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Introducao

Philippa Sissis e Christoph Singler

Este nUmero especial de Africanidades € o resultado de uma escola de verdo dedi-
cada as artes visuais do Afléntico Negro. Ela previa trés encontros em trés continentes,
primeiro no Senegal, depois no Haiti, e finalmente na Alemanha. Somente o primeiro
pb&de ocorrer em Dakar, em marco de 2019, no Museu Théodore Monod do IFAN dirigi-
do por Malick Ndiaye. O encontro seguinte, marcado para Porto Principe em junho, foi
cancelado devido a problemas politicos no pais. O terceiro, em Hannover, foi vitima
da pandemia no inicio de 2020. No entanto, expandimos nossa rede. A Kunstverein
de Hannover organizou uma notdvel exposicdio chamada Beyond the Black Atlantic,
acompanhada de um belo catdlogo.! No inicio de 2021, uma reunido via zoom foi
dedicada exclusivamente a apresentacdo de projetos de tese. Decidimos nos reunir
uma Ultima vez em Salvador da Bahia, projeto mais uma vez frustrado pela pandemia.
Gragas a generosidade da Fundacdo Volkswagen e a hospitalidade do MAFRO, esta
publicacdo reune mais uma vez uma grande parte dos participantes.

* % %

Em seu livro pioneiro sobre o Atl&ntico Negro, Paul Gilroy ndo discutiu a Africa, dei-
xada como uma fantasia, e sequer deu uma volta na didspora africana na Amé-
rica Latina. Nossa abordagem do Atléntico Negro se baseou em seu conceito, sa-
lientando ou expandindo o dmbito de sua aplicacdo. Escrito em 2017, dizia ele:

Além do Afléantico Negro de Paul Gilroy, entendemos o Afl@ntico como uma
zona de contato formada pelas multiplas ligacdes e inter-relacdes que as ativi-
dades africanas, europeias, latino-americanas e caribenhas criaram ao longo
dos Ultimos 500 anos. Ao longo dos eixos norte-sul e sul-sul, o espaco atl@ntico se
tfornou um local de contestacdo, intercdmbio e fransformacdo cada vez mais
"globalizado". Consequentemente, definimos as artes visuais do Atléntico Negro
como sendo produzidas por artistas de origem africana ou que vivem na Afri-
ca subsaariana, utilizando uma ampla gama de meios e técnicas localizadas
tanto dentro como fora das linguagens formais ocidentais canonizadas. Seus
trabalhos ndo se inscrevem necessariamente em uma tradicdo estilistica afri-
cana claramente identificdvel, mesmo que os artistas possam se referir & heran-
ca africana como tema de seu trabalho; por outro lado, independentemente
de preocupacdes temdticas, estes trabalhos podem conter o "rastro ou a voz
subterrédnea da Africa” (Stuart Hall). Na histéria e no presente das inter-relacdes
atl@nticas, as obras de arte africanas e diaspdricas contempordneas (nocdes
que serdo discutidas em nossas reunides) compartiham uma agenda cultural
que interroga a modernidade ocidental e os conceitos contemporéneos da
globalizacdo, ao mesmo tempo em que testemunham a pluralidade de expres-
soes estéticas do Atléntico Negro. 2

1 Os artistas apresentados foram Sandra Mujinga, Tchabalala Self, Paulo Nazareth e Kemang Wa Lehulere.
2 Esta era a definigdo original. A influéncia das artes visuais do AtlGntico Negro exercida sobre os artistas e as
artes tradicionalmente associadas & cultura ocidental deveria também, sem duvida, ser incluida.
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Pode-se ver que, no inicio, procuramos discutir as relacdes entre a antropologia e a
historia da arte. Quando Brigitte Reinwald, historiadora africana, assumiu o projeto
na Universidade Leibniz em Hannover, o projeto de pesquisa se tornou uma escola
de verdo. A medida que os projetos de tese eram por nés acolhidos, a balanca
disciplinar pendia mais para a histéria da arte. A antropologia ndo desapareceu,
como vdarios textos deste dossié atestam. Mas deve-se notar que nesses Ultimos
anos a arte do Atléntico Negro, pelo menos a arte de hoje, tem sido capaz de sair
de museus etnogrdficos (ou museus de culturas mundiais etc.) e entrar nos centros
de arte contempordnea do Ocidente. Nesse sentido, a questdo precisava ser refor-
mulada. Por outro lado, se a anfropologia lanca luz importante sobre a histéria da
arte, qualguer que seja a regido estudada, ela ndo deve limitar as artes visuais do
Atlantico Negro a uma abordagem puramente cultural.

A seguir, vocé encontrard textos escritos por doutorandos do Benin, india, Haiti, Brasil,
Cuba e Alemanha, ao lado de pesquisadores em poés-doutorado ou j& bem reco-
nhecidos no seu dominio oriundos da Africa do Sul, dos Estados Unidos, Senegal, Ale-
manha e Franca. Evitamos uma estrutura hierarquizada, pensando que as ideias e
guestionamentos dos doutorandos, em gestacdo, refletem os temas que assombram
o presente do Atlantico Negro: por um lado, a questdo dos museus e sua interacdo
desejada, desejavel, com as instituicdes de ensino; por outro lado, a memdaria coleti-
va, s vezes gerenciada, até mesmo canalizada pelo Estado, pelo viés dos museus e
da mediacdo cultural. A tdo debatida questdo da identidade parece dependente
das solucdes dadas a construcdo de uma memdoria coletiva. A arte contempordé-
nea infervém aqui, as vezes contra a causa do Estado, pds-colonial ou ndo. Mas a
partiiha da riqueza cultural nacional também levanta a questdo da cidadania. Aqui
novamente, os artistas assumem sua responsabilidade. Deve-se dizer que, no cam-
po das prdticas artisticas, os doutorandos estéio menos presentes. Nossa publicacdo
ndo é representativa, mas pode indicar que as teses, particularmente no Benin e no
Haiti, estdo atualmente se concentrando mais nas relacdes entre memaria coletiva,
museu e pedagogia. Esses trabalhos ddo uma ideia da valorizagcdo com a qual esta-
mos contando para aprofundar e renovar 0 campo.

Agrupamos este dossié em 3 eixos:

No topo, textos que olham para as duas margens, a americana e a africana. Uma
pesquisa em antropologia visual (Eduardo Monteiro) abre o dossié, seguida de
uma reflexdo precisamente sobre a "problemdtica do retorno™ na arte haitiana do
século XX e Vodu na arte contempordnea (Sterlin Ulysse e Niklas Wolf). Um ensaio
de Katja Gentric sobre um projeto fripartite entre Cuba, Angola e Africa do Sul en-
gaja o debate sobre as multiplas memarias que os artistas tentam colocar em did-
logo, e discute ainda o que acontece com as obras quando os estados se fornam
seus patrocinadores. Abordando um assunto que, segundo nosso conhecimento,
é pouco estudado no campo do Atlantico Negro, o artigo de Philippa Sissis segue
uma linha de que a exposicdo de Simon Njami de Frankfurt de 2015 sobre a Divina
Comédia de Dante, revisitada por artistas africanos, foi aberta briihantemente. Fi-
nalmente, uma proposta (Christoph Singler) para uma histéria das artes visuais do
Atlantico Negro que retoma, entre os fios vermelhos que a atravessam, a relacdo
com o texto e o signo, tanto africano como ocidental.
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As prdticas artisticas contemporéneas formam a secdo intermedidria, com as prin-
cipais questdes em jogo. A secdo é aberta por um texto sobre uma pratica que
abala os limites entre o que é chamado de arte com letra maiuscula e o cotidiano,
ndo enfatizado e discretamente subversivo, dos coddigos artisticos (Roberto Condu-
ru). AQui, novamente, assuntos que tém suscitado muitos debates, ds vezes tem-
pestuosos, até mesmo provocando arduas resisténcias: a imagem estereotipada
da mulher negra, que Betye Saar desmonta com ironia ferozmente jubilosa (Shawe-
ta Nanda), artigo seguido de uma abordagem da abstracdo negra, motivada
pela recusa de representar o corpo negro, vista de uma perspectiva feminista (por
Huey Copeland); a cor da pele do artista e a definicdo das artes afrodescendentes
(Cary Yero Garcia); o inicio da arte performativa e o confronto artistico com o po-
der local, no Senegal dos anos 70 (Malick Ndiaye); e finalmente, em transicdo para
a secado final, os atritos entre modernismo e memadria na Guiana (Leon Wainwright).

Finalmente, a museografia e a memdaria coletiva, temas na encruzihada de mui-
tas outras disciplinas (antropologia, sociologia, ciéncia politica, historiografia etc.)
constituem a terceira secdo. Em ambos os lados do Atléntico, a memadria levanta,
ou desperta, conflifos mais ou menos latentes que pesam sobre a construcdo da
Nacdo. Em ambos os lados, igualmente, a recepcdo do patriménio pelo publico
local € a grande incégnita. Gbénidaho Achille Zohoun discute o assunto para o
Benin; no Brasil, em pleno coracdo da didspora, a aceitacdo de um museu dedi-
cado a cultura negra € muito fragil: precedido por uma lembranca da histéria do
racismo no Brasil por Christine Douxami, o artigo de Marcelo da Cunha destaca os
obstaculos a criacdo do MAFRO, os quais certamente devem ser procurados do
lado das elites locais, mas o relato detalhado desta génese retrograda sem duvi-
da lanca luz sobre a memdria de que outras maiorias locais querem construir (ou
blogquear, ou construir bloqueando) suas didsporas negras em outros lugares. Kesler
Bien-Aimé fornece um ensaio sobre a memdaria coletiva transmitida pela fotogra-
fia duvalierista no Haiti. Barbara Prézeau apresenta a situacdo da vila artistica de
Noailles, nos subUrbios de Porto Principe. Recentemente, esta jdia da cena artistica
haitiana foi palco de confrontos entre duas gangues criminosas, resultando em 15
mortes e mais de 100 familias deslocadas. Para contribuir para sua reconstrucdo,
unimo-nos a um apelo a solidariedade.

Nessa secdo também figuram textos consagrados as estratégias de mediacdo
e pedagogia, em ambos os lados do Atléntico (Jean-Mozart Féron, Fritz-Gérald
Louis), que ilustram as limitacdes sob as quais estes museus operam e levantam
questoes sobre os interesses politicos e sociais que colidem em torno do museu e
da arte publica. A secdo e o dossié fecham com uma importante contribuicdo
de Romuald Tchibozo ao debate sobre a restituicdo de objetos de arte africanos,
precedida da prdatica de um museu beninense onde se compreenderd de ime-
diato a necessidade que tem a Africa de recuperar seu patriménio (David Gno-
nhouevi e Romuald Tchibozo).

Da perspectiva europeia, que € a nossa, nos editores acreditamos (e esperamos)
ter aprendido muito com a edicdo desses textos. Em Dakar, entre duas sessdes
plendrias, também trocamos sobre nossas condicdes de trabalho, nossas perspec-
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tivas e projetos. A memdaria dessas calorosas conversas nds temos usado desde o
comeco do processo editorial. Dito isto, esta escola de verdo ndo deve parar com
esta publicacdo. O mundo académico se quer internacional, seu ensinamento do
doutorado estd longe disso. Nosso trabalho com doutorandos de todas as origens
nos mostrou que, para criar um espaco comum de reflexdo (o "Denkraum" de Aby
Warburg), precisamos compartilhar nossas palavras € nocoes, em torno das quais
as divergéncias estdo longe de serem resolvidas. Em particular, o que entendemos
por "pods-colonial" pode assumir formas e usos muito variados nos diferentes con-
textos. Esse ndo seria um assunto a ser discutido em um novo encontroe O mesmo
se aplica as nossas leituras: na Europa, quem ndo conhece Warburg, Benjamin, e
quem ndo cita Glissant¢ E quem, no Norte, usa Paulin Hontoundiji, Ekpo Eyo, Valen-
tin Mudimbe? Os temas est@o agora globalizados, vamos colocar todos os centros
de formacdo tedrica no mesmo nivel. Vamos compartiihar mais nossas leituras, fon-
tes e recursos. As iniciativas e reflexdes empreendidas nos paises do Sul devem ser
mais conhecidas e levadas em conta no Norte. Diz-se que, para avancarmaos jun-
tos, é preciso levar em conta o mais lento dos parceiros. Aquele que, até segunda
ordem, fala mais alto ndo é necessariamente o mais rdpido.
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Sem a generosidade da Fundacdo Volkswagen, este projeto ndo teria sido pos-
sivel, e, sem a escuta da Dr® Adelheid Wessler, a Fundacdo ndo o teria aceito-
do. Somos particularmente gratos a ela.

Agradecemos também aos responsdveis deste projeto: primeiramente a Brigitte
Reinwald, Universidade Leibniz Hannover e a Malick Ndiaye, Universidade Cheikh
Anta Diop, Dakar (especialmente sua hospitalidade no Museu do IFAN);
Romuald Tchibozo, Universidade de Calavi-Cotonou; Kerstin Pinther (na época
do projeto, Universidade de Regensburg); e Sterlin Ulysse, da Universidade Esta-
dual do Haiti.

Além disso, gracas a Anja Bandau (Universidade Leibniz de Hannover), Kerstin
Pinther e Brigitte Reinwald, membros do comité de leitura. Huey Copeland,
Leon Wainwright, Shaweta Nanda, Anja Bandau, Andrea Frisch (Universidade
de Maryland) e Cary Garcia Yero revisaram as versdoes em inglés; Marcelo da
Cunha, as versdoes em portugués.

Uma palavra sobre as imagens. Em alguns casos — poucos —, os direitos de imagem
excederam o orcamento de uma revista on-line e de acesso livre. Fomos forcados
a colocar um link que levard ao leitor até a imagem. Pedimos desculpas pelo
inconveniente. No entanto, pudemos aproveitar a generosidade de Eduardo
Monteiro, do Rio de Janeiro, que gentiimente compartihou conosco imagens de
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Laamb e Ladja

Edu Monteiro

Senegal e Martinica encontram-se na mesma latitude, aos 14° do hemisfério nor-
te, uma linha que conecta a Africa com o Caribe através do Oceano Atlantico.
Sdo também os pontos finais duma rota maritima que favoreceu a chegada do
grande numero de escravos vindos da costa oeste africana para esta pequena
ilhna caribenha. Este ensaio segue esta linha e apresenta visualmente duas lutas; a
Laamb do Senegal e a Ladja da Martinica. Duas dancas de combate que atra-
vés da musica, do transe, da ancestralidade operam a travessia, navegando nos
gestos de resisténcias corporais, até emergir, nos atravessamentos das fronteiras
fisicas e culturais de suas expressdes, na contemporaneidade.

Na pequena ilha da Martinica, ainda um territério francés, o viver carrega o fardo
do tempo e suas marcas. A ladja traz o peso da didspora na carne de seus luta-
dores, no toque do tambor e no lamento de seus cantos. Neste combate bailado
afro-caribenho, vibracdes sincopadas do fambor e do canto aliciam os corpos
ao tfranse. Metaforicamente a ladja se apresenta como um enredo possivel de
resisténcia que possibilita o mergulho nas raizes africanas.

Esta luta cadenciada isolada no Caribe, traz, através de uma forca pldstica, no-
vas reconfiguracdées miticas, sem inicio nem fim, mas circulares como o palco da
luta, como a roda da terra, que plana no espaco lentamente, para deixar que
este movimento, ao qual chamamos tempo, frabalhe as feridas da escraviddo.
Trata-se de uma danca de combate ainda marginal, pouco conhecida interna-
cionalmente, uma acdo performdtica praticada por apenas uma centena de
pessoas, um numero modesto para sacudir as estruturas sociais, mas uma pre-
senca forte para manter a cadéncia do combate anticolonial. E a busca por um
caminho independente, palavra preciosa cujo peso oprime quem ainda ndo a
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conquistou, adjetivo que marca o descompasso de qualquer relacdo de poder.
Ladja é o combate sincopado que tenta reverter a disritmia pds-colonial que in-
siste em sussurrar melodias de dominacdo.

J& a luta Senegalesa, ou Laamb em wolof, € uma prdtica ancestral adaptada
aos novos fempos; € conhecida internacionalmente e muito respeitada pela co-
munidade local. Os principais combates contam com estadios lotados e fransmis-
sdo ao vivo pelos canais de televisdo do pais, alguns eventos atraem um publico
de trinta mil pessoas. Também estd presente nas ruas da capital Dacar através
de anuncios publicitdrios das principais companhias telefénicas e de cartdes de
crédito, que utilizam a imagem dos grandes campedes da luta. Estes lutadores
gigantescos, alguns pesando mais de 150 quilos, sGdo encarados como herdis na-
cionais —imagem de sucesso.

E uma atividade que acompanhou o processo de urbanizacdo. De um lado a La-
amb se adaptou ao desenvolvimento contemporédneo senegalés, de outro, con-
tinua pulsando nos vilarejos mais remotos no interior do pais. Em ambos os casos
a luta ndo abriu méo da tradicdo, tanto no pequeno vilarejo quanto no grande
estddio da capital o ritual mantém os seus fundamentos, passados de geracdo
em geracdo. Ao entrar na arena sob o som dos tambores e o coro de vozes pre-
dominantemente femininas € dificil ndo sentir uma forte energia. Os lutadores
caminham de um lado ao outro, € neste momento que percebemos a danca, o
ritmo impregnado nos corpos. Cada lutador entra acompanhado de seu marao-
bu, lider espiritual responsavel pela protecdo. Com potentes gri-gris, pocdes ma-
gicas distribuidas em diferentes garrafas, animais secos ou até mesmo vivos, leite
de cabra e mais uma dezena de objetos, © marabu e seus ajudantes lutam juntos.
Trata-se de um trabalho em equipe. Enquanto o lutador enfrenta seu adversdrio
corporalmente, os marabus se enfrentam magicamente, misturando liquidos, en-
terrando objetos, riscando a terra, evocando poderes na cadéncia dos golpes.
O publico participa ativamente do combate, torcendo, gritando, somando seus
gri-gris e energias aos lutadores.

Através do Atlantico Negro, diversas lutas africanas como a Laamb se adapta-
ram, ramificaram-se em novas expressdes como a Ladja da Martinica, a Capoei-
ra no Brasil e tantas outras j& enraizadas por ai. Em comum, elas mantém a polir-
ritmia e as memoarias ressignificadas na pele. Laamb e Ladja carregam ritmos em
corpos que dialogam entre a tradicdo e o mundo contemporéneo. Neste campo
de ritual e resisténcia, prevalece uma visdo diferenciada do fempo — o do corpo
que luta em estado de danca.
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A problematica do retorno a Africa
na busca de uma arte auténtica:
o indigenismo haitiano

Sterlin Ulysse

Em julho de 1915, o exército americano desembarcou no Haiti, supostamente para
trazer a paz, apds uma revolta nacional na qual o presidente Vilorun Guillaume
Sam foi linchado por uma multiddo enfurecida. A presenca dos fuzileiros navais
dos EUA durou 19 anos. A ocupacdo foi vista pelos intelectuais como uma afronta
tanto ao pais quanto & cultura latina, que acabara de ser pisoteada por botas an-
glo-saxdnicas: os intelectuais haitianos consideravam o Haiti como o lar por exce-
|Eéncia da latinidade na América. A partir dos anos 1920, comecaram a surgir ques-
tdes sobre a cultura haitiana. O choque da ocupacdo levou escritores e artistas a
colocar de novo questdes sobre a identidade haitiana na agenda. E assim que a
voz de Jean Price Mars vai se fazer entender. Através de seu livro mais conhecido,
Ainsi parla 'oncle, ele defende um retorno & Africa. Para ele, a literatura e as artes
deviam doravante ser inspiradas pela vida e pelas crencas do povo. Pois o povo
se preservou maravilhosamente do bovarismo coletivo das elites, que sempre se
consideram ocidentais. Somente as massas populares e camponesas foram capa-
zes de manter intacta a heranca africana. O literdrio e o artistico, para fazer parte
de uma estética haitiana, devem se esforcar para "pegar esses macos de crencas
populares a fim de extrair delas os efeitos do realismo e do pitoresco com que ele
[Frédéric Marcelin] impregnou alguns de seus livros" (Price Mars 1928: 57). Price Mars
definiu uma estética haitiana cujo Unico critério era o haitianismo, que consistia em
se inspirar nos costumes e na cultura do povo g, sobretudo, na realidade campone-
sa. Com o movimento indigenista, como o entende Price Mars, nasceu uma nova
concepcdo do homem haitiano. Ele ndo tinha mais o dever de "provar as aptiddes
morais e politicas da raca nigritica" (ibid.), mas de assumir orgulhosamente a parte
africana. Ele ndo é mais visto como o representante dos africanos negros no "mun-
do civilizado". A Africa ndo é mais vista como um lugar onde a Civilizacdo deve ser
trazida. Ela tem sido a matriz de vdrias grandes civilizacoes.

Para o indigenismo, todas as culturas sdo iguais. O haitiano € a sintese entre a cultura
ocidental e a africana. Para Price Mars, essa sintese é perfeitamente efetivada pelo
POVO, MAis precisamente pelo camponés, que tem sido capaz de frazer um melhor
equilibrio das coisas. Para que os haitianos se conhecam melhor, eles tém que mergu-
lhar profundamente na cultura camponesa. O camponés se torna o oufro de dentro
do qual o haitiano da cidade deve buscar sua identidade. As desgracas do pais deri-
vam da negacdo do camponés em nossa vida cultural e social.

A0 mesmo tfempo em que Price Mars expde seus pensamentos, um grupo de jo-
vens retfornando da Europa, e mais ou menos festemunhando a ascensdo da cul-
tura negra (jazz, blues, Harlem Renaissance, etc.) no mundo ocidental, quis redefinir
a literatura, para dar ao escritor um outro status. Com Jacques Roumain, Emile
Roumer, Normil Sylvain, Carl Brouard, Philippe Thoby-Marcelin, a escrita finha se tor-
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nado uma verdadeira vocag¢do. Pela primeira vez, uma gera¢cdo de jovens poetas
e romancistas iam gritar com todas as suas forcas que ndo tinham outra ambicdo
sendo a de fazer literatura. Em 1927, estes jovens fundam La Revue Indigene, na
qual eles definiram seu programa.

Essa revisdo marca um momento decisivo na concepcdo ndo sé da literatura, mas
também da civilizacdo. Normil Sylvain, em seu Chronique-programme, argumenta
a favor de uma literatura regional. Para ele, a América Latina € uma nova civiliza-
¢cdo em formacdo; a questdo € que tipo de contribuicdo o Haiti pode fazer para
este surgimento.

Mesmo que a historia literdria dé a paternidade deste movimento a Jean Price Mars,
a contribuicdo dos jovens de La Revue Indigene para outfra forma de ver o escritor
e o poeta é muito importante. A literatura ndo é mais um substituto ou um assunto
ocasional. Eles defenderam a causa de uma literatura regional €, ao mesmo tem-
po, quiseram se valer da heranca literdria internacional. De modo geral, porém, os
escritores que vao aderir ao movimento fizeram questdo de defender os valores da
Africa ancestral, ao mesmo tempo em que exibiam um tom fundamentalmente na-
cionalista em suas palavras. Assim, de 1930 até meados dos anos 60, a maioria da
arte haitiana se referia a fradicdo popular, que definia o que os tedricos indigenistas
chamavam de haitianismo, ou seja, o que atesta a autenticidade do haitiano, em
uma palavra, sua identidade. De acordo com o desejo de Jean Price Mars, o povo
se torna o sujeito da arte. O romance se torna camponés, enquanto no inicio do sé-
culo 20 era sobretudo urbano e burgués. A poesia, por sua vez, muitas vezes canta
a Africa e seus deuses, celebra Vodou, e chama a humanidade para a raca negra,
que é humilhada em todos os lugares. O teatro, que sempre foi uma forma de arte
realista no Haiti, nGo hesita em encenar as cerimonias Vodou. Cancdes populares,
muUsica e danca assumem o Paldcio Nacional sem constrangimento.

Sob o impulso do indigenismo, outra revista, ainda mais radical, foi criada: Les
Griots, com Francois Duvalier, futuro presidente da Republica, Lorimer Denis, Carl
Brouard e Magloire Saint-Aude como seus lideres. Com essa revista, as exigéncias
ndo serdo apenas culturais e artisticas, elas pretenderdo ser politicas e sociais.
Assim, assistimos ao surgimento de um negacionismo social e politico, cuja missdo
€ conftrariar a classe mulata. O triunfo politico do negritismo e a ditadura que se
seguiu levaram um grande nUmero de escritores nos anos 50 e 60 a fomar uma
posicdo contra as teorias indigenistas, acusados de terem endossado o que al-
guns chamavam de “deriva negra”. Em reacdo a essa deriva nefasta para toda
a nacdo, romancistas e poetas tentaram criar uma forma de arte mais intima, até
mesmo intima, que tentasse ir além das questdes raciais e nacionalistas, optando
pOor um novo e universal humanismo na literatura haitiana. Esse humanismo bus-
card outros meios de expressdo; o idioma se encarregard do assunto. Isso explica
em grande parte o fracasso da Negritude na literatura haitiana, cuja maioria das
categorias foi retomada pelos defensores do negritismo. Essa situacdo forcou um
grande nUmero de intelectuais a se exilar e deu origem & literatura haitiana escri-
ta fora do pais, a chamada literatura da didspora.

Na pintura, os artistas indigenistas pensavam criar a pintura haitiana. A falta de in-
formacodes sobre os pintores dos séculos XIX e inicio do XX e suas obras deu a muitos
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a oportunidade de celebrar o advento da pintura indigenista como o nascimento
da pinfura haitiana com as exposicoes de Pétion Savain em 1931-32. Ele mesmo se
orgulhava de ser o pai da pintura haitiana. No entanto, ele repetia em grande parte
0 que os pintores do século anterior j& haviam conseguido. Embora o indigenismo
ndo tenha criado a pintura haitiana, ele incentivou o surgimento de uma estética
mais consciente de si mesma, de sua vocacdo e de seu compromisso. Ele abriu o
caminho para a pintura popular nos anos 40, fazendo da vida cotidiana e da figura
do povo os principais elementos de sua tematica.

E verdade que, ao contrdrio dos escritores, as preocupacdes dos pintores eram
mais técnicas do que temdticas. Como Michel Philippe Lerebours assinalou, embo-
ra os pintores indigenistas buscassem seus temas na realidade e na vida cotidiana
do povo e do mundo rural, o tema era muitas vezes um pretexto para as pesquisas
estéticas. Eles também queriam responder aos grandes problemas colocados pela
perspectiva na pintura ocidental. Entretanto, as poucas horas de gléria que este
tipo de pintura desfrutou foram de curta duracdo. A incompreensdo publica, o de-
s@nimo e até mesmo a morte de alguns pintores puseram um fim a uma das maio-
res aventuras pictéricas do Haiti. Mas para algumas linguas maliciosas, a revolucdo
pictérica ndo se deu com o indigenismo.

Com a criacd@o do Centro de Arte em 1944 e o triunfo da arte naif em 1946 nos
circulos culturais e artisticos internacionais, o haitianismo pictérico é redefinido. O
povo Ndo € mais apenas o tema da arte, ele se torna seu ator. Como ela emana
do povo, essa arte é percebida, pelos criticos internacionais e uma parte da critica
haitiana, como a auténtica expressdo pictdrica haitiana, de fato a Unica verda-
deira estética haitiana. Os tedricos que apoiam a arte naif a veem como uma ma-
nifestacdo da alma africana que sempre guiou o povo haitiano ao longo de sua
histéria. André Breton foi um dos primeiros a se manifestar:

O gue deu ao povo haitiano a forca para primeiro suportar e depois sacudir
todos os jugos, o que foi a alma de sua resisténcia, foi a heranca africana que
eles conseguiram fransplantar aqui e fazer com que ela desse frutos apesar
de suas correntes. Em minha opinido, € admirdvel, e sempre exemplar, que os
mitos do animismo africano, cujas tradicdes orais foram transmitidas aos cam-
poneses haitianos, tenham conseguido prevalecer sobre os mitos da religido
crist@, que era a do opressor (Breton 1965: 184).

Jean-Marie Drot acrescentou: “sem esta Africa, eternamente perdida, sempre so-
nhada e constantemente visitada, a pintura no Haiti ndo existiria”. Outros criticos
que queriam ir além da hipdtese da Africa ancestral, para explicar a emergéncia
da arte naif no Haiti, ndo fizeram melhor do que se referir a uma interpretacdo bas-
tante romantica dessa arte, invocando “a inocéncia do povo” (Drot 1974). Michel
Philippe Lerebours, por sua vez, tenta uma explicacdo da arte naif que leva em
conta as experiéncias do povo sem apresentar de forma absoluta a memdadria ra-
cial, o lado mdagico do Vodou ou ainda menos a inocéncia popular. Além disso, os
pintores naif entenderam que deviam seu sucesso a essa chamada inocéncia. Eles
tiraram exagerado proveito disso. Assim, sem saber, eles cortaram o galho no qual
estavam sentados. Esta & a observacdo de Lerebours:
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Os artistas primitivos que haviom penetrado antes de 1960 e quem tinha des-
pertado o entusiasmo gracas d espontaneidade, poesia e descaramento de
sua linguagem, tinham em sua maioria, uma vez estabelecida sua fama, lenta-
mente se pervertido, jogando o jogo da ingenuidade mais do que deveriam,
ao mesmo tempo em que se atolaram na vulgaridade e na mentira. Alguns
marchands haviam chegado ao ponto de ver a falta de know-how como o
critério da arte. Foram estabelecidas verdadeiras oficinas onde as pessoas tra-
balhavam em uma linha de producdo sob a supervisdo de artistas renomados,
que se contentavam apenas em assinar obras, onde somente a assinatura era
auténtica. As mesmas pinturas eram repetidas d exaustdo de maneira idéntica.
Algumas obras fortes surgiram de tempos em tempos, mas foi sentido que no
geral, preso em padroes preestabelecidos, nada de novo poderia emergir do
movimento primitivo, seja tecnicamente ou em termos da temdatica e da ico-
nografia. Apesar da enormidade da producdo e da “descoberta” de talentos
propostos como excepcionais, o bloqueio parecia total. Saint-Soleil, tdo rico
em promessas, tdo aclamado calorosamente por André Malraux, j& mostrava
sinais inequivocos de cansaco e, em 1980, desapareceria tdo repentinamente
quanto aparecera, deixando para trds apenas uma infinidade de perguntas
(Lerebours 1993: 280).

Nesse meio tempo, a chamada pintura sofisticada ou erudita foi descoberta e apre-
ciada, primeiro por um publico haitiano, depois por setores artisticos internacionais.
Apesar de tudo, a pintura naif permanece, naturalmente com algumas variacoes,
a pintura mais conhecida do Haiti. Isso porque foi apoiada por vozes respeitadas
nos circulos artisticos, tanto nos Estados Unidos quanto na Europa. Foi assim criada
toda uma mitologia em torno dessa pintura e daqueles que a produziom, tendo
como pano de fundo a Africa e o Vodou. Alguns, refletindo sobre a pintura haitiana,
apagam em suas conclusdes fodas as outras expressdes pictdricas para considerar
apenas a arte naif, embora reconhecam vdarias tendéncias. Esse € o caso de Jean
Métellus em Haiti, une nation pathétique, que fala da pintura e pintores haitianos
Como segue:

E importante aqui especificar que a pintura naif e o Vodou sé@o insepardveis.
Essa abordagem ndo pode ser evitada porque o Vodou faz parte da alma hai-
tiana e da histéria do povo haitiano; ele permeia todas as abordagens de nos-
sos artistas e & onipresente no trabalho dos pintores (Métellus 2003: 157).

H& muitos discursos sobre a pintura haitiana. Entretanto, muitas perguntas ainda es-
tdo por fazer, e muitas outras por responder. Por que houve um desejo, na maioria
dos casos, de impor uma esséncia & pintura haitiana ou & arte haitiana? E apenas
para satisfazer um determinado mercado de arte ou estd subjacente a outros obje-
fivos mais sutise Acreditamos que estas questoes precisam ser tratadas com novas
ferramentas tedricas e metodoldgicas, a fim de melhor compreender as diferentes
opinides sobre a pintura haitiana.

Romancistas e pintores indigenistas se esforcaram para descrever a vida cam-
ponesa, porque, segundo Jean Price Mars, o camponés representava o autén-
tico haitiano, ou seja, aquele que possuia a maior parte da heranca africana
dentro dele. Os observadores sempre notaram a relutdncia dos escritores e pin-
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tores haitianos em criar obras autobiogrdficas. Essa relut@ncia ndo €, em nossa
opinido, inocente. Estd sempre ligada a uma ideologia ou a uma exigéncia do
mercado de arte. Para Lerebours, a pintura haitiana foi realmente enriquecida
por temas autobiogrdficos, quando eles deixaram de fazer da pintura naif sua
esséncia, e com uma mudanca de clientela:

Como sua clientela mudou, a pintura haitiana teve que modificar seu reper-
tério e repensar sua iconografia. Tendo permanecido fiel a um indigenismo
inicial que se tinha tornado superficial, estereotipado e retrogrado pelo ca-
minho, a pintura haitiana, hd muito proibida de lidar com certos temas e
também de expressar sentimentos considerados demasiado individuais, du-
rante esse periodo, derrubou os tabus (Lerebours, op. cit.).

As palavras de Marie-José Nadal sé podem corroborar esse ponto de vista:

Antes de mais nada, gostaria de mencionar Dewitt Peters, meu professor de
aquarela, gue me ensinou a amar essa arte. Ele abriu as portas do Centro para
mim e me ajudou a fazer parte dessa grande familia que formamos de 1944-1950.
Se uma vez ele me desencoragjou, dizendo que minha pintura ndo tinha mais ne-

nhuma “corlocal”, mostrando assim seu fascinio por pintores naiif que privilegiava
sobre os modernos, ele se redimiu totalmente aos meus olhos no dia em que, no
Instituto Americano de Porto Principe, eu vim a receber o segundo prémio no
Saldo Esso por minha pintura Oiseau noir. Ele veio até mim, abracando-me, muito

orgulhoso, disse ele, de seu aluno (Nadal et Bloncourt 1986: 34).

Enquanto os chamados pintores naif ou primitivos favorecem um certo tema ligado
ao mercado de arte, alguns deles, como Hector Hyppolite, Philomé Obin ou Castera
Bazile, fizeram de seu drama o verdadeiro tfema de suas obras. Antes deles, nGo exis-
fiam tantos autorretratos na pintura haitiana.

A partir dos anos 50, surgiram movimentos literdrios e artisticos que finham uma
vis@o oposta a dos indigenistas haitianos, e ndo hesitaram em repensar a questdo
cultural e artistica, assim como a relacdo com a Africa. A irrupcdo do surrealismo
na literatura haitiana foi decisiva e, nesse sentido, foi até mesmo uma revolucdo.
Os escritores do “Haiti literdrio” reorientaram a poesia e o romance nos anos 60.
O que Lerebours diz sobre os pintores dos anos 50 a 70 também se aplica aos
escritores: "“Eles (os pintores) certamente ndo se recusaram a testemunhar ou a
contestar, mas também falaram de suas rupturas internas, de suas aspiracoes e
nos contaram sobre suas tragédias” (Lerebours 1989: 270).

Todas essas mudancas na concepcdo da literatura e da arte forcam os escritores
e artistas a repensar sua concepcdo de si e do outro. Literatura e arte ndo sdo
mais concebidas como expressdes da alma de toda a sociedade. Enquanto al-
guns ainda continuam a cantar sua ilha ou sua cidade, eles estdo cientes de que
falaom apenas por si mesmos. Muitos poetas ou romancistas contempordneos se
recusam a ser o porta-voz do povo. Para eles, o ato de escrever é inteiramente um
ato individual, pessoal. Eles querem ser os Unicos responsdveis por sua criagcdo. O
movimento “littérature-monde”, liderado por Michel Le Bris, tfeve um sucesso con-
sideravel no Haiti. NGo esquecamos nunca o livro de Dany Laferriere com o titulo
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bastante provocativo Je suis un écrivain japonais (Sou um escritor japones). E tam-
bém uma forma de desafiar o rétulo de “escritor do sul” que lhe estd anexado,
com todos os preconceitos que tal designacdo implica. E claro que o espectro do
indigenismo ainda assombra a literatura e a pintura. E muitas vezes em escritores e
arfistas que o contestam. Assim, ainda hoje vemos aparecer obras que respondem
melhor, inconscientemente ou ndo infencionalmente, as recomendacdes indige-
nistas do que obras que foram criadas Nnos anos 40, para responder expressamente
as exigéncias indigenistas. A verdade € que em um pais como o Haiti, € muito dificil
separar o literdrio e artistico do social, do cultural (defesa da cultura popular) ou
da politica. Em certas circunsté@ncias, uma teoria como foi o Indigenismo ndo deixa
ninguém indiferente.
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Passado, presente e futuro:
mapeando o vodun e a arte
de Edouard Duval-Carrié

Niklas Wolf

Introducao

Sob suas superficies vivas, as pinturas de Duval sGo raios X de
uma sociedade pornogrdfica. Elas se posicionam como espe-
lhos no teto de um bordel cujas prostitutas imitam os modos
da sociedade elegante. (Cosentino 2004: 14)

Uma imagem especular ndo reflete apenas eventos histéricos, presentes e futuros;
ela permite, dependendo da superficie do espelho, um vislumbre das varias pos-
sibilidades de realidade. Ela pode acrescentar camadas de distorcdo ao mundo
como o percebemos e, portanto, € capaz de acionar a memadria como imagens
da histéria; como um déja-vu, ela pode propiciar um olhar sobre futuros possiveis,
com base em interpretacdes do passado e do presente.

Quando se trata da religido do vodun (termo origindrio da Africa Ocidental que des-
creve espiritos, um sistema de crencas e conhecimento e, ao mesmo tempo, sua cultu-
ra material), suas imagens especulares permitem interpretacdes visuais e, muitas vezes,
bastante pessoais de uma religido complexa e de seus atores humanos e ndo humanos,
além de vislumbres de arquivos materiais e imateriais. O vodun, "“um sistema de conhe-
cimento que tfransgride as fronteiras da visdo dudlista do mundo™ (Sharpe 2020: 61), co-
necta os praticantes com seus ancestrais, com seu passado e seu futuro, bem como
com sua terra natal, através de praticas de rememoracdo. E possivel ativar recordacdes
especificas por meio de locais de arquivos sagrados e seculares como museus ou santu-
drios, onde a memdria € mobilizada por meios performativos de interacdio com coisas,
imagens ou arquiteturas. Ao vigjar pelos espacos do Atlantico Negro, arquivo oculto
da Passagem do Meio e rota do “fluxo de conhecimento” (Sharpe 2020: 61) enfre a
Africa Ocidental e suas didsporas, o vodun mudou constantemente, atualizando-se co
encontrar novos ambientes por meio de processos como incorporagdo e adaptacdo ds
praticas religiosas e pictéricas locais, como faria um arquivo fluido.

Este texto acompanhard algumas dessas conexdes globais com base no traba-
lho de Edouard Duval-Carrié e na exposicdo Voodoo, realizada no Roemer-und-
-Pelizaeus-Museum em Hildesheim (19.10.2019 - 27.09.2020), Alemanha.! O objetivo
da exposicdo era contar uma histéria global do vodun, baseada principalmente
em objetos de uma Unica colecdo privada alemd, usando o termo guarda-chuva

1 Este ensaio provém do projeto de doutorado "Voodoo and the state of inter. Picture production and media of
West African Vodun between Identity and Alterity”, atualmente em andamento. O projeto se volta para uma
andlise critica da mostra do vodun em colecdes e publicacdes europeias, representacoes e (re)apropriacdes
artisticas, bem como em abordagens decididamente contemporéneas de santudrios da Africa Ocidental no
sentido de promover a exibicdo publica do vodun.
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“vodu"? para enquadrar a religido, seus atores e suas imagens. O artista haitiano
Duval-Carrié € um dos narradores visuais mais proeminentes da histéria do Haiti e
das fortes conexdes entre o pais, seus espiritos vodou e suas didsporas. Uma de suas
instalacdes de maior porte, Altar da Apoteose, foi mostrada com grande destaque
no cartaz da exposicdo. Voodoo apresentou mais de 1.200 objetos da Africa Oci-
dental e Central, bem como de didsporas como Haiti, Brasil, Cuba e EUA, a maioria
dos quais provenientes da colecdo Henning Christoph, que normalmente fica em
parte exposta no museu particular Soul of Africa, em Essen, Alemanha. A exposicdo
mistura a cultura material do vodun com interpretacoes artisticas contempordneas.

Segundo Jacques Derrida, um arquivo material seria organizado, institucionalizado
e contfido entre paredes de todo tipo de formato ou forma. No contexto das dids-
poras africanas, essas conexdes materiais foram imaterializadas e dispersadas pela
experiéncia do Atléntico Negro. A dgua foi o meio pelo qual os atores humanos e
espirituais viajaram para novos destinos durante a Passagem do Meio.® No entanto,
especialmente em tempos recentes, o mar é também uma das muitas conexdes
conceituais enfre a Africa Ocidental e suas didsporas.* De acordo com Kobena
Mercer, pode-se argumentar que, "aceitando que as didsporas sdo o produto de
migracoes forcadas que separam populacdes de suas origens, descobrimos que,
em vez de a flecha do tempo mover-se em linha reta, as rupturas e interrupcdes
traumdticas que caracterizam o Atléntico Negro como uma cronotopia de mul-
fiplas paradas e partidas sdo deslocadas por padrdes inesperados de repeticdo,
desvio e retorno” (Mercer 2010: 41).

Portanto, o oceano ndo é apenas a conexdo material e imaterial entre continen-
tes e o caminho para o reino dos espiritos, mas também uma metdfora importante
para entender o vodun contemporéneo e suas representacoes artisticas. A dgua
foi e ainda € um dos meios (se € que ndo o principal meio) do vodun, “repleta de
memodria diaspdrica” (Sharpe 2020: 15) e parte da geografia do vodun.

Em 1992, o entdo presidente do Benin, Nicéphore Dieudonné Soglo, comegou a
planejar o festival Ouidah '92, que ocorreu um ano depois. Parte de um projeto
maior financiado pela UNESCO, La Route de l'esclave, seu objetivo era lembrar o
tréfico transatléntico de escravos (enquanto em parte negligenciava o lucrativo
envolvimento de africanos com a deportacdo)® e abordar as didsporas mundiais
de uma forma que poderia ser chamada de turismo de raizes. O vodun e suas

2 O termo "vodun" também destaca a conexdo da religidio com a Africa Ocidental; suas adaptacdes no Haiti
sdo conhecidas como "vodou", ao passo que o "vodu"', comumente usado como termo guarda-chuva para
sistemas e praticas de crencas bem diferentes em contetdo e geografia, estd localizado no sul dos EUA e é
determinado pelas muitas influéncias que a religido encontrou 14.

3 Em muitos santudrios haitianos de vodou encontram-se vasilhas com dgua, uma conexdo material com os mui-
tos espiritos marinhos do vodou. Uma das divindades da dgua mais proeminentes no vodou é Lasirén, baseada
na Mami Uata do vodun das Africas Ocidentais, uma deusa intercultural e internacional do vodun (no vodou
frequentemente associada a Damballah, a cobra arco-iris), "parte europeia, parte africana; parte Rada, parte
Petwo e, claro, parte humana, parte peixe" (Houlberg 2008: 144) e, assim, especialmente importante em via-
gens por mar, como a Passagem do Meio.

4 Kamau Braithwaite cunhou o termo tidalectics, que une as palavras inglesas tide (maré) e dialectics (dialéti-
ca), para descrever as idas e vindas, o fluxo ciclico da dgua e seu significado para os movimentos transatlén-
ticos (considerados ndo lineares como seria a maré). (Pressley-Sanon 2013: 40).

5 Tony Presley-Salon destaca também as diferencas da lembranca entre as diferentes didsporas e paises africa-
nos. Ela argumenta que alguns atores do Benin suprimiram certas memérias — como sua contribuicdo para o
comércio de escravos tanto no interior da Africa quanto do outro lado do Atléntico — recorrendo & "amnésia
histérica" para abordar as didsporas contempordneas através dos aspectos conectivos do vodun e esquecer
o "triste passado". (Pressley-Sanon 2013: 43). Edouard Duval-Carrié fez a mesma observacdo que Pressley-Sa-
non. Duval-Carrié, Edouard, Entfrevista a Niklas Wolf, 13.04.2022. Agrade¢o a Edouard Duval-Carrié pela genti-
leza, ajuda e inspiragdo e, também, por todas aquelas histérias emocionantes ao longo do caminho.
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imagens foram encenados como heranca cultural da Africa Ocidental e fator de
conexdo crucial entre as didsporas e seus paises de origem. Muitos marcos arquite-
ténicos e outros marcadores visuais e comemorativos foram erguidos ao longo da
costa do Benin antes do festival, a fim de tornar o ponto de partida da Passagem
do Meio mais tangivel e de criar locais de rememoracdo que deflagrassem cone-
xd0, espelhamento e memaria entre a Africa Ocidental e suas didsporas.

Eduard Duval-Carrié foi um dos artistas diaspoéricos que viajaram para o Benin em
1993. Ele contribuiu com um trabalho que enfocava o cardter conectivo do even-
to, uma instalacdo parecida com uma antena para que, “quando voltassem para
a Africa, os espiritos do Haiti soubessem aonde ir”.¢ Sem duvida, Duval-Carrié con-
siderava essa instalacdo uma peca artistica para exibicdo em um festival de arte
internacional e, por isso, aceitou que ela fosse exposta em um museu (de arte)
local apds o fim do festival. Entretanto, Daagbo Hounon, o lider espiritual do vodun
no Benin, que atribui sua ancestralidade aos poderes de Mami Uata e do proprio
oceano, recebeu o artista como um grande féticheur haitiano.” Embora ndo tives-
se a intencdo de expor arte internacional, mais tarde Hounon reintegrou essas po-
tentes antenas as praticas locais do vodun, atenuando as fronteiras terminoldgicas
e materiais entre matéria sagrada e sacra, entre obras de arte e obras religiosas
e seus respectivos modos de exibicdo. Como evidéncia de sua arte, Duval-Carrié
mostrou a Daagbo Hounon o catdlogo de uma de suas exposicoes anteriores e,
“no dia seguinte, ele havia selecionado, nas paredes de seu aposento, onde eu
deveria pintar. E comecou a dizer coisas como 'aquela pintura entra 1&; esta, aqui'
e por ai foi; ele achou que era um catdlogo de vendas” .2 Duval-Carrié entdo criou
vArios murais no Benin, entre os quais um retratando a linhagem dos Daagbos e
outro mostrando o vodun de Avlékété. Esses murais — feitos por um artista intferna-
cionalmente conhecido ou um féticheur igualmente bem-sucedido, dependendo
de como se entendesse o papel de Duval-Carrié — foram todos repintados e par-
cialmente transformados por um artista local vdrios anos depois, como € comum
no tratamento das imagens do vodun.

Embora as antenas de Duval-Carrié fossem mais informadas pelos discursos artisti-
cos internacionais e pelas ideias do artista sobre materialidade, forma e exibicdo
do que por ideias religiosas, sua perfeita reintegracdo em espacos religiosos e a
repintura de seus murais mostram que tanto a abordagem curatorial quanto a re-
ligiosa sdo indissocidveis da exibicdo do vodun, j& que muitas vezes suas imagens
sdo uma expressdo da dialética entre efemeridade, inacabamento, abertura e
atualizacdo continua (Rush 2010).

A exposicdo de Hildesheim utilizou modos variados de exibicdo para emoldurar a
origem da cultura material do vodun e para mapear e contar a histéria do vodun.
O primeiro andar apresentou o vodun da Africa Ocidental; o segundo, as didsporas
africanas e suas formas de representar o vodun e ajusta-lo. Os visitantes deveriam
experimentar simbolicamente a Passagem do Meio. Na Ultima sala do primeiro an-
dar, os curadores usaram uma enorme fotografia retroiluminada da Porta do N&o

6 Duval-Carrié, Entrevista a Niklas Wolf, 13.04.2022

7 "[...] Eu estava I&d para apresentar minhas pecas, que supostamente seriam expostas num museu, mas Ndo
havia museu nenhum e eu tive que instald-las em seu [de Daagbo Hounon] aposento, sabe. E depois eles as
mantiveram I& porque eram deste grande féticheur do Haiti." Duval-Carrié, Entrevista a Wolf, 13.04.2022.

8 Duval-Carrié, Entrevista a Niklas Wolf, 13.04.2022
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Retorno do Benin, um dos monumentos comemorativos construidos especialmen-
te para o festival de 1993, inspirado no da ilha de Gorée, no Senegal (Law 2008).
Naguela parte da exposicdo, os fundos das vitrines foram pintados com um tom
mais escuro de azul, com ferros de escravos estruturando as paredes de forma
ornamental. Vdarios artefatos como chicotes, griindes e fotografias relacionadas ao
tréfico transatl@ntico de escravos foram apresentados. Alguns deles foram dispos-
tos em pedestais como obras de arte, aparentemente sugerindo uma atmosfera
assombrosa ou inquietante condizente com o design do pdster da exposicdo.” A
fotografia extremamente estilizada apresentava a Porta do NGo Retorno no centro
da imagem: duas linhas retas de pequenos pilares levam das escadas, formando
a primeira de trés plataformas sobrepostas. A porta em si € formada por quatro
pilares que sustentam a arquitrave decorada, mostrando duas fileiras de pessoas
sendo deportadas para um navio no centro do relevo. O entorno da porta nessa
foto estd deserto, misturando sua histéria e seu presente: pegadas na areia sGo 0s
unicos significantes visiveis de afividade humana. Mal se vé o oceano, uma ténue
linha azul entre os pilares. Em combinac@o com as paredes pintadas de azul e os
objetos mostrados, a representacdo fotogrdfica do monumento poderia ser lida
como um portal sobrenatural para o fim dos tempos.

Do outro lado da Porta do Ndo Retorno, os visitantes deixavam a primeira parte da
exposicdo por meio de uma escada que leva ao vodun nas didsporas africanas,
sendo a haitiana uma delas.

O vodou no Haiti: fazendo histéria

O novo tem a ver com multiplicidade. E a forma pela qual
o passado ndo é autorreferéncia, mas € interrompido. [...] A
histéria é substituida pelo contempordneo e, com ele, emerge
uma nova estética. (Bogues 2018: 29)

O Caribe é considerado um “continente liquido” (Gutiérrez 2017: 20) gracas a suas
conexdes globais e ds muitas transferéncias de saberes e imagens que ocorrem na
regido. A arte de Edouard Duval-Carrié estd fortemente ligada a sua experiéncia de
ser haitiano. Em seu frabalho, ele trata da politica, da histéria e da memdaria coletiva
do pais,'® enraizadas na experiéncia de migracdo e na prdatica pictdérica e ritual do
vodou haitiano, que foi introduzida no pais pelas rotas do Atléntico Negro.

A religido do vodou - termo haitiano que designa praticas religiosas baseadas no
vodun - faz parte de uma “cultura profundamente crioulizada” (Cosentino 2009:
250). Tony Pressley-Sanon apresenta o termo kreyol haitiano istwa para destacar as
fortes conexdes entre histdria, seu enquadramento e formacdo através da narrati-
va e da memoaria (Pressley-Sanon 2022: 19).'" Ao longo de séculos, o vodou do Haiti
tem sido difamado, até mesmo “fetichizado” (Cosentino 2009: 250) e associado a
feiticaria e magia. Como forma de sortfilégio (feitico), o vodou foi proibido pelos
codigos penais haitianos em 1835 e 1864 (Ramsey 2011: 14). Durante a ocupacdo

9  Para uma discussdo mais elaborada do pdster da exposicdo, v. abaixo.

10 Que ndo podem ser desenredadas do vodou. (Pressley-Sanon 2022: 5)

11 A autora também estabelece uma conexdo entre a experiéncia de desmembramento da Passagem do Meio
e o potencial de rememorag¢do (no senfido da definicdo de bell hooks) do vodou (Pressley-Sanon 2022: 8/20).
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americana do Haiti (1915 - 1934) essas leis foram usadas para suprimir o vodou e
instituir uma compreensdo paternalista de “decéncia moral” (Ramsey 2011: 15).
Somente em 1934 foi estabelecido o direito de praticar o vodun “em concordé@ncia
com o costume popular” (Ramsey 2011: 15) até que, em 2003, ele finalmente foi
reconhecido como religido oficial (Sharpe 2020: 60).

Pode-se argumentar que fazer histéria, neste caso, se baseia na experiéncia do
deslocamento (Bogues 2018: 27). A ascendéncia da maioria da populacdo haitia-
na contempor@nea vem da Africa subsaariana. No fim do século XV, erradicada a
populacdo indigena, a ilha foi repovoada nos dois séculos seguintes principalmen-
te por africanos deportados que trabalhavam nas indUstrias agcucareiras de Saint-
-Dominique.'? No final do século XVIII, Toussaint Louverture (cujo pai fora deportado
do Benin) e outros lideraram a Revolucdo Haitiana, que culminou na declaracdo
de independéncia da Franca em 1804. O Haiti fornou-se a primeira nacdo inde-
pendente da América Latina, lutando desde entdo pela abolicdo da escraviddo.
As décadas seguintes caracterizaram-se pelo dominio politico de vdrios regimes
autocrdaticos e por violentos conflitos, alguns dos quais levaram & formacdo da Re-
publica Dominicana. No inicio do século XX, os Estados Unidos da América ocupa-
ram o Haiti, deixando-o para as democracias presidenciais haitianas em 1934, apds
outrarevolucdo. Em 1957, o ex-médico Francois Duvalier (Papa Doc) tornou-se pre-
sidente. Ele infroduziu uma politica aciradamente antiamericana e estabeleceu
um regime tenebroso entre 1957 e 1971. Sob sua ditadura, Duval-Carrié, nascido
em 1954, fugiu com a familia para Porto Rico.

Interessado na etnografia haitiana desde a década de 1930, Duvalier tornou-se
uma das principais figuras do movimento noirista.' Ele nGo apenas recuperou sua
heranca haitiana e africana, mas também reintroduziu na sociedade haitiana a
iconografia e as prdticas do vodou, instrumentalizando-o para fins politicos. Mais
tarde, Duvalier ainda modelou suas aparicdes publicas em um poderoso espirito
do vodou haitiano: o Bardo Samedi, também conhecido como Baron-Cimetiere,
um espirito da familia Guédeé, que sdo Iwa (lods, espiritos haitianos) associados prin-
cipalmente d morte (Métraux 2017: 123-129).'* Como Legba (o espirito das encruzi-
lhadas), que estabelece as conexdes entre o mundo dos humanos e o dos espiritos,
o0 Bardo Samedi conecta os vivos com os mortos. Ele se veste de preto e frequente-
mente usa Oculos escuros e chapéu preto, como fez Francois Duvalier, aproprian-

12 Sobre as fortes conexdes entfre o vodou e a histéria social e politica do Haiti, v. Mintz/Trouillot 1995.

13 Partes dos escritos iniciais de Duvalier, em especial, poderiam ser comparadas a outros movimentos politicos
daquela época que tinham agendas semelhantes, como o Négritude, no Senegal, ou a Renascenca do Har-
lem, nos EUA. Andrew Apter justapde ao conceito de negritude (que ele traduz como nacionalismo cultural
negro) ideologias como mestizage (idenfidade mestiga), creolite (idenfidade crioula) e noirisme (negritude)
(Apter 2002: 233). Esses movimentos (fodos com manifestacdo em escritos, arte e exposicdes como a FESMAN,
em Dakar em 1966, ou a FESTAC, em Lagos em 1977) viveram uma rememorac¢do da heranca africana, a
formacdo de uma consciéncia diaspdrica e a ideia de ser africano, embora ndo em comum. Atores como
Langston Hughes, L. S. Senghor, Aimé Césaire, L. G. Damas, WEB du Bois (que produziu os primeiros estudos
programdaticos sobre as contribuicdes culturais africanas para as Américas, mobilizando a recuperacdo dessa
histéria contra Jim Crow e a segregacdo racial [Apter 2002: 233]) e muitos outros voltados para a cultura visual
e material dos paises africanos, suas filosofias e sistemas religiosos, para proclamar identidades autoconscien-
tes. Duvalier co-fundou Les Griots como manifesto impresso, lembrando publicacdes similares como Présence
Africain, e esteve envolvido na fundagdo do Bureau National D'Ethnologie, um Instituto Nacional de Cultura e
Artes.

14 Além disso, Duvalier fez uso das imagens fradicionais do vodou: por exemplo sua violenta policia secreta, a
fonton-makout, recebeu literaimente o nome de "um bicho-papdo de um confo popular’, com uniformes
baseados em parte na imagem do espirito Zaka (Apter 2002: 245). Embora confiasse muito no senso comum
e nas conexdes sociais com o vodou no Haiti, Duvalier tentou oficialmente "solidificar os lacos entre a igreja
catdlicaromana e o estado haitiano". Apds o regime dos Duvdlier, o processo de dechoukaj (marginalizagdo)
comegou, o que desembocou numa "vendetta contra os lideres do vodou" (Mintz/Trouillot 1995: 144; 146/147).
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do-se da iconografia do poder (espiritual): O poder sui generis € transgressivo e
transformador, ultrapassando limites, subvertendo estruturas, até mesmo virando
hierarquias de cabeca para baixo; ele deve ser aproveitado e domesticado, con-
tido por estruturas de autoridade e canalizado para o bem coletivo™ (Apter 2002:
236). Ao modelar sua aparéncia baseando-se em um dos mais femidos espiritos do
vodou, Duvalier fez uso do sistema de crenca e conhecimento religioso e fundiu
o poder politico e religioso em um so, “resfriando-o0” como diz Andrew Apter: “Se
em termos formais tal conceito de poder é transgressivo, transformador e contra
as hierarquias governadas pelas regras da autoridade administrativa, entdo, em
termos iorubds, ele é quente, poluido e perigoso, uma poténcia pura que precisa
ser purificada, resfriada e contida” (Apter 2002: 236).

Tomando a forma de um retrato de familia aparentemente cldssico, mas deca-
dente, Mardigras au Fort Dimanche (Carnaval no Forte Dimanche), pintado entre
1992-93 por Duval-Carrié, € uma expressdo artistica da estratégia iconogrdfica de
Duvadlier. A pintura mostra oito pessoas em uma sala pequena e escura; a unica
janela fica perto do teto e a vista externa é parcialmente bloqueada por barras,
0 que conecta o quadro a prisdo do Forte Dimanche, mencionada no titulo. Foi
a pris@o mais temida durante o regime de Duvalier. No centro dessa cela prisional
do outro mundo estd Jean-Claude Duvalier (Baby Doc), filho de Francois Duvalier.
Envergando um vestido de noiva, ele aponta uma pistola para o préprio colo, tor-
nando-se “a parddia absurda de um ditador despdtico” (Munro 2015: 14). Em seu
ombro direito repousa a mdo do pai, que estd de pé atrds dele, vestido como o
Bardo Samedi (terno, gravata e chapéu pretos); a metade esquerda do rosto ex-
poe seu crdnio, como se ele tivesse voltado do tUmulo para visitar o filho adulto.’ O
antigo presidente é retratado num estado situado entre os vivos e os mortos, entre
politica e espiritos, entre o real e o imagindrio, entre a memdaria e o presente.

As outras pessoas presentes sGo a esposa de Duvalier, Simone (vestida como Gran
Brijit, a mulher do Bardo Samedi), suas filhas, o arcebispo Ligondé e o general Max
Dominique. Duvalier parece ser apoiado (e literalmente emoldurado) pelas forcas
armadas e pela igreja. Mostrando Duvdlier e sua familia entre os dominios da politica
e dareligido, Duval-Carrié criou uma pintura histérica, “um memento mori da historia
do Haiti” (Middelanis 2005: 116). A pintura nGo apenas cita aspectos formais do gé-
nero, mas também revela as incertezas e os poderes transformadores da histéria e de
sua construcdo arquivistica pelo homem, que é, como o vodun da Africa Ocidental,
inacabado: "*parece pouco importar alguém estar morto ou vivo [...] As mdos corta-
das nas paredes e na cesta de Simone ainda tém sangue” (Munro 2015: 14).

Aqui e 1a: vodou e Africa Ocidental

Os poderes tfransformadores ja estavam inscritos na maioria dos espiritos do vodou
haitiano antes mesmo de eles deixarem o continente africano.'® Os lods geralmen-
te se dividem em duas categorias: Rada e Petwo. Enquanto estes Ultimos remon-

15 Duvalier morreu em 1971; logo depois, seu filho fornou-se presidente do Haiti.

16 Robert Farris Thompson ressalta os aspectos transformadores do vodun, mostrando como o reino daomeano
integrou ("assimilou") espiritos estrangeiros de outras culturas do interior da Africa muito antes dos encontros
com a Europa (Farris Thompson 1983: 166).
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tam ao Reino do Congo (de Heusch 1989: 290)'” e sdo associados & transgressdo e
a emocoes quentes, repletos de “poder revoluciondrio” (Apter 2002: 240), os Rada,
frios, justos e menos poderosos, tfém ascendéncia daomeana.’® Petwo e Rada as-
semelham-se as valéncias quentes e frias dos pantedes iorubds e a dialética de
poder e autoridade que eles mediam: enquanto “os Rada carregam a autoridade
da Africa [...], consagrando a reproducdo do status quo, [...] os Petwo manifestam
pura forca e eficdcia desregradas, perigosas, desonestas e, sobretudo, fransforma-
doras” (Apter 2002: 240/241).

Os espiritos do vodou haitiano sdo, eles proprios, atores de redes internacionais
entre os paises da Africa Ocidental e o Haiti. Pessoas escravizadas, vindas prin-
cipalmente de paises como Benin, Gana, Togo e Nigéria, trouxeram os espiritos
do vodun para o Caribe e outros espacos do Aflantico Negro. Especialmente os
sistemas de crenca iorubds (assim como os dos bacongos e outras ideias religio-
sas de origem africana ocidental) foram transferidos, fraduzidos e adaptados para
novas geografias como Cuba (santeria), Brasil (candomblé), EUA (voodoo) e Haiti
(vodou). No Haiti, vdrios orixds (deuses iorubds) fundiram-se com representacdes
de santos catdlicos ou como tais foram “camuflados” (Fandrich 2007: 776) para
entrar nos sistemas religiosos dos regentes coloniais, formando novos espiritos que
tratam especificamente de contextos e questdes diaspdricos. O lod Papa Legba,
Maitre Carrefour (Métraux 2017: 111), derivado do orixd Exu, € um “frapaceiro divi-
no” (Chemeche 2013) que frequentemente assume a forma do Santo Antdénio de
Pdadua catdlico. O espirito iorubd Xangd é a origem de Ogou Chango, o lod que
assumiu a forma de SGo Miguel. O orixd da Guerra e do Ferro, Ogum, foi transfor-
mado no Papa Ogou haitiano (Fandrich 2007: 783).

Além dessas similaridades de terminologia e contelUdo com os sistemas de crenca
da religido iorubd, o vodou haitiano parece estar fortemente baseado em sistemas
juridicos e, portanto, muito ligado & realidade cotidiana. O termo Iwa provavelmen-
te se baseia no francés loi (lei) e na palavra kreyol que designa “lei” (Iwa), embora
hoje também se tracem conexdes etimoldgicas com o iorubd, reatribuindo o termo
Iwa e seu significado espiritual a oluwa (deus) e babalawo (adivinho ou sacerdote)
na lingua iorubd (Ramsey 2011: 18/19). Andrew Apter usa a terminologia iorubd imo
jinlé para enquadrar a transferéncia de conhecimento em confronto com discursos
estabelecidos e, especialmente, sua forte conexdo com a memadria que poderia es-
tar armazenada na cultura material. Esse tipo de “profundo conhecimento [...] nGo
tem conteudo algum, mas extrai sua forca da oposicdio contextualmente especifica
aos discursos autoritdrios que implicitamente questiona”;'” no caso do vodun, por
“reblending” (FarrissThompson 1983: 164), ou remesclagem, de iconografias, imagens
e saberes em diferentes cendrios. Talvez o profundo conhecimento também tenha
possibilitado a infegracdo da iconografia cristd ao vodou haitiano. Xilogravuras e
litogravuras de santos cristdos foram integradas ao vodou por causa da poténcia
vinculada a suas imagens.? Incorporando tais imagens, os sacerdotes usaram “opo-
sicdo contextualmente especifica” para questionar “discursos autoritdrios".

17 Petwo ou Petfro € um termo que se refere & figura messiénica de Don Pedro (Farris Thompson 1983: 164).

18 O termo Rada refere-se ao "destino escravo das pessoas sequestradas de Arada, na costa do Daomé, ele
préprio derivado do nome da cidade sagrada dos daomeanos, Allada [...]" (Farris Thompson 1983: 164).

19 "[...] foi justamente o mapeamento hermenéutico de alegagdes de profundo conhecimento nesses confextos
opressivos 0 que propiciou possibilidades de empoderamento coletivo” (Apter 2002: 237/238).

20 "[...] Com efeito, imagens potentes para as mentes informadas pelas culturas visuais do vodun daomeano, do
orisha iorub& ocidental e do minkisi bacongo. " (Farris Thompson 1983: 169).
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Jazz visual? Voodoo em Hildesheim

Eu sou um artista; nunca se esqueca disso.?!

Em sua infroducdo ao capitulo The Rara of the Universe. Vodun Religion and Art
in Haiti, parte do pioneiro estudo Flash of the Spirit. African & Afro-American Art
& Philosophy (1983), Robert Farris Thompson cita a definicdo de “voodoo” do
Diciondrio Oxford naguele momento. NGdo admira que essa definicdo se refira a
crencas supersticiosas, categorias racistas e a exploracdo primitivista pelo Oci-
dente, que Farris Thompson desconstréi e refuta de forma muito eloquente nas
pdginas seguintes.

Nos contextos ocidentais, a recepcdo de religides baseadas no vodun & muitas
vezes determinada por um olhar unilateral para o outro, imaginado como exdtico
e claramente oposto d construcdo do eu ocidental. Desde que se tornou parte
de uma imagem associada a viagem, o vodun foi adotado na cultura popular
do Norte Global, geralmente com base em uma perspectiva alienante que se
resume ao termo “vodu”. Suas as vezes ecléticas manifestacdes materiais, em
grande parte abertas e inacabadas ou efémeras, foram descritas como “dancas
para os olhos [...], jazz visual, constantemente retrabalhadas e reativadas”.?2 O
vodou foi exibido em vdrias grandes exposicoes por toda a Europa, seguidas por
extensas publicacdes. A maioria dessas exposicdes dependeu muito de colecio-
nadores europeus e suas redes, mas propiciou percepcdes empolgantes sobre os
modos ocidentais de apreciacdo e apropriacdo do vodou. As estratégias de exi-
bicdo adotadas nessas exposicdes e suas respectivas publicacdes apresentaram
o0 vodu enfre termos de arte e etnografia.z

A esta altura, j& deveria ser 6bvio que ndo existe a religido vodun. O termo
voodoo pode ser o mais conhecido de todos e a base de muitos esteredtipos,
pois € um termo que muitas vezes “estd repleto de categorias racistas sobre
a prdtica religiosa negra” (Desmangles 2012: 26). Apesar disso, esse foi o titulo
escolhido para a exposicdo do Roemer-und-Pelizaeus-Museum em Hildesheim.
Durante quase um ano, ele exibiu uma infinidade de fotos e objetos do vo-
dun,?* a maioria dos quais proveniente da colecdo Henning Christoph. O p&s-
ter com o Altar da Apoteose, de Duval-Carrié, é feito em preto e cinza: o altar
flutfua em um espaco envolto em fumaca sobrenatural. Acima do altar de
Duval-Carrié, o titulo da exposicdo estd escrito em chamas frias azuladas. Em-
bora o altar possa ser reconhecido como dotado de forca religiosa, o design
do pobster lembra mais filmes de terror e fantasias de alteridade do ocidente.

21 Duval-Carrié, Entrevista a Wolf, 13.04.2022.

22 David Byrne, citado por Donald J. Cosentino 2004: 20. Donald Cosentino escreve também sobre os processos
continuos de atualizacdo do vodun (tendo em vista a recepcdo de cromolitografias e suas imagens pelo vo-
dou haitiano): "Cada nova interpretacdo depende apenas dos atributos da Ultima, nenhuma voz autorizada
tem o poder de verificar a inovacdo teolégica. O processo € centripeto e se expande para o exterior em
novas formas como um riff de jazz". (Cosentino 2005: 242).

23 Haverd um extenso catdlogo da exposicdo em Hildesheim, que ndo estava disponivel enquanto eu escrevia
este texto. Entre outras exposicoes abrangentes na Europa que tratam do tema do vodun e sdo bem docu-
mentadas e publicadas em catdlogos, estdo por exemplo: VODOU. A Way of Life, Musée d'Ethnographie de
Geneve, Genebra 2008, Vodou. Kunst und Kult aus Haiti, Staatliche Museen zu Berlin, Berlim 2010 (ambas as
exposicoes exibiram objetos da colecdo Marianne Lehmann) e VAUDOU/VODUN, Fondation Cartier pour I'art
contemporain, Paris 2011 (colecdo Jacques Kerchache).

24 Segundo o curador, mais de 1.200 artefatos relacionados ao fema do vodun estavam em exposicdo. Oliver
Gauert, Entrevista a Wolf, 24.09.2020.



African
GEGERE Além do Atlantico Negro, suas artes visuais

Edicdo Especial

Usando imagens do universo das producoes de Hollywood e Nollywood, com
seus zumbis e seus bonecos de cera trespassados por agulhas, o poster fez um
“rescripting” (Cosentino 2015: 40), ou seja, reescreveu o script de um modo
que convertia vodun em vodu, apesar de a exposicdo pretender romper com
a estereotipagem da religido, jd que seu objetivo declarado era reinserir o
vodun nas rotas do Atlénfico Negro e, consequentemente, apresentd-lo como
um fendmeno religioso global.

A geografia do vodun tinha tanta importadncia para os curadores e designers
da exposicdo que os visitantes eram recebidos por um enorme mapa-mundi
que mostrava a disseminacdo e a globalizagcdo do vodun. O design do mapa,
retroiluminado e colorido com marrom, aludia ds representacdes (imaginadas)
do mundo dos primeiros atlas, datados dos séculos XVI e XVII. O vodun da Afri-
ca Ocidental foi mostrado em vitrines com paredes de barro marrom cobertas
por telhados de palha. Talvez por razdes conservatdrias ndo houvesse quase
nenhuma iluminacdo; as salas eram preenchidas pelo som de uma cerimdnia
de vodun, exibida em um filme gravado por Henning Christoph num recinto &
parte. Entre os muitos objetos do vodun, apenas algumas poucas obras de arte
foram mostradas nessa parte da exposicdo. Ao deixar o continente africano
pela sala descrita acima, os visitantes eram conduzidos até O Mundo dos Seres
Subaqudticos (2007-08), de Edouard Duval-Carrié. A imensa instalagcdo foi a
infroducdo visual da segunda parte da exposicdo, que poderia ter sido intitu-
lada O vodun e suas didsporas; um texto de parede apresentava o Haiti como
“centro indiscutivel da arte moderna no Caribe”. Ao contrdrio da primeira, a
segunda parte da exposicdo apresentou vdrias obras de arte contemporéne-
as. Refletindo a arquitetura caribenha, a mostra, era brilhante e colorida, as-
sim como O Mundo dos Seres Subaqudticos (2007-08, il. 1). Feita de poliéster e
tecido, a instalacdo contém trés grandes barcos que flutuam sobre a cabeca
do espectador. Nesses barcos, trés lods — Mambo Inan (esposa do lod Bazou,
também conhecido como Chefe do Reino do Congo ou Rei Wangol, vindo
de Angola [de Heusch 1989: 299)], Agwé (o regente do mar, vestido de azul)
e Erzulie (personificacdo do amor e da beleza feminina, marcada pelas joias,
belos vestidos e perfume [Métraux 2017: 121]) — atravessam um oceano imagi-
nario. Os longos bracos de Agwé recolhem algas marinhas; como tentdculos;
buscam o chdo e conectam o espirito ao reino dos ancestrais mortos durante
a Passagem do Meio. BUzios crescem em seus corpos € algas emergem dos
bracos do espirito. Erzulie se enfeita com vdrias molduras de quadros pendu-
radas no pescoco. Elas sdo ndo apenas joias, mas manifestacdes materiais de
sua origem na Africa Ocidental e representam o arquivo do vodun, seu profun-
do conhecimento, globalizado em tais imagens.
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IIl. 1 Edouard Duval-Carrié, Le monde des étres sous-marins, 2007 - 2008, técnica mista (polyester, tecido et al.)

Em sua Série migration (Trilogia da migracdo), de 1997, Duval-Carrié visualiza a ideia da
viagem dos espiritos haitianos para novas costas. O primeiro quadro, Embarquement
pour la Floride (Embarque para a Flérida, il. 2), mostra sete lods espremidos em um pe-
queno barco de madeira, deixando o Haiti a noite.?* O mar parece calmo, o céu negro

25 Segundo Duval-Carrié, em suas obras, os lods migrantes sdo doppelgdngers, ou seja, duplos fantasmagdricos
do povo haifiano (Cosentino 2013: 385).
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é estruturado por linhas pontihadas de amarelo, assim como o solo aquoso. Essas linhas
pontilhadas sdo pwen;?* como 0s veves, sdo desenhos efémeros que levam a Ginen.
Nas imagens da Africa Ocidental, é frequente o “uso de pontos para especificar uma
superficie que é permedvel e transparente, significando assim a presenca imaterial do
espirito. Mais que significante, &€ informacdo visivel que serve de metdfora geométrica
de uma presenca sem superficie” (Benson 2008: 156). Sela Kodjo Adeji destaca os pon-
tos, esferas e circulos como parte crucial da estética do vodun da Africa Ocidental; os
pontos estdo “entre os formatos, formas e simbolos mais populares que permeiam a
iconografia do vodu" e se refletem na arquitetura dos santudrios € nos emblemas da
espiritualidade (Adeji 2019: 275). Nas pinturas de Duval-Carrié, os pwen, "pontos de forca
destilados”,? parecem fazer parte de uma cartografia espiritual permedvel e transpa-
rente, estruturando a superficie da pintura e mapeando o caminho do vodun com uma
precisdo que o mapa geogrdfico mostrado em Hildesheim jamais poderia ter.

Il. 2 Edouard Duval-Carrié, Embarquement pour la Floride (Embarque para a Flérida), 1997, da Série Mi-
gration (1), éleo sobre tela emoldurado pelo artista, 150 x 150 cm. Courtesy Edouard Duval-Carrié

26 Pontos misticos de "energia ou calor espiritual, [...] como pontos pintados ou costurados em objetos sagrados,
geralmente em conjunto com os espiritos Petwo (ou bacongo)" (Cosentino 2004: 50).

27 O termo "Ginen" é usado no vodou haitiano para referéncia a uma terra sob as dguas [que] compartilha o
mesmo nome com Ginen, significando "Africa" como uma terra do outro lado das dguas (Sharpe 2020: 4). Gi-
nen também se refere a uma "Africa mistica que floresce sob o mar" (Cosentino 2013: 385).

28 "[...] geralmente para evocar ou aplacar os espiritos bacongos” (Cosentino 2013: 87).
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A segunda pintura da série, La calebasse magique (A calabaca magica, il. 3), mostra
o barco em daguas revoltas, ameacado por um navio da guarda costeira armada;
os sete espiritos parecem usar todo o seu poder para combater, ao mesmo tempo,
o Atléntico hostil e humanos ndo menos perigosos. No Ultimo quadro, Le débarque-
ment a Miami Beach (O desembarque em Miami Beach, il. 4), fodos chegam em
seguranca a costa do continente americano, com linhas de pwen estendendo-se
ao longo do horizonte de Miami. A série de Duval-Carrié conecta o Haiti e sua dids-
pora com base na metdfora do barco e da viagem espiritual pelo mar, criando uma
representacdo das dimensdes globais do vodun consciente e decididamente con-
temporénea. Ao contrdrio dos curadores de Voodoo, Duval-Carrié ndo recorre aos
modos cartogrdficos ocidentais, preferindo mostrar uma representacdo artistica das
viagens espirituais e dar a viagem de ideias o formato e a forma dos lods viajantes.
Ele apresenta um sistema de conhecimento alternativo, atualizando o conhecimen-
fo profundo do vodou em forma de pintura e, assim, questionando as iconografias
de producdo de conhecimento que prevalecem no Norte Global.

Ill. 3 Edouard Duval-Carrié, La calebasse magique (A calabaca mdgica), 1997, da Série migration (2),
6leo sobre tela emoldurado pelo artista, 150 x 150 cm. Courtesy Edouard Duval-Carrié
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ll. 4 Edouard Duval-Carrié, Le débarquement a Miami Beach (O desembarque em Miami Beach),
1997, da Série migration (3), éleo sobre tela emoldurado pelo artista, 150 x 150 cm. Courtesy Edou-
ard Duval-Carrié

Deixando para trds O mundo dos seres subaqudticos, os visitantes da exposicdo de
Hildesheim finalmente encontravam o Altar da Apoteose (Duval-Carrié 2004, il. 5),
que j&d conheciam pelo pobster.

O altar do vodou é uma forma muito especial de mostrar aspectos da histéria, do
presente e do futuro em contextos religiosos, englobando todos os objetos que
constituem a experiéncia espacial. A materialidade e os modos de exibicdo de
suas imagens produtoras de conhecimento — e, portanto, suas estratégias especifi-
cas de local - podem variar. Um altar assim € fambém uma é&ncora arquitetdénica
doritual. Os altares do vodou podem estar em qualquer lugar e ter qualquer forma-
to, forma, tamanho e material imagindvel: estdo “em templos, quartos de dormir e
painéis de tdxis [...] e consistem em objetos encontrados, imagens e oferendas que
sabidamente agradam aos gostos divinos” (Cosentino 2004: 20). Eles sdo a “face
dos deuses [...]. uma escola do ser projetada para atrair e aprofundar os poderes
da inspiracdo” (Farris-Thompson 1993: 147).
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Il. 5 Edouard Duval-Carrié, Apotheosis-Altar, 2004, técnica mista (polyester, plexiglass, et al.), dimen-
sdes varidveis. Courtesy Edouard Duval-Carrié

Preenchendo toda a sala, a instalacdo de Duval-Carrié consistiac em um altar em
forma de uma enorme cruz branca e luminosa.? A instalacdo era dominada por
uma grande escultura em forma de busto no meio, a qual era acompanhada por
cinco bustos menores. Simetricamente dispostas, vdarias serpentes,® feitas do mes-
mo material colorido usado nos bustos, rastejavam em direcdo ao centro vindas
de todos os lados. A parede atrds da instalacdo fora pintada de preto, a maior
parte da luz provinha da cruz, que iluminava as figuras por baixo e dava-lhes um
estranho brilho. A instalacdo foi mais obviamente informada pelos modos de exibi-
cdo encontrados em mostras de arte internacionais. Tratava-se de uma interpreta-
cdo esteticizada e decididamente contempordnea e globalizada de um altar de
vodou que adotava o hdbito estruturante dos santudrios de vodou,®' mas nunca
pretendeu ser oufra coisa que ndo uma peca de arte.*> Como em Seres Subaqud-
ticos, os lods do Altar da Apoteose sdo feitos de pldastico colorido, criando uma
materialidade contemporénea e globalmente acessivel. De acordo com Edouard
Duval-Carrié, o altar foi erguido para celebrar o casamento da lod Erzulie Dantor
(a forma Petwo mais agressiva do pacifico espirito Rada Erzulie Fréda)* e Dam-

29 Os portugueses levaram a iconografia da cruz cristd para o Reino do Congo, onde ela foi adaptada a arte
baseada na tradicdo. Na cosmologia daomeana, ela representa os quatro pontos cardeais e € uma metdfora
visual da encruzilhada, "unindo os mundos dos vivos e dos mortos” (Sharpe 2020: 72). A maioria faz parte do
vevé de Papa Legba, "os [motivos] cruciformes do Reino do Congo e de Angola invocavam a Deus e a todos
os mortos coletivamente” (Farris Thompson 1983: 191).

30 Aiconografia da serpente € muito importante para o vodun em geral. As serpentes sdo, no mundo inteiro e em
diferentes contextos religiosos e profanos, frequentemente associadas ao conhecimento especial, & dualida-
de das coisas e ao ciclo natural, bem como ao acesso a reinos sobrenaturais; muitas vezes a serpente pode
ser lida como "a encarnagdo de um lado reverso” (Welling 2012: 15). Sobre as fortes conexdes entre a cultura
visual e material do vodun baseada na imagem da serpente na cerémica eué (Gana), v. Aronson 2007.

31 Existe "[...] um forte principio organizador no mundo dos altares do vodun, [...] os altares Petwo, por exemplo,
tém aspecto muito diferente dos altares dos espiritos Rada" (Farris Thompson 1983: 182).

32 Duval-Carrié, Entrevista a Wolf, 13.04.2022.

33 A lod Erzulie pode assumir duas formas diferentes: Erzulie Fréda é a forma Rada do espirito e Erzulie Dantor,
a forma Petwo mais agressiva. Erzulie Fréda é a deusa do amor e da beleza, enquanto Erzulie Dantor, como
figura materna, seria a protetora feroz de seus filhos (Pressley-Sanon 2013: 51).
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ballah, 3 um “"mariage mystique” (um casamento mistico; Welling 2012: 36). Ambas
as formas de Erzulie estdo representadas, sendo a principal a de Erzulie Dantor.
Damballah-wedo é um dos principais espiritos do vodou haitiano. Sendo o lod da
criacdo e da fertilidade, ele assume a forma de uma serpente rastejante (Métraux
2017:115). Também sdo mostrados os loas Agwe, Aizan e General Sobo.

A superficie do altar € decorada com formas azuis e formas que poderiam ser interpreta-
das como representacdes contempordneas de vevés, que sdo “‘consideradas algumas
das primeiras formas de arte ndo indigenas e, como tal, contém memadrias sagradas pas-
sadas de geracdo em geracdo de oungans € manbos (sacerdotes e sacerdotisas do vo-
dou)” (Sharpe 2020: 60). Parte do sistema de conhecimento do vodou, os vevés assumem
a forma de desenhos de linhas geomeétricas; sao os simbolos dos lods e a escrita dos espiri-
tos, funcionando como portas para a entrada em Ginen (Sharpe 2020: 74). Eles "sGo traco-
dos por sacerdotes ou sacerdotisas em substéncias em pod [...]. Simetricamente dispostos
e simetricamente representados, eles agradam, invocam e encarnam as divindades do
vodun do Haiti"3* Quanto aos lods, ndo hd nenhum cénon (Cosentino 2004: 17), embora
alguns se baseiem no que escreveu Milo Rigaud.* Cosentino diz: "Os lods sdo como o deus
grego Proteu. Agarre-os e eles se metamorfoseiam; [...] a consisténcia iconica € imrelevan-
te. Ainspiracdo divina é um privilégio do artista” (Cosentino 2004: 17/18). Os vevés também
participam da continua adaptacdo do vodun ao presente; segundo Farris Thompson, os
veveés influenciaram a “arte haitiana de museu desde sua primeira renascencad', por volta
de 1947-1949" (Famis-Thompson 1993: 294).3 Duval-Carrié costuma usar formas parecidas
com vevés para literalmente emoldurar suas pinturas, provavelmente para esfumar ainda
mais as fronteiras entre os muitos “aquis” e “Ias” do vodun.

Conclusao

John Dewey cunhou aideia da arte como experiéncia. Ele implodiu as diferencas traca-
das pela teoria ocidental entre (belas) artes e arfe popular (fomando como referéncia
0 jazz), a fim de restabelecer continuidade entre vida e arte. Dewey argumenta que as
obras de arte podem desencadear sensacdes compardveis as experiéncias estéticas
da vida cofidiana. Edouard Duval-Carrié teria gostado de ver sua arte fazer parte de
santudrios haitianos ou da Africa Ocidental,® onde ela poderia ser “um objeto real de
veneracdo” (Sulivan 2007: 170). A arte entdo criaria uma experiéncia sensorial ainda
mais proxima dos termos do vodun, reconectando suas diferentes localidades como Du-

34 O nome crioulo do espirito fon DA, "uma metd&fora do [...] signo primdrio e combinatério de ordem" que com-
bina os aspectos masculino e feminino. As muitas cores do corpo de Damballah-wedos (a cobra arco-iris)
representam a agressividade (vermelho) e a compaixdo (azul) (Farris Thompson 1983: 176).

35 Para Farris Thompson, o termo "vevé", usado no Haiti, remonta & ferminologia fon arcaica e ¢ ideia de cosmo-
gramas para o Reino do Congo e territérios vizinhos. V. Farris Thompson 1983: 188 e 1993:49, 293. Alguns deles
permitem foco geométrico para uma constelacdo de forcas do Daomé, do Reino do Congo e da igreja ca-
télica romana que constitui a prépria estrutura da histéria cultural haitiana. Farris Thompson 1983: 191.

36 Milo Rigaud (1974: 67) descreve os vevés como dotados de poder mdgico, sendo eles atrativos e condensadores rituais
de forcas astrais &s quais estdio misteriosamente ligados por uma cadeia geométrica oculta, da qual nascem a Escrita e a
Linguagem, a Arquitetura e a Cibernética. Além de fazer referéncias esotéricas e associar os vevés a ensinamentos miticos
como a cabala (tfradicdo do misticismo judaico) ou & mistica da Nova Era, virulentas na época da sua publicacao, o livro
€ um compéndio do vevé e uma obra de referéncia visual, a mais préxima de uma obra candnica sobre os aspectos
estilisticos do vevé, que ainda hoje € utiizado por especialistas religiosos (Duval-Carié, Entrevista a Wolf, 13.04.2022).

37 Convém observar que, em Face of the Gods, Farris Thompson parece diferenciar terminologicamente entre
arte de museu e arte que ndo é de museu.

38 "Sim, meu objetivo inicial com todas as grandes instalagdes era construir uma catedral de vodou no Haiti. Mas
isso, esse tipo de conceito, € como ir de verdade para a lalaléndia. Eu j& disse isso. Falei sobre isso, e todos
fizeram cara de 'o que ele pensa que €2 Um sacerdote de vodou louco ou o qué?' Mas, vocé sabe - onde eu
existo se ndo for assim?" (Duval-Carrié, Entrevista a Wolf, 13.04.2022).
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val-Carrié pretendia com as antenas para o festival do Benin. Arte popular e belas-artes,
arte e prdtica profana e religiosa seriam finalmente reunidas. LeGrace Benson sugere
que grandes instalagdes como Altar da Apoteose ou Seres Subaqudticos de Duval-Car-
rié dominam uma sala a ponto de obrigar espectador a tornar-se parte da obra de arte:
“Esse € o fipo de espaco sagrado em que o teatro da reencenacdo acontece, e quem
quer que entre nele deve tornar-se um ator no drama [...]. Duval-Carrié exorta-nos a ser
mais que voyeurs” de um drama apenas Vvisivel em alguma superficie brihante; “para
usar a linguagem do vodou, até certo ponto as obras possuem o visitante” (Benson 2008:
155). Enquanto a exposicdo de Hildesheim mostrou a ideia que os curadores faziom de
uma mostra de vodun, as instalagoes e pinturas de Duval-Carrié questionam o conceito
de espaco museoldgico ao integrar o conhecimento profundo do vodun a obras de
arte inquestionavelmente contempordneas. O espaco de um museu ou de um santu-
drio deve entdo ser entendido como um poderoso arquivo. Seus programas pictoricos
fazem parte da (re)escrita de histérias e da formagdo de identidades contempordneas
no Atfléntico Negro e além, por meio da andilise visual da producdo de conhecimento
do vodun e de suas estratégias de poder.
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“Cavando como se para encontrar a fonte
de toda a davida”: Memorias Intimas Marcas

Katja Gentric

Aquele que procura aproximar-se do préprio passado enterrado deve com-
portar-se como um homem que cava. Acima de tudo, ele ndo deve ter medo
de voltar sempre d mesma matéria; para espalhd-la como se espalha a terra,
para revird-la como se revira o solo. Pois a “matéria em si" nada mais é que os
estratos que soé revelam seus segredos hd muito buscados a mais meticulosa
das investigacdes. Ou seja, eles produzem aquelas imagens que, separadas
de todas as associacoes anteriores, residem como tesouros nas salas sdbrias de
nossas percepcoes posteriores — como forsos na galeria do colecionador.’

Wallter Benjamin sugere, aqui, a memadria e a génese de representacdes coletiva-
mente significativas como um processo performativo.? De acordo com Benjamin,
aguele ou aquela que se empenha em apreender o préprio passado deve sempre
voltar & mesma constelacdo de eventos e circunsté@ncias. Benjamin refere-se a essa
constelacdo com a expressdo “Sachverhalt”, fraduzivel como "o modo como as
circunstancias se relacionam umas com as outras” ou — de uma forma amalgama-
da - uma "“situacdo”.? Por seu gesto, o escavador reatualiza a situacdo passada
para o presente, infroduzindo uma representacdo mental de algo que antes jazia
além da imaginacdo. A falta de inteligibilidade de eventos passados ocorre, en-
tre outras, nas situacdes em que episddios particularmente tfraumatizantes impe-
dem uma comunidade de enfrentar seu passado. As pessoas que viveram essas
experiéncias se esforcam para reconstituir coerentemente o que aconteceu. En-
tretanto, para que a comunidade possa curar-se, € inevitdvel que tais eventos se
tornem concebiveis (Ott 2018) — nossa consciéncia precisa ser capaz de fazer uma
representacdo mental do que aconteceu. “Bilder” (imagens), que nos escritos de
Benjamin se referem a todas as representacoes (por palavras, escritas ou faladas,
porimagens, por meios visiveis ou audiveis), podem funcionar como portadores de
memoria na imaginacdo coletiva.

Um episédio particularmente complexo e violento, as hostilidades em Angola e nas
imediacdes da fronteira norte da Namibia entre 1975 e 2002, envolve vdrios paises
do hemisfério sul. O frabalho de artistas de origens radicalmente distintas coincide
em torno desse conflito e de seus legados. Entre eles, destaco os trés artistas que in-
tegraram o projeto inicial Memérias Intimas Marcas (Fernando Alvim, Gavin Younge

1 O original (,Ausgraben und Erinnemn", in Denkbilder, 1931-1933) diz o seguinte: ,,Wer sich der eigenen vers-
chitteten Vergangenheit zu ndhern trachtet, muB sich verhalten, wie ein Mann, der grébt. Vor allem darf er
sich nicht scheuen, immer wieder auf einen und denselben Sachverhalt zurGckzukommen - ihn auszustreuen
wie man Erde ausstreut, ihn umzuwUhlen, wie man Erdreich umwUhlt. Denn "Sachverhalte" sind nicht mehr als
Schichten, die erst der sorgsamsten Durchforschung das ausliefern, um dessentwillen sich die Grabung lohnt.
Die Bilder namlich, welche, losgebrochen aus allen friheren Zusammenhdngen, als Kostbarkeiten in den nich-
ternen Gemdchern unsererer spdteren Einsicht — wie Torsi in der Galerie des Sammlers — stehen."

2 Tomei conhecimento do texto de Benjamin por meio de um coletivo de artistas sul-africanos, o Center for His-
forical Reenactments.

3 Nas traducdes eminglés, sei que a palavra “Sachverhalte” é traduzida como “matter” ou “matteritself”, o que
ndo transcreve essa nocdo de “como as coisas estdo relacionadas umas com as outras”. Catherine Perret, em
sua tradugdo para o francés, opta por “teneur chosale”.
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e Carlos Garaicoaq) e a dupla Kutala Chopeto (Teresa Kutala Firmino e Helena Uam-
bembe). Relacionarei o trabalho de cada artista com o do outro, apresentando-o
como o processo de retornar com insisténcia aos mesmos locais, cavando sempre
e, sempre, de tantas maneiras diferentes.

Dada a extrema complexidade dos antecedentes historicos e politicos que subjazem
a guerra da independéncia angolana, & qual se seguiu uma guerra civil parcialmen-
te sobreposta ao que se chamou de “guerra da fronteira” na Africa do Sul, parece
quase impossivel apresentar um resumo linear do conflito. Apds um longo periodo
de luta angolana pela independéncia, Portugal encerrou o dominio colonial em An-
gola em decorréncia da derrubada da ditadura do Estado Novo em 25 de abril de
1975. Na independéncia, trés movimentos angolanos de libertacdo reivindicaram o
direito de governar o pais.* O conflifo ensejou uma guerra civil que durou de 1975 a
2002 e s6 terminou com o assassinato de Jonas Savimbi, lider da UNITA, em 22 de fe-
vereiro de 2002. O MPLA, apoiado pelos soviéticos, havia assumido o governo de An-
gola apds a independéncia de Portugal. Foi auxiliado por Cuba, que permaneceu
em Angola com o objetivo de estabilizar o pais. A Africa do Sul agiu com base na
retorica do “ataque total” (Baines 2014), alegando que precisava proteger a frontei-
ra norte da Namibia contra as invasdes soviéticas, contra os refugiados da SWAPO?
e os campos militares do ANCé em Angola. A Africa do Sul formou uma alianca com
a UNITA, prestando-lhe assisténcia militar. Essa alian¢ca tem apoio financeiro dos Esta-
dos Unidos, que também |lhe fornece armas, no contexto da Guerra Fria (HeiBenbUt-
tel 2014: 23), transformando assim o que teria sido um conflito entre grupos locais
angolanos em um combate leste-oeste travado em solo africano. Gracas a isso, as
circunstancias implacdveis da guerra civil se deterioraram exponencialmente. Presos
entre as facgcdes em conflito, os civis ndo tiveram outra escolha sendo tentar ser acei-
tos por um ou outro dos adversdrios na esperanca de propiciar alguma seguranca a
suas familias (Kutala Firmino 2017: 11-12). N&o saber quem apoiava guem promoveu
a infrovers@o social (Hayes 2001: 134). 9 de setembro de 1987 marca o inicio de uma
ofensiva em Cuito Cuanavale que terminou em 27 de junho de 1988 com a retirada
da Africa do Sul de Angola (Kasrils 2008). Essa batalha se tornou o ponto de virada
simbdlico da histéria desses paises. Significativamente, Nelson Mandela aclamou Cui-
to Cuanavale como a batalha decisiva na histéria da libertacdo da Africa.’” A leitura
dos diferentes relatos da ofensiva feitos por diferentes faccdes militares revela que as
interpretacoes divergem drasticamente, mesmo hoje (Saunders 2014: 1363-68; Forrest
2022). Um detalhe crucial € que a SADF ndo podia responsabilizar-se por perdas hu-
manas porque ndo teria condicdes de explica-las aos cidaddos sul-africanos: oficial-

4 O MPLA (Movimento Popular para a Libertacdo de Angola), a FNLA (Frente Nacional de Libertacdo de Ango-
la) e a UNITA (Unido Nacional para a Independéncia Total).

5 Quando a Alemanha perdeu suas colénias africanas em decorréncia dos acordos de paz do fim da Primeira

Guerra Mundial, a colénia SUdwest Afrika tornou-se um territério pertencente ao que era entdo a Unido Sul-A-

fricana. A partir de 1948, a Republica da Africa do Sul impés a legislacd@o do Apartheid nesse territério, fratan-

do-o como uma quinta provincia. A Africa do Sul ndo cooperou com as exigéncias das Nacdes Unidas para
um plano de independéncia da Namibia e, pelo contrdrio, perseguiu os membros da SWAPO (Organizacdo

do Povo do Sudoeste Africano). A Namibia conquistou sua independéncia em 21 de marco de 1990.

Congresso Nacional Africano.

7 Durante um discurso feito em Havana em 1991, Nelson Mandela destacou a importéncia do compromisso
cubano na luta pela libertacdo da Africa e da batalha de Cuito Cuanavale como “um marco na histéria da
luta pela libertacd@o da Africa austral”. O Projeto Milénio Parlamentar Sul-Africano (PMP, lancado em 2002)
havia planejado comemoragdes para o 20° aniversdrio da batalha em Cuito Cuanavale, a readlizar-se de ju-
nho de 2007 a junho de 2008. Essas celebracdes destinavam-se a destacar o compromisso com os valores do
internacionalismo e da solidariedade global na luta pela libertacdo da Africa, mais especificamente o com-
promisso dos soldados cubanos. Também se destinavam a aumentar a conscientizacdo em relagcdo ao papel
desempenhado pela Umkhonto we Sizwe (ver abaixo). Heindri A. Bailey 2007.

8 Forca de Defesa Sul-africana.

o~
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mente, a Africa do Sul ndo estava em guerra.? A comunidade sul-africana ainda tem
muita dificuldade para aceitar essa violacdo da verdade (Hayes, Liebenberg 2010:
?-10). Por outro lado, enquanto a intervencdo da SADF se limitou ao sul de Angola, a
Umkhonto we Sizwe estava ativamente presente no norte de Angola.'° Os refugiados
angolanos, que supostamente estariam fugindo dos combatentes da FNLA ou de
civis deslocados sem formacdo militar, haviam sido intfegrados ao Batalhdo 32 da
SADF. Isso significa que eles lutaram pela Africa do Sul em seu pais natal contra seus
proprios compatriotas. Sua razéo para integrar a SADF era a relativa seguranca que
o exército poderia propiciar a eles e a suas familias, além da esperanca de ter direito
a propriedade da terra depois que o conflito terminasse. Apds a guerra, sua situacdo
continuou desesperadora e sua luta para criar algum senso de pertencimento conti-
nuou traumdtica. Quanto a Cuba, devido d mudanca nas relacdes com o governo
angolano apds o colapso da Unido Soviética e também pelo desejo de demonstrar
autonomia em relacdo & Unido Soviética,'" a administracdo cultural cubana adotou
desde entdo uma explicacdo oficial sobre o papel dos esforcos militares cubanos
em Angola que ndo dd muito espaco para que se fale dos tfraumas individuais sofri-
dos em Angola (Hatzky 2012). Por isso, os ex-soldados cubanos carregam o fardo da
lembranca silenciada de uma violéncia insuportdvel.

Com o tempo, apesar do discurso oficial, pouco a pouco as tentativas de contar as
muitas experiéncias desse conflifo comecaram a acumular-se. Entre outros, os ar-
tistas aceitaram o dificil desafio e abordaram esses conflitos e seu legado, relacio-
nando sua prépria vivéncia deles a sua producdo artistica. Patricia Hayes investiga
como, do ponto de vista tecnolégico, a producdo de imagens se torna parte da
ofensiva através da fotografia aérea ou da cdmera das armas, como a fotografia
as vezes inadvertidamente gera violéncia, como ela pode ajudar o espido ou o
libertador. Ela estuda como o equipamento fotogrdfico equivale a “tecnologias
que atuam como uma relacdo protética com o corpo humano” e pode ser usado
como uma ferramenta militar ou como uma arma de resisténcia (Hayes 2001: 134,
150). No entanto, do principio ao fim, a situacdo de guerra € a histéria pessoal de
alguém: as imagens séo colhidas desse caos. A questdo de como respeitar as vi-
das individuais permanece. Patricia Hayes mostrou de forma convincente como a
imagem documental € paradoxal nesse contexto: ao mostrar vitimas, ela repete a
violéncia.'? A “verdade” que ela supostamente representa € ambivalente. Conse-
quentemente, para o fotégrafo Joachim Schénfeld, os sucessivos conflitos angolanos
somam-se a uma soé “guerra de loucura” coletiva (Hayes 2001: 156).

Como imaginou Walter Benjamin, os artistas continuaram a retornar insistentemen-
te aos lugares onde essa histéria se desenrolou e ainda se debatem com sua inca-
pacidade de representar essa histéria carregada, ainda que sé naimaginacdo dos
envolvidos. Hoje, a questdo é tdo pertinente quanto antes: como serd tratada na
memoria coletiva?e

9 Clive Kellner (1998: 3) coloca isso da seguinte maneira: “Cuito Cuanavale é o local de uma batalha que ocor-
reu entre forcas sul-africanas, cubanas e angolanas e, o mais importante, a Africa do Sul perdeu. Que sul-affi-
canos? E por quem eles estavam lutando?”

10 A Umkhonto we Sizwe (MK) (a “lan¢ca da nacdo”) era a ala militar do Congresso Nacional Africano (ANC). En-
fre outros propésitos, o Projeto Milénio Parlamentar Sul-africano quis chamar a atencdo para a presenca ativa
da Umkhonto we Sizwe em Angola e, portanto, para sua contribuicdo na luta pela libertagdo da Africa e pela
qgueda do Apartheid, apesar de ndo ter participado das operacdes militares em Cuito Cuanavale.

11 Para o complexo raciocinio politico por trds da assimetria dessa narrativa, ver Sujatha Fernandes 2006: 173-174.

12 Isso dito, s vezes o trabalho do fotdgrafo permitia estabelecer a identidade das vitimas ou restabelecer sua
nacionalidade. Hayes, 2001: 23, 27, 153-154.
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Cavar I: Memoérias intimas Marcas

Uma triade de conceitos (Lembrancas Intimidade Vestigios)'* e um tringulo geo-
grafico (Angola, Cuba, Africa do Sul) estruturam um projeto artistico concebido no
inicio da década de 90. Com o titulo Memdrias intimas Marcas, consiste em um tra-
balho colaborativo realizado em Cuito Cuanavale por trés artistas. Apds uma acdo
artistica inicial in loco, ele deu origem a uma série de exposicdes ocorridas entre
1997 e 2000. A ambicdo adicional de criar ramificacoes sul-sul através das artes
(Mosquera 2002: 166) desembocou no fato de que, em certos aspectos, esse proje-
to foi conduzido com mentalidade institucional digna de embaixada.'* As fases or-
ganizacionais do projeto estdo entrelacadas & de agendas culturais internacionais.

Em 1994, para celebrar sua recém-conquistada democracia, a Africa do Sul inicia
a preparacdo de uma bienal a ser realizada em Joanesburgo em 1995. A Africa
do Sul olha para seus vizinhos do norte: Angola, Mocambique, Republica do Con-
go (Congo-Brazzaville) e Republica Democratica do Congo. O artista sul-africano
Gavin Younge consegue financiamento para conduzir pesquisas nesses paises.'”
O governo angolano contribui com uma exposicdo para a bienal que inclui, entre
outros artistas, Fernando Alvim.'® Nessa ocasido, Alvim e Younge se conhecem e
comecam a considerar aideia de um projeto de colaboracdo. Alvim propde a vol-
ta ao local da batalha de Cuito Cuanavale como uma joint venture entre artistas
dos trés paises envolvidos (Alvim 2004: 50-53), algo em que ja pensava desde 1992,
e sugere Carlos Garaicoa como representante de Cuba. Ele também consegue
recursos financeiros junto ao setor privado angolano'” e obtém apoio de militares
angolanos na logistica da viagem.

Apods a expedicdo a Cuito Cuanavale, a exposicdo € exibida primeiro em Luanda
e depois no Castelo da Boa Esperanca, na Cidade do Cabo.'® Nessa segunda
estreia, o diretor da colecdo, Paul Grobbelaar,'” um tenente-coronel aposentado
da SADF, revela que foi um dos comandantes da invasdo de Angola e fala do
momento assustador em que percebeu a insensatez dessa acdo. Apds a expo-
sicdo na Cidade do Cabo, desejando contribuir com o projeto, muitos artistas
se apresentam.® A reacdo animada dos artistas mostra que essa questdo estd

13 O projeto e as exposicdes e publicacdes que dele resultam sdo referidos por um titulo que pode ser entendido
como vestigios intimos da meméria ou vestigios de memérias intimas. A palavra intimas também pode conotar
interioridade. V. Nadine Siegert, manuscrito ndo publicado, 176.

14 O projeto inicial de Memdrias intimas Marcas se transformou em uma rede muito maior. Fernando Alvim, Clive
Kellner e Hans Bogatzke constituiram a C.CACSA em Joanesburgo com uma “embaixada” cultural periférica
na Europa: Camouflage in Brussels. Vdarias publicacdes, colegdes internacionais e exposicdes de grande esca-
la estdo ligadas a essa rede, entre as quais Marcas news e co@rtnews.

15 Gavin Younge, e-mail para o autor, 11 de abril de 2016.

16 Catdlogo da Bienal de Joanesburgo 1995: 106.

17 Alvim, 2004: 50. Em etapas posteriores, o projeto recebeu financiamento da UNESCO e da Unido Europeia.
Ver Kellner, 1998: 7. Sobre a importéncia das personalidades oficiais que atuam como patronos do projeto, v.
Nadine Siegert, 174-175.

18 Novembro de 1997.

19 Marcas News 3rd edition, 25.

20 Sobre o processo de abertura da exposicdo para todos aqueles que desejam contribuir, v. Alvim, 2004: 52. En-
tre os novos artistas acrescentados no Electric Workshop em Joanesburgo (Marcas News julho 1998) incluiam-
se: Capela (Angola), Sandra Ceballos (Cubal), Moshekwa Langa (Africa do Sul, AS), Wayne Barker (AS), Colin
Richards (AS), Lien Botha (AS); entre os que participaram da exposi¢do no African Window Museum em Pretéria
(junho-julno de 1998) estavam: Thomas Barry (AS), Jan van der Merwe (AS); Lisboa (setembro de 19982): Ray-
mond Smith, Willem Boshoff (SA), Kendell Geers (SA), Abrie Fourie (SA), Minette Vdri (SA); em Antuérpia (MUHKA,
fevereiro a maio de 2000): Jan van der Merwe (AS), Kendell Geers (AS), Kay Hassan (AS), Abrie Fourie (AS),
Minette Vari (AS), Willem Boshoff (AS), Colin Richards (AS), Clive Kellner (AS), Carlos Garaicoa (Cuba), N'Dilo
Mutima (Angola), Bili Bidjocka (Camardes), Gast Bouchet (Luxemburgo), Toma Muteba Luntumbue (Congo),
Aimé Ntakiyica (Burundi), Fernando Alvim (Angola).
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no centro de suas preocupacodes. Isso é interpretado como sinal do fato de que
havia muito poucas plataformas que permitissem aos militares dar voz a suas pre-
ocupacoes apds o combate.?

Os atritos entre os discursos oficiais que se acumularam em torno desse projeto de
grande escala e as implicacdes artisticas baseadas no trabalho individualizado da
memoria tornam-se evidentes nas implicacées mais sutis do projeto. Um detalhe
delicado é o fato de a guerra civil ainda ndo haver terminado no momento do pro-
jeto. A estada em Cuito Cuanavale ocorre durante uma breve cessacdo regional
das hostilidades. Entre o final de janeiro e o inicio de fevereiro de 1997 — nove anos
apods a batalha, cinco anos antes do fim da guerra civil — os trés artistas (Alvim, Younge
e Garaicoa) e uma equipe de 15 pessoas passam 12 dias em Cuito Cuanavale
vivendo nas ruinas de uma casa.? Esse projeto exigiu dos organizadores considerd-
veis ramificacoes diplomdticas. Apesar do cardter institucionalizado dessa fase, o
principal interesse do projeto parece residir nos atos precisos de cada artista nesses
doze dias e no cardter intimo dessa estada.? Desses atos nascem obras de arte
fundamentais para o frabalho posterior de todos eles. Cada um viveu os doze dias
de uma maneira diferente, reteve memdarias, interiorizou diferentes detalhes infimos
que encontrou: momentos de contato e os vestigios que deixou para trds. Esse tra-
balho de meméria realizado coletivamente in loco pode ser visto como um proces-
so triplice de individualizacdo de uma experiéncia vivida comunitariamente. Cada
um “lé"% os indicios da guerra deixados na regido de uma forma pessoal.

A saida de um tunel

Durante as fases pré-operacionais do projeto e também na comunicacdo poste-
rior, Fernando Alvim? fala muito sobre cura. Sua contribuicdo artistica consiste em
imagens fimadas, entre outras, de um carro de brinquedo guiado aleatoriomente
por quildmetros pelo mato. Ele ainda encena acdes, performances semelhantes a
rituais que incluem objetos repropositados como, por exemplo, as figuras hibridas
dos bonecos que ele tem o hdbito de usar.?¢ Essas figuras percorrem tineis cons-
truidos pelo artista. O reaparecimento das criaturas hibridas apds sua passagem
subterrdnea é celebrado como um renascimento. Close-ups da acdo sdo fimados
no subsolo (Alvim 2004: 51). Como evidéncia material da acdo, o artista redne as
raizes que teriam testemunhado diretamente esse rito de passagem subterr@neo.

A contribuic@o de Alvim para as exposicdes itinerantes de Memarias intimas Marcas é um
arquivo de objetos encontrados, um arquivo material dos indicios intimos da guerra: partes

21 Kellner, comunicagdo pessoal ao autor, 11 de abril, 2016.

22 "“Cuito foi uma coisa incrivel — um lugar completamente detonado, cheio de pedacos de Idminas de heli-
codpteros reusadas como caminhos de jardim. Construcdes destruidas em toda parte. Um destacamento do
exército angolano estava estacionado 14, mas seus integrantes se mantiveram reservados. Todos nés dormi-
amos em uma casa grande com telhado, mas sem nada em termos de instalacdes sanitdrias; na verdade,
compartiihdvamos um banheiro que ndo tinha nem dgua corrente”. (Comunicacdo pessoal de Gavin Younge
ao autor, 11 de abril, 2016); v. também Alvim 2004: 51. Sobre as marcas da presenga soviética na regido, v.
Sujatha Fernandes, 2006: 17.

23 Patricia Hayes (2001: 133) fala de um “senso de infimidade em torno das causas e dos efeitos da violéncia”.

24 Em uma conversa telefénica com a autora (13 de junho de 2015), Fernando Alvim sugere que o método do
grupo consistia em “lire ce qu'il était possible d'appréhender”, ler aquilo que era possivel apreender.

25 Parte da exposicdo angolana em Joanesburgo 1995, com curadoria de Andriano Mixinge, Catdlogo da Bienal
de Joanesburgo, 1995: 106.

26 Alvim utiliza os assemblages de bonecos nas instalagdes da Bienal de 1995. V. Siegert, 171-172.
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de uniformes de soldados, cantis, municdes usadas. Segundo Alvim, o ato de deslocao-
mento a que esses objetos sado submetidos cria significado auténomo. Eles sao transpor-
tados do local da batalha para espacos onde, mais uma vez, confrontam a sociedade:
como gesto artistico, esse frabalho depende da nocdo de remocdo, a origem etimoldgi-
ca de todas as metdaforas.Z Alvim escreve sobre amnésia, exorcismo (Njami 2008: 42-49),
uma cultura de guerrag, sintomas de tempos de guerra e sintomas de cultura, psicandlise
de nossa existéncia, deformidade,? etnopsiquiatria (Alvim 1998: 6; 2004: 53).

Com efeito, no @mbito da teoria pds-colonial, Memdrias intimas Marcas é mais fre-
guentemente mencionada em discussdes sobre "Arte e Trauma”.?” Na arte, esses
campos de interesse sdo acompanhados por pesquisas sobre a linguagem visual do
frauma e da experiéncia da perda. A linguagem visual do frauma é uma das prin-
cipais questdes levantadas repetidamente dentro da problemdtica da representa-
cdo. Essa questdo é explicada por uma linha de pensamento que se baseia em trés
argumentos consecutivos. No contexto da arte do inicio do século XX, um possivel
ponto de partida para esse campo de pesquisa € o interesse de Aby Warburg pela
forma como o conteUdo emocional pode ser visualizado numa obra de arte por
meio de uma linguagem visual compartihada ao longo do tempo e situada além
das divisdes geogrdficas. Ele sugere o Pathosformel como guardidio seguro de uma
energia arcaica; esses gestos expressivos fransmitem a memdaria cultural ao longo do
tempo. Eles podem ser considerados formas e insténcias que escapam a memdaria
precisa — e é justamente por essa razdo que ndo podem ser esquecidos.®

O contra-argumento, desenvolvido na esteira da Segunda Guerra Mundial, € a ques-
tdo ética da representacdo da violéncia ou do sofrimento alheio.®' Diante do dilema
da necessidade da representacdo e, ao mesmo tempo, de sua impossibilidade ética,
varios comentaristas sugerem que, por meio de um confronto ativo e pessoal com o
sofrimento, uma relacdo empdtica com o espectador poderia ser alcancada.®? Con-
forme essa teoria, o espectador entra em didlogo com a situacdo traumdtica tratada
na obra de arte. Entretanto, a possibilidade de envolvimento pessoal ativo, permane-
ce questionavel: uma representacdo ndo pode ser considerada um veiculo particular-
mente apto, que infalivelmente resulte em sincera empatia em nome do espectador.®

O material visual produzido durante Memdrias Intimas Marcas ndo representa o
sofrimento nem se comunica por imagens, embora haja um forte senso de visuali-
dade e de génese da imagem. Os artistas lembram-se de que passavam as noites

27 Fernando Alvimrefere-se a uma viogem a Havana logo apds a quinzena em Cuito Cuanavale, em maio de 1997,
e fala de soldados que reconheceram os postes de madeira, pois I& haviom lutado como soldados em 1987.

28 “Deformidade: seja malévola ou benevolente, toda deformidade é um sinal de mistério. Como no caso de
qualguer anomalia, nela hd primeiro algo de repulsivo; mas € também um sinal ou um local no qual se costu-
ma esconder algo muito precioso, algo que requer esforgo para ser aceito. Isso explica o respeito, temperado
pelo medo, sentido pelas sociedades africanas diante do louco, do aleijado e, sobretudo, do cego, pois os
consideram dotados do poder de ver o outro lado das coisas. Para ser compreendido, o andémalo tem que
franscender os padrdes normais de julgamento e, por isso, € capaz de levar-nos a uma compreensdo mais
profunda dos mistérios do ser, dos mistérios da vida. A deformidade faz da vitima um mediador - temivel ou
benigno - entre o conhecido e o desconhecido, entre o diurno e o nofurno, entre este e o outro mundo” (Fer-
nando Alvim 1998: 5).

29 Brandstetter 2006: 122-155. Jill Bennett, 2005.

30 Nadine Siegert compila uma bibliografia que reflete a riqueza dos textos analiticos escritos nesse campo (ma-
nuscrito ndo publicado, nota 498, p.163).

31 Adorno, "Engajamento” (1962). Mais recentemente, esse argumento foi expandido por Susan Sonntag 2003,
mas também por Georges Didi-Huberman (1999) a respeito da crueldade inerente a representagdo.

32 Jill Bennett 2005.

33 Catherine Nichols 2007: 217-226. V. também Thierry de Duve 2008: 3-23, autor de um dos mais polémicos en-
saios de denuUncia do abuso de um certo humanitarismo a que este campo de questdes pode prestar-se no
admbito da instituicdo da arte.
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vendo o material flmado durante o dia e que os habitantes do vilarejo se juntavam
a eles nessas sessdes.* Entretanto, o trabalho crucial realizado durante o projeto
como um todo é a abordagem baseada no processo, que ndo cessa de voltar
ao mesmo conjunto de circunsté@ncias, sempre com novas ferramentas e meios de
apreensdo: visuais, mas tfambém auditivos ou performativos.

De passagem

Gavin Younge levou para Cuito Cuanavale uma bicicleta com a qual se des-
loca® pela paisagem que revela os muitos sinais abandonados da guerra: tan-
ques incendiados, cascas de casas, ldminas de helicoptero,® cicatrizes e ampu-
tacoes visiveis nos corpos das pessoas que encontra. Ele prendera uma cdmera
de video na traseira da bicicleta e, mais tarde, usa essa flmagem, juntamente
com outras imagens, para montar o video que seria exibido em monitores de
TV na instalacdo intitulada Forces Favorites. Younge cobre dez quadros de bici-
cleta com velino¥ e depois monta as dez bicicletas de correio dispostas em um
circulo. Esse titulo, Forces Favorites, € o mesmo de um programa, tfransmitido na
Africa do Sul durante a “guerra da fronteira”, que dava aos familiares e amigos
que estavam em casa a ilusdo de que poderiam, por meio das cancdes que
pediam a radio, passar algum tempo junto aos soldados. Cartas destes para os
entes queridos em casa eram lidas pelo locutor durante o programa.

AN

T m—

II. 1 Saldo de Chegadas, Cuito Cuanavale, a bicicleta do artista trazida da Cidade do Cabo. Photo-
graphy by Gavin Younge, 1994. All rights reserved to the Publisher and Gavin Younge.

34 Alvim 2004, http://www.bpb.de/internationales/afrika/afrika/59164/ausstellung-gleichzeitig-in-afrika2p=all. Que
os aldedes se tornassem parte do projeto parece essencial. Alvim se lembra de que o chefe da aldeia Ihe per-
guntou se poderia ficar com um dos bonecos usados numa performance para dar boa sorte a uma casa que
eles estavam construindo na aldeia (Alvim, entrevista a Hanussek, Springerin, 51). Gavin Younge lembra que
as criancas do vilarejo pegaram emprestada a bicicleta que ele levara (comunicacdo pessoal, 11 de abril de
2016). Veja a seguir seu uso dos nomes de pdssaros que os moradores do vilarejo Ihe ensinaram. O filme contém
entrevistas em que eles contam suas experiéncias pessoais em relacdo a guerra (Nadine Siegert, 178-181).

35 Ele também usa outros meios de transporte como, por exemplo, um caminhdo.

36 Gavin Youngue, comunicacdo pessoal ao autor, 11 de abril de 2016. Ver também Gavin Younge 2007.

37 Gavin Younge (2010: 17) explica seu uso do velino em obras de arte ao longo de toda a sua carreira.
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Além da bicicleta, Gavin Younge levou sua edicdo de The Birds of Angola, publi-
cada em Lisboa pouco antes da independéncia angolana.® Ele pinta copias das
ilustracdoes desse livro em tdbuas do assoalho e esquadrias das janelas da casa
abandonada. Em decorréncia da guerra, todas as variedades de aves da regido
haviam desaparecido, mas os habitantes da vila veem as aves pintadas e pro-
nunciam seus nomes. Younge inscreve nos painegis franscricdes fonoldgicas desses
nomes quase perdidos; estes sdo os titulos das pinturas: “Sumbo”, “Kawa-Na-Mbu-
lu” e “Onduva”. Como as estruturas das bicicletas, os fragmentos de madeira sGo
entdo cobertos de velino, cuja qualidade translUcida permite a visdo das imagens
das aves sob a pele semiopaca.? Apesar de propor-se a buscar vestigios fisicos da
guerra nessa paisagem, Younge decide ndo exibir esses vestigios. Sua intervencdo
é de encobrimento, uma espécie de arqueologia inversa. Seus gestos sdo os de
alguém que cobre uma ferida para que a cura possa processar-se. Aléem disso, suas
obras dependem de uma relacdo ambivalente com o tempo e a voz.

Essa relacdo decorre da circunst@ncia de que, embora a interferéncia militar inter-
nacional tivesse perdido o interesse no conflito, na época do projeto a guerra civil
ainda ndo chegara ao fim. Isso significa que, para os soldados sul-africanos, aque-
les que ouviam o programa Forces Favorites, a guerra estd no passado, mas ndo
para os habitantes da regido. No entanto, em ambos os casos, a voz € o veiculo
da memdria flutuante. A defasagem temporal que Younge sentiu aqui € inerente
a natureza dos vestigios.

Por uma estranha coincidéncia, simultaneamente ao trabalho in loco em Cui-
to Cuanavale, outro evento tem lugar no hemisfério norte: uma exposicdo or-
ganizada no Centro Pompidou em Paris, aberta de 19 de fevereiro a 19 de
maio de 1997. A exposicdo, baseada na pesquisa de Georges Didi-Huberman,
denomina-se L'Empreinte* (traduzivel como “A Marca” ou "O Vestigio”). A
pesquisa de Didi-Huberman se limita a imagens e objetos, mas seu raciocinio
poderia ter-se aplicado ao som, o vestigio sonoro. Desde o inicio, ele observa
a banalidade das marcas ou vestigios: “Partout des empreintes nous préce-
dent ou bien nous suivent” (Em todos os lugares, os vestigios nos precedem ou
nos seguem). Ele pensa nas infinitas formas com as quais os vestigios podem
aparecer e nas circunst@ncias sob as quais se produzem. Os vestigios precisam
ser explicados como um processo tangivel, conquanto constituam um para-
digma tedrico usado na filosofia. Eles sdo relevantes na condicdo pré-histori-
ca da producdo de imagens e sdo igualmente especificos aos métodos de
producdo da arte contempordnea, muito utilizados por Marcel Duchamp*' e
por uma geracdo de artistas conceituais inspirados em seu trabalho. Por essa
condicdo, eles sdo simultaneamente relevantes para duas dimensdes tempo-
rais, uma condi¢cdo que estimula Didi-Huberman a referir-se a sua “pensée de
I'empreinte” como um “ponto de vista anacrénico” que € necessdrio quando
as obras de arte ainda ndo chegaram a ser “legiveis” no dmbito da historia (Di-

38 David Bunn em Gavin Younge 2007: 32; Gavin Younge, e-mail para o autor, 11 de abril de 2016.

39 Maud de la Forterie (2007: 17) escreveu sobre o uso do velino ao longo de sua carreira. Suas associagoes
metaféricas fluem do processo do curtume (fase da dobradura com cal) para as associacdes reparadoras
relacionadas & sutura (médical).

40 O texto publicado no catdlogo da exposicdo L'Empreinte, Paris: Centre Georges Pompidou, 1997, foi republi-
cado recentemente em Didi-Huberman 2008.

41 Duchamp favoreceu as técnicas de producdo de marcas ou moldes porque, embora esse seja um processo,
€ tfambém uma “ndo obra” por exceléncia. Ver Didi-Huberman 2018: 20.
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di-Huberman 2008: 12). Ele atribui as mesmas qualidades a “dialética da ima-
gem” conforme a define Benjamin. Segundo Didi-Huberman, a imagem dialé-
tica de Benjamin € “uma imagem onde passado e presente se enfrentam, se
tfransformam mutuamente e se criticam mutuamente, uma constelacdo que
€ uma configuracdo dialética de tempo heterogéneo [...]" (Didi-Huberman
2008: 13). Jogar simultaneamente em duas dimensdes temporais significa pres-
tar atencdo ao longo prazo enquanto se estd atento ao momento presente;
exigir dos acontecimentos recentes que se abram para coisas acontecidas
h& muito tempo, exigir do passado, comecando pela pré-histéria, que revele
algo sobre o que significa o “agora”. Essa é a natureza anacrdénica de objetos
que até agora passaram despercebidos a critica de arte; eles sdo objetos que
acumularam sedimentos do tempo (Didi-Huberman 2008: 23). A histéria precisa
ser construida dentro desse contramotivo incessante do ponto de vista ana-
crénico. Fernando Alvim parece exprimir o mesmo pensamento, deixando en-
trever um pouco de “difumbe’: “La culture devrait étre I'alchimie des sociétés,
plus on est contemporain, plus on obtient les moyens d'aller dans le passé” (A
cultura deveria ser a alquimia das sociedades, quanto mais contempordneos
somos, mais femos 0s meios para entrar no passado).*? Da mesma forma e in-
versamente, Didi-Huberman ressalta que um vestigio € a condicdo presente,
visual e tatil, de um passado que ainda ndo parou de transformar o substrato
em que deixou sua marca. Ele é

Algo que nos fala tanto do contato (o pé que afunda na areia) quanto da perda
(a auséncia desse pé dentro de seu vestigio, a pegada). Algo que nos fala tanto
do confato com a perda quanto da perda de contato.*

As intervencdes artisticas de Gavin Younge se fazem por meio dessa relacdo
ambivalente com o tempo. Apesar de ele ter-se proposto a buscar vestigios fisi-
cos da guerra, no fim ambos 0s seus projetos se concentram em uma caracte-
ristica auditiva, no som ou, mais precisamente, vozes, tfransportando a memaria
ao longo do tempo e do espaco.* Pela intervencdo oral dos habitantes (pro-
nunciando os nomes das aves), esses nomes sdo reativados apesar do tempo,
embora as aves reais tivessem desaparecido. O ouvinte do programa Forces
Favorites estabeleceu contato (imagindrio) apesar de uma considerdvel distén-
cia geogrdfica. Em ambos os casos, a obra de Younge conta a producdo de
vestigios e sua perda em um Unico gesto que poderia desembocar em curaq,
traduzida pelo gesto de cobertura, sutura.

O fato de o som ser o portador da memadria na obra de Younge permite uma
clivagem entre as acdes vividas aqui e agora e a experiéncia de acdes ocor-
ridas nove anos anfes ou em outro lugar, mais tarde. O veiculo para comuni-
cacdo desse “décalage” (tfraduzivel como discrepdncia ou defasagem de
tempo) pode ser som ou imagem, histéria contada por escrito ou oralmente,
coleta de objetos e acdo, um desprendimento que igualmente se produz no
trabalho de Carlos Garaicoa.

42 Conversa felefénica de Alvim com a autora, 13 de junho de 2015.

43 Didi-Huberman (2008: 18).

44 As formas pelas quais as reverberagdes sdnicas de fato sdo vestigios fisicos sdo discutidas em Neumark 2017 e
Gentric 2019.
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Investigacao

Carlos Garaicoa* é conhecido por sua poética critica social na forma de
performance. Ele desenvolveu um método que Gerardo Mosquera qualifica
como uma forma de “arqueologia artistica”,* inspecionando as épocas histo-
ricas sobrepostas conforme se veem em edificacdes ou em fendmenos sociais.
O envolvimento cubano na guerra em Angola (ou na Etidpia) continuou sendo
um tema dificil em Cuba,* tendo em vista que muita propaganda foi feita em
torno do heroismo dos soldados cubanos durante o esforco de guerra, o que
Nndo deixa muito espaco para tocar nas atrocidades que eles testemunha-
ram.”® Assim, os artistas tfornaram seu o dever de descobrir o que Piero Gleijeses
chama de “cultura do siléncio”.* Em Cuito Cuanavale, Carlos Garaicoa passa
sete dias cavando buracos na margem do rio Cuito. Ele filma sua acdo e os re-
sultados sdo exibidos em uma instalacdo com sete telas de video,*® adotando
como titulo uma linha do poeta japonés Matsuo Basho em duas traducdes: In
the summer grasses there is boredom now, glorious dreams of ancient warriors/
En las hierbas del verano, ahora se estd aburrido. Gloriosos suenos de antiguos
guerreros.* Por meio desse titulo, Garaicoa parece exprimir a impressdo de “ter
chegado tarde demais” ao campo de batalha, além de uma sensagcdo de
impoténcia e paralisia. As significacdes atribuidas a sua acdo oscilam desde
a de coveiro até a de arquedlogo, passando pelas de agricultor e operdrio.®'
Em um texto escrito em Cuito Cuanavale, Garaicoa, desconhecendo o texto
de Benjamin sobre a memodria, fala de sua tentativa de “interrogar a terra por
meio da performance’:%?

Cavar. Sete dias para cavar respostas. Para desenterrar uma resposta. Cavar
em busca de uma razdo convincente. Minha propria arqueologia. Tumulo da
imaginacdo. Cavar, cavar, cavar... Em mim, em meus amigos, escavar a tudo
e a todos. Cavar como se para encontrar a fonte de toda a dUvida. Encarar o
incompreensivel. Cavar, cavar...

Ndo apenas uma sensacdo de paralisia e de fatalidade acompanha esse ato:
o segredo forcosamente aberto, mas mortalmente silencioso, que se repete é
o fato de que nem todas as minas terrestres instaladas na regido foram desa-
tivadas. A acdo de “interrogar a terra” carrega assim um aspecto de perigo

45 Catdlogo da Bienal de Joanesburgo 1995: 130.

46 Mosquera 2000: 1286-1291.

47 “Ninguém em Cuba fala da guerra em Angola ou na Etiépia. Censura tanto quanto autocensura”, afirma
Gerardo Mosquera (2000: 286). Ou melhor, o envolvimento na guerra fica a cargo da retérica da propaganda
oficial, “uma lingua de vitéria e martirio”, que ndo permite a narrativa da experiéncia pessoal do conflito. “Fal-
tam relatos que possam contrabalangar o discurso oficial”. V. também Fernandes 2006: 173, 174.

48 A Proposta Parlamentar do Projeto Milénio de 2007 utiliza o mesmo tipo de discurso.

49 “Porque os lideres ndo disseram nada, os voluntdrios cubanos que executaram as missdes ndo disseram nada.
A cultura do siléncio envolveu ailha” (Piero Gleijeses 2013: 395). Citado em Fernandes 2006: 171.

50 Exibida na Galeria Continua Le Moulin, em Boissy-le-Chatel, Tle-de-France, Festival Sphéres 2009. *Sob as relvas
do verdo em que agora hd tédio, antfes sonhos gloriosos de antigos guerreiros (N. da T.).

51 Um texto de Orlando Herndndez (escrito em Havana em janeiro de 1998) acompanha a obra de Garaicoa:
L& fora, um homem estd cavando, revirando o solo silenciosamente como faria um coveiro (mas ndo foram
enterrados todos os mortos? Ou o que mais poderia ser enterrado nessas sepulturas? Detritos, lixo2). Também
poderia ser um agricultor que preparasse a terra para semear suas sementes, para plantar mudas (mas o que
pode ser cultivado nessa terra enterrada pelo fogo, afogada em sangue, que depois ndo produza mais san-
gue, mais violéncia? E quem quer comer os frutos de uma colheita assim?). Certamente deve ser um exploro-
dor, um arquedlogo (mas o que ele procura? o que ele procura?). 7 dias desde o raiar do sol a cada manhd
- assim, cada buraco se faz dentro de simemo para que sua pd penetre [...]" (Marcas News 3rd edition: 5).

52 Carlos Garaicoa (1998), Marcas News 3rd edition: 5.
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afiado e vital. A sensacdo explosiva do *aqui e agora” se repete toda vez que
a pd é lancada a terra.

Garaicoa produz uma segunda obra de arte apds a expedicdo a Cuito Cua-
navale. Quase como um pingente da prépria acdo do artista, consiste em
quatro videorretratos de seus amigos, jovens cubanos que serviram em An-
gola: Cuatro entrevistas sin...>* Os ex-soldados enfrentam a cdmera sem falar
(Fernandes 2006: 173). A trilha sonora consiste em uma conversa gravada. As-
sim, suas vozes em didlogo com o artista podem ser ouvidas; eles falam frases
desarticuladas de memorias de guerra: “... que seria melhor nem mesmo... mas
quase todos nds éramos jovens demais... no fim das contas, o que...”.%

As vozes no video de Garaicoa ndo coincidem com os retratos mudos mostrados
pelaimagem; o programa de rddio no trabalho de Younge fala de som transmitido
a grande distGncia em termos de tempo e espaco; as vozes dos habitantes pro-
nunciam nomes de pdssaros que ndo sGo mais vistos na regido. Uma espécie de
“Nachklang” (eco, reverberacdo, ressondncia) emerge desses multiplos didlogos,
Mas permanece suspenso por enquanto.

Des-ouvir

A alegacdo de uma preocupacdo com a “cura” e a catarse feita por Alvim
vé-se sob pressdo assim que aparecem as primeiras criticas das exposicoes.
Embora ele afirme que "a exposicdo € mais um didlogo entre vitimas que entre
vencedores e perdedores”, é preciso ressaltar que certas vitimas nessa guerra
ndo sdo ouvidas.® Os artistas sdo representativos da situacdo geopolitica com
base no Unico critério da nacionalidade: um cubano, um sul-africano e um an-
golano. Nessa fase inicial, comprovou-se ser ainda impossivel levar em conta
a situacdo muito complexa da populacdo local afetada pelos conflitos ango-
lanos. Mem©rias Intimas Marcas ndo faz uma avaliacdo equitativa de todos os
participantes da guerra. Os textos analiticos que acompanham a exposicdo
ndo levam em conta o fato de que a guerra civil ndo havia terminado, prova-
velmente porque a situacdo ndo era clara para ninguém, ainda mais porque
em 1997 ndo era possivel saber que a guerra civil ainda se prolongaria até
2002. Esse detalhe ainda perdura e debilita consideravelmente a pretensdo do
projeto de centrar-se na memaria coletiva. Referir-se as intervencoes artisticas
como se fossem um trabalho de rememorac¢do coletiva seria exagerado e, na
verdade, constituiria uma obliterac@o do sofrimento pessoal, pois sua inadver-
tida pertinéncia seletiva permanecia por revelar. Assim, desde o inicio, para
ter algum sentido, as Memarias Intimas Marcas precisavam do retorno de mais
“escavadores” d cena no intuito de colher lembrancas e representacdes de
camadas de tfrauma ou esquecimento.

Em 2017, surge outro projeto concebido com esse mesmo objetivo: a exposicdo
[South-South] Let me begin again envolveu 30 artistas da América do Sul, do

53 "“Quatre Cubains (1997), Cuatro entrevistas sin...”. V. também Fernandes, 2006: 174, 175.

54 V.também texto contribuido por Orlando Herndndez, 2000: 10.

55 Rory Bester 1998: 64-66. Mais tarde, Bester passou a integrar o projeto escrevendo textos para edigdes posterio-
res de co.@rtnews.
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Caribe e da Africa do Sul que exploravam paralelos entre artistas do sul global.
[South-South] confrontou a complexa nocdo de um “sul geopolitico” conectado
por meio da arte contempordnea e se relaciona a conflitos em geral, entre os
quais o conflifo angolano.®

Nas obras exibidas em [South-South], fica extremamente claro que, para al-
guns, a guerra estd longe do fim, mesmo tanto tempo depois do cessar-fogo
de 2002. As familias dos veteranos do Batalhdo 32, por exemplo, ainda lutam
com um passado tfraumatico ndo resolvido. Entre esses veteranos, os refugia-
dos angolanos recrutados foram inicialmente instalados em uma base militar
no norte da Namibia. Com a independéncia da Namibia, eles foram transfe-
ridos para Pomfret, no norte da Africa do Sul, uma regido drida. Desde entéo,
o estado sul-africano suspendeu os servicos municipais dessa cidade a fim de
persuadir seus habitantes a abandond-la. A comunidade como um todo é
atormentada pelo legado da guerra, pelo repetido deslocamento e por sua
luta para criar algum senso de pertencimento. Em decorréncia do trauma de
guerra ndo resolvido da maioria dos homens que lutaram nos conflitos ango-
lanos, a normalizagcdo da violéncia é alta e o abuso das mulheres prevalece
nessa comunidade. Duas artistas nascidas em Pomfret, oriundas de familias
deslocadas para cd em consequéncia desses conflitos, aceitaram o desafio
de dar voz as histérias de sua comunidade.

Teresa Kutala Firmino e Helena Uambembe formam o coletivo Kutala Chopeto.
Seu trabalho se materializa na forma de narragcdo de histérias. Compilando historias
pessoqis em entrevistas com membros da comunidade, o Kutala Chopeto reescre-
ve essas histérias pessoais em uma narrativa performativa. Os contos geralmente
s@o lidos em performances. Os elementos da narrativa figuram como uma lingua-
gem material que acompanha o relato verbal.®

Uma dessas narrativas reescritas e reimaginadas se infitula “The Lizard”, o lagar-
to. A versdo fimada de um dos ensaios da performance mostra Teresa Firmino e
Helena Uambembe ajoelhadas numa superficie coberta por grandes folhas de
papel branco, em extremos opostos, ambas de frente para a cdmera. Teresa
Firmino se move para trds escrevendo frases da narrativa no papel em que se
agacha: “Eu sou um lagarto”, “Eu sou mdae”, “Eu sou avd”, “Ela é minha filha” etc.
Helena Uambembe se move para a frente em atitude semelhante, de cdcoras,
colocando alternadamente uma orelha ou a testa no chdo enquanto a outra
orelha aponta para o teto. As duas artistas entdo invertem os papéis, tornando-se
alternadamente a ouvinte ou a escritora, adicionando camada apds camada
de escrita ou audicdo: escrever e sobre-escrever ou des-escrever; ouvir, sobre-ou-
vir e des-ouvir. A narrativa que acompanha a performance € escrita do ponto de
vista de testemunhas inesperadas de cenas de angustia pessoal: um lagarto, uma
planta de vaso e um pé de amendoim. A narrativa refere-se repetidamente a um
personagem —humano, animal ou vegetal — que mantém uma orelha colada ao
chdo, agachado ou inclinado para esconder-se. A certa altura, o personagem

56 SOUTH-SOUTH: Let me begin again, 2 de fevereiro de 2017. https://www.goodman-gallery.com/exhibitions/ca-
pe-town-gallery-south-south-let-me-begin-again-2017. A exposicdo foi exibida de 28 de janeiro a 04 de marco
de 2017 na Goodman Gallery, Cidade do Cabo.

57 Traduzivel como "Ver além do conforto".

58 Firmino e Uambembe também frabalham com video, pintura e instalagdo de objetos encontrados.
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estd escondido no forro de um teto, mantendo a orelha colada a estrutura de
madeira sobre a qual se esconde, a fim de ouvir o desenrolar da conversa na
sala abaixo. Do ponto de vista “mais que humano™ de um lagarto, uma planta
de vaso e um pé de amendoim, o Kutala Chopeto conta uma histéria de deslo-
camento e abuso repetidos.

4

f

I1.2 Teresa Fimino e Helena Uambembe, video do ensaio de performance: 2'50. Cinematdgrafo Dusko
Marovi¢; Efectos e Editing: Kutala Chopeto, Sonido: SoulFire Studio.

Teresa Firmino e Helena Uambembe escolheram o formato da narracdo de histo-
rias® para evitar a representacdo figurativa.®® A dissertacdo de mestrado de Firmi-
no, Rewriting History, Pomfret community stories, elucida essa pratica artistica para
a arte contemporénea e mostra que as narrativas nunca existem isoladamente.
Cada capitulo comeca com uma histéria da comunidade de Pomfret. Por meio
dessas narrativas, os textos de Firmino “lidam com as diferentes ferramentas utiliza-
das para reescrever a histéria™ (Firmino 2017: 1).

“Contar histérias prende a imaginacdo”, escreve ela, “[...] d& ao publico a liber-
dade de interpretar e reimaginar o que tantos imaginaram™ e, prosseguindo: “Re-
escrever a histéria € um ato de reimaginar seu passado em um mundo repleto de
histérias pré-inscritas que se estabeleceram como verdades” (Firmino 2017: 35-36).
No trabalho do Kutala Chopeto, a narracdo da histéria € completada pela reen-
cenacdo de certos gestos essenciais, permitindo assim que a memaria corporal
retome o vestigio de uma experiéncia vivida anteriormente (ibid.: 87).

Firmino e Uambembe estdo muito empenhadas em promover uma recepcdo res-
peitosa das narrativas que compartiham e em levar em conta a sensibilidade do
potencial espectador/ouvinte.é' Suas performances deixam claro que as histérias

59 Firmino, entrevista telefénica, 11 de setembro de 2019.

60 Firmino, ibid., 11 de setembro de 2019.

61 Quando Teresa Firmino e Helena Uambembe contaram a histéria "The Lizard" na University of the Witwater-
srand, por ocasido da apresentacdo de um trabalho pratico de Firmino, (marco 2017), esta preparou um
formuldrio para preenchimento pelo espectador, estipulando as condicdes sob as quais as narrativas seriam
compartilhadas. O espectador finha que agir com base num protocolo preciso.
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funcionam como tais, que sGo um elemento independente, ouvido em um contexto
especifico, recontado aqui e agora, possivelmente para ser recontado em outros
contextos. Para Firmino, a leitura é como a pesquisa: cada leitura da histéria € uma
nova investigacdo do que aconteceu, de que parte da experiéncia vivida pode ser
lembrada ou compartihada e de como chegar a um acordo com esse passado
dificil.¢2 E importante que o espectador/ouvinte tenha consciéncia de estar ouvindo
um relato subjetivo dos fatos, recontado pelas artistas que, por sua vez, 0 ouviram
de outra pessoa. Embora sua maneira pessoal de contar a histéria seja importante,
por outro lado, as duas artistas sdo apenas as vozes que recontam a histéria (Firmino
2017: 35). Outro detalhe que elas consideram crucial é o fato de ambas terem uma
relacdo pessoal com a pessoa cuja histéria é contada, além de haver uma refe-
réncia espacial compartiihada: Pomfret € a cidade natal tanto de quem conta as
histérias inicialmente quanto daquelas que a mediam. Assim, a voz como guardid da
memoria acompanha os vestigios sonoros fransmitidos entre individuos, retornando
sempre ao mesmo conjunto de circunsténcias para que os imagindrios coletivos pos-
sam apreender os episddios vividos individualmente.

Des-cobrimento

Em um texto sobre as imagens fotogrdficas da guerra em Angola e no norte da
Namibia, Patricia Hayes questionou da seguinte maneira esse conjunto de circuns-
tancias: "Que visibilidades a violéncia cria? Que visibilidades a violéncia destréi?
Que explicacdes para a violéncia figuram no imagindrio popular e na realidade”?
(Hayes 2001: 157). Isso € complicado pelo fato de que “a comemoracdo se torna
cada vez mais centralizada em uma elite nacional do estado” com o resultado de
que, em vez de promover a memoria coletiva, “instala-se uma espécie de esque-
cimento coletivo pds-colonial” (Hayes 2010: 11).

Com efeito, diante da retdrica quase de embaixada das fases posteriores do proje-
to Memérias Intimas Marcas (a exposicdo itinerante levada a Luanda, & Cidade do
Cabo e a Antuérpia), torna-se dificil nGdo perder de vista a primeira agdo, que consistiu
em vigjar por uma zona de guerra tendo como alojamento improvisado uma casa
em ruinas. No entanto, é a furtividade dessa estada em Cuito Cuanavale que parece
contribuir como categoria estética para o debate do trabalho de meméria. As expe-
riéncias intimas ndo resolvidas sGo como a consciéncia da presenca de minas terres-
tfres prontas para explodir no solo da margem do rio. Enquanto ndo se permitir que a
experiéncia entre em didlogo com a realidade mudada atual, a violéncia ndo pode
encerrar-se. Esse gesto deve ser visto no contexto mais amplo da memaria culturalé® e,
portanto, precisa levar em conta o elemento politico (Bennett 2005). Tanto as memo-
rias negativas quanto a falta de rememoracdo desembocam na incapacidade de
descrever a experiéncia. Para criar uma oportunidade de abordar esse elo perdido
denfro de um processo cultural, a sociedade precisa encontrar formas de narrar a
memoria e de gerar imagens e gestos que integrem o imagindrio coletivo.

Mais uma vez: as vozes do video de Garaicoa ndo coincidem com os retratos
mudos mostrados pela imagem; o programa de rdadio do trabalho de Younge

62 Firmino, entrevista telefénica, 11 de setembro de 2019.
63 Aqui conofando "Kulturelles Geddchtnis”, no sentido usado por Aleida e Jan Assmann.
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fala do som transmitido a grandes distGncias em termos de tempo e espaco; as
vozes dos habitantes pronunciam nomes de aves que ndo se encontram mais
na regido. Finalmente, uma geracdo depois, o chamado € ouvido quando o
Kutala Chopeto se torna a voz que reconta histérias pessoais. Os artistas volta-
ram insistentemente ao mesmo conjunto de circunst@ncias, algo inevitavel para
quem busca descobrir elementos de compreensdo inicial em meio a camadas
de esquecimento. Cada um deles estd, a seu modo, “cavando, cavando como
se para encontrar a fonte de toda a duvida”.
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O Atlantico Negro entra no espac¢o
de reflexao entre as paginas - trés livros:
Bundith Phunsombatlert,

Atta Kwami e Gilles Elie-dit-Cosaque

Philippa Sissis

Introducao

O meio é a mensagem.
Marshall McLuhan

Quando escolhe apresentar sua obra em forma de livro, o artfista imediatamente a
coloca em um formato que admite, implicita e explicitamente, toda uma série de
niveis de significado e formas de encontro. A referéncia a livro ndo alude apenas as
funcdes e caracteristicas de design da cultura europeia do livro.! A forma livro tam-
bém implica o envolvimento ativo do espectador na recepcdo da obra de determi-
nados modos — por exemplo, afravés do convite para folhed-la e 1é-la. O impacto da
recepcdo no acompanhamento das pdginas devido a forma livro acontece para-
lela, anterior e posteriormente 4 visualizacdo de cada pdgina e de sua mensagem
grdfica. A composicdo em forma de livro €, portanto, um amdlgama, um procedi-
mento aditivo que joga com impressdes de roteiro, texto, imagens, ordenamento
de informacdes e a implicacdo do espectador/leitor, que escolhe como vigjar pelo
livro. A selecdo da forma livro como superficie artistica implica mais: como um ob-
jeto cultural com multiplas facetas de emprego, funcdo, efeitos e elementos visuais
e hdpticos, a escolha de uma forma livresca cria uma obra de arte multifacetada.

Analisando livros de trés artistas, mostraremos como o engajamento artistico com o
livro tematiza a cultura da memadria e a construcdo da histéria. Os exemplos em ques-
t&o explorardo os modos muito diferentes que os artistas escolhem para usar as dimen-
sdes do livro para os efeitos de suas obras. O primeiro, Sunny Garden in Blue, do artista
de midia Bundith Phunsombatlert, € um livro impresso em cianotipia em torno de um
projeto de documentacdo e arquivamento de experiéncias de emigracdo de idosos
nascidos no Caribe e radicados no Brooklyn. Phunsombatlert joga com referéncias ar-
tisticas ao primeiro fotolivro histérico que Anna Atkins criou em 1834. O segundo, Grace
Kwami Sculpture, um livro cujo titulo o coloca em algum lugar entre livro e escultura, é
uma exploracdo do artista ganense Atta Kwami sobre a obra de sua mae, Grace Kwa-
mi. Com seu livro de arte, ele presta uma homenagem a mde, mas sua opgdo de for-
mato também ainscreve num cdnone moldado pela autoridade do livro. Assim como
o momento do arquivamento, que Phunsombatlert retoma com sua colecdo de nar-

1 Essa referéncia & cultura europeia do livro se deve & escolha desses trés exemplos. Os livros de arte sdo um
meio artistico global que reflete as diversas culturas e fradigdes livrescas centradas ou ndo em torno da pa-
lavra escrita. Para citar apenas alguns exemplos, v.: Wasserman 2007; Hubert/Hubert 1999; Pinther/Wolf 2020;
https://library.si.edu/exhibition/artists-books-and-africa/unique-visions (Ultimo acesso: 29 de setembro de 2022).
Para alguns aspectos das dimensdes de significado inscritas no livro na cultura livresca europeia, v. Kiening
2008, por exemplo.
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rativas biogrdficas, aqui a obra de arte também se torna parte da historiografia em
forma de livro, revelando assim diferentes dimensdes da lembranca e da preservacdo
da memdria. O terceiro, Lambeaux, de Gilles Elie-dit-Cosaque, € um didrio infinito no
qual cada pdgina recém-criada € uma extensdo e uma continuidade daquelas que
j& foram criadas e das que ainda serdo produzidas. As pdginas que o artista prepara
com esse intuito para cada nova colagem — na mesma dimensdo e na justaposicdo
de escrita, colagem de fotografias, recortes de revistas e outros elementos grdficos e
visuais — fazem de Lambeaux um livro ou caderno imagindrio que nunca existiu como
tal, mas que se apresenta como um objeto unitdrio (infinitamente inacabado) no efei-
to provocado indivualmente pelas pdginas. Nesse caso, o formato das pdginas e o
titulo de didrio deixam clara a relacdo que as pdginas tém entre si, € mais uma vez é
usada a ideia de virar a pdagina para facilitar a contemplacdo para além da exposi-
cdo atual, em direcdo a futuras pdginas.

A leitura dessas obras de arte ndo pode ser simplista, como mostrardo os trés exem-
plos escolhidos: os artistas consideram diferentes elementos do espaco de reflexdo
(o “Denkraum” de Aby Warburg) produzido pelo livro, elementos que sdo tdo nu-
merosos quanto as culturas do livro no tempo e na geografia, e tdo variados quan-
to as interacdes com os livros e a escrita. O presente trabalho sé retomard alguns
desses elementos para abordar mais detalhadamente os contornos da interacdo
entre cultura, memoaria e arte do livro, de um lado, e a memdria do Atldntico Negro
e a escrita da histéria no Afléntico Negro, do outro.

Em didlogo com modelos histéricos: Bundith
Phunsombatlert

A criacdo de um livro ndo significa apenas encadernar pdginas. O livro constitui
um contéiner de idéias, argumentacodes cientificas, anotagcdes, memarias pes-
soaqis e ficgcdes. Em geral, os livros contém uma infinidade de histérias que for-
mam um espaco textual conectado por meio de alusdes e referéncias intertex-
tuais, ou simplesmente pela conexdo local de inUmeros livros de uma colecdo
ou biblioteca.? Cada novo livro se conecta a esse espaco livresco que estd em
constante crescimento, que se torna mais rico por meio das relacoes estilisticas
ou textuais com outros livros e que pode usar as referéncias para seu proprio
efeito no leitor ou espectador, o qual reage as diferentes referéncias de acordo
com seu proprio conhecimento.

No projeto do livro artistico Sunny Garden in Blue (Fig. 1), o artista tailandés Bundith
Phunsombatlert invoca explicitamente o didlogo com uma publicagcdo histérica.
Ele retoma as caracteristicas visuais das fotografias do livro Photographs of British Al-
gae: Cyanotype Impressions (Fig. 2),> de Anna Atkins, para criar um didlogo ao lon-

2 A biblioteca e a colecdo de livros como memdria artistica, mas também como espaco de memaria, constitui
o tema da obra Library of Exile, de Edmund de Waal. Em sua colecdo de livros de autores que, desde a anti-
guidade até a atualidade, foram forcados ao exilio em suas préprias vidas, ele cria um espaco literdrio (“uma
biblioteca de trabalho”) conectado pelas experiéncias compartiihadas e, apesar disso, diversas dos autores.
Convidando os visitantes a sentar-se e ler e deixar suas proprias marcas no ex libris dos livros, ele cria um espaco
de tempos multiplos ou exterior ao tempo. A colegdo é completada com ainscricdo de bibliotecas destruidas
na superficie de porcelana das paredes externas do espago da biblioteca. V. de Waal 2020).

3 Um dos treze exemplares que Schaaf nomeou estd em Londres, no Museum of Natural History. V. https://nhm.
primo.exlibrisgroup.com/view/BookReaderViewer/44NHM_INST/12190875980002081# (Ultimo acesso: 5 de mar-
Gco de 2022).
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go do tempo. Como escreve ele proprio, Ao emparelhar as histérias dos imigrantes
com imagens de plantas que sdo significativas para suas histérias pessoais, acres-
centei um elemento de imigracdo humana que ndo havia no trabalho original de
Atkins”.* Ao abrir essa relacdo entre seu trabalho e Photographs of British Algae,
ele se refere as realizacdes desse modelo histérico, o primeiro livro que trabalhou
com ilustracdes fotogrdficas. Na época, o livro se destacou ndo apenas em virtude
da extraordindria natureza fotogrdfica das fotos dessa publicacdo sobre boténica,
mas também porque era o resultado do trabalho de uma mulher num universo
discursivo primordialmente masculino. Mesmo que Phunsombatlert afirme que sua
contribuicdo singular para o modelo histérico foi o conteldo de suas entrevistas
com idosos residentes no Brooklyn, o exame mais atento do contexto de ambas as
obras, revela outros niveis discursivos desse didlogo.

Fig. 1, Bundith Phunsombatlert, Sunny Garden in
Blue: Stories from the Caribbean to Brooklyn, Pro-
jefo em andamento, versdes de arquivo digitais
e ciandtipo, versdo livro: 14 1/4 x 20 polegadas/
pdgina. Copyright: Bundith Phunsombatlert, ima-
ge courtesy of Wave Hill, photo by Stefan Hagen

Fig. 2 Capa do livro de Anna Afkins, British Algae.
The New York Public Library®

Um paralelo entre a obra de Atkins € o livro
de artista é seu posicionamento “no limite":
enquanto Atkins, como mulher num mundo
patriarcal, questiona o problema da “clas-
sificacdo positivista” (Armstrong 1998: 187)
partindo das margens com suas ilustracoes
e sua adaptacdo do ciandtipo, Phunsom-
batlert usa essa técnica para inscrever um
sujeito que estd igualmente & margem da
historiografia oficial na memaria cultural

4 https://bundithphunsombatlert.com/work/sunny-garden-in-blue (Ultimo acesso: 1° de margo de 2022).
5 (https://digitalcollections.nypl.org/items/510d47d9-4b43-a3d9-e040-e00a18064a99, (Ultimo acesso: 19.09.2022)
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através da documentacdo. Ao fazer isso, Atkins vai com a boténica para um campo
gque, em sua época, ndo era considerado alta ciéncia, mas sim “um passatempo para
representantes do 'sexo fragil e de conta bem fornida’, pouco mais que uma 'bela diver-
sdo para mogas de fino trato™ (Armstrong 1998: 187).

Photographs of British Algae, de Anna Atkins

A obra de Anna Afkins surgiu no contexto do entusiasmo pela historia natural na Gra-
-Bretanha do século XIX (Schaaf 2018). John George Children, pai de Anna Atkins, foi
um cientista reconhecido e membro atfivo da Royal Society (Schaaf 2018: 41). A filha
conhecia bem os colegas do pai e teve — tanto quanto possivel na época — algu-
ma cultura cientifica, participando de experimentos quimicos, por exemplo (Schaaf
2018: 44). Ela também ajudou o pai a ilustrar sua traducdo de Genera of Shells, de
Jean-Baptiste Lamarck, em 1823 (Schaaf 2018: 49). No campo da ilustracdo cientifica,
a preocupacdo com a fotografia foi um momento decisivo tanto em termos técni-
cos quanto em termos conceituais. Quando se partia da compreensdo da natureza
como um campo de conhecimento a ser coletado e organizado em uma estrutura
inteligivel, as ilustracdes das publicacdes metodoldgicas eram entendidas como refe-
réncias & ordem natural. A interpretacdo do artista, inerente ao ato de desenhar, era
um momento de transformacdo subjetiva. A idéia de criar ilustracdes que excluissem
esse fator humano era crucial para essa nocdo de ciéncia. Atkins utilizou a técnica da
cianotipia numa fase muito precoce de seu desenvolvimento: poucos dias depois que
John Herschel, que era amigo da familia, comunicou o processo de funcionamento a
seu pai, ela jd iniciou a sua reproducdo sistematica de algas brité@nicas (Fig. 3).

Fig. 3 Anna Atkins, Phofographs of British Algae: Cya-
notype Impressions, Part |, Polysiphonia violacea,
1843, Ciandtipo sobre papel, ca. 27 x 21 cm. The
New York Public Library?

Atkins procurou produzir “impressdes das
proprias plantas” (Armstrong 1998: 187),
criando assim autenticidade. No livro re-
sultante, a sucessdo de ilustracoes, ne-
gativos monocromdticos sobre os quais
as plantas aparecem em branco por
estarem menos expostas ao sol (Sachsse
2021: 23), cria um arquivo sistemdtico e
ordenado.

As representacoes das plantas revelam
caracteristicas individuais e, ao mesmo
tempo, coletivas. Apesar da individuali-
dade de cada impressdo, cada chapa
passa a representar seu espécime como parte de uma colecdo metddica. E preci-
samente esse jogo de individualidade e representacdo coletiva que Phunsombatlert
emprega em Sunny Garden, embora em um contexto histérico bem diferente.

6 https://digitalcollections.nypl.org/items/510d47d9-4b43-a3d?9-e040-e00a18064a99 (acesso 19.09.2022).
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Auséncias no arquivo,
presencgas ho processo artistico

O projeto de livro em andamento Sunny Garden in Blue: Stories from the Caribbean
fo Brooklyn integrou e ainda integra uma exploracdo em frés partes de momentos
de imigracdo e migracdo, a qual o artista também se refere como “History in Blue”.”
Nos assemblages de porcelana intitulados Returning Dialogue: Fragments of Blue
and White Porcelain, ele explora passados coloniais e conexdes interculturais entre
a producdo de arte, especialmente a da porcelana, e as rotas de comércio colo-
nial na forma de placas compostas de cacos de diferentes origens e decoracdo lo-
calizdvel e datdvel. Na vasta instalacdo Crossing the Border: Beneath the Blue Sky,
ele propde a ideia de nacdo como uma quantidade abstrata. Para tanto, traduz
as bandeiras suspensas do mundo em ftons de azul, questionando a reconhecibili-
dade e as funcdes de representacdo por meio dessa intervencdo minima. Embora
a reconhecibilidade permaneca em alguns casos, as caracteristicas identificado-
ras das cores de muitas bandeiras desaparecem.

Entretanto, apenas o projeto Sunny Garden in Blue serd discutido aqui, pois € a Uni-
ca obra para a qual o artista escolheu a forma livro. O projeto € conduzido como
um trabalho arquivistico participativo que recolhe e ilustra histérias de imigracdo
de residentes aposentados de Brownsville, no sul do Brooklyn, Nova York.2 O artista
coletou histérias pessoais, as documentou e, posteriormente, narrou essas memo-
rias no texto do livro de arte usando a terceira pessoa do singular para referir-se
aos entrevistados. Phunsombatlert apresenta retratos desenhados dos vdrios parti-
cipantes e conta suas histérias como foram contadas a ele, comecando com suas
experiéncias no Caribe e seus caminhos até os EUA (Fig. 4).

Fig. 4 Sunny Garden in Blue:
Stories from the Caribbean
to Brooklyn, Jose A Felix Story
(pAgina 1), Projeto em anda-
mento, versdes de arquivo
digitais e ciandtipo, versdo
livro: 14 1/4 x 20 polegadas/
pdagina. Copyright: Bundith
Phunsombatlert

Todos os retratos come-
cam com O nome no
verso limpo da pdgina.
Na frente, vai o texto
principal, muitas vezes
acompanhado de um
retrato desenhado pelo artista em linhas azuis sobre branco. A origem caribenha
do entrevistado ¢é ilustrada por um esboco desenhado da ilha, com os lugares no-

7 https://bundithphunsombatlert.com/ (acesso 2/10/2022).

8 O projeto foi concluido por meio de diferentes atividades: o artista criou os retratos dos entrevistados; estes
criaram imagens cianotipicas de flores e plantas, e imprimiram motivos em estilo cianotipico em tecido. Os
resulfados de seus trabalhos foram apresentados em pelo menos duas exposicdes em 2018 (Sunny Garden in
Blue. Artworks from Rosetta Gaston Neighborhood Senior Center, 14 de maio de 2018, recep¢do aos artfistas em
15 de junho de 2018. Artistas participantes: Rebecca Abrams, Kenneth Beckles, Jose A. Felix, Julia Fraser, Vere
Gibbs, Ketty Greene, Magdalen Jobity, Carmen Mendez, Aida Ramos, Lorna Thomas, Norma Tudor, Francis
Bates).
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meados no texto etiquetados em indicacdes manuscritas. Plantas e frutas sdo mos-
tradas como reproducdes fotograficas em branco sobre azul, reproduzindo assim o
efeito da cor dos ciandtipos. Nas narrativas de Phunsombatlert, esses objetos orgd-
nicos estdo ligados a vida dos entrevistados por meio de memarias pessoais:

Suas [de Jose A. Felix] lembrancas de Porto Rico sdo todas da natureza: os co-
queiros e as montanhas rochosas, o oceano escancarado que encontra o céu
e as noites clareadas pela lua e pelas infinitas estrelas.?

O efeito visual dessa mise en page usa apenas a cor principal (azul) e a re-
presentacdo de mapas como referéncias ao livro de Atkins.'® Ao contrdrio de
Atkins, Phunsombatlert concentra-se nos seres humanos e em suas historias. Ao
coletd-las, o artista dd uma forma material a biografias efémeras que muitas
vezes sGo recontadas apenas em tradigcdes orais. Esse processo estende “o al-
cance temporal e espacial da comunicacdo humana” (Foote 1990: 379), espe-
cialmente nas culturas ocidentais. A escolha da forma *Vidas” para a narracdo
das diferentes historias também associa seu livro as numerosas “Vitae”, ou vidas,
de pessoas ilustres, um género literdrio conhecido desde a antiguidade e muito
importante para um conhecimento mais amplo de personalidades histéricas,
na histéria da arte, por exemplo." Essa escolha ndo sé resgata a fransitoriedade
da fala, mas também estabelece um relacdo com outras memodrias escritas,
arquivos oficiais, livros de histéria, romances histéricos etc., que formam a base
escrita da cultura da Europa ocidental. Mas a infegracdo desses tfestemunhos
ao arquivo escrito contém outro aspecto: como o arquivo alimenta a memaria
coletiva de uma sociedade, a integracdo de material arquivistico novo tam-
bém muda essa memoria. Na apropriacdo artistica do ato arquivistico, “[...] o
arquivo, apesar de sua insercdo histérica, diz respeito ndo ao passado, mas sim
ao futuro do passado, e constitui uma fonte vital de investigacdo, assim como
um tema de investigacdo que pode inspirar novas maneiras de ver o mundo e
viver no mundo” (Carbone 2020: 258).

Ao aproveitar a natureza flexivel do arquivo, sua mutabilidade, e o processo con-
tinuo de formacdo da memadria cultural, o artista perpetua a histéria através da
producdo de documentacdo artistica. Em seu ato artistico, ele transfere a memaria
fugaz, transmitida oralmente, para a forma material do livro. Assim, ndo sé torna
essas vozes parte da histdria escrita, como também — através do escopo artistico
de sua atividade que, com sua exposicdo e ressondncia como “obra de arte”, tem
um efeito diferente do de uma publicacdo histérica — aponta esta falha na historio-
grafia estabelecida: “Ele questiona auséncias, expde vozes ausentes ou silenciadas
[e] aborda lacunas em arquivos institucionais e na histéria coletiva, chamando a
atencdo para a natureza fragmentdria e incompleta dos arquivos” (Carbone 2020:
260). Enquanto outros artistas tornam visiveis esses pontos cegos da historiografia
através de arquivos ficcionais (Carbone 2020: 260), Phunsombatlert se faz testemu-
nha da narrativa e a documenta em forma de livro.

9 Biografia de Jose A. Felix.

10 A reencenacdo técnica do ciandtipo foi, de fato, parte do projeto artistico, mas ndo estd integrada direta-
mente ao livro.

11 Exemplos importantes desse género sdo Vasari, Boccaccio, Vespasiano da Bisticci e muitos outros inspirados
no género da vida dos imperadores da antiguidade. As fradicdes das histérias de vida coletadas oralmente
ndo puderam ser investigadas. Essa poderia ser uma questdo importante para questionar aqui o papel das
fradicdes livrescas europeias.
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Ao registrar as memdarias de imigrantes caribenhos sub-representados em outros arqui-
vos histéricos, Phunsombatlert os integra & forma candnica da documentacdo histéri-
ca e cultural. A conexdo arquivistica entre o modelo histérico e a obra de arte se torna
tangivel na pratica documental do projeto.'? Outro aspecto importante desse didlogo
entre livros € o nexo entre o livro de Atkins e a histéria boténica: o intercdmbio entre
Phunsombatlert e os idosos do Brooklyn se desenvolve no contexto de uma oficina prd-
tica. Ela gira em torno da manipulacdo de flores e plantas “para criar jardins' cianoti-
picos pessoais”, como afirma o artista em sua descricdo do projeto. Os participantes
juntam e instalam as plantas que escolheram e criam seus proprios ciandtipos. Eles ndo
reencenam apenas o ato inicial de Anna Atkins, pois 0 manuseio criativo das plantas,
das imagens dos ciandtipos e dos tecidos estampados com tinta azul conecta a na-
tureza das plantas, sua textura, aroma, lembranca visual e efeito solbre a memadria dos
individuos & documentacdo no livro. O procedimento técnico para obtencdo de um
ciandtipo é alusivo ainda de outra maneira: o objeto capturado fotograficamente
precisa ter sido colocado em contato direto com a superficie que cria a imagem.
Assim, a imagem ndo € vista por meio do olho técnico da cdmera, mas sim lancada
sobre a superficie da imagem como uma impressdo direta. Além disso, essa imagem
€ capturada por exposicdo direta a luz solar; o sol, qgue também & geograficamente
significativo para as histérias do Caribe, desempenha um papel crucial na criacdo da
imagem. Ao citar essa técnica especial no efeito visual de seu livro (Fig. 5) (pois ela
ndo é executada em cianotipia, embora Phunsombatlert tenha feito ciandtipos com
os participantes em sua acdo, como fica claro na documentacdo), o artista também
transmite o imediatismo das plantas; sua presenca estd implicita no momento da cria-
cdo do livro, pois sdo elas os gatilhos da imagem.'

Fig. 5 Bundith Phunsombatlert, Sunny Garden in Blue: Stories from the Caribbean fo Brooklyn, Jose A
Felix Story (page 2). Projeto em andamento, versdes de arquivo digitais e cianétipo, versdo livro: 14
1/4 x 20 polegadas/pdgina Copyright: Bundith Phunsombatlert

12 https://bundithphunsombatlert.com/work/sunny-garden-in-blue (Ultimo acesso em 1° de marco de 2022).
13 O livro ndo foi executado em cianédtipo, embora Phunsombatlert tenha feito ciandtipos com os participantes
da oficina
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O artista brinca com momentos de presenca e auséncia, que também sdo signifi-
cativos para captar as memadrias dos narradores. Apenas verbalmente é que eles
trazem as memaérias de volta d vida: quando escritas, elas adquirem uma existén-
cia supratemporal; quando inscritas nessas pdaginas de um livro, suas histérias séo
fixadas para sobreviver aos tempos.

A oficina criou novas lembrancas que enriquecem o livro com as memarias olfati-
vas e momentos tdteis. A justaposicdo das histdrias, dos retratos e das representa-
coes das plantas ampliam o efeito porque, além da narrativa, a pessoa que conta
a histéria também se torna presente em seu retrato. As plantas apelam para outros
sentidos do leitor/espectador com seu aroma, seu tato, seu emprego. A dimensdo
historica que a modernizacdo do projeto de Anna Atkins infroduz leva ao papel
que as plantas e os jardins desempenharam na cultura caribenha: enquanto o
projeto de Atkins se inscrevia no contexto europeu do esforco cientifico de docu-
mentar e ordenar o conhecimento da natureza, esse mesmo conhecimento tinha
interesse primordial para a expansdo colonial no Caribe. Phunsombatlert abre um
campo de tensdo que intercala as estruturas de producdo de conhecimento pré-
-moderno e moderno por meio das histérias pessoais e da flora caribenha.

Histérias naturais do Caribe

As histérias naturais ilustradas com representacdes da flora das ilhas fazem parte da
cultura visual desenvolvida pelos colonos em seu encontro com o Caribe desde os
primeiros dias.'

A descricdo das descobertas ndo foi apenas a narrativa de uma aventfura herdica. Os
recursos naturais que a expansdo colonial tornou acessiveis constituiam objeto de ambi-
cGo econdmica entre os europeus. Ao mesmo tempo, a flora caribenha tornou-se objeto
dos mesmos movimentos triangulares dos colonizadores e dos povos afficanos, que eram
escravizados e trazidos para as ihas: embora levassem consigo plantas da Africa, os co-
lonos importavam plantas como a cana-de-acucar e o anil para instrumentalizar os solos
extremamente férteis para seu lucro (Chakrabarti 2010: 143): “*Para os europeus, as plantas
€ram um recurso, ao passo que, para os escravos, elas se enfrelacavam a seu cotidiano
de formas complexas” (Chakrabarti 2010: 144). A coleta aparentemente objetiva de co-
nhecimento em ilustracdes florais €, nesse contexto, parte da conquista colonial do Cao-
ribe, por um lado, e do fortalecimento de uma identidade cultural caribenha, por outro:

O sistema da plantation tinha moldado assim as realidades sociais da prdatica da
medicina na Jamaica. Ele tinha duas orientacdes; enquanto os brit@nicos estavam
envolvidos na exploracdo e no abuso dos potenciais botdnicos dailha, os escravos
estavam, em seu dia a dia e em suas proprias tradicoes intelectuais, criando novos
significados para esse mundo natural, buscando novos modos de sobrevivéncia e
cura e procurando estabelecer sua nova vida nessas ilhas (Chakrabarti 2010: 149).

Tal aprendizagem se desenvolve com base no papel que o conhecimento botanico
desempenha para o povo escravizado: os jarding de case, pequenos jarding para
frutas e pequenos vegetais, e jardins maiores (jardins vivriers) para batata-doce, inha-

14 V. Lozére 2020; também Delbourgs 2017: 37.
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me e outros itens bdsicos para uso pessoal dos escravizados, eram parte da organi-
zacdo da plantacdo desde seu inicio (Benoit 2000: Capitulo lll, 95-128). Benoit mostra
que, mesmo antes do inicio da colonizacdo, havia uma cultura de hortas familiares
que as populacdes originais tainas e caraibas utilizavam, cultura essa que ligava o
povo escravizado a natureza em que entdo vivia (Benoit 2000: Capitulo lll, 95-128), o
que propiciava uma ancora para a cultura de plantas, idiomas e rituais (Chakrabarti
2010: 149). Desde os primeiros registros até o século XIX, quando Victor Schoelcher,
em seu relato da vida dos escravizados (Des colonies francaises. Abolition imédia-
te de l'esclavage), também documenta a relacdo destes com plantas variadas, o
jardim e o uso das plantas representavam um espaco de desenvolvimento para a
identidade cultural e a liberdade (Benoit 2000: Cap. X, § 15). Nascida da questdo
de quem forneceria o alimento aos escravizados e de que forma, a autossuficiéncia
baseada em jardins criou um “inicio de liberdade ao qual eles se acostumaram”.'
Assim, enquanto o jardim era um (pequeno) espaco de aconchego e liberdade, as
plantas em si serviam a um propédsito além do simples sustento; ao contrdrio, € nos jar-
dins de case que se encontra uma variedade de plantas terapéuticas e “mdgicas”,
plantas que podem ser bénéfiques ou maléfiques (Benoit 2000: Cap. IV, § 14).

No intercdmbio com os povos indigenas, a botdnica tornou-se um campo de cre-
olizacdo. Os conhecimentos e 0s usos fradicionais resultantes representavam uma
cultura claramente “creolizada” — no povo que tfrouxe e transmitiu o0 conhecimen-
to, nas plantas infroduzidas e descobertas, em seu uso no fratamento de doencas
conhecidas e inéditas e na manutencdo e desenvolvimento de tradicdes alimen-
tares — que surgiu da complexidade cultural decorrente da colonizacdo, do deslo-
camento, do sistema da plantacdo e do sistema escravo (Chakrabarty 2010: 150).
Victor Schoelcher aponta o jardim como uma fonte de empoderamento, como
indica o titulo de seu nono capitulo, “o veneno &, para o escravo, o que o chicote
€ para o senhor: uma forca moral” (Schoelcher 1842).

A ideia de objetividade implicita nas ilustracdes cianotipicas de Anna Atkins, em
sua busca de coletar conhecimentos cientificos, se reflete na individualizagcdo atra-
vés das biografias e memarias pessoais no frabalho de Phunsombatlert. A utilizacdo
da flora caribenha como dncora dessas memorias aponta para o lado mais som-
brio da coleta de conhecimentos botdnicos no contexto colonial. Ao mesmo tem-
po, abre o campo da reflexdo sobre a flora caribenha e seu papel para as pessoas
como um espaco de criacdo de identidade.

Em sua adaptacdo do tema botdnico de British Algae em seu Sunny Garden, o ar-
tista ndo estd apenas expandindo a colecdo fotogrdfica botdnica de Atkins para
incluir o motivo da imigracdo (como ele mesmo escreveu em seu site). Ao ligar a
micro-histéria caribenha a botdnica (ou G memadria inspirada nas plantas), ele tam-
bém forma um espaco intelectual, um Denkraum, no qual a producdo europeia
do conhecimento e a cultura da memdria pds-colonial respondem uma & outra.
Através de seu didlogo com um modelo histérico, o livro do artista torna-se um ob-
jeto que &, ao mesmo tempo, arquivo e presenca, documentacdo e reescrita, um
objeto que frata tanto do sol e do mar quanto do toque e da sensacdo das plan-
tas, na memaria e na prdatica artistica.

15 Lavollée 1841: 135, in: Benoit 2000: Cap. Ill, § 21)].
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Do sentir ao tocar, do contar ao mostrar: Ata Kwami

O livro de arte Grace Kwami Sculpture (Fig. 6), criado em 1993 pelo artista ganense Atta
Kwami, também pode ser lido como um trabalho de arquivo usado para integrar novas
historias — a histéria da obra artistica de Grace Kwami, escultora da primeira geracdo
egressa da educacdo artistica formal em Gana — d documentacdo escrita da historia
da arte. Porém Atta Kwami, que é artista, historiador de arte e filho de Grace Kwami,
criou um objeto que atinge mais ativamente os mundos hdpticos de seu publico.

Fig. 6 Atta Kwami, Grace Kwami Sculpture, London / Ghana, 1993, Edition: 6/32, foto-litografia, dgua-
-forte, serigrafia, y color xerox sobre Somerset Satin 300 g/m2 papel, 7,5 x 27 x 37,5 cm. Copyright
Smithsonian Libraries, National Museum of African Art

O livro contém 48 pdginas dobradas e ndo numeradas. Ele € apresentado geral-
mente em posicdo vertical, com as pdginas desdobradas formando uma aranha
de oito patas. Essa apresentacdo mostra a relacdo Iudica entre o titulo e a apre-
sentacdo do livro: o titulo Grace Kwami Sculpture refere-se tanto ds esculturas de
Grace Kwami como também a qualidade do livro como escultura.'

Com esse livro, Atta Kwami explora a atividade artistica de sua mae, Grace Salome
Kwami (1923-2006). Ela se formou em 1953 no Kumasi College of Arts (mais tarde, Ku-
masi College of Technology), onde a formagdo artistica em cer@mica e terracotaq,
juntamente com a tecelagem e as artes téxteis, fazia parte do curriculo de artistas
e professores (Kwami Kumasi Realism: 73). Grace Kwami pertenceu 4 primeira gera-
cdo de artistas ganenses infernacionalmente ativos, como conta Atta Kwami a partir
de suas proprias memaorias de infincia, nas quais a obra artistica e a vida de sua mde
estavam intimamente ligadas (Kwami Kumasi Realism: 27-28). Ela trabalhava princi-
palmente com terracota, mas tfambém com desenhos e pinturas.

16 Afta Kwami criou esse projeto, preparado por longo fempo, quando atuou como membro do Royal College of
Art em Londres em 1992-93 e dele imprimiu 32 cdpias (mais 4 exemplares para si). Ele foi exibido pela primeira
vez na Arfist’s Book Fair, em Londres, em maio de 1993. Seis dos 32 exemplares estdo na Smithsonian: Record
<I>Grace Kwami Sculpture</I> | Collections Search Center, Smithsonian Institution (si.edu).
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Artista e historiador da arte

Grace Kwami Sculpture tem como objetivo conftribuir para nossa apreciacdo e
conhecimento da arte ganense (Kwami: Prefdcio).

Atta Kwami atua aqui num duplo papel porque, além de suas atividades ar-
tisticas, ele € também um historiador de arte, como evidenciam suas publica-
coes. No prefdcio de Grace Kwami Sculpture, ele descreve sua intencdo de
expandir o conhecimento da arte ganense com a obra, colocando-a assim
claramente no género de historiografia da arte.

Enquanto Phunsombatlert documentou em seu trabalho narrativas orais
e colocou desenhos e fotografias ilustrativamente ao lado do texto, Atta
Kwami usa a interacdo texto-imagem de uma maneira diferente. Ele recorre
a um arquivo produzido ao longo de uma década, composto de fotografias
de sua mae trabalhando, mas também de desenhos feitos por ela. Mesmo
que o artista j& tivesse em mente o conceito do livro e guardasse as fotogra-
fias para esse fim, elas tinham uma existéncia independente e documental
antes de se tornarem parte da composicdo do livro."”

Entretanto, o ato de transferir as fotografias para a forma livro as recontex-
tualiza, e sua mensagem assume contornos mais nitidos que correspondem
ad mensagem do livro. Embora possam ter representado instant@neos dos
vestigios fotogrdficos da vida de Grace Kwami, agora eles se tornam jane-
las para uma narrativa dada pela estrutura do livro. Eles ndo falam mais
por simesmos nem existem no contexto de um grupo de imagens dispersas
que podem ser vistas em qualquer ordem e individualmente. Eles estdo
dispostos no espaco do livro e recebem titulos e textos que contribuem
para seguir a direcdo determinada por Atta Kwami. Ele insere os retratos
e visdes de trabalho em uma sequéncia que funciona simultaneamente
como uma exposicdo em miniatura e uma fonte artistica e histérica para
a obra da artista.'®

A producao do livro/a producédo da arte
e do conhecimento

Paralelamente a essa transferéncia, Atta Kwami pdée um claro foco na pro-
ducdo e no processo artistico. Ele torna a incluir isso em seu prefdcio quan-
do aponta as diferentes técnicas utilizadas na producdo do livro.”” E também
mostra isso no proéprio livro: as quatro grandes folhas de papel sdo dobradas e

17 V. https://www.prm.ox.ac.uk/event/andrea-stultiens-the-kaddu-wasswa-archive (Ultimo acesso: 18 de julho de
2022) e também: http://africultures.com/the-kaddu-wasswa-archive-entre-recit-personnel-et-memoire-collective-
-11421/2utm_source=newsletter&utm_medium=email&utm_campaign=520 (Ultimo acesso: 18 de julho de 2022).

18 Em sua observagdo de The Kaddu Wasswa Archive (2010), dos fotografos Andrea Stultiens, Arthur C. Kisitu e
Kaddu Wasswa, Erika Nimis aponta a importancia das mdos visiveis que seguram e possivelmente percorrem o
arquivo em forma de livro. Em sua andlise, elas sGo menos o indicio do manuseio e, portanto, de uma forma de
ler o arquivo, e mais uma forma de representar o observador - nesse caso, a prépria fotégrafa. Ver Nimis 2014:
560.

19 “Asimagens aqui apresentadas formam um conjunto de diferentes processos de impressdo: gravura em metal,
serigrafia, litografia, impresséo computadorizada e xerografia em cores” (Kwami: Prefdcio).
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ndo cortadas na parte superior, 0 que confere ao livro mais estabilidade. As ir-
regularidades das bordas sdo preservadas, o que significa que aqui vocé pode
ver o momento da producdo do livro: a materialidade da superficie ndo se
esconde no objeto acabado, mas se torna parte do efeito artistico e deixa um
lembrete do processo.? A producdo do livro também continua tangivel em sua
encadernacdo: um corddo grosseiro enfiado em dois orificios reforcados com
bordas de metal € o que faz do objeto um livro. O corddo é visivel na lombada.
Quando fechado, o livro é tfransportado em uma caixa forrada com papel ar-
tesanal, projetada em forma de sol ou mesmo de aranha.

Fig. 7 Grace Kwami sculpture, encadernacdo. Copyright: Foto Niklas Wolf/ Livro: Smithsonian Libraries,
Nafional Museum of African Art

Mas a producdo é também uma parte importante da percepcdo de Kwami do
trabalho da mae. Ele usa a possibilidade da imagem fotogrdafica em combinacdo
com a ordem das pdginas para criar uma aproximagdo crescente (Fig. 8, d ezquer-
da), esquerda): enquanto a primeira pagina mostra Grace Kwami trabalhando, o
observador a vé de lado, com as mdos em movimento preciso e olhar concen-
trado em seu oficio; as pdginas seguintes fazem zoom em quatro fotos de uma
cena do trabalho (Fig. 8, centro). Aqui, suas mdos sdo mostradas manipulando a
terracota, documentando ndo apenas seus gestos, mas também seu manuseio
do material. A Ultima foto dessa sequéncia mostra de frente a pequena cabeca
de terracota. Nela, os objetos assumem o papel principal, devolvendo o olhar do
espectador (Fig. 8, a direita). Os instrumentos de modelagem em primeiro plano, o
bastdo estabilizador na cabeca e as maos, no lado esquerdo, apontam novamen-
te para o processo inacabado.

20 Com sua esposa, a artfista Pamela Clarkson, ele abriu um afelié de producdo de papel em Ayeduase. Kwami
selecionou Somerset Satin 300g/m2 para o livro, impreso em Londres (https://library.si.edu/exhibition/artists-
-books-and-africa/grace-kwami-sculpture-full; Ultimo acesso em 22 outobro 2022). A atividade de producdo
de papel de Kwamiilustra seu inferesse no aspecto material de seu trabalho. V. Hark 2020.
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Fig. 8 Atta Kwami, Grace Kwami Sculpture, 1993. Copyright: Smithsonian

Fig. 8a Afta Kwami, Grace Kwami
Sculpture, 1993. Copyright: Smithsonian

Fig. 8b Atta Kwami, Grace Kwami
Sculpture, 1993. Copyright: Smith-
sonian
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Fig. 8c Aftta Kwami, Grace Kwami
Sculpture, 1993. Copyright: Smithso-
nian Libraries, National Museum of
African Art

Mesmo nas pdginas que mostram fotos em arranjos de galeria (Fig. 9), ele reintro-
duz a materialidade do trabalho em forma textual, citando sua mae: “O barro € o
material de arte mais comum. G.S.K"

Fig. 9 Afta Kwami, Grace Kwami
Sculpture, 1993, detalhe. Copyri-
ght: Smithsonian Libraries, National
Museum of African Art

Em outros lugares, Afta Kwami fambém faz uso conciso das possibilidades da jus-
taposicdo da visdo e da leitura, chamando a atencd@o com o texto para certos
detalhes: "Uma cabeca é completamente modelada no método do enrolamento.
Outras técnicas envolvem o corte, a escavacado [...] a resselagem. Na maioria dos
casos, diferentes técnicas sdo combinadas” (Atta Kwami). Também nesse peque-
no texto, o espectador se envolve na prdtica do trabalho artistico por meio do
momento capturado. A descricdo ndo se concentra no material nem na interpre-
tacdo, mas especifica em mais detalhes o momento visto, o frabalho com o mate-
rial. A imagem fotogrdfica aqui é usada para “faire voir”: ela funciona “como uma
vis@do mostrada” (Dobbe 2010: 160). O uso do livro com suas possibilidades de con-
tar continuamente por meio da sequéncia de pdginas cria um espaco complexo
que leva o espectador a descobrir diferentes vertentes da narrativa a cada vez. A
apresentacdo comum de texto e imagem em didlogo é especialmente tangivel
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na pdagina que mostra um vaso esculpido (Fig. 10): “Entdo seus vasos ndo represen-
tam personalidades [...]2" Mais uma vez, o observador € convidado a entfrar em
didlogo com o objeto - supostamente dotado de uma personalidade.

Fig. 10 Atta Kwami, Grace Kwami
Sculpture, 1993, detalhe. Copyright:
Smithsonian Libraries, National Mu-
seum of African Art

Sua organizacdo em forma de leporello semelhante d de uma sanfona que se des-
dobra em patas de aranhas, refere-se a forma simbdlica de Ananse, uma aranha “a
meio caminho entre a terra e o céu e tem o poder de reestruturar tanto o mundo di-
vino quanto o humano” (Zobel Marshall: 31-32). Como a malandra figura do frickster,
Ananse “controla os fundamentos da civilizacdo, a sabedoria (conhecimento) e as
historias (historia)” nos contos narrados pelos axantes (Zobel Marshall: 32). Kwami usa
aqui a forma livro de arte para uma figuracdo da arte de contar e da criatividade
(Pinther/Wolf 2020: 3), além de uma personificacdo da escrita da histéria. A forma de
aranha fambém faz o objeto oscilar entre diferentes formatos, ao mesmo tempo uma
escultura no espaco e um livro. Sob a forma de um objeto colocado verticalmente,
ela contradiz ludicamente seu formato de livro: a rolagem pelas pdginas ndo € mais
possivel. Agora € o espectador que precisa movimentar-se em torno do livro.

Através da materialidade tangivel, da arte visivel na obra e do foco do livro na produ-
cdo, seu autor torna-se ainda mais presente no trabalho acabado, pondo-se em didlo-
go com a vida de Grace Kwami e atuando como sua testemunha. O formato do livro
cria diferentes niveis de comunicacdo. Ela conta (em texto) e mostra (em imagem),
mas fambém conduz os espectadores d contemplacdo ativa fazendo-os mover-se em
torno do objeto. Atta Kwami usa as possibilidades do contar histérias implicitas na forma
livresca. Contudo, ao mesmo tempo, contradiz sua interac&o natural com o leitor, que
geralmente estd sentado para folheiar as pdginas de um livro. Ele cria uma ordem na
sequéncia de suas pdaginas e novamente a confradiz na dobra sanfonada, o que per-
mete mais combinacdes possiveis de pdginas para serem vistas uma ao lado da outra.

Esse uso criativo das caracteristicas dos livros € parte também do Ultimo trabalho
aqui apresentado, o didrio Lambeaux.
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Diario infinito, historias infinitas:
Gilles Elie-dit-Cosaque

Em seu trabalho em série Lambeaux, o artista grafico e videoartista Gilles Elie-dit-
-Cosaqgue (*1968) vem criando colagens multimidia em pdginas duplas projetadas
como pdaginas de cadernos de anotacdes desde 2009. As diferentes regras, o ta-
manho constante (33x22cm) e os indicios visiveis da encadernacdo com grampos
aludem & origem encenada da superficie que o artista utiliza aqui, ou seja, cader-
nos ou apostilas escolares. No entanto, ele prepara as pdginas a mdo, dando-lhes
a aparéncia de uma estrutura pré-fabricada destinada a integrar as associacdes a
elas vinculadas na leitura de sua obra. Assim que essa referéncia é entendida, ele
rompe com ela e apresenta as pdginas duplas lado a lado em quadros. Cosaque
normalmente redne cerca de 16 pdaginas para uma exposicdo (Fig. 11), tornando-
-as, como afirma ele mesmo, legiveis como uma sé narrativa coerente.?!

Fig. 11 Gilles Elie dit Cosaque, Lambeaux, projeto em andamento desde 2009, 12 pdginas de uma
exposicdo, materiais multiplos sobre papel, 33x22 cm. Copyright: Gilles Elie dit Cosaque

Essa narrativa ndo € linear per se; ela se desenvolve em cada colagem e na in-
teracdo dos diferentes quadros. Assim, a histéria contada assume para o leitor/
observador um cardater infinitamente evolutivo e infinitamente adaptdvel. Usando
materiais diversos para criar as pdaginas do didrio, Cosaque cria uma impressdo de
espontaneidade. Ele integra a diversidade material dos elementos a suas colagens
de tal forma que elas lembram notas e colecdes etnogrdficas, compilacdes de
espécimes e anotacdo rdpida de observacdes. Ao mesmo tempo, surgem dife-
rentes niveis temporais, que se tornam evidentes nos gestos de desenho e pintura
do artista e na idade e natureza dos vdarios objetos colados: escrita, impressdo e
fotografias rebnem os mais diversos momentos. Embora j& mencionado na integra-
cdo das fotografias reunidas na obra de Atta Kwami, Cosaque vai mais longe em

21 https://www.ouest-france.fr/bretagne/groix-56590/gilles-elie-dit-cosaque-s-expose-sous-un-autre-jour-5207838
(Ultimo acesso: 15 de janeiro de 2022).
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sua recontextualizacdo de fotografias, quadros impressos, artigos de periddicos e
outros materiais. Em suas composi¢cdes, os materiais que tem em maos sdo sobres-
critos, questionados e sujeitados ao crivo do ceticismo.

A vista anatémica de um corpo humano (Fig. 12) foi tornada ireconhecivel como
pessoa por uma linha de cor vermelha sobre os olhos, apresentando uma desin-
dividualizacdo do modelo, que j& fora abstraido na representacdo bioldgica. Em
contraste, porém, a mulher, vestida apenas com uma saia e um lenco na cabeca,
permanece visivel em toda a sua individualidade. Ela funciona como um espelho
—ou serd que é a visdo interna o espelho?

Fig. 12 Gilles Elie dit Cosaque, Lambeaux, projeto em andamento desde 2009, materiais multiplos so-
bre papel,, 33x22 cm. Copyright: Gilles Elie dit Cosaque

Exercicios de conjugacdo que se sobrepdem a sua imagem relacionam a represen-
tacdo aos alunos/escritores: “Nous sommes/Vous étes/lls sont” (Nos somos/Vos sdis/
Eles sd0). A altern@ncia entre a escrita pré-impressa da escola e a caligrafia infantil
cria um lembrete da escola e da educacdo centralizadas (pelo estado francés, que
dirige centralmente a educacdo), e a voz do aluno se adaptando a essas espe-
cificacoes, mas fazendo declaracdes sobre sua propria existéncia, ou sobre a de
um grupo, comunitdria: *Noés somos/Vos sois/Eles sdo”. A imagem fotogrdfica, que
encena neutralidade e observacdo cientifica na postura imével (a Unica excecdo
s@o as mdos, que contém um leve movimento: a mdo direita parece acariciar as
dobras de tecido da saia, segurando-a, mas quase sem movimento), é recontextu-
alizada por grampos de metal. Estes parecem prender a figura na pdagina e no ca-
derno. Eles prendem o braco da jovem com brutalidade metdlica. Linha vermelha é
usada para bordar o reflexo da artéria pélvica na pdgina, tornando o interior visivel
do exterior. Isso reforca a impressdo de espelhamento e distorcdo que ocorre entre
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a vista anatémica e a fotografia. A pessoa se torna o objeto do olhar, o diagrama
anatémico cujo interior vemos se torna o individuo protegido pelos olhos cobertos.
Diferentes niveis da histdria também estdo ligados por outros detalhes da colagem: a
data em caligrafia infantil com um erro ortogrdfico (“Venderdi 29 Mai”) dd a pdagina
um momento no tempo; ela a registra, ndo como um momento abstrato, mas sim
como um momento concreto. A pequena caricatura mostra uma cena de mercado
e uma figura negra de short, camisa de mangas arrancadas e um grande chapéu
de palha, oferecendo uma das frutas que estdo ao seu lado a uma senhora retrata-
da com pele clara, de vestido longo com sobreposicdo e chapéu na cabeca. Aqui,
também, a justaposicdo de roteiros, com diferentes fontes sinalizando diferentes te-
mas, origens, contextos e imagens, desempenha um papel importante.

Ao lado da representacdo anatdmica |é-se “... Voici le .../F.../France.../Fort-de-Fran-
ce”. Outras linhas sdo deixadas em branco, provavelmente para dar espaco a exer-
cicios de escrita. Identificado por um ponto de interrogacdo como outro tipo de
tarefa, Ié-se abaixo, "Que voit-on au marché de Fort-de-France?2” (O que vemos no
mercado de Fort-de-France?). Aresposta é dada em um detalhe da icénica gravura
Description of a Slave Ship/Descricdo de um navio negreiro, de 1789 (Finley 2018).22
No entanto, a mudanca de midia da escrita para a imagem deixa essa resposta sus-
pensa: uma figura visual de pensamento em resposta a uma pergunta escolar a ser
escrita. A mudanca da escrita para a imagem responde a uma pergunta concreta,
formulada por escrito, com as associacoes que a imagem evoca, tornando-se assim
multifacetada e sempre dependente da leitura individual do leitor/espectador.

A sobreposicdo e a justaposicdo do desenho anatémico e de um frecho do icone da
representacdo do fréfico de escravos com respostas a essas perguntas escolares, a
alternéncia entre quadros e texto e um estilo de escrita que aponta para uma crianca,
tudo isso cria um espaco de reflexdo complexo. Alusdes e referéncias, aliadas as ca-
racteristicas de um encontro individual e privado com um didrio pessoal, rebnem uma
obra de arte que € pessoal e, ao mesmo tempo, compartihada no seio do povo ca-
ribenho francés. O reconhecimento das praticas escolares que foram (e sdo) comuns
a geracoes de jovens caribenhos e as alusdes pictdricas a um passado comum criam
um terreno de compreensdo que pode estar no cerne do conceito de creolizacdo.

Esse conceito caracteriza-se por estar infinitamente inacalbado e por evoluir continu-
amente com seu povo e sua vida. A abertura da obra de arte de Cosaque parece
integrar os fundamentos desse conceito a uma obra que € infinitamente individual
— porque integra as leituras individuais de cada observador/Ieitor sem dar respostas
concretas — e, o mesmo tempo, representativa de vdrias experiéncias e memarias
compartihadas e, gracas a essa natureza compartihada, representativa tfambém
da memdria cultural do Caribe francés (se € que ndo de todo o Caribe). O especta-
dor torna-se parte do processo artistico quando completa a leitura dessas “images
de pensée” (imagens de pensamentos). A “immédiaté visuelle” (imediatismo visual)
faz da superficie da pagina um campo de reflexdo (Caraés/Marchand-Zanartu: 7)
e um exemplo vibrante da intersecdo entre créolisation e créolité, entre o processo

22 Durante a pesquisa para este artigo, ndo consegui enconfrar uma resposta conclusiva para a questdo da
existéncia em Fort-de-France de um mercado especifico para escravizados. Em um artigo de pesquisa, Jessica
Pierre-Louis segue a pista de um mercado em St. Pierre, antiga capital da Martinica. Sua pesquisa parece in-
dicar que as localizagdes concretas desses mercados especializados sdo raras. V. " Le "marché aux esclaves”
du Mouillage & Saint-Pierre de la Martinique. - Tan Listwa" (Ultimo acesso: 26 de julho de 2022).
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sempre mutante de tornar-se cultural e a criacdo da identidade caribenha (Febel
2013: 163).2 O trabalho continuo de Cosaque e suas colagens abertas representam
especialmente o conceito de Glissant: “la créolisation c'est I'imprédictible”, a creoli-
zacdo € o imprevisivel (Glissant 1996: 89; Febel 2013: 164).

Portanto, Lambeaux vai muito além da imaginacdo de um didrio creolizado. Em
vez disso, o trabalho de Cosaque materializa a “nova forma de historiografia des-
crita por Glissant para a histéria indocumentdvel da experiéncia colonial”, que de-
veria ser uma “historiografia polifénica” (Febel 2013: 176). Para fazer isso, Cosaque
encontra em suas obras uma forma artistica particularmente adequada, que cria
justamente essa polifonia através de sua referéncia a importéncia cultural do livro
e do caderno de anotacdes, uma referéncia aos pontos cegos da histdria escrita,
e através da justaposicdo de imagem e escrita, material histérico e *memorabilia”
aparentemente individual, como fotografias ou trechos de cadernos.

Com o uso dessa midia, a reconstrucdo ou reorganizacdo da memoria € captu-
rada aqui de forma pictdrica. A “natureza inacabada” de seu trabalho tematiza
tanto o processo de creolizacdo quanto uma multiplicidade de memarias? nas
quais imagens e memoarias sdo compartiihadas e conectam as pessoas, mas NAo
escrevem uma histéria comum linear e encerrada. Assumindo o papel do conta-
dor de historias (le conteur), Cosaque forna-se ao mesmo fempo um “guerreiro do
imagindrio” — um “guerreiro da imaginacdo™? — e um historiador artistico, compar-
tilhando essas caracteristicas com algumas outras personalidades criativas impor-
tantes da Martinica: de Césaire a Glissant, de Chamoiseau a Raphael Confiant,
cujas obras unem repetidamente historiografia e literatura, imaginacdo e reflexdo,
pensamento filosdfico politico e cultural, além de um passado compartiihado na
documentacdo narrativa da memaoria.?

Cosaque materializa memarias, ao tempo em que conta histérias sem fim usando
vestigos do passado. Riscando documentos institucionais, Cosaque interroga a his-
toriografia candnica — candnica porque impressa e, assim, visivel e disseminada.
Nas suas colagens aliena, expande, contradiz essa historiografia e a coloca em
novos contextos. Tanto o texto quanto o pictdrico estdo em acdo. O ato artistico
da coleta e montagem dos materiais O ato artistico de coleta e montagem de
materiais constitui uma intervencdo no fratamento da memdaria e da historiografia.
Precisamente ao compartilhar a definicdo de histéria e memaéria que distingue en-
tre o escrito e o oral, entre memadria candnica e memaria individual, o artista mostra
processos de memoria e de criacao de imagens fora do campo da escrita candni-
ca da histéria. Entretanto, suas colagens também ndo representam uma narrativa
completamente desvinculada; elas usam intencionalmente pedacos e fragmentos
que fazem parte da historiografia e da sua construcdo sob influéncia francesa.

23 “Portanto, hoje a creolizacdo é entendida mais geralmente como um conceito de contato cultural, encontro,
entrelacamento ou tfransformagdo mutua de diferentes culturas, o que tem uma estreita proximidade com o
conceito mais identitdrio de creolidade” (Febel 2013: 163).

24 “Para os caribenhos, o desafio de garantir a existéncia de uma memdéria coletiva toca as questdes centrais do
autoposicionamento: escrever a histéria do Caribe significa, acima de tudo, imaginar essa histéria, ou melhor,
histérias no plural” (Ueckmann/Febel 2017: 13).

25 “Acho que Patrick Chamoiseau é ele mesmo um “Guerreiro do imagindrio” e que sua prdtica da escrita estd
de acordo com a performance terapéutica dos antigos contadores de histérias de seu pais. Ele cria uma ma-
gia, opera uma transmutacdo” (Chantal Thomas, Préface, in Chamoiseau 2016: 1l).

26 Sobre Chamoiseau, escreveu Ledent: “No entanto, sua visdo do escritor carbbenho como um contador de histérias que
usa a diversidade e a criatividade como armas paradoxalmente pacificas contra a destrutividade da globalizacdo e
da padronizagdo se aplica a regido como um todo, independentemente das fronteiras linguisticas” (Ledent 2008: 454).
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Conclusao: Faconner I'histoire - Reescrever o futuro

Faconner I'histoire, ou moldar a histéria, evoca os dois principais aspectos da pre-
sente andlise. A idéia de “moldar” inclui o momento artistico da criacdo e tam-
bém sugere a flexibilidade do material e a natureza ductil do resultado. E crucial
ter em mente que a histdria € maledvel. A histéria € um constructo, um edificio,
construido com base em fatos histéricos. Mas a histéria se baseia em inUmeros
fatos, e a escrita da histdria sé pode referir-se a uma parte seletiva do passado;
ela s6 pode ser uma sombra, um eco da realidade histérica . Os fatos nos quais
a escrita da histéria se baseia sdo, especialmente nas culturas ocidentais, fontes
escritas. Tais fontes contém grandes lacunas e frequentemente documentam a
perspectiva dos “conquistadores”, e é essa perspectiva que molda a narrativa
histérica canonizada, significando tudo o que é escrito, impresso, publicado, en-
sinado etc. O questionamento dessas narrativas ndo é novidade, e a pesquisa
continua ndo sé aponta pontos cegos como integra novas perspectivas.?

As obras de arte ajudam a superar narrativas histéricas incompletas, dando
uma visibilidade especial ds histérias hd muito esquecidas. No campo da arte
e do arquivo (Enwezor; Callahan), o livro de artista € uma forma muito especial
de apresentar a reescrita histérica a um publico, particularmente no contex-
to do Atlédntico Negro. A andlise conduzida no presente trabalho mostra um
campo muito grande de possibilidades de utilizacdo do livro de artista como
“zona de atividade” (Drucker 1995: 2). Os livros estudados aqui complicam as
expectativas de escrever - e reescrever - a histéria canonizada, questionando
o hdbito geral inscrito no livro e seu modo de uso. Eles recontextualizam ima-
gens e textos histéricos ou referéncias visuais a modelos histéricos, cortando
estes materiais e femas para criar algo novo que, no entanto, permanece um
reflexo do passado. No texto “The Role of the Writer in a New Nation”, Chinua
Achebe definiu sua tarefa como a de ajudar sua “sociedade a recuperar a
crenca em si mesma e a afastar os complexos dos anos de denigracdo e au-
todesvalorizacdo” (Achebe 1964). Uma maneira de restaurar essa dignidade
perdida foi, para Achebe, voltar-se para a histéria de sua comunidade por-
que, ecoando Aimé Césaire, escreveu ele: "o atalho para o futuro é através
do passado”.?® Nesse contexto, a forma livro torna-se mais que um género
criativo: seu papel na preservacdo e também no estabelecimento oficial da
historiografia é utilizado pelos artistas para fixar memdarias pouco conhecidas
e invisiveis, ameacadas pelo esquecimento, e inscrevé-las em uma memoria
cultural baseada na cultura escrita (conforme as tradicdes intelectuais euro-
peias).?” Enquanto as obras aqui apresentadas representam obras individuais,
seu efeito se inscreve em uma memoaria coletiva. Neste ponto, a questdo se
torna como os meios se inscrevem na memoria cultural, como revelam e tor-
nam visiveis posicoes individuais ou coletivas e, assim, funcionam como uma
superficie transformadora entre o individual e o coletivo.

27 Para citar apenas um exemplo, v. Zinnenburg Carroll 2014.

28 Citado em Ledent 2008: 453.

29 O papel que a cultura escrita desempenha nisso € claramente baseado em ideias ocidentais. Enquanto os
artistas apresentados neste ensaio inscrevem uma alternativa, até entdo menos visivel, em um meio da cultura
ocidental, outros preferem estratégias que mostrem a relevéncia de outras formas de histéria na forma oral ou
mesmo artistica. V. Zinnenburg Carroll, 2014.
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Maurice Halbwachs assumiu (com base de pesquisas eurocéntricas) que a me-
moria coletfiva requer “estabilidade e duracdo”; portanto, ela devia ser fixa, ou
seja, escrita (Ueckmann/Fevel 2017: 9). Marc Bloch observou que grande parte
dessa memoria coletiva € composta de memdadria comunicativa, um conjunto de
histérias, tradicdes orais, acréscimos, memorias individuais, etc., compartilhadas
por testemunhas individuais dentro de grupos sociais como aldeias, etnias, classes
sociais, religiosos e familias (Coueille 2015: 1-2). Apenas alguns elementos dessa
memoria entram na Historiografia, a histéria encontrada nos manuais escolares.
Através de sua reproducdo e disseminacdo, constrdéi uma consciéncia historica,
onde a voz do individuo se desvanece por trds de uma histéria compartilhada.
Isto leva & sub-representacdo de memoarias ndo escritas. E justamente neste pon-
tfo que o livro do artista pode ser relevante como uma inferface, se ele assumir
suas funcdes de arquivamento. O artista luta contra os automatismos no “lembrar
e esquecer”, que sdo frequentemente dominados por outras forcas (Ueckmann/
Fevel 2017: 13). Ndo se trata tanto de desafiar esses mecanismos, mas de usd-los
para fins diferentes. O livro do artfista ndo pode competir com outras fontes im-
pressas por causa de sua circulacdo muito limitada (nos casos estudados aqui).
No entanto, o livro as cita e, além disso, compensa esta deficiéncia por seu arran-
jo especifico como obra de arte. Seus efeitos ndo se baseiam na reproducdo em
massa, mas em cada objeto individual, que requer uma concentracdo cada vez
maior, uma visdo cada vez mais profunda.

Na prdtica, um livro mesmo quando fechado, é um receptdculo de memoé-
ria. A conexdo entre livro e memadria ndo € criada apenas por seu Uso Como
suporte de documentacdo. Ela também se baseia na intimidade do toque,
que produz a individualidade da meméria. Os livros aqui apresentados sdo su-
portes com multiplas direcdes de leitura, j& encerrando em seu formato vdrios
niveis de tradicoes de leitura e referéncias culturais. Estdo reescrevendo a his-
téria, documentando e reorganizando memoarias. Os artistas inscrevem o que
era invisivel ou intangivel nesse marco estético, cultural, histérico e material.
Ao mesmo tempo, é exatamente esse marco que os trés artistas relativizam,
desconstréem e expandem em sua prdtica artistica. Ao apresentar um “didrio”
continuo pdgina por pdgina em composicdes de quadros avulsos, Gilles Elie-
-dit-Cosaque cria quadros sobrepostos e interpostos, o caderno, o quadro da
imagem e a totalidade de suas colagens j& acabadas e das que ainda estdo
por vir. Phunsombatlert alude a um modelo histérico em seu trabalho arquivis-
tico com memoérias caribenhas e, ao mesmo tempo, mostra as camadas ocul-
tas da producdo de conhecimento histérico. O livro de artista de Atta Kwami é
um livro de histéria da arte, um tributo em texto e imagem a sua mde — e uma
escultura ao mesmo tempo.

Essas observacoes inevitavelmente constituem apenas um primeiro olhar — os po-
tenciais de moldagem da histéria sdo tdo multiplos quanto as formas que os livros
de artista estdo tomando, enriquecendo a cultura do livro em sua narrativa poli-
fonica e sempre mutdvel.

Nota: A pesquisa para este trabalho foi financiada pela Deutsche Forschungsgemeinschaft (DFG, Fundagdo Ale-
ma de Pesquisa) sob a Estratégia de Exceléncia da Alemanha - EXC 2176 'Understanding Written Artefacts':
Material, Inferacdo e Transmissédo em Culturas Manuscritas”, projeto n® 390893796. A pesquisa foi realizada no
dmbito do Centro de Estudos de Culturas Manuscritas (CSMC) da Universidade de Hamburgo*.
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Por uma histdéria das artes visuais
do Atlantico Negro

Christoph Singler

Na&o estou lidando com uma questdo essencialmente africa-
na. Para mim, ndo hd uma arte africana, nGo hd uma arte
senegalesa. Meu problema ndo é buscar ser africano, eu sou.

Viyé Diba

Assim, pode-se descobrir que a espécie Negra pode ter um
rosto como parte de sua esséncia, enquanto sua cor é ape-
nas um acidente. A cor ndo define de forma alguma o negro.

Frank Bowling

O momento é propicio, os(as) artistas afrodescendentes agora tém acesso As prin-
cipais instituicoes do mundo da arte globalizada, as instituicdes artisticas geridas
por africanos(as) e afrodescendentes estdo se multiplicando. No entanto, um sinal
dos tempos, o projeto da Dak'art 2020 propds um retorno a Forja, simbolo da criati-
vidade ancestral africana. Malick Ndiaye, criador dessa edicdo, pretendia por fim
as descontinuidades na histéria da arte africana, para encontrar o fio ou fios além
da ruptura que o colonialismo imaginava para a arte africana.! Pouco antes, o pa-
vilhdo da didspora na Bienal de Veneza 2017 destacou a capacidade critica da
didspora, que se oporia a qualguer forma de nacionalismo.?

O Afléntico Negro, ainda uma entidade imagindria? Concebido por Paul Gilroy, foi re-
cebido como uma contribuicdo substancial para a conceituacdo da didspora africa-
na, pelo menos uma parte significativa. Péde-se observar que seria necessdrio ir além
de seu recorte conceitual e geografico, onde a Africa permanecia em um estado de
fantasma, e a América do Sul parecia estar ausente. Apesar dessas objecoes, ele definiu
uma nova relacdo entre a Africa e a didspora aflé@ntica. J& se foi o tempo em que a arte
da didspora era percebida como um apéndice da arte africana. No inicio do século
XX, buscavam-se tracos de culturas africanas,® mas este principio arqueoldgico ndo é
maiis a principal prioridade dos artistas, tanto assim que a virada arquivistica se desenvol-
veu fortemente no espaco do Atléntico Negro.* Do lado afficano, o afropolitanismo de
Achille Mbembe lembra a dimensdo cosmopolita do continente, na medida em que a
circulacdo de ideias e objetos € inerente  cultura africana muito antes do colonialismo.®

1 www.dakart 2020.

2 A publicacdo desta edicdo do Africanidades em frés idiomas implica em um custo muito alto para as tfradu-
cdes. Lamento ndo poder dar exemplos no que se segue, devido a limitacdes de espaco. Também ndo incluo
as diferentes filosofias da arte africana, pela mesma razdo. Dito isto, espera-se que o formato on-line facilite o
compartiihamento com nossos leitores.

3 Farris Thompson, Ortiz, Rodrigues, Herskovits, etfc.

4 Isto ndo diminui a importancia da pesquisa arqueoldgica que estd sendo realizada atualmente nas Américas.
Para os artistas contempordneos que trabalham com o arquivo, ndo é uma questdo de encontrar obras de
arte, mas, sim, vdarios tracos de escraviddo e pds-escraviddo.

5 Ver Eyo Ekpo (1977), um dos primeiros estudiosos africanos a desafiar as estreitas perspectivas da etnografia
européia.



African
GEGERE Além do Atlantico Negro, suas artes visuais

Edicdo Especial

Até agora ndo ha estudo sobre as artes visuais do Atléntico Negro como um todo.
Este dngulo talvez permitisse dar mais consisténcia ao Atldntico Negro, na medida
em que relne as diferentes praticas locais. Os contatos entre as duas margens do
oceano multiplicaram-se particularmente desde as independéncias africanas, o
que levou a um melhor conhecimento da arte do confinente, e, por sua vez, a
digspora tem sido capaz de inspirar a arte africana contempordnea. Everlyn Nico-
demus (2009) argumenta que o Atlantico Negro produziu uma mudanca na arte
africana do século XX. Ela situa o inicio na revolta de Aina Onabolu contfra o pre-
conceito colonialista que considerava o artista africano incapaz de se inserir na
arte ocidental contempordnea.” Por outro lado, em uma conversa com Huey Co-
peland, que ocorreu como parte da Afro Modern, em Liverpool, em 2010, Glenn
Ligon disse que se sentia atraido pela abertura que supunha para artistas negros
dos Estados Unidos (Copeland 2009).

John Peffer — 20 anos depois de Jan Vansina — apontou com razdo que ndo hd
nada compardvel na histéria da arte ao que tem sido feito para a histéria africana
(Peffer 2005: 95-96), muito menos estudos que levam em conta as duas margens
do Atléntico (a situacdo é muito melhor no campo musical). Segundo Bennetta
Jules-Rosette, a mistura entre a arte africana e a de sua didspora sé leva ao “caos’:
seria necessdrio “identificar os tracos de homogeneidade e de diferenca nas me-
tamorfoses da arte globalizada”, explorando, “camada por camada”, a arte e
suas representacdoes (Jules-Rosette 2008). Foram feitas tentativas de escrever his-
torias parciais desse espaco com contornos imprecisos: Visond-Blackmun, para o
Africa (2000); Sharon Patton (1998), Richard Powell (2003), para os Estados Unidos;
Emanoel Araujo (1988), Nelson Aguilar (2000), para o Brasil, deram contribuicdes
importantes. No campo das chamadas artes “tradicionais”, Farris Thompson (1983,
2008), Isabel e Jorge Castellanos, para Cuba (1994); Sally e Richard Price, para os
Quilombolas da Guiana (2000), escreveram textos fundamentais. Algumas grandes
exposicoes também tentaram algo sobre o assunto: Histérias afro-atlanticas (2019),
produzida no Brasil, foi a mais completa até hoje, seguindo Africa Modern (2010),
mais modesta. Se, até hoje, ndo hd histéria da arte africana nem de sua didspora,
como escrever uma histéria unindo as duas? Isso ndo seria um desafio, seria um
exagero. O que traria de novo tal histéria?

Tentarei expor algumas perspectivas, ndo sem discutir seus multiplos obstdculos,
inclusive os diferentes quadros tedricos que tentam congelar seus objetos, muitas
vezes evasivos. O que se segue serd uma bricolagem de pecas bem conhecidas
gracas ao tfrabalho de especialistas. O Atlntico Negro € uma vasta cdmara de
eco, onde distinguir entre retencdo, analogia, paralelismo, conexdo ou apropria-
cdo parece fadado ao fracasso. Mas podemos nos concentrar em colocar em
perspectiva as pesquisas j& feitas. E uma questdo de encontrar fios condutores per-
ceptiveis em diferentes partes do globo, ndo necessariamente em todos os lugares,
é claro, e provavelmente ndo necessariamente visiveis a todo momento. O que
defende tal histéria, mesmo que apenas no estado virtual, ndo sdo os “fracos de

6 Singler (2020). Eddie Chambers (2020) pede estudos comparativos entre a Arte BritGnica Negra e a Arte Afro-A-
mericanad, saudando Céleste Marie Bernier, Stick to the Skin: African American and Black British Art, 1965-2015.
Oakland: University of California Press, 2018. Na realidade, trata-se de uma série de retratos de cerca de 50
artistas em torno dos tfemas da meméria e da resisténcia apenas, o que reduz muito a amplitude dos temas
abordados pela arte do Atlantico Negro. A observacdo de Chambers aponta para um buraco que é maior
do que ele percebe.

7 Sobre Ainabolu veja Chika Okeke Agulu (2016).
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homogeneidade” dos quais Jules-Rosette fala. “Homogeneidade” do que, em que
nivel: cultural, formal, racial, politico? Isso seria negar a diversidade cultural no seio
do Atléntico Negro. Tal histéria concentraria sua atencdo sobretudo na circulacdo
entre a arte africana e a arte da didspora, mais ou menos intensa dependendo
do periodo e indo em ambas as direcoes. Circulacdo, mas também interrupcdo
e tentativa de preencher as lacunas por sinédoque, onde o artista individual deve
representar a continuidade. Em um fime de Manthia Diawara (2008), Edouard Glis-
sant reafirma a posicdo de um grande nUmero de artistas visuais da didspora: “No
navio negreiro, perdemos nossas linguas, nossos deuses, fodos os objetos familiares,
as cancoes, tudo. Perdemos tudo. Tudo o que nos restou foram tracos.” O traco,
portanto, ou os tracos, As vezes evasivos As vezes bem visiveis, bem explorados
também. O fraco € um convite para continuar a pesquisa, um convite para pre-
encher o espaco entre um e o outro, mas também convida a construir (imaginar)
um itinerdrio. Para tomar a imagem caribenha por exceléncia, o oceano - espaco
opaco, abismo, cemitério - € histéria. O navio negreiro imaginado por Gilroy dd
uma ancora instavel e esquiva ao Atléntico Negro, uma imagem da fratura e da
recomposicdo do ser, como Wilson Harris imaginou em uma passagem de seu en-
saio sobre a danca Limbo (Harris 1999 : 156-160).

Para a Africa, a colonizacdo europeia constitui uma outra modalidade de ruptura.
AqQui o debate se concentra na natureza e nos efeitos da modernidade defini-
dos pela Europa versus uma modernidade africana sui generis (Chika Okeke Agulu
2017). E uma polémica enganosa onde se continua a associar mudanca com “mo-
dernidade”. O exemplo dado recentfemente € Oloweé d'lsé (Abiodun 2014), artista
gue mudou consideravelmente a linguagem formal da escultura na regido lorubd.
Uma observacdo, no entanto: o que é chamado na arte de “modernismo" mal
cobre um lado das artes visuais ocidentais do século XX. Muitos artistas ocidentais
eram bastante céticos em relacdo d modernidade.

De um lado, Senghor defende a continuidade das tradicoes africanas, de outro,
Glissant e muitos artistas e escritores caribenhos se opdem. Mas essa ruptura NGo
significa que a Unica solucdo foi a "assimilacdo” as respectivas culturas nacionais.
Pelo contrdrio, uma premissa bdsica é que as culturas afrodescendentes contribu-
iram ou estdo contribuindo para sua formacdo, se definirmos essas nacdes como
estando em processo de formacdo. Além disso, elas foram capazes, por sua vez,
de influenciar a arte africana contempordnea.

Sair dos enquadramentos (deframing)

Manthia Diawara (2018) observa que Edouard Glissant estava particularmente inte-
ressado no que estd fora de enquadramento. Para Glissant diferenca ndo € sinbnimo
de oposicdo enfre o eu e o outro, “elaignora fronteiras linguisticas, territoriais e de po-
der". Seria possivel tomar como ponto de partida essa filosofia da Relacdo, que é o
oposto do *monolinguismo, linear e discriminatério, da visdo eurocéntrica”?2 Diawara
lembra a importéncia da desfiliacdo, talvez a nocdo menos glosada das ideias-cha-
ve do pensamento de Glissant que séo a creolizacdo, a Relacdo e a opacidade.

8 "On the slave ship we lost our languages, our Gods, all familiar objects, songs, everything. We lost everything. all
we had left was fraces. That's why | believe that our literature is a literature of fraces”, em Diawara (2018).
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Quanto a mim, proponho deixar em suspenso, pelo menos temporariamente,
enquadramentos e nocdes como radicalidade, resisténcia, subversdo, a opo-
sicdo cenftro-periferia e/ou discurso hegemaonico versus subalternidade, exclu-
sdo, descentramento, hibridizacdo, transformacdo, cura, etc. Baseiom-se em
discursos tdo bindrios quanto os que pretendem denunciar; projetamos com an-
tecedéncia qual deve ser o resultado, muitas vezes produzindo tautologia. Ndo
s ndo sabemos a partir de que momento essas ideias sdo aplicdveis; mas, além
disso, por que necessariamente se livrar das contribuicdes e ideias produzidas
no Ocidente que podem ser usadase Onde comeca a alienacdo, onde come-
ca a apropriacdo? As ideias de Edouard Glissant ou Achille Mbembe nasceram
precisamente no didlogo. Enquanto esperamos que esse ou aquele enquadra-
mento seja estabelecido pelo discurso hegemaonico ou imposto como um novo
discurso, poderiamos simplesmente escrever essa histéria como se a mudanca
tivesse sido adquirida. A medida que a histéria acontece, a estrutura (atualmen-
te hegemonica) perderd seu brilho. (Falar sobre uma Unica histéria do Atléntico
Negro pressupde que essas nocdes nunca estdo ausentes; ds vezes estdo em
segundo plano; as vezes sobem a superficie).

Cologuemos também entre parénteses a ideia de que o colonialismo europeu na
Africa teria esmagado as multiplas tradicdes ali existentes. E deixemos também de
lado a ideia de que a escraviddo teria levado a ruptura (mais ou menos acentua-
da, mas nunca total) com a cultura visual africana. Ainda hd fragmentos, sobrevi-
véncias, gracas, em particular, & preservacdo, em vdarias regides, das religides (es-
piritualidades, principios filosdficos, “sociedades secretas”, e outras entidades mais
ou menos fantasmdaticas).

Porque sGo os a priori que constituem os enquadramentos tedricos. A “moldu-
ra” fixa seu objeto enquanto finge ficar do lado de fora. O minimo que pode-
mos dizer & que ela seleciona; € uma ferramenta de canonizacdo, portanto,
de exclusdo. Em La Vérité en peinture (A Verdade na Pintura), Derrida justifica-
damente pde a questdo do que &, ou melhor, o que uma “moldura” faz com
o0 objeto que envolve. Ela o questiona por sua vez. Afinal, ndo sabemos mais
se a moldura faz parte da obra como a vemos, ou melhor, a construimos: faz
parte da construcdo do que entdo percebemos como separado dessa cons-
trucdo: seria como o traco. Tal autor sugere uma moldura “flexivel”, o que Ihe
permitiria cobrir um espaco maior, mas uma moldura elastica ndo € mais uma
moldura. Os pintores que comecaram modificando seus contornos acabaram
abandonando-a completamente.

O Atléntico Negro, um espaco com multiplos cendrios, ndo convida tanto a mul-
tiplicar os enquadramentos, mas a questionar as categorias e conceitos que ten-
tamos aplicar. Estes sdo precisamente os lugares onde as duvidas, perguntas e
polémicas necessdrias sdo tocadas. No que diz respeito a terminologia, nenhum
dos -ismos passados ou vigentes, que geralmente deveriam servir como enqua-
dramento tedrico, orientaria o programa: eles devem ser discutidos quanto ao seu
significado para as artes pldsticas.’

9 Pan-Africanismo, Negritude, Afrocentrismo, Afropolitanismo, Negritude Liquida, Pds-Negro, Pds-Sul, Afrofuturis-
mo, Afrofuturismo, Afropessimismo. O que interessa & histéria da arte € a politica cultural que estas teorias
implementaram, ou tentaram implementar.k
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Assim, a questdo identitdria: opor-se aos discursos diaspdricos. Podemos destacar,
com Stuart Hall, que a digspora dinamiza as identidades. Mas a oportunidade do
conceito ndo é adquirida. A muliifliacdo reivindicada por Hall ndo sé coloca em
risco a cidadania, além disso, nos faz esquecer a contribuicdo afrodescendente
para as respectivas culturas nacionais. Ela continua Util contra as estéticas que ten-
dem a sufocar a arte em nome de uma identidade cultural que seria estavel.

Nos Estados Unidos, a partir da década de 1930, houve um debate entre a ances-
tralidade, apoiado por Alain Locke, e uma arte “*modernista”, defendida por James
Porter. Romare Bearden ou Hale Woodruff recusaram qualquer linguagem formal que
reafirmasse a segregacdo racial (Gibson 1991). E um debate que ocorrerd mais tarde
em outras regides do Atléntico Negro. Emanoel Araujo, fundador do Museu Afro Brasil,
define a ancestralidade como um “halo que permanece no subconsciente coletivo, e
pelo qual o artista negro se torna a um sé tempoo grande receptor eo maior executor
de c@nones que remontam a arte paleo-africana ou se refletem na arte neo-africana
na didspora” (Aradjo 2000: 43). E ainda mais importante entender o escopo de sua
aplicacdo para encontrd-lo em outro lugar.’ No Brasil, Kabele Munanga (2000) per-
guntou se a arte “afro-brasileira” ndo é apenas um ramo da arte brasileira. No Brasil,
a antropologia, a questdo da heranca - para além dos tracos de Glissant — parece
até agora orientar a abordagem. O catdlogo da exposicdo Corpo e Alma (2000) tem
como foco artistas que emergiram na década de 1930 — periodo em que a arte afro-
-brasileira comecou a ser visivel e fez a sua entrada no modernismo brasileiro — que
ainda estdo ligados & arte das religides de origem africana.'’ Mas o raciocinio de Mu-
nanga € baseado na linguagem formal adotada pelo artista, seguido por Conduru,
independentemente da cor de sua pele. Ele considera a presenca de uma ou outra
caracteristica desse patrimdnio suficiente para anexar uma obra a esse corpus. A essa
posicdo “formalista” que coleciona “sinais africanos” se oporia uma histéria centrada
na arte produzida por artistas afrodescendentes, sem outras restricdes. E necessdrio
decidire A primeira posicdo permitiria observar a difusdo de linguas estéticas além das
fronteiras étnicas; a segunda, sendo mais aberta & evolucdo das prdticas, responde
ao desejo de Darby English (2007) de focar a atencdo no que os artistas fazem.

Um modelo alternativo aos enquadramentos me parece fornecer a organizacdo
do livro de JUirgen Osterhammel sobre o século XIX, uma tentativa de uma histéria
global. Os resultados ndo sdo necessariamente convincentes — confirmam o eixo
tradicional entre Ocidente e o Oriente, o Sul global se contentando com a porcdo
minima — mas o modelo permite vislumbrar a possibilidade de uma histéria multilo-
cal.” A narrativa é reduzida a fragmentos ou resumos, o objetivo € “tracar o refrato

10 Eu evito, no entanto, a "cartografia" que afirma enquadrar a "totalidade" dos lugares e circulagdes dos agen-
tes, instituicdes e obras. E Util como um primeiro passo, mas torna-se problemdtico, para ndo dizer duvidoso,
quando afirma que a posicionalidade define uma obra. O artista em didspora carrega muito de sua inféncia
e cultura de origem.

11 Ver Aguilar (2000).

12 Estd dividido em trés se¢des principais: abordagens, panoramas e temas; cada uma delas, por sua vez, estd
dividida em capitulos. Na abertura, que corresponde a "abordagens"”, Osterhnammel estabelece tudo menos
uma estrutura tedrica. Ele comeca com as nocdes de 'memdria e auto-observacdo' (a Europa inventou a
memdria coletiva organizada - bibliotecas publicas, museus, arquivos nacionais - e as fecnologias de grava-
¢do visual - fotografia e filme. A tese me parece atraente, mas questiondvel: provavelmente sdo ainda mais
tecnologias de producdo e controle de outras). Vida apds o tempo: cronologia, nocdo de época, calenddrio
e periodizacdo; cesuras e transicdes; tempo intermedidrio (transitério); aceleragdo). Finalmente, a nocdo de
espago: espaco tempo; cartografia mental - a relatividade das visdes do espago; espacos de interacdo; po-
der e espaco; territorialidade, didspora, fronteira. A segunda parte ("Panoramas") é mais dedicada a eventos,
enquanto a terceira contém oito temas: energia e industria; frabalho; redes; hierarquias; conhecimento: au-
mento, densificagdo, distribuicdo; "civilizagdo" e marginalizagdo; religido.
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de uma era” que acentue as constantes, sem sacrificd-las das particularidades e
divergéncias dentro de uma "“totalidade indescritivel”. Osterhammel continua ci-
tando Braudel:

O historiador primeiro abre sobre o passado [a porta] que ele conhece me-
lhor. Mas se ele tentar ver o mais longe possivel, ele necessariamente baterd
em outra porta, entdo outra... Cada vez uma paisagem nova ou ligeiramente
diferente serd questionada, e ndo hd nenhum historiador digno do nome que
ndo tenha sido capaz de justapor um certo nimero delas. Mas a histéria [...] é a
juncdo dessas vizinhancas, dessas copropriedades, dessas interacoes infinitas.'

N&o hd mais uma narrativa mestra, baseada em abstracdes refinadas a tal ponto
gue acabem por ignorar fendbmenos perfeitamente contraditérios. Pelo contrdrio,
vdarios fios condutores sGo possiveis e devem permanecer visiveis.

Resumidamente, as dificuldades

A primeira pergunta que surge: Quem seria o sujeito dessa histéria? Afrodescendén-
cia, termo agora usado especialmente em paises latino-americanos, focalizaria uma
relacdo ndo “matricial”, racial, j& que € uma histéria em loop: o retorno da estética
da didspora ao continente também ficaria por ser elucidado. Deveria ser aplicada
a regra da gota de sangue, um critério politico que automaticamente colocava
o individuo com cor de pele escura no apartheid. A afrodescendéncia obedece
a essa regra, ao mesmo tempo em que borra a linha entre branco e preto, abrin-
do a possibilidade de multiplas identidades. Somente os afrodescendentese Bachir
Diagne ressalta que a gramdtica da arte africana - se tal coisa existe — deve ser
(re)aprendida tanto pelo artista africano quanto pelo da didspora contempordnea.
Seria ela entdo acessivel a ndo afrodescendentes? Pensemos nos artistas brancos
da Africa do Sul, de Cuba e do Brasil, onde se incluem artistas brancos iniciados.
Vice-versa, pode-se argumentar exatamente o contrdrio: nem todos os artistas afro-
descendentes necessariamente fariam “arte afrodescendente”.'* Roberto Conduru
(2013) insistiu na necessidade de pensar na arte afro-brasileira em termos de valores
culturais africanos (misturados com valores de outras fontes), além da cor da pele do
artista. Por extensdo, isso também se aplicaria & arte europeia. No Senegal, Picasso
foi exibido em 1972 como artista na continuidade da arte cldssica africana. E que o
Afléntico Negro inclui também a influéncia que exerceu, ou continua a exercer, a
arte africana e a arte dos afrodescendentes sobre a respectiva cultura majoritdria.
Serd necessdrio ter em mente essas duas abordagens, uma formal, outra baseada
na origem étnica/cultural. Também ndo hd necessidade de decidir aqui: € necessa-
rio dizer as escolhas feitas em tal lugar, em tal data, por tal pessoa, que € um seguidor
de tal escola de pensamento.

Provavelmente também serd necessdrio levar em consideracdo a cultura visual
no senfido amplo, embora o objetivo ndo seja uma histdria cultural: isso pressu-
pde uma continuidade entre a chamada arte “tradicional” e a arte “globalizada”,

13 Fernand Braudel, « Sur une conception de I'Histoire sociale ». Annales. Economies, sociétés, civilisations., vol. 14,
n°2(1959) : 318-19

14 Em qualquer caso, a questdo foi levantada em vdrias ocasides, em particular em torno da abstragdo pratica-
da nos Estados Unidos por artistas negros. Ver Anne Gibson (1991).
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individual. Por outro lado, em didlogo com a antropologia cultural, a transdisci-
plinaridade me parece inevitdvel. A danca e a musica, em particular, inspiraram
repetidamente as artes visuais; além do motivo que elas fornecem, elas afetam a
organizacdo do discurso visual. A circulacdo entfre a esfera religiosa e a prdatica
artistica é sabida, sem, no entanto, ser uma constante, a priori. Além disso, o que
deve ser definido individualmente € o grau de envolvimento dos valores éticos de
um grupo social nas obras: por um lado aqueles produzidos para as diferentes co-
munidades, e, de outro, as obras “profanas”. Mas, sob nenhuma circunstancia, po-
demos nos contentar em elaborar listas de significantes visuais de “africanidade”.'®

Mais complexa € a multiplicidade de locais e temporalidades. Como manter o
Atlantico Negro como um todo e em que base, se queremos respeitar as particu-
laridades de cada drea? Para as Américas, terras da didspora devido a escravi-
ddo macica, sé podemos constatar a fragmentacdo por espacos/nacdes: Caribe,
Estados Unidos, Brasil, mas também as comunidades no Peru, Equador, Coldmbia
(sem mencionar Argentina e Uruguai, onde a populacdo negra foi dizimada no
decorrer do século XIX). Assim como na Africa, as diferentes dreas culturais e hoje
os estados pds-coloniais, cada um desses territdrios exigiria uma histéria prépria.
Diga-se de passagem que os estudos afro-latinos, recentemente instituidos na Aca-
demia dos Estados Unidos, ndo me parecem enfrentar esse desafio. Eles assumem
uma dada estrutura geopolitica que até novo aviso limita a dimensdo transatlan-
tica da cultura afrodiasporica.'® E as relacdes entre o norte e o sul das Américas
(que comecaram j& na Revolucdo Haitiana)2 O que estamos tentando evitar para
a Africa, devemos também conceder & sua didspora.

Serd necessdrio conjugar a periodizacdo dos espacos coloniais (americanos), a
historia da arte africana e a histéria da arte dos paises colonizadores. Na Europa,
a presenca dos africanos era menor nos tfempos coloniais, mas deixou muitos fra-
cos na cultura majoritdria, mesmo que apenas através das obras coletadas para
encher museus europeus com troféus que atestam sua “missdo civilizadora”. Por
exemplo, a presenca de afrodescendentes no passado de paises onde hd uma
didspora africana significativa. Deve ser incluida, assim como a representacdo de
sujeitos afrodescendentes por artistas ocidentais, uma vez que isso nos permitird
tracar um fio através da histéria da arte ocidental e suas coldnias. A exposicdo Le
Modeéle Noir (O Modelo Negro), de 2018, deu um vislumbre dessa histéria, mas co-
nhecemos sobretudo vdrios artistas afrodescendentes na arte cristd colonial (Con-
duru 2007 para o Brasil, entre outros). A arte das religides africanas, uma producdo
em uma situacdo de escraviddo e, portanto, pouco conhecida, ainda permanece
nas sombras, mas a arqueologia, sem duvida, produzird mais novas evidéncias.

Aqui estou no limiar das minhas propostas, impulsionadas pela Unica ideia de que o
denominador comum que ligaria os dois lados do Atlantico seria a influéncia da arte
africana, os cruzamentos nos quais se empenhou e que tem sido capaz de inspirar.

15 Isto € o que Kimberley Cleveland se propde a fazer em Black Art in Brazil. Expressions of Identity. Gainesville:
University Press of Florida, 2013 (Arte Negra no Brasil. Expressdes de Identidade).

16 Nada impede que os Estudos Afro-Latinos também estejam interessados na circulacdo transatlé@ntica. No en-
tanto, ndo vejo o que eles podem contribuir além dos estudos que foram ou serdo realizados neste campo.
Aqui encontramos o fato delineado por Derrida: o autor do marco se coloca do lado de fora enquanto o
"naturaliza”.
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Os fios condutores, a partir das praticas visuais

Até agora, dei mais énfase & complexidade da didspora. Porque, se a continuida-
de estd ameacada em ambos os lados do Atléntico, mas em momentos diferentes,
a Africa ndo precisa considerar essa questdo: a ruptura faz parte de sua histdria, é
uma questdo de como foi negociada, quais sdo as tentativas de recolher os peda-
COs, quais sSG0 0S NOVOS COMECOS.

Se na Africa hd ruptura, como afirmar uma possivel filiacdo apenas com base em
fracos visuais “ancestrais”2 A questdo € saber o que os escravos foram capazes de
transportar para as Américas. Em algumas regides, “nacdes” foram capazes de so-
breviver, mas era comum misturar populacdes para evitar suas revoltas. Dai a obser-
vacdo de Glissant citada acima, mas a questdo ndo diz respeito apenas a objetos
materiais. Por mais fragmentdrios que sejam, existem de fato “retencdes”, e, sem
duvida, modalidades culturais ndo materiais que afetam as artes afro-americanas.

Entre elas, aideia de que a forma visual estd impregnada de uma forca espiritual —
dai uma relacdo particular entre o visivel e o invisivel. Historicamente, isso também
tem sido uma necessidade na didspora, onde prdaticas religiosas de origem africa-
na sdo frequentemente criminalizadas e perseguidas.'” Muitas vezes adiantada por
historiadores da arte africana, torna-se dificil a abordagem que dependeria do
vocabuldrio formal ocidental. Podemos contar aqui com conftribuicdes antropo-
I6gicas, mas isso ainda precisa ser qualificado para a arte contempordnea. Uma
outra caracteristica, frequentemente citada, me parece mais complexa, ou seja,
a relacdo intima entre o criador ou criadora e a sua comunidade. Sabe-se que
certos grupos étnicos ou entidades politicas mais amplas faziam encomendas para
fora, e que dreas podiam ser reservados para artistas estrangeiros. Por outro lado,
essa caracteristica indica, em primeiro lugar, que objetos e praticas provavelmente
circularam por dist@ncias bastante grandes, muito antes da era ocidental moder-
na, e, além disso, que as obras de arte ndo eram necessariaomente a emanacdo do
espirito coletivo, mas produtos de individualidades artisticas ou ateliers particulares.

Outro aspecto diz respeito a distingdo feita por Jean Laude e outros entre as artes pra-
ticadas nas cortes reais e nas comunidades da aldeia. Essa diferenca serd encontrada
no século XX, quando a urbanizacdo dard origem as artes folcléricas urbanas (Kasfir
1999). 3 esferas entre as quais serd necessdrio observar a circulacdo. No centro do pro-
jeto, desde o inicio da Africa, estariam as tfrocas entre essas esferas e com o exterior.

Outro dos grandes temas que parecem indiscutiveis € a rejeicdo da arte pela arte, re-
jeicdo do “formalismo™ ocidental. Pelo contrdrio, a arte do Atléntico Negro seria carre-
gada por compromisso social, reivindicado em todas as disciplinas artisticas negras. O
que estd em jogo € a relacdo entre o coletivo e o subjetivo, uma relacdo que merece
um estudo aprofundado. Ndo sé pesquisas sobre o continente africano mostraram a
complexidade da relacdo entre artista e patrocinador — particular ou institucional, e as
vezes pertencendo a diferentes grupos étnicos. No século XX, uma arte urbana se de-
senvolve, estabelecendo relacdes menos “orgdnicas” entre o artista e seu ambiente. Do

17 Cuba, Haiti, Brasil... A Ultima campanha oficial "anti-supersticdo™ do Haiti foi conduzida em 1941, hoje a guerra
religiosa estd sendo reavivada pelas igrejas pentecostais no Caribe e no Brasil.
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lado americano, particularmente nos Estados Unidos, os artistas ndo sé se deparam com
o apartheid artistico, mas também podem se sentirisolados do “seu” publico (negro), ou
mesmo serem severamente atacados ao se envolverem em abstracdo ou linguagens
visuadis ndo narrativas.'’® Uma estética que afirma a identidade cultural de uma determi-
nada comunidade pode ser uma camisa de forca para os artistas, quando dita qual
caminho formal o artista deve tomar em nome da fusdo entre o artista e a comunidade.

Durante as Ultimas décadas do século XX e inicio do século XXI, serd necessdrio
questionar até que ponto as artes do Atldntico Negro coincidem com as lingua-
gens formais do mainstream. As artes do Atlantico Negro ndo estdo mais hecessa-
riamente nas margens desse sistema. Idealmente, a arte do Atlantico Negro agora
é voltada para um publico mais amplo do que “suas”’comunidades.

Tentativa de periodizacao
1. 1600-1880

A primeira etapa comecaria, aproximadamente, no século XV, com as primeiras via-
gens maritimas europeias & Affica, ramificadas em pouco tempo com a ocupacdo
das Américas e da escraviddo africana. O fim desse periodo seria enfre a Revolucdo
Haitiana (1791) e a Ultima das abolicdes no Brasil, em 1888. Do lado africano, geral-
mente temos histérias de impérios africanos subsaarianos, mas o conhecimento sobre
regioes ndo-estatais permanece incompleto. O que interessa € a arte ndo islkémica
para o periodo da arte cldssica subsaariana, para a qual a histéria oral deve ser solici-
tada ao lado de fontes produzidas pelos viajantes; a partir da colonizacdo europeia,
influéncia da arte crista € sentida na arte do Benim e do Congo a partir do século XVI.

O inicio é escolhido em funcdo da multiplicacdo de contatos entre a Africa, a
Europa e as Américas. Com o inicio do Atléntico Negro, a evolucdo das artes se
bifurca. Estando a producdo prejudicada, sinalizamos, no entanto, o investimento
de artistas afrodescendentes na arte religiosa cristd (regides sob dominio catdlico),
enquanto as prdticas associadas as religides africanas sdo menos conhecidas pelo
periodo anterior ao século XIX. Nesta drea ainda hd muito a ser feito, lacunas per-
manecerdo.” Interessante ainda € como a fragmentacdo leva a recomposicoes,
um motivo frequente na literatura (Wilson Harris, Derek Walcott, Glissant), mas ndo
suficientemente estudado nas artes visuais. H& certamente uma Africa sonhada,
mas também se faz um trabalho sobre os tracos, a memdaria.

Antes do século XIX, as obras conhecidas sdo feitas de metal ou terracota, as pri-
meiras obras de madeira ou tecido agora espalhadas em museus ocidentais da-
tam do século XIX. Nem sempre sabemos se foram produzidas para o mercado eu-
ropeu. Mas abordaremos os temas tratados pelos(as) artistas africanos(as) durante
esse periodo, a fim de encontrar o mais cedo possivel os elementos estilisticos e
intelectuais suscetiveis de terem atravessado o Atlantico.

18 Gibson (1991) sobre expressionismo abstrato. Veja também textos de Romare Bearden, Frank Bowling ou, para
o Caribe, Aubrey Williams, reflexdo discutida por Leon Wainwright neste dossié. Sua leitura difere da minha:
Williams defende a abstracdo como um meio de se libertar do cardter narrativo da figuragdo. O debate foi
reavivado em torno do Pés-Negro, lancado pela Thelma Golden em 2001, na exposicdo Freestyle.

19 O que é mais conhecido sdo as representacdes de figuras afrodescendentes por artistas brancos em pintura,
escultura e gravura (ver a exposicdo em Paris em 2018).
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2. 1880-1920

A colonizacdo do continente afficano marca o inicio do segundo periodo, enquanto
NoS paises americanos a era pods-emancipacdo se abre em diferentes cendrios, sociais e
ideolégicos. O credo da miscigenacdo como fundamento da Nacdo na América Lati-
na se opoe a segregacdo racial nos Estados Unidos. Na verdade, a situacdo das popu-
lacdes afrodescendentes ndo varia tanto. Acontecem também os primeiros retornos da
didspora ao continente, ainda esporddicos (que ndo estiveram ausentes desde o século
XVIII: ver os Agudas no Benim e na Nigéria, a criacdo da Libéria, entre outros).

Ao mesmo tempo, inicia-se a coleta sistemdtica de obras no continente, pelos mais
diversos meios que vdo desde saques até compra ou doagdo por coercdo, rou-
bo e confisco, principalmente para vdrias colecdes europeias ou estadunidenses.
Vdrios agentes atuam no campo: comerciantes, soldados, administradores, que as
vezes se fazem passar por etnélogos, alegando interesse “cientifico”. E um periodo
em gque a jovem etnologia é praticamente a Unica disciplina a estudar essas obras,
consideradas artefatos colocados no contexto religioso ou magico, longe da es-
fera artistica como a Europa a definiu. Se logo comecarmos a distinguir a arte das
cortes reais africanas - apods os saques da Cidade de Benin em particular - da arte
produzida em regides ndo-estatais nas Américas, a arte afro-americana € no maxi-
mo considerada folclore. A batalha para tird-la deste gueto ainda ndo estd ganha;
mudar o termo para “art premier” (Musée Branly) ndo é suficiente, assim como a
mudanca dos nomes dos museus etnoldgicos atualmente.

A atitude mudard no inicio do século XX. Seguindo os artistas de vanguarda, uma série
de estudos criticos tentam tird-la do dominio etnoldgico (Einstein em particular). A ten-
déncia, no entanto, baseia-se na ideia de que seria uma arte “primitiva” (qualificativo
compartiihado com as artes ocednicas e amerindias) sem histéria, sem evolugdo, por-
tanto, coletiva, e para ser colocada ao lado da arte das criancas e dos “alienados”.

Durante esse periodo, artistas africanos e afro-americanos deram seus primeiros
passos No “*modernismo” ocidental (do Norte global). A infegracdo (mais ou menos
tolerada, mais ou menos avancada no dmbito artistico ocidental) dos artistas ne-
gros ocorrerd através da adocdo de suas linguagens formais.

3. 1920-1960

Uma terceira época poderia comecar, de acordo com o “curto século 20" de
Okwui Enwezor, que o situava entre o fim da 1°Guerra Mundial, quando comeca-
ram as lutas pela independéncia, e o fim do apartheid na Africa do Sul. Por outro
lado, nos Estados Unidos, o movimento em direcdo ao Norte e dos Direitos Civis,
que encontrard uma extensdo no periodo contempordneo com o Vidas Negras
Importam; em Cuba, o século inicia, com o massacre em 1912 com cerca de 3.000
mortos, alenta erosdo da “democracia racial”; na América Latina, no Caribe, uma
forte emigracdo para a Franca e a Gra-Bretanha a partir dos anos 40. As duas guer-
ras mundiais contribuiram muito para o definhamento da hegemonia europeia.

O acesso a formacdo académica ocidental, a pratica da arte ocidental, confinua
dificil. Existem prdticas alternativas, fora do mercado da arte, rotuladas de arte
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bruta, naif ou “popular”, que se enquadrariaom em estudos etnoldgicos, formas ex-
cluidas da modernidade ou da contemporaneidade. Vdrios professores europeus
abriram escolas de arte na Nigéria, Congo, Uganda, mas também no Haiti, onde
muitos dos pintores treinados no Centro de Arte de Porto Principe foram classifica-
dos como “primitivos”. E que o ensino se contenta com uma introducéo &s diferen-
tes técnicas da pintura europeia, ndo entrando na histéria da arte europeia. E para
evitar a ocidentalizacdo dos alunos, ou pelo contrdrio, supde uma infantilizacdo
dos artistas locais, produzindo um mercado especifico para os amantes das artes
exoticas? Ndo se frata de fazer julgamentos. Carlo Célius (2007) mostrou para o Hai-
ti que essa divisdo é precisamente um produto da modernidade. Nos Estados Uni-
dos, a populacdo negra, sem acesso a instituicdoes abertas & populacdo branca,
estabeleceu um sistema paralelo de formacdo, que daria seus primeiros resultfados
durante o Renascimento do Harlem. No Caribe, a infraestrutura nacional é acessi-
vel aos (as) afrodescendentes. Wifredo Lam pode receber uma formagcdo das mais
cldassicas que ele foi capaz de contfinuar na Espanha a partir de 1923, com bolsa de
estudos. Comecou a africanizar sua pintura no final da década de 1930, quando
as primeiras obras afro-brasileiras também surgiram. Muitas vezes, deve-se notar,
muitos artistas negros sdo autodidatas, isso ainda se aplica a artistas emergentes
nas décadas de 1950 e 1960 pelo menos.?

Em algum momento, a histéria podia ser escrita como uma emancipacdo das nor-
matividades ocidentais para mais “africanidade”. E uma posicdo ideoldgica que
deixa em aberto questdoes que devem ser resolvidas a montante. Se o “modernis-
mo" ocidental era marcado pela arte africana, como desvendar os fiose Se a arte
africana é transcultural, por que ndo deveria se apropriar de caracteristicas da arte
ocidentale Por muito tempo, o objetivo era a integracdo, que, no entanto, deixou
intacto um sistema definido e gerenciado pela elite branca. A questdo surgiu no
inicio do século XX, para os artistas que escolhem a arte ocidental — paralelamente
seria necessdrio estudar as chamadas artes tradicionais também, onde a questdo
ndo surge —, Olu Oguibe decidiu a favor de uma apropriacdo legitima (Oguibe
2002). E possivel a integracdo sem assimilac@o? Até que ponto é possivel (e dese-
javel) uma clara separacdo entre os mundos da arte africana e ocidental? Isso se
aplica igualmente a didspora: o cavalo de Trdia que Wifredo Lam queria ser ndo
estd mais na agenda.

No final da década de 1940, um certo niUmero de artistas se juntou a movimentos
de vanguarda: Ernest Mancoba na CoBrA, Norman Lewis recorreu a abstragcdo ex-
pressionista de Nova York, artistas afro-cubanos residentes em Paris se reuniram em
torno do surrealismo.

Os contatos entfre a didspora e o continente se intensificardo a partir dos anos 50,
movimento em ambos os sentidos. Além das conferéncias pan-africanas e festivais
artisticos e literarios, organizados entre os anos 50 e 70, em breve haverd viagens e
as vezes estadias estendidas de personalidades importantes da didspora no conti-
nente (DuBois, Stokely Carmichael, Maryse Condé, Manuel Zapata Olivella e nume-
rosos musicos: a lista é longa).

20 Veja o simpdsio sobre educacdo artistica no Caribe, University of West Indies St. Augustine, Trinidad e Tobago
2005. Leon Wainwright, in Timed Out. Art and the fransnational Caribbean. Manchester: Manchester University
Press 2011, destacou que os artistas negros caribenhos hd muito tempo eram considerados "anacrénicos” em
relagdo a vanguarda das metrépoles europeias.
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4, 1960 - Presente

Podemos infroduzir uma ruptura em torno das independéncias africanas. Eles inau-
gurariaom a era contemporénea, afravés de pesquisas aprofundadas sobre a nova
relacdo entre tradicdes africanas e modernidades europeias. Entre 1960 e 1980, apro-
ximadamente, esse debate foi conduzido em ambos os lados do Aflantico: como
exemplos, aqui, “Sintese Natural” de Uche Okeke ou a Escola de Dakar e a estética
senghoriana, 14, o Movimento das Artes Negras nos Estados Unidos (nada desta mag-
nitude na América Latina). Mais tarde, a didspora africana contempordnea — artistas
e curadores(as) —, a crescente infraestrutura artistica do continente, mas sobretudo
temas compartiihados — descolonizacdo, racismo, o mundo exclusivo da arte oci-
dental — aproximam os dois lados na busca de uma nova forma de convivéncia.

Esse periodo viu o advento da performance e da instalacdo, do video, colagem,
etc. A producdo contempordnea em ambos os lados do Atléntico se distingue
pelo investimento em formas, suportes e praticas da arte ocidental em ruptura com
a academia canonizada. Estratégias semelhantes estdo se desenvolvendo, mes-
mo na formacdo de coletivos e instituicdes de artistas criadas por artistas, para
compensar a falta de apoio do Estado. Um precursor foi Abdias do Nascimento,
guando criou o Museu de Arte Negra no Brasil na década de 1970.

Dentre os discursos contempordineos e as prdticas artisticas que adotam, restrin-
jo-me a uma lista nGo exaustiva:

1. Em torno das identidades (a questdo, ndo o resultado), as subjetividades e sua
maleabilidade, a representacdo dos corpos através do retrato (muitas vezes co-
letivo, as vezes “antirretrato”), sendo o corpo muitas vezes retratado contra um
fundo “decorativo”, ritmico, téxtil. No contexto aparecem a mdscara, o cabelo, as
roupas, na fotografia ou em outras midias.

2. A questdo identitaria leva a colagem na medida em que pode ser uma metafo-
ra para as identidades contempordneas. Este aspecto poderia ser abordado em
um capitulo que discute a dimensdo transcultural. A colagem é uma prdtica rela-
tivamente recente no AflGntico Negro que se impds em associacdo com 0s mais
diversos tfemas contempordneos: migracdo, violéncia, erosdo das utopias, e obras
a partir da fragmentacdo, residuos. A colagem desempenha, neste contexto, um
papel duplo. Por um lado, ela destaca a de(con-)estruturacdo dos sistemas de
crencas e conhecimento. Por outro lado, ela reune o que foi quebrado, ameaca-
do de quebrar ou nunca foi unido. Neste sentido, € fambém um kit de reparo, uma
oferta de reconciliacdo, sem negar as feridas e os limites de identidade. A partir
da ambivaléncia entre destruicdo e construcdo, pode ser uma metdfora para um
mundo global heterogéneo, mas também para a interacdo de culturas.

3. A escrita, no sentido amplo como um sinal, seria outro campo a ser estudado, desde
as escrituras das regides isldmicas até os ideogramas da Africa subsaariana estudados
em particular por Clémentine Faik-Nzuiji (1996). O sinal aparece em mdscaras e outras
superficies esculpidas, em corpos, téxteis, paredes, mas também inclui texto ocidentall

e suas deformacodes, e se estende para texturas e tracos como um todo.
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4. A batalha entre figuracdo e abstracdo — um vasto campo desde sinais de ori-
gem africana até abstracdo geométrica — tornou-se obsoleta com a chegada do
pos-minimalismo e da arte conceitual. O episddio, no entanto, merece um desdo-
bramento porque foi a Ultima vez que houve controvérsia em torno da apropria-
cdo das linguas ocidentais, ja a instalacdo — que tem precedentes africanos - o e
video ndo eram mais um problema. No coldéquio online “Remodelando o Campo.
Artes da Didspora Africana em Exposicdo”, organizada em novembro de 2021 por
Nana Adusei-Poku, os participantes rejeitaram as abordagens essencialistas das
artes visuais da didspora africana.

5. A arte contempordnea rompe com épocas anteriores, ou podemos ler “constan-
tes” que atravessariam as artes visuais do Atléntico Negro (ndo necessariamente ao
mesmo tempo)2 Uma abordagem iconogrdfica mostraria que essas “constantes”
sdo precisamente o lugar da inovacdo e da criatividade (mdscaras contemporéne-
as, representacdo de corpos, etc.). Menciono em particular motivos relacionados a
memoria da didgspora: Huey Copeland e Krista Thompson agruparam uma série sob
o conceito de afrofropes, mais frequentes na didspora, mas citados na Africa recen-
temente. Intimamente ligados & memdria, eles estdo principalmente associados &
escraviddo: a travessia no navio negreiro, o principal motivo de Gilroy; entdo os ins-
tfrumentos de tortura, cenas de caca aos negros fujoes, etc. O afrotrope — que ndo
€ necessariamente figurativo — postula um inconsciente cultural (memorial) ao qual
daria uma forma material. Emerge “nas constelacdes sociais e politicas particulares
da experiéncia negra”, em momentos de intensa crise — na verdade, estd sempre
prestes a emergir — para lancar luz sobre o que estd latente em narrativas, fantasias
e ficcoes do século XVIIl ao XXI. Thompson e Copeland ndo descrevem as modadali-
dades desse (re)surgimento, mas o afrotrope apaga a linha divisdria entre passado e
presente, constituindo um “antiarquivo” fora dos limites do dizivel, segundo Foucault.
Abaixo da dimensdo iconogrdfica, esse estado de laténcia constante também po-
deria ser traduzido por camadas, a superposicdo de varias camadas, permitindo
jogar entre fundo e figura, enfre emergéncia e desaparecimento, visibilidade e in-
visibilidade, entre espessura e tfransparéncia das camadas (isto se conecta com a
importancia do texto ou sinal, sempre entendido como palimpsesto).?

O espirito da abordagem

Essa histéria comecaria, portanto, a partir da dinédmica interna (intra-africana), que
inclui o didlogo com influéncias externas. Dado que nenhuma cultura local - viva - é
autossuficiente, o que nos interessa sdo as modalidades de apropriacdo e as transfor-
magcoes que acarretaram na producdo local. Entdo, é claro, as relacdes que sdo cria-
das com a cultura das poténcias coloniais e as religides dominantes (o Isla e o Cristianis-
mo). Do outro lado do Atlantico, a fragmentacdo, as retencdes e transformacdes que
a heranca africana sofre, e as formas que a recomposicdo desses fragmentos toma.
Incluiria divergéncias, polémicas e rupturas (algumas sdo constantes dessa historia).

Em geral, tal projeto € confiado a especialistas regionais. Mas uma organizacdo
regional sé afogaria os peixes: obteriamos uma aglomeracdo de fragmentos. As

21 Dickerson, Joselit, Nixon (2017: 17). Cheryl Finley (2018) estuda o motivo do navio escravo em particular.
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histérias locais, muito pouco estudadas até agora, devem levar em conta a circu-
lacdo de estilos, técnicas, ideias. Na América Latina, em particular, hd vozes e re-
flexdes sui generis de que a perspectiva transnacional do Atlantico Negro deve sair
das sombras, provincializando o contexto nacional que a sufocou por muito tempo.
As diferentes temporalidades talvez tornem ainda mais significativos os contatos e/
ou paralelismos, mas fambém as defasagens e contrastes no seio da didspora.

A ideia é criar capitulos em torno dos temas propostos acima, vdrios dos quais po-
deriam ocupar a funcdo de fio condutor durante a longa duracdo dessa historia.
N&o s tal histéria seriac uma maneira de testar muitas hipdteses que muitas vezes
se apresentam como certas. Minha ambicdo — totalmente pessoal — &€ uma histéria
que buscaria ser confirmada pelas monografias dos artfistas, que ainda sentimos
falta. Em outras palavras, uma histéria que testaria teorias em vez de usa-las como
marcos. Ela seria assombrada pelo terror de sufocar as excecdes, aguelas que ndo
confirmam a regra.
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Recompor os fragmentos. Motivos da diaspora
na obra de Guido Llinas (Cuba 1923 - Paris 2005)

Christoph Singler

Do arquivo do artista: Gandd Abakud (Ekpe), dibujo copiado de Lydia Cabrera: Anaforuana. Madrid:
Ediciones R, 1975: 87.

Umbral, 1977, 93 x 66 cms ST, 1977, xilogravura, E/A, 84 x 66 cm

O limiar — a matriz — evanescendo / Memoria / Fragilidade



African
GEGERE Além do Atlantico Negro, suas artes visuais

Edicdo Especial

Fragmentacdo: suas propias obras

ST, 1992, collage, 50 x 32 cm

Peinture, 1965-1967, 6leo sobre tela, 130 x 97 cm  Collage Pintura, 1991, 130 x 97 cms.

Camadas (memdria). Transparencia, Opacidade / Aparecendo, desaparecendo
/ Sobreescrita: interacdo / confrontacdo / emarranjo (— Memoria) / Legibilidade
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Ancestral. Para a exibicdo Mdscaras de artistas, Pintura Negra, 1968-1970, dleo sobre tela, 115 x 120
Salons Malmaison 1987. cms ldenfidade.

ldentidade. Primitivismo / As Demoisel- Recomposicdo. Da abstracdo geométri-
les sacadas do marco. ca a Forma-Sino.

Todas imagens © Guido Llinds Estate Paris/Hannover
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Paulo Nazareth:
um craque no meio do campo

Roberto Conduru

A materialidade trivial, por vezes ordindria, um tanto precdria, aparentemente im-
provisada e algo estetizada que caracteriza o tfrabalho de Paulo Nazareth remete
as condicoes de vida de grupos subalternos no Brasil, assim como em outros con-
textos da didspora africana e na Africa.

Como alguns artistas afrodescendentes no Brasil — eu penso em Seu Gabriel (Ga-
briel Joaquim dos Santos), Arthur Bispo do Rosdrio e Négo (Geraldo Simplicio) — Na-
zareth produz suas obras com o que encontra ao seu redor: a arte, como o0 mundo,
comeca a seus pés. Mas, diferentemente desses artistas, cada qual circunscrito a
um lugar, a certos materiais € modos de fazer, Nazareth manipula artefatos bem
diversos de diferentes maneiras e atua sem aparentes limitacdes espaciais. Ele tran-
sita por um territério bem maior que a Casa da Flor que Seu Gabriel construiu com
cacos de louca a partir de um sonho, que o hospicio no qual Arthur Bispo do Ro-
sdrio constituiu um universo outro para si com coisas que estavam a mdo, que o
Jardim do Négo que Geraldo Simplicio vem modelando com terra e limo a sua
volta. E amplo o campo de acdo de Nazareth, afinal, como é dito em seu livro, ele
“vive e trabalha ao redor do mundo”.! Entretanto, ele me parece proximo de Seu
Gabriel, de Arthur Bispo do Rosdrio e de Négo menos pela materialidade precdria
que garimpa em escala global e mais por constituir sua subjetividade poética rein-
ventando seu imagindrio com o que coleta e maneja ao deambular estrada afora.

Embora suas obras parecam resultar natural, consequente e tranquilomente de seu
existir, elas sdo artificios. Em meio ao viver, ele as pensa e fabrica; ao elabord-las,
vive. Com certeza, hd continuidade, mas também brechas, escolhas, descontrole
consciente, mediacdes, direcionamentos. Se valendo da virtual indeterminacdo da
linguagem artistica na conjuntura atual, Nazareth fransita com razodvel desenvolfu-
ra em meio s linguagens, aos modos vigentes de fazer e expor arte. Ele engaja o
proprio corpo, se apropria de coisas que aparecem no seu caminho e as rearticula
como imagens, artefatos e ambientes. E andarilho como alguns, colecionador como
outros, instalador multimidia como muitos.

Nazareth € mais um que procura articular, entrelacar, quase fundir arte e vida.
Gideon Lewis-Krauss j& disse que, invertendo a maioria das performances artisticas,
“what Nazareth’s does, ingeniously, is present itself as play disguised as work” (2019).
Porém, assim como envolve sua vida em seu jogo com os demais agentes do cam-
po artistico, ele faz desse jogo um modo de viver. Com certeza, as caminhadas nas
quais, a partir do Brasil, alcancou os EUA percorrendo a América Latina e chegou
& Europa passando pela Africa sdo acdes que almejam subverter hegemonias e
centralidades colonialistas. Mas estes projetos artisticos sdo, ao mesmo tempo, mo-
dos de conhecer e cultivar suas ancestralidades amerindia, africana e europeiaq,
enredando histérias pessoais e coletivas d histéria da humanidade.

1 “Biografia”, in Paulo Nazareth 2012.
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lll. 1. Paulo Nazareth, vista de instalacao, Beyond the Black Atlantic exposicao Hannover Kunstverein
2020. Photography by Raimund Zakowski © Kunstverein Hannover

Quando ele diz que sua formacdo em arte comecou na infGncia, no ambiente fa-
miliar e comunitdrio, nGo parece querer se afirmar como um autodidata, como sdo
apresentados Heitor dos Prazeres, Maria Lira e Eustdquio Neves, entfre outros artistas
afrodescendentes. Nazareth nGdo omite que, como ocorreu com Agnaldo Manoel
dos Santos, Abdias do Nascimento e Jorge dos Anjos em circunsténcias distintas, foi
importante o aprendizado na interlocucdo com outros artistas; em seu caso, com
Mestre Orlando, artista pldstico, e Tido Vieira, do teatro de bonecos. Ou que, como
nas trajetdrias de Estevao Silva, Arthur Timéteo da Costa e Rubem Valentim, antes,
de Ayrson Herdclito, Rommulo Vieira Conceicdo e Rosana Paulino, recentemente,
o ensino artistico institucionalizado é parte incontorndvel de seu caminho, mais es-
pecificamente os estudos de Artes Visuais e Linguistica na Universidade Federal de
Minas Gerais, em Belo Horizonte.? Mais do que sublinhar como sua formacdo em arte
tem se dado em contextos variados — de modos menos ou mais formalizados, inseri-
do, conectado ou fora de instituicdes culturais —, interessa ressaltar a amplitude e a
heterogeneidade desse processo formativo e, sobretudo, sua dimensdo existencial.

Portanto, nGo surpreende sua consciéncia dos limites e desafios enfrentados na arte
contemporaneamente. Em um de seus primeiros trabalhos, Uma histdria das Améri-
cas [Eu vou fazer de mim um artista pop] [conceitual, (contemporaneo)], de 2005,
Nazareth j& explicitara um plano de intervencdo a partir dos marcos da arte Pop e do
conceitualismo, distante de utopias e ingenuidades. Também ndo espanta que ele
se valha da estrutura e do suporte oferecidos por uma galeria multinacional como a
Mendes Wood, com a qual colabora desde 2011, e por outras instituicoes, para em-
preender suas venturosas acdes. Nem que revele tanto entender o convencionalis-
mo da arte, quanto acreditar que o instante poético possa acontecer em situacoes
saturadas, banais ou mesmo degradadas, como na série AQUI E ARTE — PANFLETO.

2 Sobre o processo formativo de Paulo Nazareth, ver: “Biografia”, in Nazareth 2012, e Nazareth 2019.
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O gue ndo atenua seu engajamento em algumas causas, mas, ao contrdrio, po-
tencializa sua participacdo nas lutas contra o racismo, o colonialismo e a desigual-
dade social, entfre outras.

Nazareth enfrenta de modo direto a persistente atracdo pelo exdtico primitivo
no sistema de arte, a ansia por impurezas potentes nas margens mais ou menos
distantes dos centros hegemaonicos. Muitas vezes, o faz com ironia, como na inter-
vencdo Banana Market / Art Market, realizada em 2011 na feira Art Basel Miami
Beach: em meio a uma instalacdo na qual se destacava uma Kombi Volkswagen
carregada com pencas de bananas, ele se exibiu segurando uma placa com a
inscricdo “My image of exotic man for sale”. Ele também esmiuca as profundas
contradicdes inerentes ao gosto pelo exdtico, como quando diz, ao escrever so-
bre Sonia Gomes, que “o olho que ndo eh gente eh o olho que se nega a enxer-
gar o outro” (Nazareth 2017: 119).

Como Antonio Obd, Jaime Lauriano e Priscila Rezende, entre outros artistas afrodes-
cendentes atuantes a partir do Brasil hoje, Nazareth luta contra o racismo emba-
cando o ambiente, tornando opaco o que se queria fransparente e até inexisten-
te, fazendo ver como o racismo € estrutural e ajuda a engendrar as desigualdades
da sociedade brasileira e para além dela.

Mas Nazareth participa dessa luta investindo além da polarizagdo entre negro e
branco, cada vez mais dominante no debate. Corporalmente, ele insiste em ser
negro e, com seu trabalho, afirma o poder negro. Mas desde seu nome profissional,
que associa o Paulo de nascenca ao Nazareth que adotou de sua avd materna
- "mestica”, "afro-indigena”, “bugre”, “uma mulher de um lugar indefinido” —, ele
destila sua experiéncia de vida “no meio do caminho”, pois entende que “a arte
contemporénea é a propria construcdo desse lugar” (Nazareth 2019: 20-23). Ele
ja disse: “Em minha mesticagem me faco / Estou indigena e negro / E incrivel”.2
E chegou a apresentar Minas Gerais, o estado no qual nasceu, como o ‘“centro
mestizo brasileno” .* Contudo, se ele enfatiza sua ascendéncia africana como parte
de uma vivéncia multiétnica ndo é para fazer o elogio da mesticagem. Nazareth
explora efeitos visuais, linguisticos e corpdreos da miscigenacdo justamente para
questionar as marcacodes de identidades e suas deletérias consequéncias sociais.
Em imagens fotogrdficas como as da série What is the color of my skin2 / Qual é a
cor da minha pele, de 2013, nas quais posa ao lado de pessoas com tons de pele
mais escuros que o da sua, como os artistas Carlos Martiel e Moisés Patricio, Na-
zareth atica, para reverter, os perversos jogos de discriminacdo social a partir das
gradacodes cromdticas das epidermes.

Ele disse: “Ndo sou negro, nem indio, nem branco... (...) branco para ser negro.... e
negro para ser branco. Isso ndo € mal, tenho me transformado... sendo o mesmo”.®°
Como as coisas que encontra, das quais se apropria, manipula e franspde ao mun-
do da arte, ele se tfransforma, com elas e nas relacdes com outrem no mundo da
arte e além dele. Nazareth faz dos jogos da arte uma brincadeira séria, com a quall
parece se divertir e até mesmo se encantar. Como um jogador ciente que o fute-

3 Paulo Nazareth apud Kiki Mazzucchelli. “Sobre marfins”, 2012.
4 Paulo Nazareth “Possiveis anedotas..” 2012.
5 Paulo Nazareth apud Janaina Melo, “Conversas”, 2012.
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bol € um negdcio global atualmente, mas que, quando estd em campo, mesmo
sabendo das implicagcdes em jogo, tenta prazerosamente brincar.

A mencdo ao futebol faz pensar na palavra craque. Em portugués, craque € um
substantivo que designa alguém eximio no que sabe ou faz, sendo usado larga-
mente no meio futebolistico. Mas craque é também uma interjeicdo que ressoa
quebra, rachadura, rompimento. Encantador, envolvente, Paulo Nazareth é um
crague que, assim como muitos jogadores de futebol brasileiros, a partir de um
contexto periférico, & margem, alcancou o centro. E também um artista que, com
seu frabalho, de modo tranquilo, bem-humorado, quase décil e aparentemente
inofensivo, instaura uma ruptura critica no meio do campo.
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Joe Ouakam e a vanguarda antiestética

El Hadji Malick Ndiaye

Em um fiilme de Ican Ramangelissa intitulado Sans Rien (2015), uma voz fora da tela
€ ouvida e um homem avanca no centro da lente. Com uma boina e éculos que
sdo suficientes para caricaturd-lo, seu cabelo ndo aparado e barba branca, e um
eterno cachimbo enfre seus labios, ele mostra um rosto magro. Ele estd no pdatio
outonal dessa casa em arcadas, que também se tornou seu estidio, e no centro
daquele trono um baobd gigante. O personagem em cena € o porta-estandar-
te de uma vanguarda da arte no Senegal. Seu nome € Issa Ramangelissa Samb,
também conhecido como Joe OQuakam (fig. 1).! Ao longo de sua vida, ele foi um
corpo que assombrou lugares. Sua figura iconica tem sido parte do cendrio e um
capitulo da histéria da arte senegalesa. Este artigo € um refrato da arte de Joe
Ouakam através de sua relagcdo com o corpo concebido como uma performance
viva. Ele apresentard a arte de Joe Ouakam na sua relagdo com a vida e como ela
ajudou a moldar uma nova relacdo entre a arte e a sociedade.

kKK

IIll. 1. Issa Samb, Dezembro 2015 no Laboratério Agit'art, ZAT : Temporarily Autonomous Area, em defesa
do pdtio ameacado de destruicdo. Foto: ICAN Ramageli.

Pintor, intérprete, escultor, ator, critico e escritor, Joe Ouakam foi um icone da arte
contempordnea. Nascido em 1945, estudou no Instituto Nacional de Artes e na Uni-

1 Ouakam, do nome de um bairro, Lébou de Dakar, de onde ele € origindrio.
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versidade Cheikh Anta Diop de Dakar, onde foi introduzido ao Direito e d Filosofia.
Muito cedo, ele foi impulsionado por ideias revoluciondrias, tanto no nivel politico
quanto artistico, e seu trabalho foi uma performance desenfreada, misturando arte
e vida, um transbordamento no fluxo brusco do outro. A imagem de Joe OQuakam
foi popularizada pelo Laboratoire Agit'Art. Este coletivo de intelectuais e artistas
multidisciplinares do periodo pds-independéncia surge em um contexto politico al-
tamente carregado. Nasceu na esteira de maio de 1968 e no contexto de vdrias
acodes subversivas que abalaram a vida politica senegalesa. Foi cofundado em
1974 com o ator e poeta Youssouf John e foi composto por pintores, cineastas,
muUsicos e escritores. Mas o coletivo foi na verdade liderado por dois artistas: Joe
Ouakam e El Hadji Moussa Babacar Sy (conhecido como El Sy).2

O nascimento do Laboratoire Agit'Art se situa em um periodo de emergéncia das
praticas conceituais na Africa. Em meados da década de 1970, o poder politico
local que substitui o poder colonial estd em crise. O processo de reconstrucdo
ou de nova governanca em paises independentes afunda em uma série de di-
taduras, com a entrada em cena de regimes repressivos. De acordo com Okwui
Enwezor, é neste periodo conturbado da “pds-colénia”™ que emerge a maioria
das praticas que podem ser conceitualmente rotuladas. E evidente que a rejei-
¢do do formalismo de Senghor em favor de novas experiéncias s6 poderia levar
a valorizacdo do processo de producdo sobre o produto, do efémero sobre o
permanente e da prioridade dada as ideias politicas sobre as questdes estéticas
(Enwezor 1999: 111).

O Laboratoire Agit'Art se anuncia contra o modernismo da escola de Dakar e da
ideologia senghoriana da Negritude. A agitacdo que ela defende toma forma
nas performances organizadas pelo coletivo, o que desmente a politica pictori-
ca de Senghor e adota novas técnicas multidisciplinares (combinando escultu-
ra, pintura, instalacdo e performance), encorajando uma forte participacdo do
publico. Esta agitacdo € uma subversdo de ideias, prdticas, projetos e cédigos
artisticos. Na abordagem do Laboratoire Agit'Art, a oralidade e a performance
permitem investir em modos de acdo que falam do contexto senegalés, da his-
téria do continente e das multiplas formas que a arte ocupa a comunidade. E
nesse sentido de trabalho coletivo que surge um modernismo pos-colonial (Okeke
2015), simultaneamente com uma revolta politica e uma postura antiestética, se
com isso nos referimos a um movimento contra as instituicdes artisticas consagra-
das por uma modernidade ocidental que passa pela imagem de Senghor. Essa
postura levou os artistas a se estabelecerem no que € comumente chamado de
primeira aldeia das artes, localizada no Camp Lat Dior, de onde foram expulsos
na noite de 23 de setembro de 1983 pelo regime do Presidente Abdou Diouf, que
tomou o poder em 1981.

A prdtica de Issa Samb encontra sentido neste periodo crucial da vida artistica
senegalesa. A maneira como a arte € expressa muda de forma. Sua pinfura é per-
formativa, o traco de algo que o presente de seu corpo deixa em seu rastro. Mas
a expressdo do corpo de Joe OQuakam é uma forma de nos lembrar do presente.
O que ele deixa como vestigio € menos importante, porque o passado ndo ocupa

2 Dijibril Diop Mambety, El Hadji Sy, Amadou Sow e Bouna Médoune Seye sdo, entre outros, os artistas que parti-
ciparam desse coletivo.
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um lugar importante em seu frabalho. Além disso, em vista desta forte presenca do
corpo performdtico e do préprio momento, ele diz que trabalha no presente:

Eu vivo no presente. Sempre que eu deixo o presente, é para me projetar, rara-
mente para voltar. O passado tem pouco ou nenhum lugar no meu trabalho.
Meu trabalho é precisamente sobre as coisas do presente, e isso & até mesmo o
que caracteriza seu lado efémero. Foi por isso que parei meu trabalho fotogrd-
fico, para evitar consertar as coisas e voltar para elas. Eu sempre tive cuidado
com isso. Assim que percebi que isso me levava a querer historializar, parei. O
passado ndo ocupa um lugar central no que faco (Kouoh 2013: 18-19).

Esta afiirmacdo de Issa sobre o “presentismo” (Hartog 2012) de sua prdtica artistica
pode ser ressonada com duas perspectivas de seu trabalho. De um lado, sua perfor-
mance e, de outro, suarelacdo com os objetos. Em Issa, a postura em relacdo ao pas-
sado sustenta a ideia de permanéncia, concentrando-se mais no corpo “vivo” da per-
formance, em um movimento que evoca cada momento para envid-la de volta ao
passado. Pode-se pensar que este cardter efémero de seu trabalho estd em oposicdo
a onipresenca dos objetos que povoam seu estudio. Pois, por mais que estejamos no
culto do efémero, apegados ds vanguardas - que se colocam contra o fetichismo do
objeto - as instalacdes de Issa tém a magia de dar uma alma aos objetos do cotidia-
no. A esse respeito, Elizabeth Harney menciona que nas muitas oficinas do Laboratoire
Agit'Art, o objeto frequentemente funciona como um acessorio e torna-se secunddrio
em relacdo ao aspecto conceitual da performance. De fato, se o uso de materiais
reciclados, a instalacdo, a acumulacdo e a montagem sdo uma forma de contestar
as hierarquias modernistas entre alta e baixa cultura, entre arte elitista e arte popular,
inerentes ao discurso de Senghor, este modo de producdo faz parte de um jogo aber-
to promovido a uma nova arte num contexto politico que se adapta ao seu ambiente,
adotando os codigos de um mercado internacional (Harney 2004: 112).

Issa Samb trabalha a partir de objetos da vida cotidiana. As associacdes resultantes
encontram sua particularidade nos lugares, circunst@ncias e contextos que ddo ds
pecas uma auréola de estranheza. Essa recuperacdo se concentra na sociedade
capitalista e em seus produtos residuais. Essa € a razdo pela qual a interpretacdo
que é feita da recuperacdo, como pobreza e falta de material, deve ser contex-
tualizada. Pois a recuperacdo € uma escolha ditada por uma visdo da sociedade
e da arte, cuja linguagem e modos de narracdo, assim como a gramatica, devem
serrevisados e corrigidos. A pobreza ndo pode explicar a aderéncia a uma pratica
de recuperacdo. E porque a necessidade de interrogar a materialidade das coisas
leva os artistas a abandonarem gradualmente as técnicas aprendidas na escola
de belas artes neste contexto histérico. Na prdtica individual de Joe Ouakam, assim
Ccomo em seu universo racional, sua performance “digere” os objetos. O proprio
artista fagocita as pessoas que enfram em seu espaco, que se tornou um estudio,
um lugar de vida e de exposicdo permanente. Joe OQuakam é semelhante a um
colecionador cuja obsessdo, como descrito por Susan Pearce, parece patoldgica
em sua relacdo com o objeto (Pearce 1994). Isso porque o colecionador ndo é
o artista. Ele detém o objeto que ele ndo transforma, ele o guarda e o perpetua
para a posteridade. O artista, por outro lado, entra em conflito com o objeto, que
€ meramente material, cuja integridade é muito frequentemente desrespeitada e
o significado, muitas vezes, tfransformado.
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Em vista do exposto acima, ndo é surpreendente que as instalacdes de Issa Samb
nos aproximem da espiritualidade dos Xambs. Estes Ultimos representam um con-
junto de objetos que a fradicdo consagra em um espaco na casa da familia como
um lugar de culto. Muitas vezes localizados em um quintal, eles sédo o refugio dos
espiritos. Lugares sagrados que ainda estdo vivos nos pdtios da comunidade Lébou
de Dakar, espaco de preservacdo de um patrimdnio intangivel vivo e territério mis-
tico da casa onde sdo feitas oferendas aos espiritos dos antepassados, os Xambs
constituem altares que falam do presente, no sentido de que eles reencarnam o
lugar vivo dos antepassados que morreram mas ndo partiram. O “presentismo” que
é visivel na prdtica artistica de Joe Ouakam parece literalmente ligado & morte e,
portanto, a um corpo que ndo existe mais.

O Xamb é um altar que nos fala sobre o presente. E uma instalacdo que aproxima
ainstalacdo sagrada de um ato performativo profano e transforma a vida e as tro-
dicdes em um dispositivo cénico. Joe Ouakam reencanta esse dispositivo em uma
contemporaneidade que o emancipa da “distincdo”. Ele desempenha o papel
de transportador ou prosseguidor quando mistura esses limites entre o espiritual e
o material, o sagrado e o profano, sempre na esfera estética. No estidio de Issq,
0s objetos tomam seu lugar como sujeitos e nGo como objetos. Eles nGo sdo meros
acessorios, mas atores que participam desta abolicdo entre a arte e a vida, entre
0 animado e o inanimado, enfre o corpo e o espirito.

O trabalho de Joe Ouakam é inteiramente subversivo e fundamentalmente poli-
fico, como os temas que ele costumava encenar nos anos 90, Gandhi, Mandela,
Lenin, Franca colonial, Soweto, a bandeira senegalesa etc. (lbong 1991: 206), que
estabelece um discurso enfre a Arte e o Estado. Na mesma linha, Issa queima todas
as suas pinturas que Senghor seleciona para a exposicdo de “a arte senegalesa
de hoje”, que acontece de 26 de abril a 24 de junho de 1974 no Grand Palais.
Ele recusa que sua arte justifique uma instrumentalizacdo ou ilustracdo da Négri-
tude através do rétulo Escola de Dakar (Kouoh 2013: 13). A natureza politica de
seu vocabuldrio visual se relaciona faciimente com a iconografia do movimento
sociopldstico Set Setal.®* Um movimento do final dos anos 80 caracterizado pelo en-
gajamento civico de jovens que decidiram limpar e decorar seus proprios bairros. O
movimento Set Setal, alimentado por um fundo sdcio-politico serd apoiado por Joe
Ouakam. O artista traduz o fervor popular do movimento nestes termos:

Além de seu cardter politico, o Set Setal coloca o problema de uma expressdo
plastica bdsica. Nos bairros, muitas das pessoas que trabalharam nas paredes n&o
s@o pintores profissionais nem decoradores. SGo criancas, adolescentes que come-
caram a usar a cor nas paredes e assim, entre esses jovens ociosos bebericando o
chd dos desempregados, havia, adormecidos, talentos que de repente comeca-
ram a fazer as paredes e o asfalto falar. E uma expressdo popular, os decoradores
e artistas profissionais vao intervir muito tempo depois, talvez a pedido dos munici-
pios (Enda 1991: 21).

Essa ruptura ocorre na busca de um novo modelo de sociedade com uma ruptura
de referéncias politicas e estéticas que serdo profundamente desenvolvidas na
série de performances infitulada Plekhanov, uma das quais serd dedicada a Pierre

3 Expressdo da linguagem Wolof que significa "limpo" ou "devolver limpo".
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Lods, a quem Issa Samb presta homenagem em um ensaio intitulado Pofo-potfo
Blues. Ainda na dinGmica politica de sua performance, Issa se apresenta em Omar
Blondin, Réouverture du proces (2016). Neste filme de Ican, Joe Ouakam aborda
a reabertura do julgamento do estudante senegalés e ativista anticolonial Omar
Blondin Diop, que foi encontrado morto em sua cela em 1973.

Omar Blondin foi uma figura nos protestos estudantis de maio de 1968 em Paris,
como assistente de Daniel Cohn-Bendit. Ele participou ativamente da campanha
eleitoral do trotskista Alain Krivine, chefe da Liga Comunista. Ele foi afastado da
Ecole Normale Supérieure de Saint-Cloud e expulso da Franca em 1969 por “ativida-
des subversivas’. Omar Blondin Diop foi preso em novembro de 1971 em Bamako.
Ele foi acusado de fomentar a libertacdo de seus camaradas presos ao incendiar
o Centro Cultural Francés e o Ministério de Obras Publicas em protesto contra as
obras exorbitantes durante a visita do Presidente Georges Pompidou a Dakar em
1971, atacando a comitiva deste Ultimo com coquetéis Molotov (Cherel 2020: 90).
Em 23 de marco de 1972 ele foi condenado a trés anos de prisdo por “atentado ¢
seguranca do Estado” por um tribunal especial (Cissokho 2022).

No filme de Ican, a voz monocdrdia de Joe OQuakam continua: “Em 11 de maio de
1973 Omar Blondin Diop, nascido em 18 de setembro de 1946, ex-aluno do ENS de
Saint Cloud, foi encontrado enforcado na cela da prisdo de Gorée, onde foi detido
por motivos politicos”. Em 10 de maio de 2013, foi realizada uma reunido de teste-
munhos sobre “Omar Blondin Diop: 40 anos depois” na Universidade Cheikh Anta
Diop de Dakar (UCAD), na presenca de vdrias figuras da esquerda senegalesa e da
familia de Omar Blondin Diop, que estd pedindo a reabertura do processo.

As circunst@ncias da morte de Omar Blondin Diop ainda ndo foram esclarecidas. No
entanto, ao contrdrio do jornal Le Soleil, que retransmitiu a versdo oficial do suicidio,
Roland Colin, chefe de gabinete do Presidente do Conselho Mamadou Dia (1957-62),
relata em seu ensaio infitulado Sénégal notre pirogue (Présence Africaine, 2007) que
Omar Blondin Diop recebeu na prisdo a visita de Jean Collin, Ministro do Interior, com
quem teve uma altercacdo: O ministro, soube-se no final das contas, teria dado a
ordem ao guarda para puni-lo. No dia seguinte, ele foi encontrado enforcado em
sua cela” (Cissokho 2022). No filme de Ican, Joe Ouakam pergunta, com uma voz
profunda e calma: “Ele cometeu suicidio por enforcamento ou foi enforcado apds a
sua morte?2” Com uma toga de advogado enrolado em seu corpo, ele caminha em
direcdo a um manequim vestido todo de preto e de frente para uma parede branca
na qual escreve “meu irmdo Omar Blondin Diop”. Esta performance inscreve Issa na
temporalidade da esquerda senegalesa da qual ele faz parte.

Joe Ouakam tenta abolir a fronteira entre a arte e a politica, o corpo e o espirito,
a fim de forjar um corpo que pensa, um corpo-discurso em si e que a performance
enuncia. Entretanto, ndo se esforca por uma performance que estrutura um espa-
CO e consagra lugares comuns de enunciacdo enquadrados por um protocolo
com seus especialistas e seu publico, esperado e convertido em uma temporali-
dade que apresenta a arte em seus espacos sagrados. Aqui, a performance se
confunde com a vida cotidiana. Ela carrega a expressdo de uma arte que destrdi
a temporalidade dos lugares da arte e se emancipa de sua estrutura esperada. Ela
mistura as locacoes, inventando uma nova dimensdo onde a arte nos recebe e nos
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habita. Portanto, ndo é surpreendente que mondlogo e solildquio estejam indisso-
ciavelmente entrelacados.

Joe Ouakam estava na encruzilhada e agia como um acoplador entre as esfe-
ras. Sua prdatica multifacetada quebrou os cddigos da arte numa época em que
o discurso do modernismo artistico no Senegal era dominado pelo pensamento
critico do poeta-presidente Léopold Sédar Senghor. Passageiro cuja visdo estd
entre arte, politica e epistemologia, ele tem brincado com a magia dos objetos
em montagens e instalacdes incomuns, dando-lhes uma dimensdo performdtica
que rompe com o formalismo dos pintores da escola de Dakar. Como em seu
estudio, um espaco de reflexdo e producdo, seu discurso multiforme foi reencan-
tado por uma estética do fragmento. Assim como ele conseguiu fazer das drvores
e residuos de seu pdtio um todo incluido em sua arte, ele permaneceu uma figura
enigmdtica, bem conhecida do publico de Dakar, especialmente no bairro de
Plateau, no centro de Dakar.
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Rememorando Mammy
nas obras de Betye Saar

Shaweta Nanda

II. 1. Hattie McDaniel como
Mammy no filme ...E o vento
levou (1939). Getty Images free
access

A estereotipagem de mulheres negras como tia
Jemima/Mammy/ajudantes domésticas

Mammy consagrou-se como modelo de domesticidade, lealdade e subserviéncia
no imagindrio cultural popular americano. A Mammy de ...E o vento levou (1936), de
Margaret Mitchell, e a atuacdo irretocdvel de Hattie McDaniel (1895-1952) na adap-
tacdo de David O. Selznick (1939) para o cinema séo alguns dos exemplos mais me-
mordveis e retumbantes dessa figuracdo. Na era pds-abolicdo, dezenas de propa-
gandas de produtos como misturas para panguecas e xaropes de bordo, além de
objetos banais como potes para biscoitos, sinetas de mesa e/ou saleiros, tornaram
ainda mais arraigado o esteredtipo da mulher negra como figura maternal e abne-
gada que vive sorrindo. Visualmente, Mammy/tia Jemima' é codificada como uma
negra retinta, obesa, que sempre usa um vestido enorme com um avental por cima

1 Embora a figura de Mammy esteja mais associada ao quarto e ao cuidado de bebés e criancas e a de fia
Jemima, & cozinha e a sua requintada arte culindria, usei os dois termos de forma intercambidvel neste artigo.
Ambas as figuras operam no interior de redes de domesticidade, e a diferenca entre elas pode ser conside-
rada insignificante. Portanto, meus argumentos sobre a estereotipagem das mulheres negras aplicam-se ds
figuras das duas.
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e uma bandana (vermelha) amarrada na cabeca. Baseando-se em suposicoes e
expectativas comuns de que a memorabilia racista antinegra fosse coisa do passa-
do, Chico Colvard, em seu recente documentdrio Black Memorabilia (2017), fez uma
descoberta chocante: para atender & demanda (global) constante, os assim cha-
mados “itens coleciondveis baseados em (esteredtipos de) negros”, como os potes
para biscoitos, sinetas, mealheiros com aimagem de um negro de boca aberta, atu-
almente continuam a ser produzidos, na verdade, produzidos em massa. Além disso,
esses objetos racialmente carregados fabricados hoje em dia sGo frequentemente
comercializados como antiguidades.

O esteredtipo de Mammy tem sido utilizado como ferramenta pela sociedade ca-
pitalista heteropatriarcal branca para camuflar, manter e justificar a opressdo das
mulheres negras por sua raca, género e classe na sociedade americana antes e
depois da Guerra Civil dos Estados Unidos.? Hazel Carby afirma que o objetivo dos
esteredtipos “ndo [é] refletir ou representar uma realidade, mas funcionar como
disfarce ou mistificacdo de relacdes sociais objetivas”. Essas “imagens de contro-
le" fazem com que "o racismo, o sexismo, a pobreza e outras formas de injustica
social aparentem ser partes naturais e inevitdveis da vida cotidiana” (Carby, em
Collins 2000: 69). Além disso, a ideologia racista antinegra nega a realidade do
intelectualismo, das aspiracdes de mobilidade ascendente e da competéncia da
mulher negra para destacar-se em empregos que ndo o trabalho doméstico mal
remunerado. Isso provocou uma representacdo excessiva das mulheres negras no
trabalho doméstico e no setor de servicos desde a Proclamacdo da Emancipacdo
até os dias de hoje.

Embora tenha havido um aumento na demanda de memorabilia antinegra, artistas
e intelectuais negros tém empreendido esforcos continuos para combater a icono-
grafia visual aviltante. Em junho de 2020, a famosa e centendria marca americana
de alimentos Quaker Oats® decidiu dispensar a denominacdo comercial Aunt Je-
mima, usada para comercializacdo de panquecas e xaropes, afirmando em um
comunicado publico que “as origens do personagem da tia Jemima se baseiam em
um esteredtipo racial” (citado em Kessler 2020). Mesmo que isso p0ossa ser um passo
na direcdo certa, muito precisa ser feito. Examino o legado duradouro desse aviltan-
te esteredtipo antinegro, alem de verificar como Saar utiliza uma infinidade de ob-
jetos encontrados, coleciondveis antinegros, fotografias de época e componentes
textuais para realizar seu objetivo de transformar imagens insidiosas em ferramentas
de empoderamento. Também esclareco como o fratamento dado por Betye Saar
(*1926) a essas imagens mudou ou evoluiu ao longo dos anos. Com a invencdo da
tia Jemima armada em sua obra icdnica The Liberation of Aunt Jemima (1972), ela
inspirou artistas negras como Renee Cox. Saar retomou o trabalho com o esteredtipo
da fia Jemima em duas de suas exposicdes, Workers + Warriors: The Return of Aunt
Jemima (1998) e In Service: A Version of Survival (2000). Além de desmantelar os es-
teredtipos antinegros, Saar escava as memoarias angustiantes da Passagem do Meio,
da escraviddo e de Jim Crow. Ela usa a técnica do assemblage para comemorar
as histérias do trabalho, das lutas e da resiliéncia das mulheres negras, histérias que
costumam ser expurgadas do discurso dominante.

2 Para uma discussdo detalhada do assunto, consulte Nanda, Shaweta 2014: 291- 304.
3 Para mais detalhes, acesse https://www.nbcnews.com/news/us-news/aunt-jiemima-brand-will-change-name-
-remove-image-quaker-says-n1231260.
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O advento da Mammy armada

Il. 2: Betye Saar: The Liberation of Aunt
Jemima (1972), assemblagem, 11,75x 8
x 2,75 polegadas.

Imagem ndo disponivel, para visualiza-
cdo por favor cligue em: https://revo-
lution.berkeley.edu/liberation-aunt-je-
mima/

No infuito de coletar reacdes da comunidade ao assassinato do Dr. Martin Luther
King Jr. (1929-68) em 1968, o centro cultural Rainbow Sign um lancou um apelo para
que os artistas mostrassem suas obras sobre “Herdis Negros”. Arrasada e enfurecida
com a morte de King, Saar aproveitou a oportunidade para criar The Liberation of
Aunt Jemima (1972, il. 2), considerada por ela mesma sua primeira obra de arte
abertamente politica.* A escolha do tema e a forma como Saar decide responder
ao chamado para celebrar herdis negros € pertinente.® A comemoracdo da vida
de King e seu legado de acdo direta ndo violenta teria sido uma escolha ébvia.
Entretanto, em The Liberation of Aunt Jemima, Saar reproposita objetos domésti-
cos coftidianos. Contrariando os fins habituais desses objetos, que sdo inscrever e
perpetuar esteredtipos humilhantes, Saar os utiliza para chamar a atencdo para o
trabalho que ndo é contado, para a labuta e as experiéncias de mulheres negras
que, de outro modo, seriam esquecidas.

Um popular anUncio de panquecas que representa tia Jemima usando sua clds-
sica bandana vermelha forma o segundo plano do assemblage. E uma estatueta
de tia Jemima, destinada a suporte de uma caneta e um bloco de anotacdes, for-
ma o primeiro. Saar substitui esse bloco por trés coisas. A primeira & o cartdo postal
que refrata uma Mammy negra com o uniforme convencional da criada domésti-
ca. Entretanto, desafiando as representacdes populares que apresentam mulheres
negras cuidando de seus feitores brancos, este cartdo postal mostra o que Saar
descreve como “uma mammy com uma crianca mulata, que foi mais uma forma

4 Para informagdes detalhadas sobre a histéria e o legado do Rainbow Sign e sobre como ele expds artistas
negros do calibre de Romare Bearden, Elizabeth Catlett, Betye Saar, Maya Angelou e James Baldwin, consulte
“The Rainbow Sign”, de Max Lopez e Tessa Rissacher: https://revolution.berkeley.edu/projects/rainbow-sign/.
Saar falou longamente sobre a criacdo da fia Jemima: “Sou o tipo de pessoa que recicla materiais, mas
também reciclo emocdes e sentimentos [...]. E eu tinha muita raiva da segregacdo e do racismo deste pais”
(http://www.artnet.com/artists/betye-saar/).

5 Saar detalha como e por que criou The Liberation of Aunt Jemima: "“Criei The Liberation of Aunt Jemima em
1972 para a exposicdo Black Heroes, do Rainbow Sign Cultural Center, Berkeley, CA (1972). A exposicdo foi
organizada em torno de reagdes da comunidade ao assassinato de Martin Luther King Jr. em 1968. Esse fra-
balho me permitiu canalizar minha raiva justa ndo apenas pela grande perda de MLK Jr., mas pela falta de
representacdo de artistas negros e, principalmente, de artistas negras. Transformei a imagem depreciativa de
fia Jemima em uma figura guerreira, que luta pela libertacdo negra e pelos direitos das mulheres. Cinquenta
anos depois, finalmente ela mesma foi liberada. E, no entanto, ainda hd muito frabalho a fazer”.


https://revolution.berkeley.edu/libera
https://revolution.berkeley.edu/libera
https://revolution.berkeley.edu/libera
https://revolution.berkeley.edu/libera
https://revolution.berkeley.edu/liberation-aunt-jemima/
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de exploracdo das mulheres negras durante a escraviddo” (Berkeley Revolution).b
Assim, Saar chama visualmente a atencdo para a histéria tantas vezes oculta de
estupro e exploracdo sexual de mulheres negras escravizadas por homens brancos.
Simultaneamente, Saar detona o mito da assexualidade da Mammy negra e tam-
bém solapa a narrativa da suposta falta de atrativo sexual das mulheres negras.

A segunda coisa € o lencol branco que cobre a metade inferior do cartdo pos-
tal. O lencol representa suas tarefas domésticas. Além desse simbolismo ébvio, ele
remete também ao lencol branco da Ku Klux Klan,” grupo supremacista branco
descrito por muitos® como um exemplo de terrorismo branco feito em casa. Os
membros do Klan costumavam usar (e assim foram retratados em Hollywood) tU-
nicas brancas e capuzes brancos pontiagudos, especialmente quando saiam em
incursdes noturnas para aterrorizar e/ou linchar negros. A organizacdo foi criada
com o objetivo explicito de restabelecer a supremacia branca e reverter os ganhos
obtidos durante a Reconstrucdo.

A terceira, as referéncias a escraviddo, feitas na forma do algoddo espalhado aos
pés da estatueta de tia Jemima, pois nos Estados Unidos os africanos foram escravi-
zados principalmente para o frabalho forcado e ndo remunerado em plantacoes
de algoddo. No espaco de um assemblage, Saar habilmente subverte o regime
visual de serviddo, submissdo e fragilidade sobrepondo o punho negro fechado
(emblemdatico do movimento Black Power), a folha branca. Além disso, o punho
se levanta da faixa que tem as cores da Bandeira Nacionalista Negra, que é ver-
melha, amarela, preta e verde.” A bandeira simboliza o ativismo politico negro e a
luta contra o racismo e a opressdo. Saar reforca ainda mais a iconografia militante
da obra armando tia Jemima com um rifle preto em uma das maos e uma enorme
vassoura na outra. A vassoura se transforma em uma arma de autodefesa e/ou
ataque, em vez de simplesmente refratar o status domesticado de Jemima. Esses
trés elementos — o punho negro, os tons da bandeira da libertacdo negra e a arma
—indicam ao espectador que 0s negros, antes subjugados, agora vao retaliar com
ferocidade pela violéncia que tem sido cometida contra eles. Saar emprega ironia
e sarcasmo para sublinhar a subversividade desse esteredtipo reconfigurado. Ela
justapde a arma — emblema dbvio de sua disposicdo militante — & vassoura e ao
sorriso simpldrio da Mammy, que ndo indicam apenas sua serviddo, j& que estdo
reconfigurados como instfrumentos de poder. '°

6 Em entrevista citada em The Berkeley Revolution, arquivo digital, Saar explica diferentes componentes do as-
semblage: “"Durante muitos anos, eu coletei imagens depreciativas: cartdes postais, a etiqueta de uma caixa
de charutos, um anuncio de feijdo, a pasta de dentes Darkie. Encontrei uma figurinha da tia Jemima, a cari-
catura de um escravo negro, como as que mais farde foram usadas para anunciar panquecas. Ela tinha na
mdao uma vassoura e, do outro lado, eu lhe dei umr rifle. Em sua frente, coloquei um pequeno cartdo postal, de
uma mammy com uma crianca mulata, que foi mais uma forma de exploracdo das mulheres negras durante
a escraviddo™.

7 Em 'l Bend but Not Break, Saar usa um lencol branco semelhante e nele costura as letras KKK para tornar ex-
plicita a conexdo entre os dois.

8 Em seu relato para The Scotsman, Finlay Greig afirma que mais de 140.000 pessoas assinaram a peticdo para
que a KKK seja “oficialmente rotulada como organizacdo terrorista”. A peticdo declara: “Os negros ame-
ricanos foram os que mais sofreram atagques desse grupo terrorista. O terrorismo é o uso da violéncia e da
intimidagdo na busca de objetivos politicos [...]. Achamos que, se o Estado Islémico é rotulado como grupo
terrorista por seus atos, entdo certamente o KKK se encaixa na descri¢do clara do que é terrorista” (https://
www.scotsman.com/news/world/ku-klux-klan-terrorist-organisation-white-supremacist-hisotory-ex - plained-kkk-
-leader-atftacks-black-lives-matter-protesters-2879382).

9 A Bandeira Pan-africana, também conhecida como Bandeira Afroamericana ou Bandeira da Libertacdo Ne-
gra, foi formalmente adotada pela UNAI-ACL (Universal Negro Improvement Association and African Commu-
nities League, Associacdo Universal para o Progresso Negro) em 13 de agosto de 1920.

10 Devo esse argumento a Christoph Singler.
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The Liberation of Aunt Jemima é uma obra pioneira por duas razdes. Em primei-
ro lugar, Saar inverte o roteiro do esteredtipo depreciativo da Mammy e a remo-
dela como icone militante da libertacdo negra. E, em segundo, na confluéncia
dos mundos da arte e da politica, a obra mostra a influéncia do movimento Black
Arts, a ala artistica do movimento Black Power. Ambos os movimentos extraem suas
sinergias intelectuais da visdo do lider nacionalista negro Malcolm X (1929-1965).
Enfatizando a importéncia da arena cultural para alcancar o empoderamento ne-
gro, Malcolm X afirmou que o povo negro “precisa lancar uma revolucdo cultural
para desfazer a lavagem cerebral que se infligiu a fodo um povo” (Robson 2008:
?)."" Ela visa aos objetivos de autodeterminacdo, autoconfianca, empoderamento
e reconexdo com o passado cultural (africano) e sua heranca para o povo negro.
As artes eram consideradas essenciais d elevacdo politica do povo negro. Saar
integra essas preocupacdes em The Liberation of Aunt Jemima (1972).

Além disso, embora Saar crie The Liberation of Aunt Jemima para dar vazéo a indig-
nacdo com o assassinato de Martin Luther King Jr., ideologicamente, a obra mos-
tra a influéncia de Malcolm X (1925-1965). Em oposicdo a praxe de ndo violéncia
de King, Malcolm X defendia a *violéncia revoluciondria” e a autodefesa armada
como meio de garantir a igualdade, a independéncia e os direitos civis e politicos
do povo negro. Inspirado por Malcolm X, Huey Newton (1942-1989) incentivou os
negros a armar-se para lutar contra a opressdo racial e a brutalidade policial, ar-
gumentando: “Com armas em nossas maos, deixamos de ser seus alvos para nos
tornarmos seus iguais”.'? Alem da autoprotecdo, as armas desempenharam um
papel fundamental para contestar os contornos da hierarquia racial também em
termos 6ticos. Para Eric Baker, na cultura americana, as armas sdo significantes da
supremacia branca.’® Assim, a imagem dos Panteras Negras (principalmente os
homens) portando armas de fogo em publico ostensivamente serviu para desafiar
a supremacia branca e transmitiu a mensagem do empoderamento negro em
termos visuais. Assim, as armas se fransformaram em acessorios que punham em
primeiro plano a mensagem do empoderamento negro. A convergéncia entre os
Panteras Negras, chamados de “militantes armados” por seus detratores (Morrison
2021)", e a Jemima armada de Saar permite-me argumentar que Saar desafia tan-
to as hierarquias raciais quanto as de género.

Além de reimaginar a subserviente Mammy como guerreira heroica, Saar lanca
uma cruzada contra os esteredtipos antinegros aviltantes. Ela esclarece sua mis-
s@o de “transformar e empoderar imagens negativas em informacado positiva” em
declaracdo citada por LeFalle-Collins (2000, p. 5)."> AnUncios e objetos encontra-

11 Robson proclama que o movimento Black Arfs nasceu no dia em que Malcolm X foi assassinado.

12 Para detalhes, consulte https://humanities.byu.edu/the-black-panthers-performances-of-gun-ownership/.

13 Consulte https://humanities.byu.edu/the-black-panthers-performances-of-gun-ownership/.

14 Para detalhes, consulte https://whyy.org/articles/decades-later-a-new-look-at-black-panthers-and-their-legacy/.

15 Saarescreve: “No final da década de 1960, comecei a coletar as imagens depreciativas dos afro-americanos,
agora chamados de Black Collectibles [coleciondveis antinegros]. Sinto que essas imagens foram importantes
para documentacdo de como os brancos tém percebido historicamente os afroamericanos e como temos
sido retratados como caricaturas, como objetos, como menos que humanos. Essas séo imagens fabricadas, e
os objetos eram, em muitos casos, nossa Unica fonte de nos vermos. O Movimento pelos Direitos Civis € o assas-
sinato de Dr. Martin Luther King Jr. me motivaram a usar essas imagens em minha arte. Comecei a reciclar e a
transformar os Sambos, Toms e Mammies em meus assemblages. Mammy, personagem inventada por brancos
para retratar uma criada, é retratada como uma obesa de caracteristicas exageradas [...]. A 'mammy' sabia
qual era seu lugar e I1& permanecia. Em 1972, tentei mudar esse 'lugar' criando a série The Liberation of Aunt
Jemima. Minha intenc¢do era transformar uma figura negativa e aviltante em uma mulher positiva e empode-
rada que se ergue em atitude de confronto com uma mdo que segura uma vassoura e a outra, armada para
a batalha. Uma guerreira pronta para combater a serviddo e o racismo” (Saar 1998: 249).
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dos, muitas vezes descartados como ftriviais, desempenham um papel crucial na
formacdo do discurso cultural popular. Trudier Harris observa que, na maioria das
representacdes convencionais, Mammy & associada d cozinha. Cozinha, neste
caso, ndo € apenas um espaco fisico, pois também tem conotacdes de docili-
dade, conformidade e genuflexdo (Harris 1982: 172). Saar envolve-se com 1rés re-
presentacoes diversas de mulheres negras neste assemblage usando anuncios de
panquecas, a estatueta de Mammy e um cartdo postal que retrata uma Mammy
com uma crianca mulata. Entretanto, a mulher negra ndo estd dentro de casa
nem é retratada em seus recintos habituais, que sdo a cozinha e o quarto dos be-
bés, em nenhuma dessas imagens. Harris afirma ainda que, enquanto a empregao-
da doméstica tradicional é obsequiosa, reticente e identificada com o status quo,
o ativismo politico direto & a caracteristica que define a Mammy “Militante™ (Harris
1982: 24). A Mammy Militante ndo hesita em recorrer a violéncia abertamente para
lutar por seus direitos ou resistir & opressdo. A representacdo de Saar da tia Jemima
se enquadra no que Harris delineia como caracteristicas da “Mammy Militante™.
Devidamente armada, a tia Jemima de Saar surge como uma poderosa heroina
e guerreira negra que desmantelaria a supremacia branca. Assim, Saar emprega
imagens racistas antinegras conjugadas a “coleciondveis despreziveis” (termo de
Patricia Turner 2002: 5) que tém sido usados pela economia capitalista branca do-
minante e pela configuracdo ideoldgica criada para popularizar esteredtipos.

O legado de The Liberation of Aunt Jemima

Il. 3: Renée Cox, The Liberation of Lady J. and U.B., 1998. Impressdo Cibachrome, 38 x 60 polegadas
(121,9 x 152,4 cm). Courtesy Renée Cox

The Liberation of Aunt Jemima ndo tardou a ganhar popularidade. A intelec-
tual e ativista negra Angela Davis notoriamente creditou d peca a marca do
inicio do movimento das mulheres negras (Sayej 2018). A obra influenciou ge-
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racoes de artistas negros como a artista jamaicano-americana Renee Cox
(*1960). Cox admite que a obra de Saar a impeliu a criar The Liberation of Lady
J.and U.B. (1998, il. 3)' e Ine rende homenagem usando o titulo do assembla-
ge de Saar como parte do titulo de sua prépria fofomontagem. Cox continua
a cruzada de Saar contra marcas de alimentos populares como o Arroz Inte-
gral do Tio Ben e as Panquecas da Tia Jemima, que ridicularizam identidades
e corpos negros em busca de beneficios econdmicos. As caixas de alimentos
de ambos os produtos, que exibem imagens e rétulos depreciativos, formam o
segundo plano da obra fotografica de Cox. Esse procedimento revela como
politica, abuso econdmico, racismo e esteredtipos antinegros se cruzam nos
anuncios comerciais, que sdo componentes cruciais da cultura popular. O pri-
meiro plano da obra é ocupado pela encarnacdo da prépria Cox como uma
super-heroina chamada Rajé. Rajé é vista segurando as mdos de avatares
mais novos, liberados, da fia Jemima, de um lado, e do tio Ben, do outro. As ex-
pressdoes determinadas e sérias das trés figuras, juntamente com o modo como
avancam de bracos dados, conferem-lhes dignidade. Seu olhar voltado para
cima e para fora também sugere que elas estdo embarcando em um esforco
monumental.

Rajé tem trancas afro e botas de couro preto, o que a insere na tradicdo da resis-
téncia politica negra, pois os penteados afro, as boinas negras, os acessérios de
couro (inclusive botas e jaquetas) e os dculos escuros negros sdo os elementos
centrais do legado visual dos Panteras Negras na arena cultural. Além disso, o traje
da super-heroina Rajé é preto e tem outras cores (vermelha, amarela e verde) as-
sociadas ao pan-africanismo e a bandeira nacional da Jamaica. Portanto, assim
como Saar recorreu ao uso do punho negro, Cox também explicita sua posicdo
politica ao colocar em primeiro plano as trancas e as cores do nacionalismo negro
de Rajé em sua versdo da liberacdo da tia Jemima.

Apesar das semelhancas, a maneira como Cox e Saar liberam a tia Jemima
das caixas estereotipadas é diferente. Cox quebra o molde e reimagina a su-
permodelo negra Roshumba Williams e o ator Rodney Charles como a tia Je-
mima e o tio Ben liberados, respectivamente. Cox veste esses avatares com as
roupas de couro preto associadas aos Panteras Negras e os libera da prisdo
dos sorrisos servis e das bandanas vermelhas. Libertados das antigas caixas de
arroz integral e xaropes de bordo, tio Ben e fia Jemima exalam forca e juven-
tude, surgindo mais jovens, musculosos, imponentes e em pleno controle de si
mesmos — muito diferentes de seus equivalentes estereotipados subservientes,
mais velhos e mais fracos. Como Saar, Cox também desmantela sua (falsa)
representacdo como figuras assexuadas. Os modelos de Cox exalam forca,
glamour e beleza. A tia Jemima empoderada de Saar, ao contrdrio, mantém
suas caracteristicas fisicas estereotfipadas, como o corpo obeso, a pele negra
retinta, aindefectivel bandana e o sorriso simpldrio, pois Saar se concentra prin-
cipalmente na mudanca de atitude. Além disso, a representacdo da liberacdo
proposta por Cox ndo apresenta armas nem bombas. Em vez disso, ela refrata
a super-heroina negra Rajé libertando Lady J. e Tio B. Com unhas longas e afia-
das, as trés figuras cerftamente assumem uma postura desafiadora. Enquanto
aqui elas sdo liberadas por outra figura negra, Saar ressalta o autoempodera-

16 Cox em uma entrevista concedida a Arfress Bethany White (1998: 55).
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mento de Jemima. Saar opta por armar sua Jemima com uma pistola, um rifle e
sua habitual vassoura. Assim, ndo mais uma vitima, a tia Jemima de Saar busca
vinganca e se torna uma heroina que exerce sua agéncia.

A diferenca nas abordagens de Saar e Cox se reflete ainda mais nos titulos
de suas obras. Ao contrdrio de Saar, que mantém o nome da tia Jemima, Cox
ndo apenas destrdi visualmente os esteredtipos, mas também transforma seus
nomes. Ela se dirige a tia Jemima como Lady J., aparentemente no intuito de
dissociar sua figura recém-empoderada do mundo da serviddo. O termo “lady/
senhora” significa a mulher de classe alta, geralmente uma mulher branca.
Assim, Cox ressalta a mobilidade ascendente da mulher negra. Entretanto, a
meu ver, o termo “lady/senhora”, especialmente quando usado em referén-
cia a uma mulher negra, poderia ser controverso em razdo de sua complexa
histéria. Lisa Thompson argumenta que “o comportamento sexual conservador
€ a base do desempenho das mulheres de classe média” (Lee 2010: VII). O
modelo da Black Lady/Senhora Negra baseia-se em sua énfase na moralidade
ou na pureza das mulheres, assim diminuindo a sexualidade da mulher negra.
Ele adere & visdo vitoriana da sexualidade feminina como negativa e a da
sexualidade feminina negra como o “outro” escuro, abomindvel e indesejavel
que precisa ser contido e/ou dizimado. Em decorréncia disso, o paradigma da
respeitdvel Black Lady/Senhora Negra, assim como o esteredtipo da Mammy,
continua a reprimir a sexualidade feminina negra quando propde a mulher ne-
gra como entidade assexuada. A concepcdo da “Black Lady/Senhora Negra”
funciona como mais uma “imagem de controle” (Collins 2000: 69), pois serve
para subjugar ainda mais as mulheres negras, ao invés de libertd-las (Patricia
Hill Collins 2000: 80, Lisa Thompson 2009: 3 e Shayne Lee 2010: X). Assim, 0 hovo
modelo supostamente liberado de Lady B. e os esteredtipos antinegros pare-
cem estranhamente convergir, em vez de mostrar-se diametralmente opostos.
Além disso, esse novo modelo parece mais ameagcador porque, ao contrdrio
dos esteredtipos da Mammy/tia Jemima, que foram criados pela ordem capi-
talista heteropatriarcal branca, o modelo da Senhora Negra emerge da proé-
pria comunidade negra, mais especificamente, da burguesia negra.

A obra se presta a vdrios significados, muitas vezes contraditérios, devido ao
uso do humor e da ironia por parte de Cox. Richard J. Powell observa que Cox
encena uma “fuga fantdstica” das embalagens de alimentos por parte de dois
modelos do mundo da moda e mostra a *'linha ténue' entre as caracterizacdes
estereotipadas e as representacdes idealizadas". Cox prefere reagir com "hu-
mor e ambiguidade, ndo com uma denuncia solene” para investigar se os ne-
gros podem realmente libertar-se do racismo internalizado (Powell 2002: 231).
Cox representa os avatares emancipados de Jemima e Ben como modelos e/
ou atletas. Embora eles se livrem de um tipo de esteredtipo (significado pelos
anuncios de panqguecas), Cox impele o espectador a questionar se eles conse-
guiram a libertac@o nesta era de mercantilizacdo cultural dos corpos negros.
Assim, essas fugas idealizadas sé ddo espaco a tipos limitados de possibilidades
alternativas, como o esporte e a industria da moda, e impedem a progressdo
dos negros em dezenas de outros campos como ciéncia, tecnologia, politica,
academia, mundo corporativo, entre outros.
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O retorno de Saar ao “negécio
inacabado da tia Jemima”

Ndo € possivel negar os ganhos politicos e legais obtfidos durante o Movimento
pelos Direitos Civis, que resultaram na dessegregacdo das instituicdes educa-
cionais e dos estabelecimentos pUblicos, nem com a proibicdo da discrimina-
cdo nas praticas de contratacdo e emprego com base em raca, sexo, religido
ou nacionalidade.!” Apesar do avanco, Saar retorna ao tema da memorabilia
antinegra desprezivel em suas obras no final da década de 1990. Ela afirma
que The Liberation of Aunt Jemima continua sendo um “negdcio inacabado”
devido ao racismo persistente na América.'® Os esteredtipos antinegros, a dis-
criminacdo na contratacdo e na moradia, aliados a brutalidade policial, ao
encarceramento em massa e ao racismo sistematico sdo algumas das formas
pelas quais 0s negros continuam a sofrer discriminacdo e injustica. Eu analiso
um triptico, Lest We Forget; The Strength of Tears, The Fragility of Smiles, The
Fierceness of Love, de Workers + Warriors: The Return of Aunt Jemima (1998).
Argumento que as escolhas de Saar em relagcdo aos materiais e & forma de
arte estdo intrinsecamente ligadas a seu triplo projeto intelectual de escavar e
honrar suas raizes africanas, criticar a colonizacdo europeia e a escraviddo dos
africanos e valorizar as histérias de labuta e trabalho das mulheres negras, fre-
guentemente expurgadas e/ou denegridas tanto pelo patriarcado capitalista
branco quanto pela burguesia negra dominante.

Palimpsesto das mulheres negras

Lest We Forget (il. 4) compde-se de trés antigas tdbuas de lavar roupas empilha-
das horizontalmente. Saar retraca visualmente a terrivel histéria da Passagem
do Meio, ampliando, no painel central, a imagem do famigerado navio negrei-
ro britGnico Brookes. A imagem refrata centenas de negros cativos acorrenta-
dos e amontoados no navio. Vitimas de fome, infempéries, espancamentos,
estupros e todo tipo de abuso, muitos dos cativos ndo resistiram ao sofrimento
e morreram durante a drdua jornada da Passagem do Meio. Enquanto, para
os colonizadores e senhores imperialistas ingleses, o navio representava comér-
cio, prosperidade e gldéria, para os negros, significava morte, desumanizacdo e
enterro em uma vida de escraviddo sem fim. A tia Jemima armada, com que
Saar havia frabalhado na obra The Liberation of Aunt Jemima, retorna no pai-
nel a direita nesta obra. O painel d esquerda traz uma fotografia esmaecida
que retrata uma mulher negra debrucada sobre uma pia esfregando roupas.
Enquanto o painel da extrema direita instancia o humor subversivo da primeira
Aunt Jemima, o da esquerda utiliza uma fotografia de época para celebrar o
trabalho e a resiliéncia da mulher negra.

17 O ativismo dos direitos civis também abriu caminho para a lei do direito ao voto, de 1965, e a lei da moradia
justa, de 1968, que tornaram ilegal a discriminacdo no direito ao voto e na compra e venda de propriedade.

18 Saar explica que o racismo, em diferentes matizes e incessante nos EUA, a impeliu a voltar ao assunto: “Agora,
no fim do milénio, estou ainda mais consciente da persisténcia do racismo, em especial nas artes e, especifi-
camente, na tendéncia atual de reinvencdo das imagens negativas dos esteredtipos negros. Interpreto essa
tendéncia como fruto da mentalidade subconsciente da plantacdo e como forma de controlar a arte negra.
Em reacdo aisso, comecei uma nova série de assemblages que forma a atual exposicdo Workers and Warriors:
The Return of Aunt Jemima” (Saar 2000).
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Il. 4 Betye Saar, Lest We Forget, The Strength of Tears, The Fragility of Smiles, The Fierceness of Love, 1998.
Técnica mista y figura de madeira em trés tdbuas vintage, 22 % x 30 4 x 2 polegadas (57.8 x 76.8
x 5.1 cm). Courtesy Norton Museum of Art, West Palm Beach, Florida, Purchase, R. H. Norton Trust,
2006.32, Courtesy of Michael Rosenfeld Gallery, LLC, New York, NY. Foto Credit: N/A

Esta obra é o Unico ftriptico da exposicdo. Desde a ldade Média, os tripticos tém
sido usados para retratar temas religiosos nas igrejas cristas. Tatty Martin (n.d.) ex-
plica que ele é usado pelo artista para apresentar perspectivas diversas sobre um
tema ou para narrar uma sequéncia. Como o triptico permite ao artista construir
uma narrativa visual, Saar se apropria dessa forma de arte cldssica para criar uma
narrativa de histérias de mulheres negras na Ameérica. Ela exuma as memdorias
tfraumaticas, o sofrimento visceral e a desumanizacdo sofridos por seus ancestrais
africanos durante diferentes momentos da histéria, como a Passagem do Meio, a
escraviddo, a segregacdo e também o mundo pds-direitos civis. Os trés painéis in-
terligados do triptico mostram ndo apenas o ridiculo e o esteredtipo impingidos ds
mulheres negras na América, mas também a angustia da escraviddo e o trabalho
exaustivo e infinddavel realizado por mulheres negras em funcdes mal remuneradas.

Composta de elementos verbais e visuais, cada tdbua de lavar € completa em si
mesma. A dimensdo visual fem respaldo nos elementos textuais correspondentes,
tais como ftitulos ou citacdes breves, acrescentados por Saar as tdbuas de lavar.
A meu ver, a artista revisita os “locais de trauma”, por assim dizer, e frava uma ba-
talha contra o “esquecimento” e o apagamento das experiéncias das mulheres
negras.”” Minha leitura é reforcada pela andlise dos elementos textuais que acom-
panham os elementos visuais deste triptico.

Lest We Forget, ainscricdo do painel central, deve ser lida com os outros frés textos
escritos nas trés tabuas de lavar. O painel central diz: “Para que ndo esquecamos

19 Saar reitera que “suas preocupagdes sdo as lutas da memdria contra o esquecimento” (1998: 249).
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a fragilidade dos sorrisos de estranhos perdidos no mar”. Saar exorta as futuras ge-
racdes negras a lembrar-se da traumdatica jornada da Passagem do Meio. Apesar
dos horrores da escraviddo, os navios negreiros também foram lugares de rebelido
e sobrevivéncia. Assim, Saar adverte que os sorrisos testemunhados nos navios ne-
greiros sdo frageis, pois ndo s6 a morte, mas também a insurgéncia sempre borbu-
lha sob a superficie. No painel & esquerda, que mostra o tfrabalho da mulher negra,
lé-se: "Para que ndo esquecamos a forca das Idgrimas dos que labutaram”. Saar
inverte a conotacdo habitual das lagrimas como sinal de fraqueza e as associa d
forca, conferindo dignidade as frabalhadoras negras cujas tarefas eram muitas ve-
zes consideradas insignificantes. Arlene Raven denomina este triptico um “retrato
memorial” no qual memaérias e lagrimas se fundem umas com as outras (1998: 8).
Assim, Saar escava, celebra e consagra as memoarias e a labuta de seus ancestrais
sem nome, muitas vezes indefesos, agredidos, mas invenciveis, dignos e resilientes,
“em cujos ombros agora estamos” (titulo de outra obra de Saar).

A tabua de lavar que se apropria de um coleciondvel antinegro € acompanhada de
trés textos. No painel direito, ligando sua arte e sua busca de acdo politica, Saar cria
um slogan de campanha, “Liberem tia Jemima”, costurado em vermelho no avental
de Jemima. A segunda citacdo, "Tempos extremos exigem heroinas extremas”, & es-
tampada na parte inferior da tdbua. Enquanto a reconceitualizacdo de tia Jemima
como “heroina” negra estava implicita em The Liberation of Aunt Jemima, Saar ago-
ra declara abertamente que a Jemima armada € uma “heroina extrema” que viria
a desempenhar papel fundamental na obtencdo da libertacdo negra. Saar critica o
momento sociopolitico por ndo ser igualitdrio, inclusivo nem propicio ao crescimento
do povo negro, pois 0 denomina "tempos extremos". Sublinhando a relevéncia de
tais textos e de aderecos como armas de fogo no trabalho de Saar, LeFalle-Collins
observa que “trabalhando com imagens dignas ou degradantes de negros, Saar
manipula seus contextos histéricos dando-lhes voz através de um texto sorrateira-
mente distorcido e de gestos subversivos” (2000: 6). A inscricdo no alto desta tabua
diz: “*Para que ndo esquecamos a ferocidade do amor”. Saar desafia a desgastada
compreensd@o do amor que o V€ principalmente em termos de paz e de ndo violén-
cia. Para Saar, o amor estd infrinsecamente ligado ao ativismo politico, a ferocidade
e a criacdo de possibilidades alternativas radicais. Em suas obras de arte, a Mammy
€ impulsionada por esse mesmo amor para lutar por justica para o povo negro e pela
erradicacdo de desigualdades sistémicas.

A técnica do assemblage extrai seu nome do ato de juntar e orquestrar objetos
enconfrados para criar obras de arte tridimensionais. Criado a partir de uma variada
gama de materiais como tabuas de lavar, fotografias de época, gravuras e colecio-
ndveis depreciativos, este assemblage, especificamente, indica ndo apenas uma
diversidade de materiais, mas também uma multiplicidade de influéncias artisticas.
Saar tinha fascinio pelo uso de caixas de madeira como dispositivos de emoldura-
mento adotado pelo artista branco Joseph Cornell (1903-72).2° O uso que ela dd as
tdbuas de lavar roupa como dispositivos de emolduramento no triptico em andlise
reflete a influéncia de Cornell.?' Saar também buscou inspiracdo nas obras de as-

20 Saar admite que a visdo das obras de Joseph Cornell (1903-1972) no Pasadena Art Museum em 1967 foi um
momento decisivo em seu crescimento como artista. Cornell criava pequenas caixas de madeira para abri-
gar sua requintada arte do assemblage. Olivia Laing observa que a caixa é a principal metdfora da vida e
da obra de Cornell.

21 Em muitas de suas demais obras, Saar usa molduras de janelas, portas e painéis como dispositivos de emoldu-
ramento.
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semblage do artista negro Noah Purifoy (1917-2004). Purifoy integrava o grupo de
artistas que organizou 66 Signs of Neon, exposicdo criada a partir dos escombros da
Rebelido de Watts, que destruiu o bairro negro de Watts em 1965.22 Purifoy criou um
assemblage chamado Sir Watts (1966) utilizando objetos encontrados nos escombros
das torres do bairro. A influéncia de Purifoy € palpdvel na propensdo ao emprego da
arte do assemblage para comemorar a histéria negra que vemos em Saar.

A tdbua de lavar ndo funciona apenas como moldura ou objeto inerte destinado
unicamente a fins estéticos. A tdbua de lavar, o motivo central deste triptico, é
um “significante do trabalho, especialmente do trabalho feminino” (LeFalle-Collins
2000: 5), que permite a Saar tecer uma narrativa sobre o frabalho das mulheres
negras. A superficie irregular dessas tabuas de lavar evoca memorias viscerais e
sensoriais de como as mulheres negras sofreram, com fortes dores nas costas, maos
machucadas e pernas doloridas (Kaplan 2021: 198). Ao evidenciar a oposicdo en-
fre a maneira como as mulheres negras em servico eram vistas por aqueles a quem
elas serviom e como seu legado poderia ser revisto por meio das artes visuais de
mulheres negras como a prépria Saar, ela confere dignidade, respeito e reconheci-
mento a essas trabalhadoras negras sem nome, malremuneradas e subvalorizadas.

Saar é aplaudida como uma “contadora de histérias visuais” (Carpenter 2004: 98) que
se destaca na arte de “fazer algo a partir do nada”.z Saar usa materiais que sdo banais,
baratos, velhos e muitas vezes considerados lixo. No entanto, os significados ndo usuais
sdo gerados quando ela os junta a material textual em permutacdoes e combinacoes
originais. Raven observa que hd muitas repeticdes e continuidades nos assemblages
de Saar em Workers + Warriors. Por exemplo, Saar usa a mesma fotografia do Brooks, o
navio negreiro britnico, tanto neste triptico quanto em Il Bend But | Will Not Break. Da
mesma forma, a fotografia de época da doméstica negra do triptico também foi usada
em outro assemblage chamado National Racism. A imagem da Mammy armada com
o slogan “Liberem tia Jemima” é recorrente em suas obras. Para mim, trata-se de uma
estratégia artistica. Saar recicla repeticoes e reutiliza imagens e slogans para enfatizar o
tédio, arepetitividade e a dificuldade que as mulheres negras encontravam no trabalho
que faziom. Essa repeticdo incessante € também uma forma de reafirmar, recuperar e
comemorar o arduo trabalho das mulheres negras comuns, sua engenhosidade e resili-
éncia para sobreviver contra todas as probabilidades. Além disso, o uso dado por Saar
ao material antigo em formas e contextos mais novos poderia ser comparado a um pa-
limpsesto, um pergaminho no qual um roteiro antigo € apagado e/ou substituido para
criar uma nova narrafiva. Do mesmo modo, Saar destaca seus objetos dos contextos
originais € os combina para criar um novo texto. Essa nova narrativa € profundamente
estratificada, pois compde-se de uma multiplicidade de visdes. Esses objetos incorporam
asrecordacoes de seus anteriores proprietdrios/usudrios e os contextos de sua producdo
€ seu emprego, para inferagir com as memdaorias pessoais € a visdo artistica de Saar, re-
sultando assim no que Ishmael Reed chamaria de “artefato histérico comunitdrio™. Reed
afirma que essas obras poderiam ser vistas como um ato de “documentacdo histérica”
no qual o comunitdrio se funde ao pessoal e se fransforma em uma olbra de arte (Reed,
citado em Carpenter 2004: 94).

22 RebeliGo de Watts € um dos nomes dados & série de tumultos que iromperam no bairro (em grande medida,
negro) de Waftts, em Los Angeles, em 1965. “A Rebelido de Watts durou seis dias, provocou 34 mortes, 1.032
feridos e 4.000 prisdes, envolveu 34.000 pessoas e acabou destruindo 1.000 edificacdes, totalizando danos de
US$ 40 milhdes” (https://www.history.com/topics/1960s/watts-riots).

23 Celeste-Marie Bernier e Nicole Willson usam palavras semelhantes para descrever o trabalho de Saar (2020).
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Da militancia visivel a subversao velada

Em Power, Saar junta quatro tdbuas de lavar para formar uma mesa.?* Ela cola
0 anuncio de uma marca de fermento em pd que mostra a cldssica imagem de-
preciativa das mulheres negras como Mammies e das criancas negras como Pi-
ckaninnies.?®> Como as mulheres negras, especialmente no sul dos Estados Unidos,
eram conhecidas por seu dominio da culindria e suas receitas requintadas, mui-
tos andncios exploravam comercialmente as imagens estereotipadas dos corpos
negros para vender seus produtos. A mulher negra do anuncio usado aqui fem
todas as caracteristicas estereotipadas associadas & Mammy. O menino negro a
seu lado também parece retirado do arquivo visual de representacdes racializa-
das de criancas negras a la Jim Crow, sempre com grossos ldbios vermelhos, nariz
achatado, pele escura, além de olhos arregalados e andar gingado. Mammy
estd em seu recinto habitual, que € a cozinha, com o menino negro e um gato.
Ela olha para o bolo (aparentemente assado por ela) que ainda cresce sobre
uma mesa de madeira.

Sharon F. Patton afirma que muitas vezes os trabalhos pds-modernistas se prestam
a um método de andlise onde significados contraditérios sdo transmitidos por pa-
lavras e pictogramas na peca dada (1998: 234). Essas observacdes se aplicam &
combinacdo de elementos visuais e verbais de Saar. A aparente conformidade
6ptica da cena é seriamente solapada pela narrativa textual da obra. Saar evita
a inclusdo de uma Mammy armada, concentrando-se em simbolos de serviddo,
porém subverte a iconografia racializada desta obra imiscuindo os significantes da
dissidéncia e da rebelido na mesma cena aparentemente conformista. Examino
aqui trés detalhes para respaldar meu argumento.

Primeiro, embora utilize o anlUncio de fermento com uma Mammy tipica do sul
do pais, Saar apaga a letra D da palavra POWDER (PO) para que o espectador
veja a palavra POWER (PODER) surgir do bolo que cresce. A cozinha, epicentro
da serviddo, é entdo transformada em uma arena de ativismo e mudanca, onde
a Mammy tanto exige quanto afirma seu poder. Seu sorriso simplério, emblemati-
co de sua suposta simplicidade de espirito, € substituido por uma expressdo séria
enquanto ela olha o bolo com cuidado. O bolo que cresce da massa cria uma
imagem visual da insurgéncia que continuaria a iromper no interior das cozinhas
convencionais € nos lares brancos. Saar abstém-se de utilizar uma arma ou qual-
quer outro objeto, como uma vassoura ou um ferro de passar. Insinua-se que o
poder da Mammy, ao invés disso, surgiria da mesma farinha com fermento em pé
que parece té-la algemado ao longo das décadas.

Em segundo lugar, a presenca da crianca negra e do gato sdo dois outros elemen-
tos dignos de nota nessa cozinha. Em outros trabalhos da série, como Lullaby (1999),

24 Power (1998-99) foi publicado em In Service: A Version of Survival (Saar, 2000). Imagem ndo acessivel.

25 As representacodes visuais das criangas negras as caricaturizam como Pickaninnies. Elas sdo retratadas como
mal cuidadas e mal vestidas. Em geral, sGo representadas enfiando pedag¢os de melancia em suas bocas des-
proporcionalmente grandes. Enquanto seus olhos sGo caracteristicamente pintados como esbugalhados, sua
pele é cor de ébano e seus Idbios sdo demasiado vermelhos. “Eles eram 'filnotes de guaxinins' [...] mostrados
rotineiramente em cartdes postais, anuncios e outros materiais efémeros comendo ou sendo perseguidos. Os
pickaninnies eram invariavelmente retratados como bufdes naturais sem nome, sempre os mesmos, sempre
correndo de crocodilos e atrds de frango frito™ (Pilgrim 2000) https://www.ferris.edu/HTMLS/news/jimcrow/anti-
black/picaninny/homepage.htm.
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Saar expressa a dor das mdes negras, que tém que cuidar de seus feitores bran-
cos enquanto seus proprios filhos ficam na grama, sem nenhuma vigil@ncia. Ao
contrario da representacdo de Saar, a de Toni Morrison em The Bluest Eye (1970)%
e a que é apresentada em anudncios populares com a Mammy estereotipada
demonstram que sé os brancos consomem os pratos requintados que as mulheres
negras preparam. Saar parece desmantelar essa expectativa convencional. A
presenca da crianca negra que vé com alegria a perspectiva de comer o bolo
(que geralmente |he era negado) poderia ser vista como o questionamento de
Saar do legado visual de negros como servicais € NnGdo como consumidores, espe-
cialmente dos produtos de seu préprio trabalho. Além disso, a massa que cresce
indica visualmente ndo apenas o deleite gastrondmico e a saciedade do desejo,
mas também a esperanca de mais empoderamento e de possibilidades gratifi-
cantes para os negros no futuro.

Terceiro, a presenca de um gato na cozinha poderia ser lida como um sinal de
subversdo dentro do lar do patrdo. Enquanto os cdes representam fidelidade,
os gatos sdo associados a independéncia e a inteligéncia na cultura popular;
na iconografia da arte ocidental, simbolizam sensualidade e luxuria.? Moffitt
explica que o motivo do gato geralmente tem implicacdes negativas, pois & as-
sociado a mulheres luxuriosas (Moffitt 1994: 24). Kitty Jackson afirma que ele tam-
bém evoca a “energia mistica feminina”, além de “imagens de bruxas”, “escu-
riddo e magia negra” (Jackson 2019: 2). Eu gostaria de argumentar, entretanto,
gue mesmo nos limites seguros de um lar, o gato ndo € um animal domesticado,
mas sim um cacador. No trabalho de Saar, sua pose também é relevante: ele
ndo estd dormindo nem descansando; estd de pé, alerta, sob a mesa onde estd
o bolo. E também parece rosnar enquanto encara o espectador diretamente.
Assim, como a Mammy de The Wind Done Gone: An Unauthorized Parody, de
Alice Randall (2001),% que assassina os filhos do patrdo para reinstaurar seu proé-
prio poder na casa, a presenca de um gato de pé e rosnando no assemblage
de Saar significa subversdo semelhante.

Minha leitura de Power adquire mais credibilidade se examinarmos o contexto
no qual a obra foi inicialmente exibida. Uma possivel razdo para a mudanca de
tom do chamado ostensivo ds armas para um chamado de tom mais velado
dissidéncia e a subversdo seria a falsa “guerra as drogas” do governo capitalis-
ta branco. A partir da década de 1980, essa repressdo resulfou em vigildncia,
conftrole social racializado e “medidas legalmente punitivas” que acabaram por
anunciar uma era de “encarceramento em massa na América”.? A repressdo

26 O primeiro romance de Toni Morrison, The Bluest Eye (1970), mostra a histéria de Pauline, mulher negra que
trabalha em um lar branco, e sua filha, Pecola. Pauline prepara seu carro-chefe, a torta de mirtilo, para seus
feitores brancos, mas nunca para os proprios filhos.

27 Por exemplo, apesar de ter modelado sua Olympia (1865) na Vénus de Urbino, de Ticiano (1534), obra em que
aparece um cdo, Edouard Manet preferiu pintar “um gato preto de pé, em posicdo de atagque e cuspindo”
(Moffitt 1994: 22). Aqui, o gato significa a sexualidade feminina, pois estd associado a uma prostituta.

28 Wind Done Gone é uma parddia do romance sulista norte-americano E o Vento Levou (1939). Poderia ser
colocado na categoria do que Susan Donaldson chama de romances contrdrios a tradicdo das plantacdes
por minarem a forma como romances como E o Vento Levou representam o sul do periodo pré-Guerra Civil
(1861-65) norte-americana, o povo negro escravizado e a representfacdo unilateral dessa guerra.

29 Angela Davis foi uma das primeiras pensadoras a chamar a atencdo para o “estado de emergéncia” (termo
da prépria Davis) e o complexo penitencidrio-industrial na América. Para um exame detalhado do “encar-
ceramento em massa” de negros na América, consulte Michelle Alexander (2010). Alexander aprofunda o
discurso que j& estava ganhando espaco entre muitos pensadores negros como Manning Marable, Angela
Davis, Michael Eric Dyson e Tony Platt, enfre outros, que representam o que Platt chama de “longa tradigdo
negra na prdatica criminoldégica antirracista™ (Tony Platt 2014: 5).
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das comunidades negras tinha sido aumentada pelo sistema de justica criminal
com “uma maior rede de leis, regras, politicas e costumes que controlam os que
s@o rotulados como criminosos tanto dentro como fora da prisdo” (Alexander
2010: 13). Saar criou ambas essas séries na época em que Bill Clinton era presiden-
te (1998 e 2000). Alexander confrapde a concepcdo errbnea de que foram sé os
politicos republicanos conservadores que travaram essa guerra contra as drogas
para atingir um controle social e politico racializado sobre a populacdo negra
pobre. Ela examina como os democratas, enfre os quais se incluem Bill Clinton e
Barack Obama, continuaram, ou melhor, aderiram com muita ferocidade a essa
falsa guerra as drogas. O nUmero de mulheres negras que foram encarceradas
na época de Clinfon afingiu um aumento recorde. A draconiana “lei das frés
prisdes” também foi promulgada sob a presidéncia de Clinton.* Assim, a decisdo
de Saar de colocar em primeiro plano metodologias obliquas de subversdo e
resisténcia contra o capitalismo branco pode ser vista d luz da vida precdria das
comunidades negras na era do encarceramento em massa, da brutalidade poli-
cial e da proliferacdo do racismo antfinegro.

Conclusao

Quero ressaltar a triplicidade da intencdo artistica de Saar. Primeiro, Saar, do mes-
mo modo que outras feministas negras como Alice Walker, autora de In Search
of Our Mothers' Gardens (1983), estd interessada em rememorar suas ancestrais
negras. Segundo, Saar oferece um testemunho do frabalho oneroso e quase inin-
terrupto que as mulheres negras realizavam com dignidade para sobreviver a um
sistema que ndo propiciava seu crescimento. Terceiro, sua escolha de objetos en-
contrados e sua repeticdo metddica estdo intrinsecamente ligadas a sua agenda
ideoldgica e politica de liberacdo das mulheres negras.

As obras de Saar empreendem uma releitura e uma reinterpretacdo de histérias
disponiveis. Elas sdo feitas com materiais cuidadosamente selecionados, como
tabuas de lavar e elementos da memorabilia antinegra. Saar ndo sé reflete sobre
o tempo e o periodo de sua utilizacdo, mas procura ativamente abrir espaco
para histérias tacitas, porém esquecidas e/ou perdidas. A sobreposicdo de obje-
tos impregnados de histérias de violéncia e discriminacdo contra os negros per-
mite-lhe chamar a atencdo ndo sé para a histéria e para atos de historicizacdo,
Ccomo para as auséncias e apagamentos através dos quais se obtém coeréncia
narrativa. Ao re-propositar materiais que de outra forma eram parte de politicas
racistas, Saar deixa que as memoarias esquecidas falem. A repeticdo e a justa-
posicdo de materiais em suas obras funcionam como um palimpsesto, forjando
interconexdes e chamando a atencdo para as camadas embutidas e mutdveis
de memodrias e significados.

30 Essa lei condena & prisdo perpétua quem for preso trés vezes por algum delito relacionado a drogas, inclusive
o porte, algo que, em si, ndo configura crime violento. Além disso, Clinton ndo sé adotou uma abordagem
“dura contra o crime”, como reduziu a assisténcia social e as verbas publicas de forma substancial.
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Abstracoes necessarias ou: como ver a arte
como um feminista negro'

Huey Copeland

I. Neste ensaio, considero as implicacdes artisticas e histéricas de um centramento
metodoldgico da mulher negra na construcdo do mundo moderno, particularmen-
te para nossa compreensdo da abstracdo na pintura do século XX nos Estados
Unidos. Essencialmente, recorrerei as “formas errantes” de Howardena Pindell e bri-
lIhante enquadramento da curadora Naomi Beckwith de obras como Untitled #20
(Dutch Wives Circled and Squared), de 1978 (il. 1), uma enorme tela coberta, como
grande parte da producdo da artista afroamericana mais velha daquela época,
com milhares de pequenos discos que sobram de folhas perfuradas (Beckwith 2018:
90). Entretanto, no intuito de fornecer um arcabouco histérico e tedrico para abor-
dar a arte de Pindell e a de suas contempordneas, que sé agora estdo recebendo
o gue lhes é devido em termos de critica e mercado, quero primeiro expor, com um
certo grau de minUcia, tanto as propensdes e os pontos cegos do campo artistico
americano mais amplo quanto suas implicacoes para as artistas negras.

Il. T Howardena Pindell, Untitled #20 (Dufch Wives Circled and Squared), 1978. Mixed media on can-
vas, 86 x 110 inches (218,4 x 279,4 cm). Courtesy the artist and Garth Greenan Gallery, New York.
Collection Museum of Contemporary Art Chicago, Gift of Albert A. Robin by exchange, 2014.15.
Photo: Nathan Keay, © MCA Chicago

1 Este ensaio foi extraido de uma palestra ministrada na abertura da série de semindrios "Anthropology and
Contemporary Visual Arts from the Black Atlantic”, dirigida por Christoph Singler, no Musée Théodore Monod
d'Art Africain de Dakar em marco de 2019. Ao revisar o texto para publicacdo, beneficiei-me dos comentdrios
dos publicos do Musée, da Harvard University, da Michigan State University, da University of Pennsylvania e
da Wesleyan University. Pelas inestimaveis contribuicdes em rascunhos anteriores, sou grato a T. J. Clark, com
quem pela primeira vez pensei em Olitski, Elise Archias, Sampada Aranke, Janet Dees, Hannah Feldman, Amy
Mooney e Krista Thompson. Agradeco também a Lauren Taylor e Darlene Jackson pelo auxilio inestimével na
montagem e seguranga do programa de imagem.



African
GEGERE Além do Atlantico Negro, suas artes visuais

Edicdo Especial

Para tanto, vale a pena revisitar alguns dos principais argumentos que guiaram minha
reflexdo sobre a controversa interseccdo de raca e género, de “arte nobre” ocidental
e estética radical negra hoje (Copeland 2019: 116-118). Nos Ultimos 20 anos, quem
trabalha na América do Norte e na Europa Ocidental testemunhou uma explosdo de
interesse mercadoldgico, expositivo e critico nos modos da abstracdo negra surgidos
nas décadas de 1960 e 1970, como a de Pindell. E claro que as pessoas do mundo da
arte negra norte-americana e suas instituicdes vém defendendo hd décadas o traba-
Iho abstrato dos afroamericanos. Mas, sem duvida, a que mais se destaca € o Studio
Museum no Harlem, que apresentou em sua exposicdo inaugural as esculturas de luz
de Tom Lloyd em 1968 e, em seguida, passou a montar consistentemente exposicoes
individuais dos principais abstracionistas afroamericanos, entre os quais Pindell. A ini-
mit&vel historiadora de arte e curadora Kellie Jones revisitaria esses legados em sua
importante exposicdo de 2006: Energy/Experimentation: Black Artists and Abstraction,
1964-1980, a qual, por sua vez, fazia referéncia a pioneira exposicdo Afro-American
Abstraction, promovida por April Kingsley no P.S.1 de Nova York em 1980. No entanto,
apesar de terem sido cruciais para dar visibilidade aos artistas abstratos negros, essas
intervencdes tenderam — como sugere o fitulo de Jones, “Black Artists” e "*Abstraction”
—a ver a arte negra e a abstracdo como termos que precisam de conjuncdo, em vez
de estarem desde sempre em relacdo um com o outro.

De uma perspectiva especifica, isso tfem um certo sentido cultural: como nos lem-
bra o critico literdrio Philip Brian Harper em seu recente Abstractionist Aesthetics:
Artistic Form and Social Critique in African American Culture, em certos circulos,
a tradicdo negra norte-americana é uma tradicdo que, como observou a poeta
June Jordan em 1985, "abomina toda abstracdo”.? Pois alguma forma de abstra-
¢do ndo é indispensavel aos mesmos processos de racializacdo e estereotipagem
— basta pensarmos nos Samboes, nas Mammies e em toda sua progénie ultrajante
- gue tendem a tornar visual o que a critica feminista negra Michele Wallace (1990:
41) denominou “uma cena negativa de instrucdo”, na qual os negros sao inces-
santemente caricaturados no campo visual, ao fempo em que suas contribuicoes
para a prdtica artistica moderna sdo efetivamente invisibilizadas? Tais processos
também impactaram profundamente os destinos culturais das mulheres negras,
como comeca a deixar claro o gambito com que a tedrica Hortense Spillers abre
o influente ensaio “Mama's Baby, Papa's Maybe”:

Sejamos francos. Eu sou uma mulher marcada, mas nem todo mundo sabe meu
nome. “Peaches” e “Brown Sugar”, “Sapphire” e “Earth Mother”, “Aunty”, “Gran-
ny”, "God's Holy Fool”, uma “Miss Ebony First” ou "Black Woman at the Podium”:
eu descrevo um locus de identidades confusas, um ponto de encontro de investi-
mentos e privacdes no tesouro nacional da riqueza retérica. Meu pais precisa de
mim e, se eu ndo estivesse aqui, teria que serinventada (Spillers 1987: 65).

Ou seja, "a mulher negra” é culturalmente imaginada e violentamente apresen-
tada como uma espécie de abstracdo necessdria, sem, no entanto, receber a
atfribuicdo das capacidades de pensamento abstrato e de marcacdo, apesar da
prova irrefutdvel que constitui sua propria sobrevivéncia, cristalizando assim o apa-
rente desajuste entre o racial e o ndo-objetivo.

2 June Jordan 1985: 129, citada em Philip Brian Harper 2015: 69.
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Confrontados com esse impasse, os escritores que pretendem pensar O ser negro e
a abstracdo tém recorrido frequentemente a abordagens que buscam referentes
das didsporas africanas enterrados em linguagens visuais abstratas, comparando a
pintura abstrata ao jozz para conceder uma licenca a seu desenrolar ou jogando
as mAos para o céu ao recorrer a identidade do criador para resolver o problema.
Recentemente, Adrienne Edwards, curadora do Whitney Museum, fez um frabalho
vital para abordar esse problema quando investigou a relacdo entre a negritude
cromdatica e racial na abstracdo do século XX de artistas de todos os lados da linha
de cores (Edwards 2016). Mas como desenvolver uma linguagem, um arcabouco
critico, que nos permita pensar o trabalho abstrato de multiplos tons e multiplas face-
tas de artistas negros, homens e mulheres, que honre, parafraseando a historiadora
de arte Rosalind Krauss, o trabalho cuidadoso de seus autores sobre o significante.?
Como podemos imaginar a potencialidade da abstracdo como um local de possibi-
lidade politica para imaginar o mundo de outra forma, especialmente se o trabalho
figurativo parece abordar mais diretamente o desdobramento da vida negra?

Il. Responder a tais perguntas &€, de fato, o objetivo ostensivo de 1971: A Year in
the Life of Color, do critico Darby English. Seu livro, € preciso dizer, deve muito a
um artigo do fotégrafo Dawoud Bey, que demonstrou como o discurso estético
convencional passou a apreciar os artistas negros como sinais de diversidade, en-
quanto suprimia a diversidade de suas prdaticas, com consequéncias particular-
mente deletérias para o trabalho e a reflexdo sobre a abstracdo. Para Bey (2004),
tais consequéncias foram, na verdade, emblematizadas pelo caso de Pindell, cujo
conftundente video de performance Free, White, and 21, de 1980, apesar de elo-
giado pela critica, ndo impediu o esquecimento de trabalhos anteriores como
Dutch Wives durante décadas. Embora acabe sendo bem diferente, o projeto cri-
tico de English ndo deixa de ser instrutivo, j& que opera dentro de um formalismo
vulgar do tipo em que Pindell, egressa de Yale, foi treinada e que ainda determina
muitas abordagens da arte abstrata.* Por isso, quero dedicar alguns momentos a
exposicdo de seu argumento antes de articular o meu préprio, o que nos dd outros
objetos para ver e, mais fundamentalmente, espero eu, aprofunda a compreen-
sdo do que poderia significar olhar como uma feminista negra partindo de uma
perspectiva norte-americana.

Em certo sentido, 1971 € um acréscimo bem-vindo e muito necessdrio a florescente
literatura histérico-artistica sobre a arte afroamericana das décadas de 1960 e 1970,
um discurso que tendeu a enfocar a pratica conceitual, a performance, a gravura
e a pintura figurativa, muitas vezes com inclinagcdo politica. No entanto, o objetivo
de English ndo é apenas resgatar a pinfura abstrata do assim chamado estilo color
field; ele apresenta essa arte, talvez acima de fudo, a de Peter Bradley e a de sua
inspiracdo, o artista branco Jules Olitski, como alternativas aos nacionalismos negros
que, a seu ver, ndo sé saturaram o campo cultural como delimitaram figuracoes
de possibilidade estética e politica. Como colocou ele, “ao mobilizar o modernismo
como politica, essas figuras (e os experimentos em que elas se basearam) lancaram
luz sobre a crise de liberdade artistica precipitada pelo movimento de libertacdo

3 Rosalind Krauss citada em Hal Foster; Rosalind Krauss, Silvia Kolbowski, Miwon Kwon e Benjamin Buchloh 1993: 9.

4 A abordagem critica de English & narracdo da abstracdo negra em 1971 € pressagiada por sua "Review:
Kobena Mercer, ed., Discrepant Abstraction”, caa.reviews, 7 de outubro de 2008, http://www.caareviews.org/
reviews/1171#.XFm1_C2ZPOQ. Ele explicita sua divida com Bey em "Darby English e David Breslin a propdsito
de 1971: A Year in the Life of Color", 9 de janeiro de 2017, https://whitney.org/WatchAndListen/5162series=45.
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negra” (English 27). Entretanto, para defender criticamente a especialidade da arte
abstrata de artistas negros, English sente-se compelido nGo apenas a dispensar su-
mariamente seus antecessores académicos, de Jones a Ann Eden Gibson (os quais,
em sua opinido, “se apropriom da arte abstrata para uma causa racialista™), mas
também a escolher as palavras e frases de artistas, tedricos e historiadores de arte
negros que mais se adéquam a seu argumento, apesar de avisar evitar a “citacdo
seletiva™ quando recorre a criticos brancos contempordneos.®

O miais ilustrativo a este respeito € o engajamento de English com o lenddrio critico
modernista norte-americano Clement Greenberg, que trabalhou ao lado de Bradley
e de um elenco interracial de artistas abstratos para produzir o DelLuxe Show em
Houston, tema do 3° do capitulo de English. Embora, ao que eu saiba, Greenberg
nunca tfenha dito sequer uma palavra impressa sobre o trabalho de um artfista afro-
americano, ele manteve ‘“relacdes” amigdveis com vdarios artistas negros, entre os
quais o pintor guianés Frank Bowling. Na verdade, as cartas de Greenberg a Bowling
foram recentemente publicadas pelo curador Okwui Enwezor e ilustram vividamente
a complexa légica de racializacdo em acdo na mente do critico e na cultura em
geral, a qual English se esforca para suprimir. Tomemos esta missiva que Greenberg
enviou do Zimbdbue (entdo Rodésia) em 10 de dezembro de 1975:

Esse negdcio de racismo. Vocé também é atropelado pela boca [...]. Tem gen-
te que acha que sou anti-irlandés, antianglo-saxdo, antigentio e até mesmo
antijudeu, para ndo dizer que eu sou um chauvinista. Portanto, sou também
antinegro. Bem, é verdade que eu me delicio com distincdes étnicas, raciais &
sexuais. Entre elas estdo os diferentes odores: vocé j& percebeu que o cheiro
dos alemades é diferente do cheiro dos ingleses, o dos italianos, do dos franceses
& que o cheiro de todos eles é diferente do cheiro dos judeus? E que os zulus
tém um cheiro diferente do dos negros daqui? E isso ndo se aplica sé ao odor
corporal, mas também ao hdlito. Além disso, o interior de cada casa tem seu
préprio cheiro, como tenho certeza de que vocé sabe, & isso sempre tem a ver
com etnia ou raca (Greenberg 1975: 232-233).

Esse € um texto incrivelmente estranho que obviamente merece uma andlise mais
aprofundada; aqui, quero chamar sua atencdo para o complexo esquema olfativo
de Greenberg, que tem todos os fracos caracteristicos de uma taxonomia racista
de discriminacdo estética. Porém o odor, para Greenberg, € menos “um indice de
cardater” que de posicionamento cultural no campo socioecondmico, que entdo se
abre para varios horizontes subjetivos de possibilidade, bem como para questdes so-
bre arelacdo entre os varios sentidos em qualguer ato de avaliacdo estética, apesar
de seu publico privilegiar a éptica acima de todos ao abordar obras de arte.

Nosso recurso final a Pindell ocasionard uma anulacdo de tais esquemas estéticos
baseados na raca. Aqui, quero simplesmente observar como English mantém dis-
tancia de tais complicacdes produtivas, especialmente daquelas que decorrem
das din@micas de género, para ndo falar na modelagem de uma abordagem in-
terseccional para a manifestacdo dessas dinémicas nos campos estético e cultu-

5 English, 13; 7. V. Ann Eden Gibson, 1991.
6 V.Clement Greenberg, 1960, em Clement Greenberg 1986: 85-94.
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ral.” Assim, ndo é de surpreender que sua narrativa ndo considere os modos pelos
quais as praticas culturais das mulheres africanas das didsporas podem informarr,
interseccionar ou intervir no dGmbito daquilo que ele interpreta como a tradicdo
modernista: embora dedique algumas linhas a Alma Thomas, English mal aborda
o trabalho de artistas abstratas negras como Pindell e Barbara Chase-Riboud. No
entanto, é preciso dizer que, nisso, ele ndo é o Unico; com efeito, sua omissdo é
sinfomdtica em si mesma: no resgate histérico de artistas abstratos negros, os ho-
mens e suas inovacoes formais — Jack Whitten ja pintava com um rodo anos antes
de Gerhard Richter, como nos lembra o Artforum! — € que tém conquistado a maior
parte do interesse tanto dos criticos quanto do mercado, pois suas praticas muitas
vezes podem ser mais facilmente mobilizadas para justificar que para questionar o
cdnone modernista (Michelle Kuo 2012).

Agora, felizmente, hd mais empenho em revelar, celebrar e reenquadrar o trabao-
lho das artistas abstratas negras. Uma exposicdo montada em 2018 € particular-
mente digna de nota: Magnetic Fields: Expanding American Abstraction, 1960s to
Today, com curadoria de Erin Dziedzic e Melissa Messina para o Kemper Museum of
Contemporary Art em Kansas City, uma mostra reveladora do trabalho de vinte e
uma abstracionistas negras, muitas das quais estavam expondo pela primeira vez
em um museu, apesar de terem carreira ativa desde a década de 1960. Entre es-
sas arfistas estavam figuras como Mildred Thompson, cujas construcdes em relevo
branco sobre branco de madeira encontrada imploram por consideracdo tanto
em termos absolutos, pelo que sdo em si proprias, como em relacdo aos mMonocro-
mos brancos do falecido Robert Ryman e também aos conjuntos escultéricos em
negro sobre negro da artista branca Louise Nevelson (Dziedzic e Messina 2017).

Certamente, essa e outras exposicoes intergeracionais certamente sdo interven-
coes bem-vindas: elas ndo sé continuam o trabalho de Gibson de corrigir o re-
gistro histérico em seu livro Abstract Expressionism: Other Politics, de 1997, mas
também expandem o que poderia encontrar-se na interseccdo da negritude,
do feminino e do estético (Gibson 1997). Como tal, o catdlogo que acompanha
Magnetic Fields tende a concentrar-se em visdes gerais histéricas e em relatos
biogrdficos, como talvez condiga com um discurso ainda em vdarias mentes sobre
si mesmo: como Brent Hayes Edwards argumentou sobre as antologias negras da
década de 1930 que atravessaram o Atléntico, tais iniciativas servem ndo tanto
para confirmar quanto para fundar as tfradicdes que ostensivamente documen-
tam, com todos os riscos de exclusdo e simplificacdo que tal processo implica
(Edwards 2009: 44). Considere-se o ensaio da curadora Valerie Cassel Oliver para
o catdlogo de Magnetic Fields, intitulado “Kindred: Materializihng Representation
in the Abstract”, que argumenta que as artistas abstratas negras “fugiram da fi-
guracdo para construir novas linguagens visuais em torno da representacdo cor-
porea” visando a "reconstituir a totalidade da negritude” (Cassel Oliver 2017: 50).
Essas linhas sdo maravilhosamente sugestivas, e voltaremos a elas também para
investigar como o arcabouco conceitual de Cassel Oliver pode ser ainda mais
operacionalizado como praxis feminista negra.

7 Sobre a interseccionalidade, abordagem critica desenvolvida pela académica da drea juridica Kimberlé
Crenshaw no final da década de 1980 que centraliza as mulheres negras dada a sua posicionalidade estrutu-
ral, v. Leslie McCall 2013: 785-510.
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lll. Com esse mapeamento do terreno discursivo em vista, chegamos agora ao cer-
ne da questdo: o que significaria desenvolver uma abordagem materialista femi-
nista negra da abstracdo norte-americana do final do século XX — independente-
mente da identidade de seu criador — que atente para e mesmo tome sua posicdo
a partir de uma compreensdo da predicacdo politica, ontolégica e visual das mu-
lheres das didsporas africanas no mundo moderno? Podemos desenvolver critérios
de avaliacdo estética baseados ndo nas proezas de um cdnone inerentemente
racista, sexista, homofdbico e patriarcal, mas sim na suposicdo de que — dada a
necessdria imbricacdo do formal e do social, da obra de arte e do mundo — a
posicionalidade histérica das mulheres negras esteja singularmente situada para
abrir-se ao mais radical dos compromissos politicos e estéticos, qualquer que seja a
forma que estes possam assumire Ao remendar meu proprio arcabouco de andlise,
a que chamo, por falta de termo melhor, materialista feminista negro, achei Ufil
rever meus engajamentos anteriores com certas pedras de toque tedricas, artisti-
cas e discursivas, particularmente aquelas que as mulheres das didsporas africanas
defendem em suas diversas formas de pratica cultural. Como talvez seja escusado
dizer, na histéria do mundo moderno, aproximadamente desde o século XV até o
presente, nenhuma figura ou local foi tdo constitutiva e consistentemente excluido
do dmbito do humano e do universal quanto a mulher negra, cuja inassimilabi-
lidade como sujeito intelectante no socius ocidental a tornou, para repropositar
uma frase de Slavoj Zizek, “uma singularidade universal”, aquela que j& estd sem-
pre relegada ao exterior externo.®

E claro, esse pressuposto ja estava articulado em 1977 no conhecido “Black Femi-
nist Statement” do Combahee River Collective:

[N]Go estamos apenas tentando lutar em uma nem mesmo em duas frentes, mas,
em vez disso, abordar toda uma gama de opressdes. Ndo temos privilégios ra-
ciais, sexuais, heterossexuais nem de classe em que confiar, nem mesmo o mini-
MO ACEsSO A0S recursos € poderes que 0s grupos que tém qualquer desses tipos
de privilégios podem ter [...]. Porém poderiamos usar nossa posicdo de inferiorida-
de mdxima a fim de dar um salto claro para a acdo revoluciondria. Se as mulhe-
res negras fossem livres, isso implicaria que todos os demais teriam que ser livres, j&
gue nossa opressdo exigiria a destruicdo de todos os sistemas de opressdo.’

Naturalmente, essa liberdade precisa ser alcancada de forma material e discur-
siva fanto no mundo da arte quanto além, j& que o corpo feminino negro had
muito tempo funciona como locus do que Spillers chama de “uma vantagem sig-
nificante de propriedade” na cultura ocidental desde o advento da escraviddo
transatlantica (1987: 65). Com sua carne em toda parte vilipendiada, os frutos de
seu ventre, roubados e seu ser, reduzido a uma espécie de propriedade, a escra-
va tem sido historicamente mostrada como uma mercadoria falante, cujos gritos
de dor articulam as bases do capital moderno, mas cujo discurso raramente é
incentivado ou ouvido.'®

8 AQqui, sigo James Bliss, 2015: 89; a frase citada provém de Slavoj Zizek, 2008: 17.

9 Combahee River Collective, "A Black Feminist Statement" (1977), em Gloria T. Hull, Patricia Bell Scott e Barbara
Smith 1982: 18.

10 Essalinha é refirada de Huey Copeland, 2012: 210; sua abordagem do discurso da mercadoria € informada por
Fred Moten, "Resistence of the Object: Aunt Hester's Scream”, 2003: 1-24.
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Além disso, como argumenta a académica literdria Tracy Sharpley-Whiting, “a mu-
lher negra” permanece sujeita a regimes opticos que a esvaziariam de particulari-
dade e a aprisionariam em uma imagem conjurada por outrem e imposta de fora
(1999: 10). NGo é de admirar, portanto, que as mulheres negras que trabalham no
setor cultural tenham visado continuamente ndo sé a expandir nossa conceitualiza-
c¢do do visual, mas também a minimizar outros sentidos dela — o hdptico, o sénico, e
sim, até mesmo o olfativo, Clem! — a fim de criar espacos para alguma autonomia
proviséria, dado que tudo no mundo material potencialmente é colocado contra
elas.'' Tal compreensdo é central para o ensaio “Body Optics: Howardena Pindell's
Ways of Seeing”, de Beckwith, impresso no magistral catdlogo retrospectivo que
ela coeditou com Cassel Oliver e foi publicado em 2018:

A visualidade é obscurecida ou desprivilegiada na prdtica de Pindell para
ressaltar um registro somdtico, ou corporal, de uma obra de arte. [...] [Somos]
desafiados a pensar em uma arena racial cujos primeiros fermos ndo dizem
respeito a ver o corpo negro, mas sim a senti-lo. Se desde o final da década
de 1960 (quando Pindell iniciou sua carreira profissional) até o presente, um
modo escdpico de engajamento social e politico estabelece os termos do
pensamento sobre os corpos, entdo deveriamos fazer uma retrospectiva da
obra de Pindell para ver como seu trabalho, que desprivilegia o préprio siste-
ma da visdo, perturba nossos modelos de como a visdo, o conhecimento e o
poder operam (Beckwith 2018: 90).

Inimitavelmente colocado. Mas a abordagem de Beckwith tem uma histéria bem
mais longa, cujas implicacdes para nossa visdo da arte moderna e contempora-
nea precisamos considerar ainda mais detidamente.

Basta pensar, como j& fiz muitas vezes, no ardil inventado por uma Harriet Jacobs
escravizada e detalhado em sua surpreendente narrativa Incidents in the Life of
a Slave Girl: durante os sete anos em que ficou escondida no sétdo de sua avo,
a um passo da casa de seu antigo senhor, Jacobs foi capaz de postar cartas
escritas por ela propria, que eram entdo levadas até o outro lado da costa leste
e reenviadas para a casa da avo, onde ela sabia que seu antigo senhor as inter-
ceptaria. Fazendo isso, ela produzia uma ilusdo de si mesma em outro lugar como
agente livre e mével que Ihe permitia preservar a autonomia corporal, ainda que
estivesse restrita a um espaco pouco maior que um esquife, exemplo paradigma-
tico do uso de uma imagem visual para se agarrar ao eu real. Produzida como
um readymade, fantasiada como um objeto parcial e forcada a representar cor-
poralmente sua prépria “morte social”, Jacobs enfrentou e desenvolveu meios de
resisténcia a condicdes cujas estruturas antecipam muito do que consideramos
inovacdo estética modernista.'? Vistas sob essa luz, as mais exalfadas conquistas
da vanguarda euro-americana do século XX, desde a Fontaine de Marcel Du-
champ, de 1917, até a Box for Standing de Robert Morris, de 1961, nGdo podem
deixar de ser lidas como reedicoes esteticizadas das taticas de sobrevivéncia de
Jacobs, agora representadas com objetos estranhos na galeria, em vez de coisas
carnais na plantation (Jacobs 1987).

11 Para mais detalhes sobre esse assunto, v. Huey Copeland, 2010: 480-497.
12 Harriet A. Jacobs, 1987; tomo emprestado o conceito de morte social de Patterson, 1982.
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Com Jacobs em mente e como modelo, podemos comecar a colocar esses pre-
ceitos em prdatica em relacdo a obras especificas produzidas nos EUA nas dé-
cadas de 60 e 70, que visavam a virar a visdo confra si mesma para perturbar
os tipos de energias escopicas despdticas dirigidas aos corpos femininos negros.
O mundo artistico nova-iorquino daquele momento testemunhava o que, para
muitos, parecia constituir os Ultimos estertores da abstracdo modernista tardia,
emblematizada no trabalho de Olitski, Helen Frankenthaler, Frank Stella e Kenneth
Noland (il. 2). Esse trabalho foi proposto por Greenberg e seu acdlito Michael
Fried como um modo de critica imanente kantiana que via o desenvolvimento de
cada meio, fosse pintura ou poesia, como dependente da capacidade de en-
trincheiramento cada vez mais profundo dos artistas em sua drea de competén-
cia e de extirpacdo de todas as caracteristicas que ndo fossem ontologicamente
essenciais a forma de sua escolha. Assim, como sabemos muito bem, a pintura
precisava ser plana, ndo ilusionistica, puramente dptica, sua plenitude e exten-
sG0 onipresentes, quase como se pudesse ser apreendida em um Unico instante
de percepcdo.’® Poucos artistas exemplificam melhor esse modo de pintura que
Noland, em cujo trabalho o critico Leo Steinberg via uma eficiéncia certeira, vol-
tada para uma velocidade mdaxima de comunicagdo visual que ele comparou d
“tecnologia do design™ (1975:79).

Il. 2 Kenneth Noland, Shoot, 1964, Acrilico sobre tela, 103 3/4 x 126 3/4 polegadas (263.5 x 321.9 cm).
Smithsonian American Art Museum/Washington, DC/U.S.A. Purchase from the Vincent Melzac Col-
lection through the Smithsonian Institution Collections Acquisition Program (1980.5.8). Smithsonian
American Art Museum, Washington, DC / Art Resource, NY © VAGA at ARS, NY

13 Greenberg, " Modernist Painting"; Michael Fried 1968: 116-47.
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Quero dizer que o modo de olhar inicialmente solicitado pelo trabalho de Noland é
aquele que é produzido e solicitado pelo capital — publicidade, logotipos, marcas — mas
enraizado, talvez, na visdo de corpos negros como mercadorias aprisionadas na cara-
paca de uma negritude racial inventada, uma abstracdo que os impedia de ser vistos
como humanos, se € que eram vistos de alguma forma. Se tomado em conjunto, o que
o idiossincratico emparelhamento de Sharpley-Whiting e Steinberg nos ajuda a entender
€ que os modos de olhar que reduzem um determinado sujeito a uma “mulher negra”
e que permitem a apreensdo da pintura de Noland sdo sustentados pela mesma epis-
teme perceptual e pelos mesmos hdbitos de olhar. A visGo nunca é neutra: ela é ne-
cessariamente sobredeterminada pela légica de raca e género; e eu diria que € uma
espécie de “olhada rdpida” implicitamente tendenciosa a qual muitas vezes a éptica
materialista feminista negra visa a disfarcar, j& que toda obra de arte € uma proposicdo
—ndo apenas do que é ver e ser visto, mas também de como devemos olhar para aqui-
lo que aparece diante de nds tanto dentro quanto fora do quadro.

IV. Dito tudo isso, vamos agora ver Pindell, Olitski e seus contemporé&neos de uma manei-
ra diferente. Como English, pelo menos neste aspecto, ao pensar no feito da veterana
artista branca, sinto-me em divida com o trabalho inicial de Krauss, antes de October, a
virada pos-estruturdlista, e seu necessdrio repudio a Greenberg. Em seu ensaio de catd-
logo para uma retrospectiva de 1968 de Jules Olitski, Krauss declarou que a arte de Olitski
questiona a frontalidade da pintura ocidental e, como tal, deve ser vista obliquamente,
exigindo que o espectador a navegue temporal e espacialmente (il. 3). Em uma pintura
como High A Yellow (1973), por exemplo, as bordas da tela declaram-se enfaticamente
para distinguir o desenho da pintura e construir registros separados de visdo, um ime-
diato e cognitivo, o outro ocorrendo apenas focando o olhar. Em outro quadro, Magic
Number (1969), as margens precisas nos induzem a entfrar no centro da pintura, levando
Nossos olhos € Nossos Corpos para suas laterais para que possamos olhar ao longo da
superficie e comecar a entender sua légica confusa: visto de frente, o que parece ser
um campo amarelo sélido mostra-se impregnado de verde em outro dngulo, como se
a cor estivesse promovendo uma sombra de simesma (Krauss 1968).

Il. 3 Jules Olitski, High A Yellow, 1967. Acrilico e vinyl sobre tela. Total: 89 1/2x 150 polegadas (227,3
x381cm). Whitney Museum of American Art, New York. Purchase with funds from the Friends of the
Whitney Museum of American Art. Inv.N.: 68.3
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Em outras palavras, o que Krauss nos dd para ver em Olitski € nada menos que
uma pintura profundamente corpdrea e, ao mesmo tempo, astuciosamente
anamorfica. Por isso, em vez de mera atencdo Optica/frontal, a demanda de
sua obra por uma reacdo obliqua e corporal propicia uma experiéncia visual
irresistivel que, por um momento, nos permite sair de nosso mundo de comu-
nicacdo instant@neaq, seja ela racial ou ndo, de género ou ndo. Na verdade,
a maré critica que por fim condenaria Olitski a uma obscuridade de décadas
foi, pelo menos em uma ocasido, abertamente articulada em termos de gosto
etnicizante e feminizante. Eis aqui um dos escrachos do critico conservador
Hilton Kramer ao artista:

Com certeza, ndo faltam cores bonitas nas pinturas — cores de sorvetes de fru-
tas, saris indianos e pores do sol romdanticos — e, portanto, elas as vezes tém um
certo apelo decorativo. Mas é o apelo de algo superficial, algo meramente
bonito. Além da beleza da cor, sentimos apenas as decisdes frias e os cdlculos
mecdnicos de um artista que se empenha em obedecer a uma férmula histori-
ca estreita (Kramer 1973: 25).

Assim, Olitski arriscou-se a ver seu trabalho ser considerado apenas decorativo por-
que estava em desacordo com os pressupostos da fradicdo que se pensava que
ele seguia; ou, como implica a critica de Kramer, ao seguir t&o & risca as prescri-
coes vanguardistas de Greenberg, Olitski acabou, ironicamente, caindo em uma
estética kitsch.'

No entanto, os artistas negros que tfrabalhavam no mesmo momento se ba-
seariam explicitamente em outras histérias, encontros e experiéncias que Ihes
permitiriam interromper a olhada répida em seu encaminhamento de prdaticas
materialistas feministas negras traficadas das mais variadas maneiras: nos mo-
dernismos convencionais, nas exigéncias da vida que se vivia como negro nos
Estados Unidos e, a mais importante para meu argumento, nas tradicdes das
mulheres afroamericanas. Em particular, fenho em mente as impressionantes
colchas de retalhos, algumas ainda da década de 1920, feitas pela comuni-
dade de mulheres artistas que trabalha hd geracdes em Gee's Bend, no Ala-
bama, como as de Martha Jane Pettway, cuja filha Joanna, também artesd,
descreve o entrelacamento de vida e trabalho do qual surgiram esses objetos
que produzem mundos (il. 4):

Eramos uma espécie de familia grande; sete irmas e cinco irmdos. Naquela
época, cortdvamos vestidos para fazer colchas. iamos para o campo, colhia-
mos algodd&o. lamos para o descarocador, juntdvamos o algoddo, colocava-
mos o enchimento na colcha. Simplesmente gostGvamos de fazer isso. Nesta
época do ano, o algoddo desabrocha. Colhemos o algod&o e vamos para
a colcha, depois que termina com o algoddo, vocé volta para a colcha. O
tempo todo, o tempo todo alguma coisa para fazer. J& ndo é como era. Eu
me distraia levando colchas de uma casa para outra. Pegava colchas aqui, ia
para I&, depois até aquela. Tantas colchas todo dia. Estamos sé aqui sentados,
pensando nos velhos tempos — como fazem e o que fazem. E esperando os dias
que virdo (Pettway 2022).

14 Greenberg, " Modernist Painting"; Michael Fried 1968: 116-47.
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Il. 4 Martha Jane Pettway, Center medallion strips with multiple borders and cornerstone, n.d. © 2022
Estate of Martha Jane Pettway / Artists Rights Society (ARS), New York

Vistas sob esse dngulo, as colchas chegam até nés como modos vitais de autono-
mia criativa dos individuos e como evidéncia material do modo como as mulheres
negras visavam coletivamente a interromper a imposicdo daquilo que o tedrico
politico Michael Hanchard define como “tempo racial”, para cuidar da negritude,
no sentfido tanto de abracar quanto de cuidar de seres negros.'”

Mais importante ainda, podemos ver essas colchas como ambiciosas articulacdes
modernistas, ndo apenas porque sdo feitas de retalhos reconfigurados em novos
padroes, mas também porque a propria forma de socialidade que as produziu
representa uma resposta critica, um baluarte tatil de seguranca, tanto contra as
noites frias quanto contra os terrores da modernidade, que tém sempre tfomado a
carne negra como seu principal alvo. Essas obras de fato sdo abstracées necessa-
rias, mesmo que ndo “apropriadas”: sua inteligéncia estética e material duramente
conquistada confunde a producdo ocidental da mulher negra e, assim, permite
uma reconsideracdo radical do modernismo artistico como tal. Uma proposta, en-
tdo: se, como argumenta o historiador social da arte T. J. Clark, o modernismo vai

15 "O tempo racial é definido como as desigualdades de temporalidade que resultam das relacdes de poder
enfre grupos racialmente dominantes e grupos racialmente subordinados." V. Hanchard 1999: 220; Copeland
2016: 141-44.
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com o socialismo porque este Ultimo “ocupa o verdadeiro terreno sobre o qual a
modernidade poderia ser descrita e contestada”, entdo sdo as lutas de resistén-
cia das mulheres negras que poderiam ser colocadas no coracdo do empreendi-
mento modernista, uma vez que elas, como nos lembram as irmdas de Combahee,
simplesmente tiveram que contestar a constituicGo do mundo sem ter sequer uma
politica adequada para chamar de sua (Clark 1999: 7).

De fato, as exigéncias dessa batalha ecoam formal e materialmente no subse-
qguente engajamento de artistas com o trabalho com retalhos e suas estruturas.
Sem duvida, o exemplo mais conhecido nessa genealogia é a série de colchas
Slave Rape, de Faith Ringgold (il.5), um grupo de trabalhos figurativos iniciados em
1973 e costurados em tecido acolchoado pela mde da artista, a estilista Willi Posey.
Se perseguirmos o mais inequivocamente abstrato, podemos também destacar
um frio de artistas do sexo masculino que trabalharam mais ou menos na mesma
época. Wiliam T. Williams nos oferece um engajamento superficial que retoma os
padroes da confeccdo de colchas de retalhos e os transforma numa espécie de
abstracdo bastante legivel para um Fried e seus fas (il. 6). O flerte de Sam Gilliam
com a arte da colcha também é relevante, embora ndo tdo imediatamente apa-
rente, e o levou a torcer e dobrar alona como tecido, produzindo pinturas parciais/
esculturas parciais que, como as obras de Eva Hesse, exigem um tempo corpdreo
mais lento. Dos artistas afroamericanos do sexo masculino, o engajamento de Al
Loving com a colcha de retalhos é talvez o mais profundo: ele iniciou a carreira
puUblica com darduos esforcos, porém, diretamente influenciado pelas tfradicoes téx-
teis, passou a fazer obras literalmente tecidas com tiras de suas proprias telas ante-
riores, Como se quisesse eviscerar o proprio modo que Ihe trouxe fama e alinhar-se
com um ethos materialista feminista negro (il. 7).

Il. 5 Faith Ringgold, Help, Slave Rape series
#15, 1973. © 2022 Faith Ringgold / Artists Rights
Society (ARS), New York, Courtesy ACA Galle-
ries, New York
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Il. 6 William T. Williams, Trane, 1969. Acrilico sobre tela, 108 x 84 polegadas. The Studio Museum in Har-
lem; gift of Charles Cowles, New York 1981,2.2

II. 7 Al Loving, Square, 1973-74. Técnica mista sobre tela, 93 x 93 polegadas (236,2 x 236,2 cm). Courtesy
the Estate of Al Loving and Garth Greenan Gallery, New York.

Assim como esses artistas masculinos nos ddo muito que ver e sentir, acho que as
coordenadas operativas do materialismo feminista das mulheres negras sdo produ-
tivamente tracadas por Fred Moten em seu In the Break: The Aesthetics of the Black
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Radical Tradition. Partindo do trabalho de Spillers e Hartman, ele fixa essa tradicdo
nas experiéncias de mulheres escravizadas, tdo essencial para a escraviddo racial e
os “avancos” que ela tornou possivel. Para Moten, essas mulheres ndo sé encarnam
literalmente a no¢cdo contrafactual de Marx no Capital de “se a mercadoria pudes-
se falar...”, como também moldam, com sua resisténcia em tornar-se objetos, toda
forma de prdtica radical negra. Em particular, ele descobre por acaso a Untitled
Performance at Max’s Kansas City, de Adrian Piper, na qual a artista — de olhos ven-
dados, mdos cobertas, boca fechada e narinas tapadas — visa a mostrar-se como
um objeto, num eco involuntdrio do status ontoldgico da escrava. Para Moten, o
que a performance de Piper ndo exige sdo precisamente os pressupostos da critica
formalista modernista que postulam o objeto como uma forma auténoma aberta
a olhada répida, mas sim os que enfatizam a “diferenciacdo interna holossensual,
invaginativamente ensimesmada do objeto” (Moten 2003: 235).

A frase exige repeticdo: “diferenciacdo interna holossensual, invaginativamente ensi-
mesmada do objeto”. O que equivale a dizer, penso eu, que a obra de arte, como o
corpo humano, € imaginada para recrutar todos os sentidos, para ser uma conjuncdo
de partes dispares que se dobram sobre si mesmas para produzir uma estrutura interna
ricamente diferenciada que exige um tateamento, para lemibrar Beckwith, além da su-
perficie, limiar no qual uma mera visdo da “mulher negra” cessaria e a partir do qual o
olhar atento poderia verdadeiramente comecar. A frase de Moten fala muitissimo bem,
creio eu, de toda uma gama de obras, inclusive da de Pindell, mas talvez mais direta-
mente das esculturas em relevo de Chase-Riboud, particularmente de sua agora série
de 20 pecas, iniciada em 1968, em homenagem a Malcolm X (il. 8). Essas obras sugerem
uma légica de invaginacdo, de um objeto tecido e frabalhado que se dobra para den-
tro de si mesmo, mas agora ativado para testemunho das complexidades internas do
grande lider nacionalista negro, muitas vezes imaginado como icone do masculinismo
negro, Mas que, cComo sabemos agora, era mais que um pouco queer € muito mais
complexo em suas posicoes confroversas do que muitas vezes se credita a ele.'

Fig. 8 Barbara Chase-Riboud, Malcolm X #3,
1969. Bronze fundido polido com seda arti-
ficial fiada e algoddo egipcio mercerizado,
8 pés 6 2 polegadas x 3 pés 1 polegadas x
2 pés 8 polegadas (260,4 x 94 x 81,3 cm). ©
Barbara Chase-Riboud. Collection of Philo-
delphia Museum of Art

16 Ver Manning Marable 2011.
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Embora o trabalho de Pindell da década de 1980 mais tarde se voltasse explicita-
mente para modos de producdo africanos e diaspdricos, seu trabalho inicial tam-
bém manifesta, penso eu, uma abordagem materialista feminista negra em sua
prépria fatura e producdo.!” Suas pinturas sdo compostas por quadrados acolcho-
ados, cada um coberto com aquelas pequenas sobras de perfuracdes meticulo-
samente coladas a tela, criondo uma multiplicidade de pontos de vista que ndo
podem ser mantidos de uma sé vez. Além disso, Pindell ocasionalmente salpicou
purpurina em suas telas e as borrifou com perfume, criando uma experiéncia rica-
mente olfativa que ndo s6 interligou os senfidos para expandir o que significa olhar,
mas também trouxe o mundo bdsico dos odores para o reino elevado da pintura,
que se torna substituto e emblema para o ser da negritfude no mundo social, por
mais invisivel ou imperceptivel.

Entretanto, no caso de Pindell, a opcdo de usar essas sobras de perfurador € tal-
vez a mais reveladora: ela se estabeleceu na forma circular enquanto trabalhava
como curadora no departamento de Impressdes e Desenhos do Museu de Arte
Moderna de Nova York entre 1977 e 1980, pois o material necessdrio estava dispo-
nivel em abunddancia. A escolha desse material foi, na verdade, inspirada em lem-
brancas de viagens da artista com a familia no segregado sul dos EUA: os copos
destinados ao uso de negros tinham circulos vermelhos marcados no fundo para
gue nunca tocassem ldbios de brancos. Pindell toma assim uma forma bdsica que
foi codificada como racista, redescobre-a materialmente em seu alienante local
de frabalho e depois a transforma em pedra fundamental de um modo de abstra-
cdo que tanto refuta o tipo de visdo exigida pela ldgica segregacionista quanto
fornece um meio de reinvestimento em sua propria vida e pratica.'®

O trabalho de Pindell, em outras palavras, como cada uma das prdticas “mo-
dernistas tardias” que consideramos, diferencialmente visa a détourner a visdo,
a desvid-la para fazer-nos voltar ao passado da arte moderna e do conflito civil,
e a trazer a mulher negra para o quadro sem que ela tenha que estar & mais
uma vez como local de vigildncia e extracdo. Pois toda evocacdo da “mulher
negra” ndo é uma abstracdo necessdria que sé pode abordar assintoticamente
as complexidades das experiéncias vividas pelas mulheres africanas das dids-
porase Tomados em conjunto, esses trabalhos, segundo Cassel Oliver, apontam-
-nos a totalidade da negritude sem, no entanto, esperar conté-los a todos. Ao
abracar fragmentos e, muitas vezes, literalmente entretecé-los, tais obras nos
ensinam, cada uma a seu modo, como olhar “a mulher negra”, “arte moderna”
e talvez até a nés mesmos.
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Indeterminacao racial e arte
afro-latino-americana: o caso de Antonio
Argudin Chon

Cary Aileen Garcia Yero

Antonio Argudin Chon foi um pintor e escultor cubano que contribuiu regularmente
para o cendrio das artes visuais de Havana durante as décadas de 1940 a 1960. Ele ex-
pb&s nos centros de arte mais importantes da nacdo, e suas pecas foram selecionadas
para os eventos de arte visual mais significativos desse periodo, como as Exposiciones
Nacionales realizadas pelo Ministerio de Educaciéon.! Apesar de sua contribuicdo, a
arte de Chon foi, em grande parte, esquecida.? A Unica instituicdo que abriga algu-
mas de suas pinturas fica bem longe de seu pais de origem: a Bromer Art Collection,
na Suica. Os curadores da Bromer descobriram por acaso as obras de Chon em 2016,
quando visitavam o depdsito de arte do colecionador cubano Roniel Ferndndez, cujo
pai era amigo do pintor. As telas de Chon — dezenove delas — estavam armazenadas
havia anos no depdsito de Ferndndez sem que ninguém se desse conta disso.?

Argudin Chon criou uma linguagem visual Unica, baseada em uma combinacdo dos
estilos cubista e pontilhista e no uso de uma ampla paleta de cores. Ele costumava
usar vermelhos, azuis, verdes e amarelos vivos, organizando-os em formas circulares
ou curvas que tendiam a criar uma espécie de “efeito onda” em torno das figuras
que representava, com cada onda que se repetia encapsulando uma cor contras-
tante diferente. Esse efeito marcou muitas de suas imagens, infundindo-lhes significa-
do e vitalidade. Tematicamente, suas pinturas revelam uma profunda preocupacdo
com questoes ligadas a raca e nacdo. Elas envolvem representacdoes da negritude,
mestizaje, vida da classe operdria e questdes de integracdo (na época, o termo
mais usado pelas comunidades afrocubanas para exigir inclusdo na vida da nacdo)
e digualdade racial.* A meu ver, boa parte de sua producdo poderia ser organizada
da seguinte forma: 1) pinturas que se dedicam a representar a negritude através de
recriacoes de pessoas de cor e 2) pinturas que articulam ideais de harmonia racial,
ai incluidas ideias de fraternidade racial, a problemdtica ideologia que lastreou a
vida politica e social cubana desde o fim do século XIX, segundo a qual os cubanos,
negros e brancos, estéo unidos como membros iguais da nacdo.®

1 V.catdlogos da IV Exposicdo Nacional de Pintura, Escultura y Grabado e do VI Saldén Nacional de Pintura y Es-
cultura, Capitolio Nacional. Arquivo do Museo Nacional de Bellas Artes cubano (MNBA), Caixas de catdlogos,
anos de 1950, 1953.

2 José Veigas menciona algumas das exposicoes de que participou Argudin Chon e os titulos de algumas de
suas obras (Veigas 2004). H& também uma pdagina no EcuRed que repete as informagdes de Veigas. https://
www.ecured.cu/Antonio_Argud%C3%ADn_Chon. Ultimo acesso: 31 de janeiro de 2022.

3 https://www.galeriebromer.com/en/cubism-futurism-pointillism-antonio-argudin-and-cuban-avant-garde.
Acesso em dezembro de 2020. Agradeco & Bromer Art Collection por seu apoio a esta pesquisa. Todas as ima-
gens de pinturas de Argudin Chon aqui apresentadas sdo copias a mim fornecidas pela Bromer Art Collection.

4 V.aimprensa afrocubana das décadas de 1940-1950, como as publicacdes Nuevos Rumbos, Amanecer e Atenas.

5  Estudiosos explicaram como as ideologias de harmonia racial funcionavam de maneira ambigua, pois po-
diam ser mobilizadas por diferentes setores da sociedade para argumentar que a igualdade racial havia sido
alcancada e, portanto, silenciar o racismo e ajudar a perpetuar a desigualdade racial. Entretanto, o ideal
da harmonia racial poderia ser mobilizado por descendentes de africanos e outros grupos antirracistas para
fazer exigéncias ao Estado, denunciando o racismo em uma sociedade que prometera, mas ndo entregara,
igualdade racial. Como demonstraram estudiosos como Alejandro de la Fuente, Paulina Alberto e outros, tais
ideologias desempenharam um papel fundamental no ativismo antirracista afrodescendente em toda a Amé-
rica Latina durante o periodo deste estudo. V. de la Fuente, 2001; Alberto, 2011.
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Sua linguagem visual propria foi a base de muitas de suas recriacoes de questoes
relacionadas a raca. Veja-se, por exemplo, Musico (1951, . 1), em que ele apre-
senta um rumbero negro focando congas, os fambores usados no acompanha-
mento da conga. Podemos imagind-lo em um carnaval ou outfra apresentacdo
coletiva semelhante, pois suas roupas ornamentadas sugerem que ele faz parte de
um espetdculo encenado, ndo de uma danca comunitdria espont@nea (veja-se
a fradicional camisa adornada com babados nas mangas das apresentacdes de
rumba encenadas e os elegantes sapatos de salto alto). O musico olha atenta-
mente para seu instrumento, concentrando-se em sua habilidade de tocar. Sua
expressdo séria, apresentada por meio de tracos faciais bem definidos, sugere que
ele levava seu frabalho como artista a sério. Argudin Chon dd particular atencdo
aos tambores, que j& naquela época eram entendidos como fundamentais nas
contribuicdes dos afrocubanos a cultura nacional. Ele situa os tambores no centro
da peca, exaltando-os com padrdes coloridos e ornamentos circulares.

II. 1 MUsico, 1951, dleo sobre juta, 99 x 84 cm . Courtesy Bromer Art Collection, Switzerland

O artista parece usar a composicdo da imagem para exaltar a cultura negra com
um senso de esplendor e opuléncia. Ele monta uma ampla paleta de cores vivas
para exibir uma marcante vitalidade, tanto dentro quanto fora do musico e de seus
tambores. E recorre ao estilo que transformou em sua marca para construir formas
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circulares, dispostas desta vez como se fossem ondas de energia emanadas do mu-
sico, criando a seu redor uma aura colorida como se um arco-iris iradiasse dele. A
pintura sugere a performance negra como uma forca de doacdo que se espalha
e inunda seu entorno, propondo uma afirmacdo pictdérica alternativa que revela
beleza naquilo que historicamente foi parte de fradicdes afrocubanas discriminadas.

Enquanto a arte de Argudin Chon é provocativa em questdes de raca, a identifi-
cacdo racial do artista € muito mais dificil de determinar. Pouco foi escrito sobre
a vida de Chon - ele é desconhecido até mesmo por alguns dos mais eminentes
especialistas de hoje em arte cubana — e o registro arquivistico nos dd muito pou-
cas pistas a respeito. Devido as preocupacdes temdaticas de Argudin Chon, seria
tentador imaginar que o artista tinha ascendéncia africana. No entanto, ndo se
deve presumir a ascendéncia negra em funcdo de seu interesse pela raca e pela
vida afrocubana: em sua época, ndo era raro que artistas cubanos brancos traba-
lhassem na representacdo de afrocubanos. Além disso, estudiosos j& apontaram os
riscos de presumir a primazia da raca como categoria de andlise da producdo ar-
tistica do passado, defendendo a necessidade de questionar as expectativas co-
muns de que certos artistas racializados deveriam produzir determinados tipos de
arte, algo que T. Carlis Roberts chamou de determinismo da cultura corporal.b Nas
palavras do artista haitiano contempordneo Mildor Chevalier, “existem as expec-
tativas limitantes de que os artistas afrodescendentes e caribenhos frabalhem no
dmbito de certos temas especificos”. Liberdade para os artistas afrodescendentes
deve significar ndo ter seu processo criativo restringido por nenhum simbolo ou coé-
digo cultural em particular.” Dai a importéncia de se buscar entender os artistas em
seus proprios termos, sem os encaixar em categorias prescritas de raca e nacdo.

O caso da identidade racial indeterminada de Argudin Chon traz um problema
comum nos estudos da arte afro-latino-americana: o campo frequentemente pes-
quisa artistas sobre os quais hd pouca informacdo, arte de dificil rastreamento, no
intuito de resgatar as contribuicdes dos afro-latino-americanos para as histérias da
arte do hemisfério.? A questdo da identificacdo racial € um desafio d parte no
contexto regional, no qual as identidades raciais podem ser profundamente incer-
tas, maledveis e conjunturais, como ja explicaram vdrios estudiosos.” No caso de
Chon, sua arte chamou-me a atencdo hd varios anos, quando eu fazia pesquisa
para minha tese sobre a raca e as artes em Cuba durante a Segunda Republica
(1940-1959), por seu foco na questdo racial. Tinha suspeita de sua possibilidade de
ter ascendéncia africana porgue ele tinha o mesmo sobrenome de um conhecido
pintor afrocubano, Pastor Argudin, com quem trabalhara de perto por muitos anos
no Circulo de Bellas Artes, um dos mais importantes centros de arte visual de Cuba
durante o periodo republicano. Cativada por sua producdo criativa e perplexa
diante do siléncio das histérias da arte cubana acerca de sua figura, aprofundei
minha pesquisa sobre ele e sobre sua arte.

Quanto a identificacdo racial de Argudin Chon, minha investigacdo concluiu que
o0 mdximo que eu poderia fazer seria descrevé-la como ambigua (il. 2). Os poucos

6 T.Roberts, 2016; Kobena Mercer, 2013; Stephanie Noah, a publicar-se em breve, 2022.

7 Mildor Chevalier, Artists Talk 5: Conversaciones Sobre el Camino de Aprendizaje de los Artistas. https://darryl-
chappellfoundation.org/artists-talk/. Acessado em 16 de novembro de 2021.

8 Para uma andlise da emergéncia e dos objetivos do campo das artes afro-latino-americanas, v. Alejandro de
la Fuente, 2018.

9 V. Joanne Rappapport, 2014; Matthew Restall, 2013; Rachel O'Toole, 2012.
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registros disponiveis sugerem que o artista tinha ascendéncia asiatica: Chon € um so-
brenome de origem asidtica bastante comum, que muito provavelmente chegou a
ilha durante a migracdo de trabalhadores chineses para Cuba durante o século XIX.
Um documento que contém seus dados de nascimento também confirma que seus
avds nasceram na “Asia”. Em relacdo a sua possivel ascendéncia africana, uma foto
disponivel sugere que ele poderia ter sido um mulato de pele clara. De fato, pessoas
gue o conheceram ou finham informacdes a seu respeito também o identificaram
como mulato, *mais escuro que Nicolds Guillén” (renomado poeta afrocubano, fa-
MOoSO por seus escritos sobre raca e mestizaje), ou como mestizo “como um mexi-
cano".'® Entretanto, aparentemente Argudin Chon as vezes usou a maleabilidade
da raca no contexto cubano para identificar-se como branco: um documento do
Ministério de Saneamento e Assisténcia Social assinado pelo artista o descreve com
um “B", referente a cor blanca. Como muitos latino-americanos ndo brancos que se
esforcaram para ascender socialmente em suas sociedades racistas, Chon poderia
ter minimizado (e, por vezes, escondido completamente) sua possivel ascendéncia
africana num esforco para acessar o capital social associado a brancura da pele.

Il. 2 Antonio Argudin Chon, fotégrafo desconheci-
do, n.d., fotografia de um documento de inscricdo,
1954, Escuela Nacional de Bellas Artes San Alejan-
dro’s Archive, Registro de Graduados de Escultura,
Folder 14

Entretanto, apesar da natureza indeterminada da origem racial do artista, este
artigo afirma o valor de sua vida e de sua producdo para o campo das artes
afro-latino-americanas por vdrias razdes. Primeiro, abracando ou ndo suds possi-
veis raizes africanas, Chon ainda teria que lidar com ainscricdo racial como ndo
branco (mulato/mestico). Segundo, seus aparentes esforcos de “passar” (neste
caso, significando “passar-se por branco”) — ou seja, jogar com uma identidade
racialmente ambigua que poderia ser rotulada como branca para determina-
dos fins sociais — sdo uma experiéncia comum na dindmica racial da regido."
A ocorréncia generalizada de tal experiéncia indica a importdncia do estudo
sobre a questdo especifica de sua relagcdo com a producdo artistica. Os riscos
de inscrever artistas ndo brancos racialmente ambiguos como Argudin Chon
no campo da arte afro-latino-americana sdo altos; eles tornam o campo mais
aberto e atento a uma importante dimensdo da raca nas Américas: lidarcom a
indeterminacdo racial em si.

10 Conversas com a artista Lesbia Vent Dumois, que conheceu Argudin Chon (entrevistada em 20 de fevereiro de
2022), e com Jorge Luis Chirino, colecionador de arte que possuia fotografias do artista.
11 Degler, 1971; Telles, 2014.
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Pensar sobre o problema da indeterminacdo racial do ponto de vista metodolo-
gico suscita questdes importantes, porém dificeis. Pode-se indagar como a experi-
éncia de uma identidade racial ambigua e/ou “passageira” (aqui, no sentido de
“variavel” ou “indetermindvel”) poderia moldar a vida dos artistas e de sua arte, o
gue conta como arte racialmente ambigua e como poderiamos fazer essa deter-
minacdo e interpretar suas dimensdes sociais, especialimente quando tantas vezes
hd pouco material arquivistico disponivel para trabalhar. Essas perguntas levam
a outras questdes que estdo no cerne do campo da arte afro-latino-americana:
como lidar com os siléncios arquivisticos, quem/o que é afro-latino-americano/arte
e 0 que conta como ativismo antirracista por meio da arte na regido.

Este artigo enfoca a vida e a arte de Argudin Chon para investigar algumas dessas
questdes, identificando uma contradicdo produtiva entre sua identificacdo como
branco, o fato de ele ser identificado pelos demais como ndo branco e sua pro-
ducdo criativa sutiimente antirracista.'? Isso poderia sugerir um conflifo interno do
artista diante do impulso de ganhar o capital social associado & brancura, por um
lado, e do impulso de defender a inclusdo racial através da arte, por outro. Seu re-
curso a arte como forma de lidar com suas préprias preocupacoes sobre relacoes
raciais e desigualdade, preocupacdes que poderiam ter sido desencadeadas por
sua propria experiéncia de inscricdo racial como ndo branco enquanto mascara-
va sua origem racial, confirma a importdncia da expressdo artistica individual para
abordar problemas de raca. A contraditéria dindmica entre o engajamento de
Chon em questdes raciais e sua identidade racialmente ambigua parece ter mol-
dado sua producdo artistica. Por exemplo, vdrias de suas pinturas que envolvem
recriacoes de pessoas de cor oscilam entre trabalhar com os esteredtipos bran-
cos dos afrocubanos e franscendé-los. Com efeito, alguns poderiam interpretar a
producdo de Chon como um eco da producdo de artistas brancos “folcloristas”
da época, que muitas vezes representavam os afrocubanos de formas exdticas,
geralmente como dancarinos ou musicos da conga ou do carnaval. Como muitos
pintores brancos, Chon brincou com esses tropos folcloristas generalizados, dadas
as suas recorrentes representacdes de afrocubanos dancando e tocando conga.
Talvez essa tenha sido uma das formas pelas quais, conscientemente ou ndo, ele
“bancou o branco”. Entretanto, como serd explicado adiante, suas criacdes foram
muito além e desafiaram o esteredtipo, infundindo sutiimente forca, beleza e valor
intrinseco na representacdo afrocubana.

Porém o principal € que chamar a atencdo para a identificacdo racial de Argudin
Chon e tentar determind-la nos leva a um dos mais dificeis dilemas do campo. Como
nossa bolsa de estudos inevitavelmente participa da criacdo de categorias de raca
e diferenca, uma questdo latente que permanece é: como criar uma bolsa de es-
tudos, baseada em grande medida na distincdo racial socialmente construida e na
afrmacdo da diferenciacdo racial, sem promover ainda mais divisdo social; o reco-
nhecimento de que, embora a negacdo e o sienciamento do racismo alimentem as
desigualdades raciais, a manutencdo das distincdes raciais poderia preservar uma
arraigada divisdo social. A arte de Chon aborda essa tensdo, criando um discurso que
celebra a diversidade, promove a igualdade e insiste em nossa humanidade compar-
tilhada. Sua arte evoca o ideal—ndo o mito, mas sim o ideal (para citar Alejandro de la

12 Entendo aqui o antiracismo de forma ampla, definindo-o como discursos e préticas que contrariam o preconceito
antinegro e que afirmam e disseminam principios de igualdade racial; neste caso, por meio das artes visudis.
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Fuente) — de que as sociedades possam avangar nas questdes de raca através princi-
palmente de acodes interraciais conjuntas. Suas pinturas celebram o frabalho operdrio,
a amizade, o lazer e a busca da liberdade interraciais, a0 mesmo tempo em que de-
fendem aigualdade racial e a beleza da negritude. Sua arte convida o espectador a
imaginar momentos utépicos de vida em que araca ndo € um deflagrador de tenséo
social; ela nos convida a manter o ideal da unido social.

A vida e o trabalho de Antonio Argudin Chon:
o que revelam os arquivos

Os siléncios dos arquivos tornam inatingivel a meta de escrever uma histéria da vida
e da producdo de artistas como Argudin Chon. Tanto quanto saiba, ndo existem
colecdes a ele dedicadas nos arquivos das principais instituicdes de arte cubanas
(como o Museo Nacional de Bellas Artes) nem em instituicdes estrangeiras dedica-
das as artes cubanas (como a Cernuda Arts ou a Cuban Heritage Collection, am-
bas em Miami). J& que pouco de sua obra foi preservado, o trabalho d