURAL: ENTRE O RECONHECIMENTO,
O GUETO E A “FOLCLORIZACAO”

Uma das primeiras frentes de critica ao museu como disposi-
tivo colonial teve origem na discussdo sobre multiculturalismo
e hibridizacdo cultural, que se deu paralelamente & crise do
Estado-nacdo, da dissolucdo do modelo tradicional de fron-
teira, do surgimento de outras formas de ferritorialidade (ndo
baseadas em um espaco fisico concreto) e a irrupgdo de novos
fluxos migratérios e de mobilidade. Categorias como “identi-
dade”, “representagdo” e “apropriacdo” foram questionadas.

Concretamente, houve trés linhas de debate: 1. A nar-
rativa dos museus nacionais e sua relacdo com o discurso
histérico, a meméria e a identidade coletiva; 2. A represen-
tatividade cultural de minorias e grupos ditos subalternos; 3.
A conformagdo, propriedade e gestdo das colecdes.® Expo-
sicdes, como Magiciens de la Terre,’ ou a publicagdo de
antologias, como Exhibiting Cultures: the Poetics and Politics
of Museum Display,'® ou ainda as iniciativas legais levadas
a cabo na Austrdlia por grupos autéctones para exigir a de-
volugdo de objetos cerimoniais de colecdes de museus uni-
versitdrios e distritais, assentaram-se na convic¢do de que o
reconhecimento da diversidade cultural era o ponto para o
qual deviam convergir os esforcos da instituicdo museal. Em
outras palavras, que o problema colonial do museu se resu-
mia a suas politicas de representatividade, e sua superacdo
passava por ai. Na América Latina, e especialmente no Mé-
xico, uma das apostas mais consistentes nesse sentido e que
pretendeu dar um passo além do mero reconhecimento de
uma “nacdo multilingue e multidiversa” foi o programa de
museus comunitdrios, iniciado pelo Instituto Nacional de An-
tropologia e Historia (Inah), sob a direcdo de Cuauhtémoc
Camarena, em 1985. A recepgdo favorével e os resultados
evidentes desse programa, em um primeiro momento, gera-
ram uma onda de otimismo sobre a chegada a um ponto de
inflexdo no que tange & légica colonial do museu.

Contudo, embora o discurso da multiculturalidade — e
a posterior irrupcdo da categoria de “interculturalidade”
como contraponto critico — tenha situado o museu no centro
da reflexdo académica, logo se revelaram os primeiros as-
pectos contraditérios e limites conceituais.

O reconhecimento da pluralidade cultural foi, acima de
tudo, mais temdtico que estrutural. A valorizacdo de uma
série de atividades e manifestacdes até entdo consideradas

" ou

“ndo cultas”, “populares” ou ligadas a grupos minoritdrios



10. Publicada em 1991
pelo Smithsonian Institute,
um dado nada irrelevante
a se levar em conta.

1. O diorama foi
substituido pelo “quadro
vivo”: em uma aposta
pela “abertura e o
contato cultural”, ndo era
estranho encontrar, em
mais de uma exposigdo
de cultura ou arte popular,
arfesdos “exercendo

seu oficio”, situados no
mesmo nivel museogréfico
de um obijeto, isto

¢, fazendo parte da
exposicdo, de modo

que entre o visitante

e "o outro” ndo havia
nenhum contato além do
olhar curioso do primeiro
sobre o segundo, que
ficava despojado de toda
subjetividade.

12. Isso foi particularmente
evidente no caso de vdrios
museus comunitdrios
mexicanos, nos quais

as comunidades
replicavam, em nivel
museogréfico, o discurso
nacionalista repetido

no Museu Nacional de
Antropologia e nos livros
diddticos gratuitos. A
questdo foi abordada de
forma exaustiva e aguda
por autores como Luis

G. Morales Moreno, Lili
Gonzdlez Cirimele e
Mario Ruffer, para citar os
mais relevantes.

13. No marco das
discussdes do semindrio
“Descolonizar o museu”,
realizado no Museu
d’Art Contemporani

de Barcelona (MACBA)
em 2014.
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ndo implicou necessariamente a abertura de espagos de
representatividade nas instdncias de decisGo dos museus
e centros de exibicdo. Pode-se afirmar, inclusive, que tam-
pouco foram criados mecanismos que permitissem uma
representatividade efetiva nas politicas de cole¢do ou de
exibicdo, j& que, embora se tenha privilegiado um enfoque
culturalista, a visdo e a atitude tenderam a ser complacentes
e subordinadas & visdo do “especialista”.

O indigena, a mulher, o afrodescendente e o chicano

“ganharam voz” pelo outro e raras vezes por si mesmos; fo-

ram transformados em tema ou, no pior dos casos, objeto e
fetiche museolégico.!" Varias das politicas de inclusdo de-
ram lugar a uma extrema “racializacdo” ou “folclorizagdo”
das comunidades, negando as diferencas, lutas de poder
e processos de negociacdo e conflito nelas existentes. A
pretensa ruptura de clichés trouxe, por sua vez, a répida
criagdo de novos rétulos, ou a simplificacdo e apropriacdo
acritica das manifestacdes culturais. Exaltou-se o “autenti-
camente indigena” ou o “autenticamente caribenho” (para
citar dois exemplos) sobre a base do pastiche, ou do este-
reétipo, ou sobre “o exédtico da diferenca”.

Por outro lado, o trabalho com as comunidades mostrou
as claras que, em cerfos contextos, as narrativas da identida-
de encontravam-se associadas & prépria ideia de “cidadania
plena”, que implicava o reconhecimento dos sujeitos como
parte do Estado, ou a repeticao do discurso da “identidade
nacional”, objeto de critica. Quer dizer, o ponto de partida
da afirmacdo identitdria era o reconhecimento de uma narra-
tiva histérica oficial e a participacdo nela, e ndo necessaria-
mente a busca por inscrever um discurso “fora da histéria”.1?

Na maioria dos casos, o reconhecimento ndo conseguiu
ultrapassar o plano da exposicdo, e mesmo nesse nivel, mais
que uma enunciagdo em primeira pessoa, manteve-se como
um discurso da alteridade. A multiculturalidade, ao reivindicar
a inclusdo despolitizada, como um “canto & diversidade” sem
conflitos, sem tensdo histérica, apresentou-se como um discurso

“igualador da diferenga”. Como bem apontou Beatriz Precia-
do,'® a representagdo em termos de identidade politica ndo
necessariamente constitui ou constréi estratégias decoloniais.
Muito menos quando ela é relativa, e o museu se transforma em
suceddneo ou concessdo simpdtica ao politicamente correto.



14. "Documenta 117,
Retrospectiva [on-line],
disponivel em:
<https://www.documenta.
de/en/retrospective/
documentall#>. Acesso
em: 12.12.2018.

15. Idem.

16. QUIJANO, Anibal.
“Colonialidad del poder,
eurocentrismo y América
Latina”. In: LANDER,
Edgardo (org.). la
colonialidad del saber:
eurocentrismo y ciencias
sociales. Buenos Aires:
Clacso, 2000, p.246.
“‘Bien Vivir": Entre el
‘desarrollo’ y la Des/
Colonialidad del Poder”.
In: QUIJANO, Anibal.
Cuestiones y horizontes:
de la dependencia
histérico-estructural
a la colonialidad/
descolonialidad del poder.

Buenos Aires: Clacso, 2014.

SEGATO, Rita. La critica de
la colonialidad en ocho
ensayos. Buenos Aires:
Prometeo Libros, 2015.
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SUL, SUL, SUL: QUANDO A ARTE
CONTEMPORANEA ENCONTROU
A TEORIA DECOLONIAL

Uma parte da critica considera que a “virada pés-colonia
irrompeu no circuito internacional da arte contemporénea
com a décima primeira edicdo da Documenta (1998-2000),
sob a direcdo curatorial de Okwui Enwezor. A prépria me-
méria do evento o qualifica como “a primeira mostra da
Documenta pés-colonial verdadeiramente global”.'# Nas pa-
lavras de Enwezor, a curadoria propunha, através de cinco
plataformas, “descrever a posicdo atual da cultura e suas
inter-relacdes com outros sistemas de conhecimento comple-
xos e globais”.!® A edicdo se notabilizou pela amplo leque
de nacionalidades dos artistas selecionados, grande parte
deles radicados ou atuantes na Africa, Asia e América Lati-
na, mas sempre com uma trajetéria respaldada por agentes
e instituicdes pertencentes ao mainstream da arte.

A distancia, chama a atencéo que, por um lado, o evento
tenha sido resenhado em alguns lugares como o encontro de
artistas do “primeiro mundo” e do publico ocidental (euro-
peu) com o olhar de artistas do “terceiro mundo”; ao mesmo
tempo que, por outro lado, a equipe curatorial afirmava sua
preocupagdo em evitar uma visdo fincada na ideia do “exé-
tico do estrangeiro”, privilegiando obras de arquivo ou de
caréter documental.

Emergiu a imagem do “artista global”: global na medida
em que seu discurso estivesse escorado nas particularidades
dos contextos locais, mas “deslocalizado”, fora do seu lugar
de origem, situado e ativo nos centros de producdo artistica
legitimados (Berlim, Nova York, Londres).

Sem divida alguma, a iniciativa de Enwezor permitiu que
as discussdes sobre teoria pés-colonial e decolonial que se
davam em outros campos do conhecimento atraissem o in-
teresse de historiadores da arte, artistas, galeristas, criticos,
pesquisadores e outros agentes da arte contempordnea, que
nelas encontraram um caminho para superar o impasse ao
qual o debate sobre modernidade/ pés-modernidade pare-
cia ter chegado.

Paralelamente, na América Latina eram feitas reflexdes so-
bre as narrativas, representacdes e identificacdes emanadas
dos discursos coloniais. Autores como Anibal Quijano e Rita
Segato procuravam dar um passo & frente e revelar os me-
canismos epistémicos e operacionais das relacdes de poder
entranhadas naqueles discursos, assim como sua relagdo com
outras categorias, especialmente a de “raga”.'® Contudo, a

|II



17. Como, por exemplo,
Ana Longoni, Graciela
Carnevale, André
Mesquita, Cuauhtémoc
Medina, Joaquin Barriedos,
para citar alguns.

18. PAPASTERGIADIS,
Nikos. “sQué es el Sur2”.
In: Medina, C. (org.).
Sur, sur, sur, sur. Séptimo
Simposio Internacional
de Teoria sobre Arte
Contempordneo (SITAC).
México: SITAC, pp. 45-48.
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irrup¢do da virada decolonial na arte contemporénea se deu
a partir do trabalho de Walter Mignolo e sua proposta de
uma “estética decolonial”. Suas ideias ganharam projecao
a partir de 2010, gracas & exposicdo Estéticas decoloniales,
que contou com sua curadoria, ao lado de Pedro Pablo Gé-
mez. Essa mostra se estruturou sobre as propostas de Migno-
lo diante da necessidade de “desmontar” a Iégica colonial
instaurada pelo “privilégio do olho” — isto ¢, pelos modos de
ver e categorias estéticas herdadas da historiografia da arte
ocidental e das instituicdes artisticas —, suas formas de con-
trole e seus mecanismos de construcdo de diferencas.

As ideias de Mignolo encontraram eco em outros gru-
pos — aglutinados em torno da figura de Suely Rolnik e dos
pesquisadores ligados aos movimentos artisticos conceituais
na América Latina'” —, que também se engajaram numa
critica as estruturas de poder instaladas a partir da estética
e da histéria da arte.

O Sullogo aparece como um termo que serve para estru-
turar “um marco de representacdo ndo apenas do contexto
cultural de regides que se encontram geograficamente no
Sul, mas também de regides que compartilham uma heranga
pés-colonial comum [...] padrdes de colonizagdo, migracdo
e mescla cultural”.'® O Sul assim considerado procurava
funcionar como uma categoria do dissenso em relagdo &
narrativa das instituicdes de arte, especialmente o museu e o
arquivo, entendidos como articuladores de uma historiogra-
fia colada ao discurso do Estado-nagdo, agora ressignifica-
do e prolongado nos termos do modelo neoliberal.

E dificil negar o atrativo daquilo que tanto Mignolo como
a “critica a partir do Sul” propdem, ndo apenas porque coin-
cide com um discurso da “arte global e periférica” ratificado
pelo circuito internacional da arte, mas por trazer de volta
a arte um componente politico que se considerava perdido,
em um contexto socioecondmico marcado pelos fluxos do
capital transnacional e seus territérios — isso sem falar que
a proposta era entendida como uma iniciativa prépria, pro-
fundamente original. Desse modo, a arte recuperava aquilo
que nem a histéria nem a ciéncia politica tinham conseguido
fazer; encontrava-se, agora sim, o caminho que permitiria
descolonizar o museu e, com ele, a institvicdo-arte.

Mas até que ponto esse argumento se sustenta? As cate-
gorias epistémicas foram alteradas ou simplesmente ganha-
ram uma nova denominacdo (j&@ ndo falamos em “centro/
periferia”, mas em “Norte/Sul")2
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Talvez um dos aspectos mais contraditérios da questao
seja a aparente comodidade, confluéncia e projecdo desse
“Sul” nos, e a partir dos, modelos de gestdo institucional do
museu-empresa, bem como sua recuperacdo para potencia-
lizar um modelo museal ligado ao circuito internacional do
mercado da arte contempordnea.

De forma semelhante & problemdtica que representou, na
época, a adogdo da multiculturalidade, como um modo de
desmontar as politicas de representatividade do museu, a
mera inclusdo ou visibilizacdo de discursos artisticos identifi-
cados como parte desse Sul—na medida em que s&o consi-
derados “locais”, “ndo eurocéntricos” (2l), “periféricos” — ndo
implicou, de modo algum, o questionamento da estrutura e
da racionalidade do museu, nem, mais especificamente, dos
modos como o museu de arte contempordnea articula as rela-
¢des de poder e valor. Assim, a validacdo ou legitimacdo do
discurso artistico pareceria resultar de uma espécie de “perso-
nificacdo da diferenca”, entendida em muitos dos casos como
o lugar de residéncia ou como o pertencimento a uma minoria
social ou cultural. Vale a pena perguntar-se como a “carga
de dissenso” e “o movimento para o Sul” jogam a favor de
determinada produgdo do valor da arte, mesmo aquela sobre
a qual supostamente se tenta exercer uma critica.

Embora poucos tenham questionado o avanco que cons-
titui a abertura a outros discursos e prdticas com o objetivo
de ampliar a plataforma de visibilidade que o museu repre-
senta, este continua a operar sobre os mesmos mecanismos
de legitimidade artistica — consenso da critica, posicdo da
obra do artista no mercado, sua mobilidade nos circuitos
locais, regionais e internacionais — e de sancdo de auto-
ridade. Em certos aspectos, esse museu do Sul, “descoloni-
zado”, estd mais preocupado em ndo perder sua agéncia
e seu status como principal insténcia de legitimagdo dos
discursos artisticos e da historiografia da arte. Assim, en-
quanto a politica de exibicdes e programas publicos tende
a proclamar sua colaboragdo com os sujeitos periféricos
ou sua inclusdo — muitas vezes com férmulas que ndo di-
ferem conceitual nem formalmente da arte relacional e da
representatividade objetualizada —, as politicas de gestdo
e organizacdo institucional sdo avaliadas segundo critérios
mais afins aos da inddstria cultural. E como se o “museu
do Sul” quisesse desesperadamente ser qualificado como
“museu do primeiro mundo”, nos termos que essa expressdo
implica: empresarial, eficiente, sucesso de bilheteria e de
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vendas. Como se assistissemos & construcdo de um museu
descolonizado em seu discurso curatorial e museogrdfico,
mas ansioso por ser recolonizado no que se refere ao seu
arcabouco institucional.

E DEPOIS DA PROMESSA?

E dificil pensar que o museu possa ser descolonizado. Ao
menos nesses termos. Considerado desse modo, parece que
a Unica proposta acertada deveria implicar a anulagdo da
instituicdo em si, a dissolucdo total de sua prépria racio-
nalidade. Queimé-lo até os alicerces. Talvez, mais do que
anunciar a férmula de sua descolonizagdo, teria de partir
das contradi¢cdes do presente, situar-se nos limites, pensd-
-lo em crise consigo mesmo. O que ndo significa renunciar
as possibilidades criticas do museu, mas afirmar que sdo
factiveis desde que se reconhecam suas préprias zonas de
conflito e se trabalhe a partir delas.

Talvez o museu ndo consiga se descolonizar, mas pelo
menos poderia encontrar um caminho para outra ética insti-
tucional e de trabalho.
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