Latin American Research Review (2022), 57, 80-99 Latin Ameri
doi:10.1017/lar.2022.5 naets'garcr?we::'efvaigw

ARTICLE

Transgresion, opcion decolonial y arte brasilefio

Renata Ribeiro dos Santos'* and Maria Isabel Dagli Hernandez?

Universidad de Oviedo, Oviedo, Spain, and *Universidade Estadual Paulista “Jtlio Mesquita Filho”,
S3o Paulo, Brazil

*Corresponding author. Email: ribeirorenata@uniovi.es
(Received 30 August 2020; revised 14 March 2021; accepted 11 June 2021)

Resumen

Centrandose en Brasil, este articulo examina los mecanismos coloniales de imposicién de la identidad
y estética hegeménicas que ocasionaron la invisibilizacién y silenciamiento de historias y saberes
de los grupos colonizados ubicados en situacién marginal. Se propone que, como respuesta a
este proceso, las identidades marginadas utilizan herramientas insertadas en la estrategia
decolonial —desprendimiento y desobediencia— para transgredir la 16gica normativa hegeménica
en la elaboracién de su produccién cultural. El texto analiza artistas, obras, acciones y eventos
brasilefios recientes que, mediante sus poéticas lograron pervertir y concienciar hacia la
epistemologia impuesta por la colonialidad. Se estudian propuestas transgresoras que se filtraron
en las instituciones legitimadas, como las obras de Rosana Paulino, Denilson Baniwa o la exposicién
Queermuseu, asi como otra nacida fuera de los limites institucionales —la pixacdo— que, debido a su
friccién con el modelo social normativo, escapa a cualquier imposicién reglamentaria.
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Abstract

Focusing on Brazil, this article examines the colonial imposition of hegemonic identity and aesthetics
that caused the invisibilization and silencing of the histories and knowledge of colonized groups
located in marginal situations. It proposes that, in response to this process, marginalized identities
use tools inserted in the decolonial strategy—detachment and disobedience—to transgress the
hegemonic normative in the construction and elaboration of its cultural production. The text analyzes
recent Brazilian artists, works, actions, and events that, through their poetics, have managed to pervert
and raise awareness of the epistemology imposed by coloniality. It studies transgressive proposals that
filtered into the legitimized institutions, such as the works of Rosana Paulino, Denilson Baniwa, or the
Queermuseu exhibition, as well a proposal born outside the institutional limits, pixagdo, which, through
its friction with the normative social model, escapes any regulatory imposition.

Keywords: identity; coloniality; decolonial strategy; contemporary art; Brazilian art

Resumo

Com enfoque no Brasil, este artigo examina os mecanismos coloniais de imposi¢do da identidade e
estética hegemdnicas que ocasionaram a invisibilizagdo e silenciamento das histérias e saberes dos
grupos colonizados localizados em situacdo marginal. Propde-se que, como resposta a este precesso,
as identidades marginalizadas utilizam ferramentas inseridas na estratégia decolonial —desprendi-
mento e desobediéncia— para transgredir a 16gica normativa hegeménica na elaboracio da sua
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producio cultural. O texto analisa artistas, obras, acdes e eventos brasileiros recentes que, mediante
suas poéticas conseguiram perverter e sensibilizar sobre a epistemologia imposta pela colonialidade.
Sdo estudadas propostas transgressoras que se filtraram nas institui¢des legitimadas, como as obras
de Rosana Paulino, Denilson Baniwa ou a exposi¢cdo Queermuseu, e também outra nascida fora dos
limites institucionais —a pixagdo— que, devido sua fricgdo com o modelo social normativo, escapa
de qualquer imposicio reglamentdria.

Palavras-chave: identidade; colonialidade; estratégia decolonial; arte contemporanea; arte brasileira

La opcion decolonial, la desobediencia y el desprendimiento

En sus escritos, Walter Mignolo (2010) conceptualiza cémo la desobediencia y el despren-
dimiento, representan los principales medios utilizados por los artistas de América Latina
en forma de contestacién frente a la légica normativa de la identidad impuesta por el
binomio modernidad/colonialismo.! Si entendemos esta desobediencia y desprendimiento
como elementos necesarios para operar la transgresion, la opcién decolonial seria el motor
de arranque de determinadas expresiones artisticas reunidas bajo la etiqueta “arte
latinoamericano”.

Ante todo, cabe la aclaracién que el concepto de identidad que manejaremos en este
escrito parte de la consideracién de la identidad como una construccién social colectiva.
Durante el largo proceso de colonizacién, la identidad se forj6é basandose en mecanismos
de inclusién y exclusién de individuos en el entramado social, fraguando un sistema de
polarizacién binaria: el grupo dominante versus el grupo marginado. Las identidades
incluidas en el sistema colonial y que recibian sus privilegios, posefan rasgos més cercanos
a la identidad del colonizador, o sea, europeos del sexo masculino, blancos, cisgénero y
heterosexuales. Por otra parte, las identidades de los colonizados pasaban por un proceso
de exclusién y sometimiento, basados principalmente en criterios raciales (Woodward, da
Silva y Hall 2014). Estas poblaciones, disminuidas por sus origenes raciales y culturales,
fueron construidas y conceptualizadas en términos de oposicidn y diferencia: se conforman
como los Otros en comparacién con la identidad cultural dominante.?

La narrativa de los grupos sociales dominantes se ha visto valorada y legitimada como
resultado de esa diferenciacién y en detrimento de la deconstruccién paulatina de la
historia de las identidades marginadas. Este hecho ayuda a comprender el impulso y
promocidn institucional hacia las expresiones artisticas occidentales, que corrobora la
construccién de una historia hegeménica que representa la narrativa de los grupos domi-
nantes. Por ello, en este escrito atribuimos el rasgo de normalizado a la identidad del colo-
nizador, pues su identidad cultural fue impuesta como una norma de lo que es correcto y
aceptable para su inclusién en el mecanismo social.

A partir de un enfoque historiografico mds reciente y, principalmente desde las reivin-
dicaciones por los derechos sociales y civiles de los movimientos identitarios en la década
de los sesenta, se empez4 a gestar un proceso de contestacién al sistema de explotacién
colonial y su consecuente pensamiento binario, direccionado a un (re)conocimiento efec-
tivo de la pluralizacién de las identidades (Woodward, Silva y Hall 2014). Stuart Hall, la cara
mads visible de los Estudios Culturales de Birmingham, describe cémo la década de los

! para Mignolo (2010) el desprendimiento consiste en la ruptura con los ideales y construcciones tedricas y
estéticas asociadas con la matriz colonial. Se entiende como una forma de separarse de todo lo que esté relacio-
nado con la colonialidad para que sea posible implementar lo que denomina el giro decolonial, que presupone la
trasgresién de la episteme colonial y de la colonialidad.

2 Utilizaremos en este trabajo la graffa de la palabra Otro con la primera letra en maytscula, como utilizé
Edward Said en su icénica obra Orientalismo (1990). Compartimos con el célebre iniciador de los estudios posco-
loniales que el Otro solamente existe en la experiencia de contraste y oposicién, comparado al Yo, normativo
occidental. En este mismo sentido, formuld su concepto Stuart Hall (2013), sobre la construccién de la identidad
simbdlica a partir de la diferenciacién esquemética en oposicién de lo propio.
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sesenta fue escenario de una de las principales descentralizaciones del sujeto moderno y,
debido a esto, las historias locales empezaron a ser construidas a partir de un lugar no
eurocentrado, anunciando el advenimiento de un mundo multipolar (Hall 2005).
Aquellos momentos marcaron el inicio de la aceptacién de la heterogeneidad de las iden-
tidades de manera global.

El reconocimiento de la multipolaridad, unido a la expansién de los limites de la historia
mas alld de Occidente, pone de manifiesto determinada actitud de ruptura y quebranta-
miento del canon que, en el seno del pensamiento latinoamericano, moldeé la opcién
decolonial. En lo que se refiere a las manifestaciones y productos culturales, mas precisa-
mente a las artes visuales, la opcién decolonial se manifiesta como una estrategia de trans-
gresidn y tiene como efectos la contestacién de la 1égica normativa de la identidad cultural
occidental, ademds de traer a la superficie las historias silenciadas durante la colonizacién
(Figura 1). La accién transgresora de la produccién cultural existe cuando se percibe un
esfuerzo por visibilizar las narrativas marginadas. En este campo, la desobediencia y el
desprendimiento son tomados como herramientas decoloniales que transgreden la norma
estdndar que define la identidad hegeménica (Mignolo 2010).

Cuando utilizamos el concepto de transgresién para describir determinados movi-
mientos artisticos, implicitamente estamos indicando aquellas pricticas que cuestionan
una identidad impuesta como norma. Bajo el paraguas de la transgresién se engloban
formas de arte que entran en conflicto con la jerarquia establecida de acuerdo con
categorfas étnicas, de género y sexualidad, o de caracter religioso y politico. En otras pala-
bras, son obras, acciones o précticas que tratan temas silenciados o desestimados en el
largo proceso de colonizacién, asociados a los sectores marginados de la sociedad. Es
un arte que puede caracterizarse de tres maneras: “a arte que ultrapassa as regras da arte,
a arte que destrdi os tabus e a arte de resisténcia politica” (Paz et al. 2016, 6).

La transgresion en las artes puede ser comprendida como un impulso de transformacién
cuando reaviva el espiritu critico de las identidades subyugadas en el proceso de colo-
nizacién (Paz et al. 2016), en un esfuerzo por encontrar sus propios referentes identitarios.
En un acto de desobediencia y transgrediendo las estructuras epistemoldgicas, las identi-
dades marginadas critican la normatividad occidental, sea como resistencia y supervi-
vencia, o mediante la busqueda de la pluralidad de narrativas, saberes y practicas
artfsticas locales. Este proceso de retomada, reubicacion y reestructuracién de historias
locales, es lo que enmarca la opcién decolonial. Gémez (2019) define la opcién decolonial
como la conceptualizacién de un conjunto de précticas histdricas que fueron ocultadas a lo
largo de la colonizacién. Esta invisibilizacién nace simultdneamente al momento inicial del
proceso colonial y contintia operdndose hasta la contemporaneidad. La reivindicacién,
reconocimiento y definicién de estas formas autdctonas o hibridadas ha ido ganando
particular visibilidad en el siglo XXI. Serd en el actual siglo que, siguiendo la reflexién
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de Gémez (2019), una nueva reconfiguracién del orden mundial, amplia la multipolaridad
impulsada en la década de 1960, con la descentralizacién del sujeto moderno (Hall 2005).
Asi se abre la posibilidad de rutas distintas para salir de la matriz colonial del poder con el
reconocimiento de las identidades plurales y la busqueda de la recuperacién de las memo-
rias robadas (Gémez 2019). A la par, en el siglo XXI, ocurre un reforzamiento de la matriz
colonial de poder —una compleja estructura que interrelaciona distintos niveles de la
colonialidad—: control de la economia, de la autoridad, de la naturaleza y de los recursos
naturales, del género/sexualidad y de la subjetividad y del conocimiento (Mignolo 2010). La
matriz colonial, en resumen, representa “una red de creencias sobre las que se actta y se
racionaliza la accidn, se saca ventaja de ella o se sufre sus consecuencias. Por eso dird que
es urgente poner de relieve sus mecanismos y avanzar en desmantelar la matriz y su racio-
nalidad absorbente, defensiva y excluyente” (Giuliano 2019, 32). Este nuevo apuntala-
miento de la matriz colonial conlleva al incremento de la polarizacién entre los grupos
dominantes y grupos marginados: por un lado, hay un aumento en el control, mientras
que por el otro, la resistencia surge de la movilizacién de los grupos marginados. Este
enfrentamiento funciona como un rebrote de la violencia del proceso silenciador
construido en la cimentacién del entramado colonial.

A través de la desobediencia de las reglas epistémicas occidentales se abre la posibilidad
de apoyarse en otras formas de conocer y pensar, propias de los saberes locales de las
culturas no europeas (Mignolo 2010). Sin embargo, para que se pueda desobedecer las
reglas de imposicién occidentales, es necesario conocerlas, saber quiénes las controlan
y qué grupos identitarios estdn supeditados a estas reglas. Asimismo, el desprendimiento
se entiende como una estrategia de comprensién de los antecedentes autdctonos, posibi-
litando la asimilacién de nuevos referentes a la epistemologia, confrontando y plurali-
zando las reglas epistemoldgicas occidentales. El desprendimiento no es solamente la
negacion de los ideales coloniales, constituye una ruptura real con estos valores y con
la estructura moldeada por ellos. El desprendimiento es un acto de transgresién.

Por otra parte, la opcidén decolonial puede operarse en mdltiples areas del conocimiento
y de la cultura, incluidas las formas de representacién. En la imposicién epistemoldgica
llevada a cabo en el colonialismo se operaron imposiciones de ideales estéticos, ocasio-
nando la supresién de las formas de representacién asociadas a los grupos marginados.
La estrategia decolonial en las artes visuales se constituye como respuesta a estas normas
impuestas, pues la jerarquia entre los pueblos se refleja en la conformacién de la jerarquia
de sus précticas artisticas, utilizadas como instrumento de control y construccién
simbdlica.

Un ejemplo inicial de la imposicidn estética ejercida hacia los pueblos no occidentales
fue la educacién doctrinal, implementada por las 4rdenes religiosas en el proceso de
conquista y colonizacién. La iconografia, imagineria y arquitectura de evangelizacién
fueron utilizadas como instrumentos de control de los pueblos originarios latinoameri-
canos. Dozza Subtil (2011, 244), al reflexionar acerca de las politicas que subyacen en el
desarrollo de la ensefianza de arte en las colonias, las percibe como un “transplante de
uma forma européia e catdlica de transmissdo de conhecimentos”, sin considerar la cultura
y los saberes milenarios de los pueblos originarios que habitaban el territorio.

Sumado a eso, la jerarquia establecida por el canon del arte europeo crea la distincién
entre el arte culto y el arte popular o tradicional. En este sistema posiciona las actividades
literarias, intelectuales o de las bellas artes por encima de aquellas relacionadas a las
producciones manuales o tradicionales, que suelen vincularse a los grupos y poblaciones
menos civilizadas, dentro del panorama de progreso civilizatorio organizado por el
proyecto de la modernidad. En el caso brasilefo, por ejemplo, aun después de la expulsién
de los jesuitas en 1759 (Dozza Subtil 2011), la categorizacién dicotémica de las artes —
distincién entre arte erudito versus fibrica manual— siguié marcando las pautas de la
enseflanza.
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Siguiendo esta estela, con la aparicién de las primeras academias de bellas artes en
América Latina en el siglo XIX, se formalizé institucionalmente el ideal artistico elaborado
en el devenir de la colonizacién y —en ese momento se fragua en gran medida las maneras
de pensar y hacer arte, la visién que se mantuvo incluso después de las independencias
(Paz et al. 2016). En Brasil, la llegada de la Misién Artistica Francesa en el afio de
1816 —consecuencia de las grandes transformaciones impulsadas por el traslado de la
corte portuguesa al territorio colonial en 1808—, se puede establecer como marco meta-
férico de la institucionalizacién del gusto estético occidental importado desde Europa
(Dozza Subtil 2011).

La compleja cadena de pensamiento que pone las producciones artisticas europeas en el
centro no surge por casualidad, participa de una tradicién de pensadores y estetas que las
validan. Cuando Kant, dentro del pensamiento ilustrado del siglo XVIII, le da autonomfa al
sujeto estético, desarrolla en él la posibilidad critica y la facultad de juzgar lo bello. Pero lo
bello kantiano se enmarca en un universo referencial restringido a las fronteras de la
Europa ilustrada que el filésofo extrapola como valor y juicio universal, sentando las
pautas del paradigma clésico de la estética y del arte (Gémez 2019).

Entre tanto, surge un cuestionamiento cuando asumimos que un entramado de rela-
ciones promovidas por la pareja colonialidad/modernidad crearon un canon que establece
una jerarquia para la belleza y conocimiento que ubica en la cima las producciones
estéticas y filoséficas europeas: jes posible tomar como punto de referencia una
clasificacién que excluya e invalide diversas formas de arte y subjetividades existentes
en contextos como el de Brasil, por ejemplo, un territorio donde conviven identidades
plurales? Segun los preceptos decoloniales, la lectura de la teoria producida desde las
regiones hegeménicas siempre debe ir acompanada de una evaluacién critica, que
considere y reivindique el contexto donde se produjeron. Hay que decolonizar la teoria
y sus métodos.

El arte moderno europeo, por ejemplo, fue conceptualizado desde una lectura de la
abstraccidn, que idealiza el vacio y tiene en el cubo blanco su espacio éptimo para la exhi-
bicién y recepcién del arte (Gémez 2019). Sin embargo, estos criterios cuando son impor-
tados y aplicados como universales al andlisis del arte producido en Brasil, se topan con un
gran abanico de producciones realizadas bajo condicionantes histéricos, sociales y
econdmicos que, aunque alcancen una visualidad similar al de las obras europeas de la
misma época, deben ser analizadas bajo el prisma de otros criterios y estrategias
estéticas, donde prime la localizacién de estas producciones culturales. Solamente con
el reconocimiento sobre cémo se originan tales jerarquias se hace posible una critica
decolonial y asf, una produccién de conocimiento basada en la validacién de los saberes
locales.

En el desarrollo del pensamiento artistico-cultural planteado en Brasil en los albores del
siglo XX podemos rastrear el inicio de discusiones que décadas mds tarde serdn objeto
central de la teoria pos y decolonial. El acto de deglutir el Otro europeo, “Sé me interessa
0 que ndo é meu” (Andrade 1978, 13) propuesto por el movimiento antropofdgico, liderado
y conceptualizado por Oswald de Andrade, situard en el centro del debate del modernismo
brasilefio binomios que presentan conceptos opuestos pero complementarios que
traspasan toda la formacién identitaria de la recién creada Repidblica de Brasil.
La fagocitacién/deglucién entre colonizador/colonizado, la simbiosis entre progreso/
barbarie, propuestas en el Manifiesto Antropéfago y escenificados en la Semana de
Arte Moderno del 22, insertaron un ruido en el canon que varios de sus artistas habian
ingerido durante su formacién en talleres europeos que protagonizaron las vanguardias
histdricas. Con la archiconocida sentencia “Tupi or no tupi, that is the question”, tempra-
namente la antropofagia pone en tela de discusién el proceso colonial y sus huellas, desti-
tuyendo la representacién del buen salvaje —idealizado y sumiso a las imposiciones
normativas—, hacia la rehabilitacién de un mal salvaje, que se desprende de la norma
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y es capaz de transgredirla. Sin embargo, resulta importante no olvidarnos que tanto la
escritura de Andrade como las obras de arte concebidas alrededor de estas propuestas,
se configuran como relatos cruzados entre el proyecto moderno y la forja de una identidad
nacional para Brasil.

Como se ha hecho referencia anteriormente, en el canon impuesto por el pensamiento
ilustrado, las artesanias y las artes mecanicas son consideradas primitivas y, asociadas a los
colonizados, ayudan a explicar su retraso en el proceso desarrollista civilizatorio y los
condena a la subalternidad, ya que los mantiene aislados, inmersos en su supersticién, igno-
rancia y turbulencia (Garcfa Canclini 1998). Se les niega la contemporaneidad del arte a los
colonizados, ya que este reconocimiento desvirtuarfa los criterios de la modernidad
asociados con el progreso, condicién inherente de los grupos dominantes. Retomando la
antropofagia oswaldiana, también podemos intuir la anticipacién de determinadas discu-
siones sobre los 4mbitos de lo culto y de lo popular, ya que en su “procura del barbaro tecni-
zado, Oswald destacd los conflictos subyacentes en la historia y se adelant a cierto ejercicio
posmoderno de hibridacién de lo popular, de lo masivo y de lo culto” (Lucero 2017, 30).

Resulta por lo menos curioso que, justamente en el momento actual, en las fisuras del
amplio espectro que abarca el llamado arte contemporéneo, tengan cabida expresiones
artisticas desarrolladas por los grupos histéricamente marginados. A diferencia del arte
moderno, donde la consideracién de lo que es o no arte sigue acorde a la estructura rela-
cionada al progreso —propio de la modernidad—, en el arte contemporaneo esta estruc-
tura se ve quebrantada. La historia del arte no puede seguir apoyandose en una sucesién de
movimientos, porque la descentralizacién de los sujetos y los discursos se torna latente y
apunta hacia una pluralidad mucho mas compleja. En este nuevo panorama de flujos
constantes, se hace necesario organizar y conceptualizar giros, como los geograficos y
globales, que logren aunar en el espacio de lo contemporaneo “una gran diversidad de
historias de alrededor del mundo que deben ser confrontadas simultdneamente en un
horizonte intelectual continuo y disyuntivo, integral a la comprensién del presente
como un todo” (Guasch 2016, 159). Al igual que la geopolitica contempordnea, el arte
contemporaneo es también multipolar, lo que posibilita la visibilidad artistica mas alla
de las fronteras de la modernidad monocultural.

Para Adalberto Santos (2017) el arte es un espacio de resistencia y subversién, donde no
solo se producen informaciones, sino también cuestionamientos. En las instituciones
artfsticas, ocurre un intento de incluir las narrativas y propuestas que abarcan las historias
de los pueblos marginados debido a la pervivencia de la colonialidad. Es necesario, sin
embargo, reflexionar con precaucién sobre esta inclusién. Si por un lado se intensifica la
creacién y circulacién del arte producido en los mdargenes, por el otro, sus subjetividades
singulares son reproducidas y transformadas en mercancia, ya que su rasgo anémalo hace
girar el mercado del arte (Rolnik 2001). Donde actda la institucionalizacién de la multicultu-
ralidad, actia también el neocapitalismo, que busca vaciar el cuestionamiento vital de la obra
marginal y su relacién con la vida, que es en su origen anticapitalista y parte del hacer decolo-
nial. Para muchos artistas, sin otras vias de reconocimiento social, la tnica solucién aparente
es la inclusién en el sistema o caer en un limbo. Funciona como un mecanismo de control, una
forma de apaciguar posibles conflictos, como si se levantara poco a poco la vdlvula de la olla a
presién, pero sin abrir la tapa. El socidlogo portugués Boaventura Sousa Santos (2003, 129)
describe la funcién del Estado capitalista moderno como la de “mantener la cohesién social en

una sociedad atravesada por los sistemas de desigualdad y de exclusién”.?

3 Eso no significa que las obras en las instituciones artisticas no tengan valor en la transgresién, pero s{ que la
estructura institucional capitalista limita la creacién de territorios fértiles para el cambio estructural. Rolnik
(2001, 4) sugiere que el gran desafio es “enfrentar a ambigiiidade dessa estratégia contemporanea do capitalismo
[...]negociando para manter a vida como principio ético organizador”, o sea, ir en contra la separacién entre la
obra artistica (mercancia) y la vida.
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En los vaivenes de los procesos de institucionalizacién de las representaciones y visuali-
dades, dictados desde las necesidades de los &mbitos de poder, se ve cdmo se asimila por un
lado parte de las expresiones culturales de los pueblos colonizados, mientras por el otro, se
condena y excluyen aquellas que suponen una amenaza directa al funcionamiento del
sistema. Un buen ejemplo de ello es la pixagdo brasilefia, una manifestacién que tiene
su origen en la periferia y que es brutalmente reprimida debido, en gran medida, a su
accidn transgresora y critica hacia las diferencias sociales. Mas adelante, en este escrito,
realizaremos un andlisis mds complejo sobre el fenémeno de la pixagdo en Brasil,
especificamente en la ciudad de Sdo Paulo.

El uso de herramientas coercitivas hacia productos culturales que no concuerdan con lo
normalizado ocurre también dentro del dmbito institucional. La intolerancia hacia las
minorfas politicas resulta en la represién y censura, como las acciones que ocasionaron
el cierre de la exposicién Queermuseu: Cartografias da diferenca na arte brasileira en 2017
(Mendonga 2017). La exposicién abordaba temas de diversidad sexual y de género, asi como
criticas al pacto social entre la institucién catélica y el capitalismo. Tanto estos temas
como las producciones de artistas negros, periféricos e indigenas desestabilizan los valores
bésicos que sostienen el privilegio de la clase alta, blanca y conservadora, que los consi-
deran amenazadores y susceptibles de represién. Justamente el hecho de que se consideren
amenazantes por parte de las identidades hegemonicas es lo que transforma estas produc-
ciones en transgresoras. Cuando el arte contemporaneo opta por la estrategia decolonial,
modifica su funcidn, transformandose en una herramienta que ayuda a la sanacién decolo-
nial de las identidades silenciadas y la confrontacién directa con una jerarquia impuesta
por el proceso colonizador (Mignolo 2019).

En el siguiente epigrafe ahondaremos en algunos ejemplos de expresiones y produc-
ciones culturales y artisticas que se comprometieron con la autoestima y revalidacién
auténoma de los pueblos colonizados. Hemos definido un conjunto de ejemplos que ayuda
a comprender como la desobediencia, el desprendimiento y la transgresién fueron adop-
tadas como estrategias decoloniales por diversos artistas y productores culturales en
Brasil, con el objetivo de quebrantar las imposiciones normativas hegeménicas, plurali-
zando y visibilizando Otros discursos.

Artistas: Arte como vehiculo de transgresién de la identidad colonial(izada)

Actualmente se nota un timido, pero constante incremento de acciones que buscan
evidenciar el papel de la poblacién afrodescendiente en la formacién de la identidad colec-
tiva de Brasil, visibilizando y reivindicando su espacio, a fin de elaborar reescrituras
criticas de la historia, que promuevan la sanacién de las heridas causadas por el colonia-
lismo y el racismo. Obviamente, vemos este frente de batalla reverberado en la produccién
artistica y cultural, con iniciativas como la creacién del museo Afro Brasil, ideado por
Emanuel Aratjo e inaugurado en 2004; o el paulatino reconocimiento institucional de artis-
tas negros y negras, que traen en sus propuestas discusiones sobre la racializacién y la
pervivencia de un modelo identitario heredado de la triade modernidad/colonialismo/
esclavitud y que condiciona la identidad contemporanea de la poblacién negra. Artistas
como Sdnia Gomes, Renata Felinto, Paulo Nazareth, por citar algunos nombres, y muestras
recientes como Histérias afro-atlnticas,* o Grada Kilomba: Desobediéncias poéticas,® son indice

* Historias afro-atlanticas se exhibi6 en Museu de Arte de Sdo Paulo Assis Chateaubriand (MASP) del 29 de junio al
21 de octubre de 2018. Forma parte de una serie de exposiciones que, partiendo de la coleccién de la institucién
propone nuevas narrativas, més alld del universalismo de una historia del arte tnica.

5 La muestra monogréfica de la artista multidisciplinar portuguesa fue montada en la Pinacoteca de Sao Paulo
(6 de julio al 30 de septiembre de 2019).
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de una transgresion institucional que abre un pequefo intersticio para la representacién
de la pluralidad de identidades étnicas en Brasil y sus especificidades.

Entre tanto, si nos remontdsemos a los afios noventa, encontrarfamos un panorama
bastante distinto, donde apenas existfan voces institucionalizadas en el arte que apuntaban
hacia la problemdtica racial en Brasil. Este fue el momento en que emergié en la escena
nacional la artista Rosana Paulino, una voz disonante, singular y transgresora que hara uso
tempranamente de un repertorio de imdgenes que denuncian la violencia fisica y
epistémica ejercida sobre las identidades negras y las mujeres, principalmente. Por lo
tanto, resulta sintomatico observar atentamente la obra de Paulino actualmente para
reflexionar sobre la produccién de arte como estrategia decolonial en Brasil. La abundante
fortuna critica y académica desarrollada sobre la artista (Cavalcanti Simioni 2010; da Silva
Bevilacqua 2018; Piccoli and Nery 2018; Giunta 2020) suele insistir en determinados rasgos
biograficos de Paulino: mujer y negra, nacida en el seno de una familia de escasos recursos
en S3o Paulo. La reflexién interseccional sobre estas condicionantes —de género, étnica y
social—, permean su produccién que se apropia de elementos biogréficos para desarrollar
una discusién cruzada entre lo social y lo personal, incidiendo a tal punto que su
construccién poética se inicia con “olhar no espelho e me localizar em um mundo que
muitas vezes se mostra preconceituoso e hostil, é um desafio didrio” (Paulino en
Cavalcanti Simioni 2010, 11).

Las piezas elaboradas por Paulino presentan una compleja problematizacién de los
elementos de estas secciones, descomponiéndolos y, al mismo tiempo presentdndolos
como indisociables, para entender la experiencia identitaria en su totalidad, partiendo
del singular punto de vista de las mujeres negras. Serd justamente la evidente ausencia
de estas mujeres negras como creadoras, protagonizando el espacio institucional, una
de las reivindicaciones presente frecuentemente en las obras de la artista. Al poner foco
en esta sistemdtica privacidn, elabora una revisién visual critica de la historiografia
brasilefia —incidiendo también en la historia del arte canénica occidental— poniendo
de relieve que la violencia manifiesta en el racismo contemporaneo es herencia de las divi-
siones raciales forjadas por el proyecto colonial y fruto de las epistemologias occidentales
que lo construyeron (MASP 2019).

El grabado y el dibujo son dos de las técnicas que Paulino selecciona prioritariamente
para elaborar esas representaciones de la ausencia. La incorporacién de un tercer
elemento, espesos hilos negros cosidos sobre las imagenes —denominados suturas, por
la artista—, evidencian la actividad de borrado o de una improvisada costura de frag-
mentos de la historia. Las suturas evocan el bordado, pero no son hechas con delicados
hilos de coser. Al contrario, imprimen un acto violento y maltrecho sobre la imagen.
Sutura es un término que proviene de la medicina y que alude a la unién de partes del
cuerpo antes desgarradas. En su obra, el término se utiliza metaféricamente, como
denuncia de la violencia colonial de la esclavitud, que desplazé a los pueblos africanos
de sus lugares de origen y, posteriormente a la abolicién, los acoplé mezquinamente en
la sociedad brasilefia, generando una de las cicatrices mas hondas de la colonialidad.
Las costuras duras de Paulino también constituyen la transgresién de los roles de
género normalizados: frente a los bordados, delicados y déciles, atribuidos a lo femenino;
genera imagenes “agudas, incomodas, atordoantes, capazes de provocar amplas alteragdes
de sentidos” (Cavalcanti Simioni 2010, 10).

Vinculado a las ausencias, la violencia forjada e impuesta por el racismo de matriz colo-
nial hacia las identidades negras, es otro de los temas generadores del trabajo de la artista,
como se pudo ver en la muestra retrospectiva individual Rosana Paulino: A costura da
memoéria celebrada en la Pinacoteca del Estado de Sdo Paulo entre diciembre de 2018 y
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Figura 2. Vista de la obra Atldntico vermelho de Rosana Paulino en la exposicién de la Pinacoteca de Sao Paulo, 2019.
Foto: (CC) @museu33389.

marzo de 2019.° La serie Bastidores (1997), una de las producciones mds antiguas expuestas,
consiste en el traslado de imagenes fotogréficas fotocopiadas de mujeres negras a basti-
dores circulares, comtiinmente utilizados para tensar las telas para el bordado. Bastidores
son también, en el teatro, el espacio que estd al margen de lo protagénico, donde se sitia
aquello (o aquellas) que no deben ser vistos (da Silva Bevilacqua 2018). Las mujeres negras
reproducidas en los bastidores de Paulino tienen partes de su cuello o de su rostro —ojos,
frente o boca—, violentamente maculados por los duros hilos de las suturas negras. Las
incémodas imdgenes nos remiten a la violencia, de género —pero también y estrecha-
mente conectadas, la étnica y colonial— infligida sobre los cuerpos de las mujeres negras
a lo largo de la historia. La propuesta de Paulino se elaboré en conversaciones con su
hermana —en el cruce de lo personal y lo social—, quien trabajaba con victimas de
violencia de género. Este hecho ha llevado a que la artista, muy tempranamente en el esce-
nario brasilefio, como anteriormente mencionado, desarrolle piezas que denuncien el
machismo y el racismo que subyacen en la identidad cultural del pais.

Atlantico vermelho (2017) (Figura 2) fue otra de las obras de Paulino exhibidas en la
Pinacoteca y que en el afo anterior habfa cedido su nombre a una muestra individual
de la artista celebrada en la sala de exposiciones del Padrdo dos Descobrimentos en

6 La exposicién fue comisariada por Valéria Piccoli y Pedro Nery, que seleccionaron 140 piezas de Paulino.
El evento marcé el cierre del afio dedicado a las mujeres artistas en la Pinacoteca de Séo Paulo.
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Figura 3. Denilson Baniwa. Curumim, guardador de memorias (2), 2018. Foto: (CC) Rafaela Campos Alves.

Lisboa.” En la pieza, diversas reproducciones de ilustraciones cientificas, frases y expre-
siones vinculadas al proyecto moderno —progresso, civilizagdo, permanéncia das estruturas,
classificacdo, etc— y patrones azules de azulejos que nos remiten a la estética colonial
portuguesa, son suturadas con el grueso hilo negro. La unién entre cada imagen, tosca
e intencionalmente mal acabada, queda visible en una operacién que, de acuerdo con
la artista, busca visibilizar el revés, el prejuicio racial que la historia oficial intenté
esconder durante tanto tiempo (Paulino en Mesquita 2019).

Desde otra perspectiva, las propuestas artisticas de Denilson Baniwa también buscan el
desprendimiento epistémico en sus narrativas. Baniwa, natural de la regién del Rio Negro
en el estado de Amazonas, es un artista y comisario indigena que nacié y crecié en la aldea
Dar{ del pueblo Baniwa y, al llegar a la madurez, se trasladé a otra comunidad: la ciudad. El
trénsito entre diferentes culturas se manifiesta en los trabajos artisticos de Baniwa que
fricciona las referencias traidas de moldes tradicionales y contemporaneos de la tradicién
indigena.

Baniwa se apropia de iconos y formas artisticas de la cultura occidental (como los
lienzos, instalaciones, medios digitales y performances) para comunicar elementos que
hacen referencia a sus origenes. El artista entiende y utiliza el arte contempordneo como
una potente herramienta de representacién y comunicacién con en el mundo occidental.
Al aprovecharse de los moldes del arte actual, consigue acceder a un amplio abanico de
instituciones artisticas y las transforma en vitrina para su percepcién y activismo sobre
la construccién de la identidad indigena.

7 Atlantico vermelho, coordinada por Margarida K. de Carvalho y Maria Cecilia Cameira, fue exhibida en el Padrdo
dos Descobrimentos en Lisboa, del 14 de octubre al 30 de diciembre de 2017. Para Paulino, realizar la muestra en
esta ubicacién era especialmente significativo, ya que de un atracadero cercano partieron las carabelas rumbo a
Africa donde raptaron las personas que luego serfan comercializadas en Brasil (Mesquita 2019). El emplazamiento
representa uno de los vértices del tridngulo geografico que definié el proceso de esclavitud, tanto para Brasil como
para los pueblos africanos.
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La vivencia compartida entre los dos espacios culturales es patente en sus pinturas
cuando representa, por ejemplo, nifios o adultos con rasgos indigenas portando equipa-
mientos como méviles, ordenadores o haciéndose fotograffas (Figura 3). Estas obras
también realizan una critica a los estereotipos y formulaciones sesgadas de pueblos origi-
narios en la actualidad, dejando en evidencia que la tecnologia, omnipresente en las
grandes y desarrolladas ciudades, penetra también en las fronteras de las poblaciones
autdctonas. El artista concede espacio a la reflexién sobre la permisibilidad de los pueblos
indigenas en transitar entre mundos diferentes. Esta permisidn, del acceso del indigena a la
tecnologfa, entra en conflicto con la idea moderna que, en su obsesién por el progreso,
otorgd a los pueblos originarios la condicién de primitivo y salvaje con el objetivo de
estructurar la diferencia binaria entre nosotros y los Otros y asi, legitimar el proceso
de dominacién.

En la exposicién Terra Brasilis: O agro ndo é pop! celebrada en 2018, el artista expuso sus
pinturas como un alegato activista contra la expansién agropecuaria en los territorios
indigenas, una forma de violencia que no se restringe a la actualidad sino que se origina
en el principio de la colonizacién.® Denilson Baniwa cede su voz a la reivindicacién del
pueblo Dari, fortaleciendo su resistencia a través de la construccién de un discurso
critico y al mismo tiempo irénico. El artista inserta en las exposiciones de arte cuestiona-
mientos que no suelen verse planteados en los espacios de las galerias y museos, pues las
problemdticas y narrativas que conciernen a los pueblos originarios no suelen tener acceso
libre en los espacios previstos para el arte culto. De esta manera, Baniwa afiade otra inte-
rrogante: ja quiénes se restringe el acceso a las exposiciones? ;los pueblos originarios
realmente pueden autorrepresentarse dentro de las instituciones artisticas?

La discusién sobre la accesibilidad de las instituciones artisticas es un debate actual y se
relaciona con algunas de las proposiciones del discurso decolonial. Parte de las institu-
ciones de arte, muy especificamente en Brasil, suelen defender y afianzar en sus esléganes
la inclusién de las pluralidades y diversidades. Sin embargo, para que existiese una repre-
sentacién efectiva y real, serfa necesario que los pueblos pudiesen autorrepresentarse y
construir sus propias narrativas, trayendo a la superficie sus saberes e historias, huyendo
de las elaboraciones de la historiografia legitimada, que suelen enmarcarse en el discurso
occidental sobre los Otros y nunca de los Otros sobre s{ mismos.

Durante la 33? Bienal de Sdo Paulo de 2018, titulada Afinidades afectivas, Baniwa cuestiona
la posicién del equipo curatorial del certamen que no tuvo ninguna iniciativa en invitar a
grupos indigenas brasilefios para participar de la exposicién. Resulta irénico que la repre-
sentacién de los pueblos originarios presentes en la Bienal se reducia a la presencia de
fotografias de caracter antropoldgico del desconocido pueblo Selk’nam —habitantes de
la Tierra del Fuego en la Patagonia— realizadas a principios del siglo XX por el sacerdote
y etndlogo Martin Gusinde (Borges 2018), exhibidas en una de las muestras que compu-
sieron la bienal.’

En forma de denuncia a la ausencia de representatividad indigena en el evento, Baniwa
ided y ejecutd la accién performdtica Pajé-onga Hackeando a 33* Bienal de Artes de Sdo Paulo,
que consistia en una actuacién donde el artista vestido como un pajé-onca —entidad-
chaman ficticia—, hojeaba y recitaba fragmentos del libro Breve histéria da arte: Um guia
de bolso para os principais géneros, obras, temas e técnicas, escrito por Susie Hodge (2018).

8 La exposicién de Baniwa titulada Terra Brasilis: Agro ndo é pop! fue exhibida del 17 al 29 de abril de 2018 en el
Centro de Arte de la Universidade Federal Fluminense (Niterdi, Rio de Janeiro), comisariada por Wallace de Deus y
Pedro Gradella.

9 La 33* Bienal de So Paulo, realizada entre el 7 de septiembre y el 9 de diciembre de 2018, tuvo como comisario
general a Gabriel Pérez Barreiro que decidié desprenderse del formato usual de estas muestras, invitando a otros
artistas y comisarios para que realizasen sus propios proyectos expositivos. En su totalidad se exhibieron doce
proyectos individuales y siete muestras colectivas. Las fotografias de Gusinde integraron el nicleo propuesto por
la artista brasilefia Sofia Borges, titulado A infinita histéria das coisas ou o fim da tragédia do um.
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En la lectura de esta especie de manual resumido de una historia del arte mal llamado
universal, Baniwa sefialaba hacia la inexistencia de manifestaciones de los pueblos
indigenas en la narrativa oficial, ademds de denunciar el robo epistemolégico llevado a
cabo por las identidades hegeménicas. El deseo de Baniwa con la performance fue el de
romper las fronteras del discurso de representatividad identitaria, alcanzando el reclamo
critico (Baniwa 2018).

Por otro lado, ademds de investigar las obras y los artistas, es igualmente necesario
afiadir al andlisis los publicos consumidores del contenido y tratar de comprender
cémo perciben, absorben, digieren o rechazan las narrativas transgresoras de las normas
reguladas. El sonado cierre de la exposicién Queermuseu: Cartografias da diferenca na arte
brasileira en 2017, en el Santander Cultural de la ciudad de Porto Alegre, se puede utilizar
como ejemplo para ayudar a comprender el comportamiento de los espectadores.'
Abordando las imposiciones de género y sexualidad, la exposicién se configuré como
un enfrentamiento entre la norma hegeménica heterosexual y cisgénero y los grupos
LGBTQI+.

La confrontacién y polarizacién se ha vuelto recurrente y recalcitrante en los dltimos
afios, con especial reflejo en la sociedad brasilefia, donde las ideas y conceptos defendidos
por los grupos de extrema derecha fueron paulatinamente ganando terreno y desarro-
llando un proceso de legitimacién institucionalizada. La censura que ocasiond el cierre
de la exposicién fue una demostracién de que existe una parte significativa de la poblacién
que es reacia a la diversidad sexual y a una pluralizacién de los géneros. La expresién sobre
sexualidad y género se encuentra todavia restringida a los que se identifican con los
géneros binarios (masculino y femenino), a los cisgéneros y heterosexuales. Las quejas
y protestas contra las obras expuestas —promovidas principalmente por grupos
brasilefios conservadores como el MBL (Movimento Brasil Livre)— se basaban en la falta
de respeto y uso indebido de simbolos religiosos, hasta la zoofilia y apologia a la pedofilia.

Una de las obras expuestas en Queermuseu que generaron polémica fue Cena de interior II
(1994) de la renombrada artista Adriana Varejdo. En la pintura se representan varias
formas de practicas sexuales, basadas en investigaciones en fuentes literarias e
imdgenes erdticas recurrentes a lo largo la historia. El trabajo de Varejdo se inserta en
la estrategia decolonial al abordar y representar otras narrativas sobre el sexo —incluso
dentro del propio espectro cultural de Brasil— al margen de la narrativa hegeménica del
sexo heteronormativo y monogadmico. De esta manera, saca a la luz las diversidades
sexuales que existieron y existen en muchas culturas, sean estas occidentales o no. El
desconocimiento y la intolerancia hizo que los grupos dominantes comprendiesen el
trabajo de Varejio como vulgar e incitador de la zoofilia (Hass da Silva y Groff da
Silva 2019).

Ademds de la acusacién de zoofilia, otra de las criticas que ocasionaron el cierre de la
exposicién fue la supuesta exhibicién de contenidos relacionados a la pedofilia, encon-
trados en la serie de pinturas de la cearense Bia Leite, titulada Crianca viada (Travesti
da Lambada e Deusa das Aguas) (2013). Con ideas extraidas de una pagina de internet,
las pinturas expresaban testimonios e imdgenes de personas que recuperaron sus
fotografias de infancia donde afirmaban que, en etapas tempranas de sus vidas, ya
reconocian posturas y gestos que apuntaban a otras sexualidades y géneros, no heteronor-
mativos. Los elementos representados en la serie pictdrica partieron, por lo tanto, de un
intercambio legitimo y libre de personas incluidas en el colectivo LGTBQI+ y no de un

10 1.2 exposicién, comisariada por Gaudéncio Fidelis, se inaugurd el 15 de agosto en el Santander Cultural y fue
cancelada el 10 de septiembre de 2017 debido a la presién ejercida por grupos conservadores, religiosos y politicos,
pese a que estaba programada para seguir en exhibicién hasta el 8 de octubre. La arbitraria decisién de su cierre
caus6 una enorme polémica en el medio artistico e intelectual de Brasil, logrando ser nuevamente exhibida en la
Escola de Artes Visuais do Parque Lage, en Rio de Janeiro, del 18 de agosto al 16 de septiembre de 2018.
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Figura 4. Fernando Baril. Cruzando Jesus Cristo com o deus Shiva, 1996. Acrilico sobre lienzo. Foto: © Le Monde
Diplomatique Brasil.

intento de asociar la imagen de un nifio al sexo, como afirmaron los detractores de la
exposicién. La distorsién radica precisamente en el hecho de que la norma estdndar asocia
directamente la homosexualidad y transexualidad, o cualquier otra forma de sexualidad o
género no binario, a la profanacién y vulgaridad. La importancia y trascendencia del
trabajo de Bia Leite reside, principalmente, en la exigencia de que todos los nifios y nifias
tengan sus existencias respetadas y no reprimidas por una moralidad que, aunque
defendida como esencialista, es fruto de una construccién social.

Otras de las obras incluidas en el Queermuseu, la pintura titulada Cruzando Jesus Cristo com
o deus Shiva (1996) (Figura 4), del artista gaticho Fernando Baril, fue tildada por su aparente
cardcter de profanacién. La obra representa a Jesucristo crucificado, con varios brazos alre-
dedor —recordando a Shiva, la deidad hindd—, sujetando y rodeado por articulos de
consumo. Esta especie de sincretismo busca encarnar, en la realidad, la imposicién de
la cultura pop y del consumismo de Occidente sobre lo no occidental, incluso sobre la
cultura y religién de Oriente. Los multiples brazos de Jesucristo sosteniendo los
articulos indican un pacto del catolicismo con la ambicién capitalista. Sin embargo, la
razén de la critica a la institucién catdlica se acerca mds a una manera de contrarrestar
la opresién histéricamente efectuada por los seguidores de la religién, mediante la
utilizacién de los valores morales como la imposicién de las relaciones heteroafectivas
y monogamicas. De esa manera, la institucién catélica fue responsable del silenciamiento
de muchas de las voces asociadas a la homosexualidad y transexualidad.
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La pixacdo: Transgresion fuera de las fronteras institucionalizadas

Finalmente, abordaremos una estrategia de intervencién en el espacio publico que, desde
nuestro entendimiento, participa de las précticas culturales de un hacer decolonial. Como
se ha descrito previamente, la inclusién de obras de arte en los museos y galerias que se
nutren de la estrategia decolonial es importante pues proporciona visibilidad para los
artistas y para las otras historias que expresan. Aunque, en ocasiones, esta inclusién se
realiza como téctica para apaciguar conflictos —una especie de postcolonial washing—,
sin ocasionar una discusidén efectiva sobre la estructura que sostiene la colonialidad.
Generalmente, las manifestaciones y productos culturales que generan conflictos directos
y ponen en riesgo la manutencién de las estructuras hegeménicas, son las mas pasibles de
sufrir represién y censura. La pixacdo es un buen ejemplo de la estructuracién de estos
mecanismos.!! Su préctica consiste en escribir las firmas de los artistas, llamadas tags
en inglés, en las paredes de los edificios.”? Como préctica cultural transgresora atrae la
mirada hacia aquellos que la producen y cuestiona la jerarquia establecida en la ciudad
en relacién con la propiedad privada y la conservacién de las fachadas. Parte importante
de las reivindicaciones presentes en la pixagdo estd relacionada con el origen de los pixa-
dores. En la ciudad de Sdo Paulo —donde la pixacio posee una fuerte presencia, llegando a
configurar y caracterizar el paisaje urbano—, la actividad se lleva a cabo predominante-
mente por jévenes negros, moradores de la periferia y de sexo masculino, es decir, por un
sector de la poblacién invisibilizado y discriminado dentro de una construccién social y
racial jerarquizada (Barbosa Pereira 2013). Justamente esta parcela del entramado social,
victima de multiples discriminaciones provenientes de diferentes esferas, es la que
encuentra en la pixagdo su forma de (auto)expresién. Su principio gestor es la transgresién
de los muros reales y simbdlicos de la ciudad.

La actividad de los pixadores transgrede las normas estéticas —ubicdndose en el limbo
de lo que es o no es arte—, pero ademds infringe una jerarquia metafdrica y fisicamente
impuesta: la propiedad privada, niicleo fundamental y bésico, de donde se expandié toda la
maquinaria colonial y, consecuentemente, la capitalista. La privatizacién como maquinaria
de mantenimiento del poder creé una brecha social y econédmica que se refleja actualmente
en el control de la ciudad restricto a los propietarios de bienes privados y a la
instrumentalizacién de los espacios publicos. Este valor simbdlico de los espacios que
deberfan pertenecer a la colectividad, se cuestiona bajo intervenciones como el pixo
Olhai por nés (Figura 5), realizadas en edificios patrimonializados de la ciudad de Sio
Paulo, impregnados por las huellas de la colonialidad.

La fachada del Patio do Colégio donde se realizé la pixagio, es un edificio representativo
y significativo en la construccién del imaginario colonial de Sdo Paulo. Reconocido como su
primera edificacién, enmarca el origen de la ciudad. Se trata de un complejo de la llamada
arquitectura de la evangelizacidén, levantado por la Compafifa de Jests en 1549, con la
funcién principal de adoctrinar y controlar los pueblos originarios, a fin de integrarlos
en la estructura social disefiada en el proceso de colonizacién. Por eso, es muy expresiva
la intervencién en la estructura del edificio, con la plegaria Olhai por nés (Posad en nosotros
tu mirada o Cufdanos). La utilizacién de este fragmento biblico problematiza de forma

11 Utilizaremos la palabra pixagdo escrita exactamente como la utilizan sus propios productores: los pixadores.
Segtin la norma ortogréfica del portugués brasilefio, la forma correcta de escritura del vocablo es con la “ch” —
pichagdo. Sin embargo, los pixadores desarrollaron una grafia propia, que representa en s{ misma una forma de
contestacién de la norma estandar.

12 12 utilizacién de términos en inglés se debe a la conceptualizacién y reconocimiento que obtuvo el movi-
miento en Nueva York y luego, en los Estados Unidos en general, a finales de los afios sesenta. Entre tanto,
el fenémeno de la pixagdo es una préctica realizada estrictamente en Brasil donde localmente, fue ganando
contornos propios.
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Figura 5. Autor desconocido. Olhai por néis, 2018. Foto: © Blog Vitruvius.

irénica al adoctrinamiento jesuita, que conllevarfa a la marginacién de la poblacién
indigena, negra y periférica en la actualidad —los actores de la pixacio.

El grupo polinuclear PME (Pixo Manifesto Escrito) tiene actuaciones similares a la
descrita anteriormente. Ejemplifica la vertiente de actuacién politica y social que puede
asumir la pixacgdo, interviniendo en monumentos, sedes de partidos politicos u otras
estructuras que remitan al capital privado y a la memoria colonial del pafs. En este sentido,
una representativa accién fue la ejercida sobre el Monumento as Bandeiras en Sdo Paulo,
cuando le sobrescribieron la frase “Bandeirantes Assassinos” (Salles 2017, s.p.). El monu-
mento, proyecto del renombrado escultor Victor Brecheret iniciado en la década de 1920 y
solamente finalizado en 1954, recrea una narrativa heroica sobre la expansién territorial
que a partir del siglo XVI, con epicentro en Sdo Paulo va conquistando, supuestamente de
forma pacifica, el interior del pais. Lo curioso de esta obra es que Brecheret celebra a los
Bandeirantes —los hombres responsables por esta hazafia—, valiéndose del repertorio
estético elaborado a partir de las ideas de la antropofagia oswaldiana que, como citamos
anteriormente, cuestionaba tempranamente la colonizacién y sus consecuencias en la
formacién de la identidad cultural del pafs. Entre tanto, este monumento levantado a
mediados del siglo XX, si formalmente puede representar una transgresién hacia determi-
nada normativa estéticamente impuesta, conceptualmente silencia y oculta otras tantas
narrativas marginales, violentamente desplazadas por las bandeiras: la violenta
persecucién y captura de indigenas y el uso de mano de obra esclava africana.

La pixac¢o ha sufrido un proceso de ilegalizacién desde sus origenes: su impopularidad
ha crecido junto al criterio higienista de mantenimiento de las ciudades. Por consiguiente,
estas practicas ganaron fuerza, caracterizandose como formas de resistencia a partir del
desarrollo urbano y la consecuente periferizacién de parte de la poblacién en la década de
los sesenta, momento en que aparecieron las graffiti writings y las tags. Por otro lado,
distinto al camino trillado por la pixagao, el grafiti —intervenciones urbanas supuesta-
mente con mayor valor estético, con mayor elaboracién compositiva y formal— ha pasado
por un proceso de incorporacién y aceptacién social debido a su amplia difusién y
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mercantilizacién, siendo monetizado en diversas exposiciones de arte. El grafiti es la cara
bonita, domesticable de las intervenciones en el espacio publico. La legitimacién del grafiti
viene respaldada por el gobierno y por las élites, materializado en exhibiciones que ponen
acento en su cardcter artistico, como el Museu de Arte de Rua de la Prefeitura de S3o Paulo
(Pires y Santos 2018). Para acentuar aun mds las distinciones, La Ley de Crimenes
Ambientales N° 9.605 de 12 de febrero de 1998 que prevefa en su articulo 65 que pichar
o grafitar se constitufa un delito, con pena de carcel de tres meses a un afio, tuvo su texto
cambiado por la Ley N° 12.408 de 2011, cuando en la redaccién del articulo se eliminé el
verbo grafitar. En aquel mismo afio se determiné judicialmente que las latas de aerosol
deberfan llevar el slogan “Pichagio é Crime” (Juarez 2016, 43). Estas actitudes refuerzan
el antagonismo entre lo que es arte —respaldado por una autorizacién normativa, el
grafiti—, de la pixagdo —el acto ilegal, vandélico—, empujada hacia un espacio de deso-
bediencia efectiva.

El debate sobre la inclusién/exclusién de la pixagdo dentro de la categorfa arte ha sido
objeto de investigaciones académicas (Barbosa Pereira 2018), son el trasfondo de textos
legislativos, como el citado anteriormente, e incluso entre los pixadores no existe un
consenso sobre admitir la actividad bajo esta etiqueta. Para Djan Ivson, conocido como
“Cripta Djan”, uno de los pixadores brasilefios con amplia visibilidad en el circuito
artistico, “o conceito de artista que a gente conhece é de uma arte domesticada, uma arte
que é servigal do estado, que sé atende os interesses do poder privado e do poder ptblico
[...] esse molde de artista ndo é o que interessa pra nds”."

A tal efecto, se constata inequivocamente, la tensién existente entre la pixagdo y las
instituciones artisticas. La pixagdo refrenda aspectos que extrapolan los limites de la visua-
lidad puramente estética y reside en su contenido conceptual, en el acto de confrontacién
con la propiedad privada y con los elementos y simbologias devenidas de ella; ejerce la
funcién de critica social al apropiarse de superficies que, en términos legales, pertenecen
alos grupos dominantes. Por eso, su autoafirmacién surge de manera cuestionadora. Cripta
Djan ubica en 2008 el momento simbdlico de la intrusién de la pixagdo al terreno institu-
cionalizado del arte en Sdo Paulo. En aquel afio se organizaron tres invasiones a diferentes
instituciones,!* lo que acabd por cristalizar un impulso politico y artistico iniciado en las
décadas anteriores (Juarez 2016). La irrupcién mas emblemadtica fue la que ocurrié en la
segunda planta de la 28? Bienal de Sdo Paulo, donde diversos pixadores mancillaron las
blancas e impolutas paredes disefiadas por Niemeyer, con frases de sello politico como
“Abaixa a ditadura” (Figura 6) u otras, que cuestionaban los propios limites de la
categorifa arte: “Isso que é arte” (Tomaz 2010). Aquella bienal quedé conocida como la
“Bienal do Vazio”, justamente por mantener completamente vacia su segunda planta,
debido a una supuesta critica hacia el vaciamiento de contenidos y discusién de las obras
de arte generado por un crecimiento exponencial y acritico de muestras y bienales. Dentro
del propio proyecto curatorial, liderado por Ivo Mesquita, se sugeria la realizacién de inter-
venciones e interaccién del puiblico con el espacio vacio (Zimovski 2017, 47). Entre tanto, la
accién de los pixadores ha parecido una interaccién demasiado desobediente y transgre-
sora para la institucién: hubo represién por parte de los guardias de seguridad del edificio,
se registré una denuncia y una de las pixadoras fue arrestada.

Las acciones de 2008 revelan una problematica de la teatralizacién discursiva y social
que engloba el circuito del arte (Zimovski 2017, 50). Seglin palabras de Djan, la reaccién de
los curadores revelé una fragilidad del propio circuito artistico, que ya presentaba apro-
piaciones y reproducciones de la pixacdo por artistas o grafiteros que no formaban parte

13 Entrevista telefénica realizada a Cripta Djan el dfa 8 de febrero de 2021 con duracién de 33 minutos,
32 segundos.

14 Ademds de la invasién a la 28 Bienal, las dos otras accciones que comenta Djan fueron las ocurridas en el
Centro Universitdrio Belas Artes y la galeria Choque Cultural (Zimovski 2011, 34).
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Figura 6. Pixagdo realizada en la segunda planta del edificio de la Bienal durante la 28* Bienal de Sio Paulo.
Foto: © Amilcar Packer, Arquivo Wanda Svevo.

del movimiento, lo que conllevé a los pixadores, segiin Djan, a la necesidad de autorrepre-
sentarse: “levou a gente a invadir a Bienal pra dar essa demonstragdo de potencia do pixo
[...] ndo precisamos mais de intermedidrios, essa representacdo vai ser feita por nds”.
La polémica levantada por los desdoblamientos de aquel evento, hicieron eco en el discurso
oficial. Para la siguiente edicién en 2010, un grupo de pixadores, incluyendo Cripta Djan y
otros que protagonizaron la invasién, fueron seleccionados oficialmente para la muestra
bienal (Barbosa Pereira 2018). Cabe una reflexién profunda, que desborda el espacio de este
articulo, si la adopcién de la pixagdo por las instituciones es el reflejo de una apertura hacia
Otros discursos que tensionan la universalidad histérica o, por el contrario, busca amaes-
trar voces contestarfas que se saltan el guion.

Finalmente, el discurso transgresor del pixo puede leerse también bajo el prisma de la
racializacién y el uso de las categorfas raciales como forma de discriminacién y
jerarquizacién social, el racismo como una ideologia surgida en el seno del proceso de colo-
nizacién. La accién de pixar representa una forma simbdlica de recuperacién de una deuda
histérica con la poblacién negra y periférica: la poblacién blanca, dominante y hegemé-
nica, es la que tiene mayor acceso a la propiedad privada, debido a la propia construccién
del espacio colonial que hizo desaparecer o mermar las posibilidades y oportunidades de
los pueblos sometidos. Situacién que, heredada y no problematizada, persiste en la
contemporaneidad. Ese tipo de creacién contestataria solo puede producirse transgre-
diendo normas que excluyen, invisibilizan y no dialogan con las identidades marginadas.

{Cuales son los caminos posibles de explorar desde el arte transgresor?

Las representaciones analizadas a lo largo de este escrito, analizadas bajo preceptos del
pensamiento decolonial, visibilizan las identidades marginadas y los saberes locales,

https://doi.org/10.1017/lar.2022.5 Published online by Cambridge University Press


https://doi.org/10.1017/lar.2022.5

Latin American Research Review 97

reafirmadas por medio del lenguaje artistico. El arte debe favorecer un espacio de
comunicacién y debate politico. Las normas y modelos impuestos coaccionaron y sofo-
caron de tal manera los méargenes, que los han empujado a buscar nuevas alternativas
y caminos. Las propuestas artisticas actuales que se dirigen hacia la desobediencia y trans-
gresién de los ideales normativos impuestos a las identidades representan uno de estos
nuevos caminos posibles.

La continua imposicién de cdnones y modelos que eclipsaron el enorme y plural abanico
de formas culturas fueron generando gradualmente una saturacién del sentir que, aliada a
la concienciacién sobre la pervivencia de una colonialidad del ser y del saber (Maldonado-
Torres 2007), ha estimulado la concepcién de iniciativas para que las historias enterradas
finalmente pudiesen emerger. En lo que respecta a la circulacién y promocién del arte, esta
emersién se ha hecho més visible en la contemporaneidad, con la asimilacién e inclusién
de los discursos decoloniales en los espacios de exhibicién de las instituciones artisticas.

La estrategia decolonial no es solamente una tendencia para modular los discursos
artisticos, sino una necesidad de cambio estructural en la sociedad —el giro decolonial.
El pensamiento decolonial visa la renovacién epistemoldgica de todas las 4reas del cono-
cimiento y de la vida; las artes visuales configuran uno de estos espacios epistemoldgicos,
utilizada por los artistas como medio de cuestionamiento sobre las imagenes que consti-
tuyen nuestro imaginario social. Los ejemplos presentados en este trabajo son una lucha
activa para retomar las imdgenes suprimidas e identidades creadas y marginadas por el
proceso colonial. El arte que se desprende, desobedece y transgrede esa normatividad,
pervirtiendo desde dentro o fuera de las instituciones, busca constantemente promover
un giro en el enfoque de la historia oficial. Su objetivo final es el cambio de consciencia
sobre la exclusién histérica de los margenes. Intuimos que los préximos afios serdn de
resistencia activa en contra de la tendencia conservadora ya establecida en los gobiernos
de ultraderecha en América Latina. Ademds, y de manera optimista, la actual efervescencia
politica de las luchas identitarias sugiere que la consciencia decolonial no se predispone a
retroceder. Su tendencia es avanzar y friccionar lo normativo institucionalizado.
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